NOTAS SOBRE A IMAGINARIA POPULAR,
ESPECIALMENTE A PAULISTA

CARLOS LEMOS

O crescente interésse que despertam as nossas velhas imagens religiosas
de cunho popular entre os estudiosos, sempre levados a ver e a descobrir
facétas originais que venham situar aquelas pecas num ‘quadro. marcada-
mente nacional, dando-nos posicio importante de criadores de uma arte
impar no mundo, aconselhou-nos a redigir estas rapidas notas. Nosso pro-
posito é codificar as informacoes ja coletadas, é fazer comparacdes e, enfim,
€ abrir caminho ou sugerir estudo mais sério ou mais profundo, que nos
dé a interpretacdo e a critica definitivas que assunto tdo fascinante aguarda.

Até agora pouca coisa tem sido escrita sébre a imaginéria popular bra-
sileira. O santinho pequeno e humilde do oratéric do homem do povo nao
interessou ao erudito Gustavo Barroso, que estudou em seu Museu a imagi-
naria refinada da mais legitima tradicdo européia; ndo interessou a Dom
Clemente da Silva Nigra, mais voltado aos escultores de sua Ordem; nao
interessou a Lourival Gomes Machado, o arguto observador do nosso bar-
roco (1); enfim, nossa bibliografia sébre a imaginaria popular resume-se a
meia dazia de linhas de autores mais atentos as suas proprias idéias ou a
suposicoes romanticas do que a observacdo racional dos exemplares cole-
tados aqui e ali. ' ;

Inicialmente, seriam oportunas rapidas palavras sébre o que seria “arte
popular” — quais os limites de sua disseminag¢do, ou a dinAmica de sua
Propagacao — quais os seus caminhos percorridos no tempo e no espaco,
especialmente no tempo. Antes de tudo, é bom lembrar que arte popular
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é somente aquela feita pelo povo e para consumo do préopric povo. Em
geral, a arte popular é arte aplicada e exercida através de regras transmiti-
das de geracdo a geracfio, por pessoas ja esquecidas, inclusive, dos signifi-
cados remotos dos ornatos, das possiveis simbologias das figuras e das
razoes profilaticas ou maégicas dos desenhos e céres que desenvolvem e
aplicam no seu trabalho cotidiano. Essa arte popular é a arte dos tran-
cados caprichosos, é a arte da ceramica utilitaria decorada segundo ime-
moriais regras, onde a forma, sempre sujeita as limitacdes do préprio ma-
terial, a cor e a decoracdo aplicadas formam um todo harménico em que a
intervencéio humana é, digamos, automatizada — sem maiores intensdes que
simplesmente reproduzir o que ja inumeras vézes antes fora executado:
E verdade que had a marca pessoal do artifice, a sua caligrafia, o seu modo
de fazer, que seus iguais sabem reconhecer. Mas essa marca pessoal nao
quer dizer criagdo individual, personalismo, obra original, pois a produciao
popular representa, antes de tudo, a cultura da sociedade a que pertence
o oleiro, que pacientemente ornamenta sua vasilha, a tecela que decora seu
pano, o escultor que enfeita o cabo de sua colher-de-pau, o indio que guar-
nece sua borduna e o pedreiro do Algarve que faz rendas de tijolo e cal
nos coroamentos das chaminés do sul portuguds. As vézes, no entanto,
quando ndo se trata de arte aplicada propriamente dita e sim de producédo
de pecas que exigem, talvez, invencio, imaginacdo ou maior habilidade
manual, o talento requerido constitui fator de limitagcdo de quantidade de
obras e, inclusive, pode determinar, com a caréncia de pessoas capacitadas,
até o desaparecimento de manifestacdes artisticas antes florescentes. Refe-
rimo-nos, principalmente, a produgdo artistica ligada de modo particular a
vida espiritual dos povos. Esse é o capitulo mais fascinante da arte popular
em geral porque apresenta no tempo, com mais nitidez, os sintomas de
mutagdes culturais, de interferéncia de agentes externos, de colonizadores
ou missionérios, da ado¢io de modelos alienigenas. E é justamente nesse
campo da arte popular que, da mesma maneira que pode desaparecer uma
tematica qualquer, pode surgir a necessidade de pegas ligadas a satisfacéo
de uma demanda recém-instalada.

O tempo também depura a técnica, aperfeicoa métodos e introduz ma-
neira novas. No coméco, as pecas sdo executadas com materiais brandos,
madeiras leves e pedras macias e, sdmente num estagio posterior, & que
se apela para técnicas mais complexas, como a ceramica enfornada por
exemplo — técnica que exige barro apropriado, habilidade e o férno —
requer um atelier para secagem a sombra e, talvez, uma equipe — ao con-
trario da madeira, que pode ser beneficiada a qualquer hora e em qualguer
lugar. Isso explica porque a imaginaria popular portuguésa de barro so-
mente tenha surgido nos meados do século XVIII (2). Antes, o povo reve-
renciava imagens de pedra, méarmore, de madeira, copiadas e feitas a partir
de modelos eruditos de mestres antigos — oriundos, principalmente, da
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Franca — que desde a Idade Média vinham ajudando os reconquistadores
cristdos a reerguer seus templos marcados pela passagem &arabe. O imagi-
nario francés Udart, no segundo quartel do século XVI, foi um dos pri-
meiros a executar escultura erudita sacra em barro: uma “CEIA”, cujos
fragmentos estao guardados em Coimbra (3). Somente duzentos anos de-
pois é que os velhos oleiros dos plcaros, alguidares e figurinhas laicas de
remota origem perceberam que também poderiam’ viver da venda de pe-
quenos presépios, de pequenas imagens de santos para os oratérios domi-
ciliares;, para os nichos dos cunhais das casas, para as alminhas das estradas
e para as capelinhas votivas. Chegara a vez do santinho de barro que, no
entanto, ndo teve vida longa. As reproducotes litograficas do século XIX,
as imagens de gésso e as obtidas a partir de férmas de gelatina, aos poucos,
foram matando a indlstria popular dos santinhos das feiras. S6 mesmo
0s interésses novos da indistria turistica & que justificam um renascimento
ou um ressurgimento de temas antigos em declinio, como as belas imagens
sacras de Evora e de Estremoz, o galo de Barcelos, hoje praticamente sim-
bolo turistico de Portugal e é ésse nacionalismo interesseiro que cultiva e
incentiva artistas como Rosa Ramalho, a tltima representante viva da fabu-
losa ceramica de Prado — da qual, sem davida, deriva nossa maior pro-
ducgao nordestina de figurinhas de barro (4). S&o ésses interésses turistico-
-comerciais da indiastria do “souvenir” que forgam uma revivescéncia ou
um incremento de produgdo de pequenas pecas, visando a ‘“cor-local”, a
criacao dita “folclérica” que exprima “autenticidade nacional”. Causaram o
abastardamento, por exemplo, das interessantissimas bonequinhas de barro
dos indios carajas. Evidentemente, nesta altura, nao mais estamos diante
de uma arte popular legitima. Pode ser que ela continui sendo exercida
pelo povo ou por seus intérpretes, mas a faixa consumidora é erudita, ou,
pelo menos, de outra prateleira cultural.

Quando pretendemos estudar a histéria de nossa imaginaria nos pri-
meiros séculos, deparamo-nos com minguada bibliografia, com esparsos e
escassos depoimentos de interésse. Sobre a imaginiria popular, entdo, as
fontes primarias sio mudas. E sobre a imaginaria erudita, aquela cultuada
dentro dos templos, na secura das informacdes da época, distingue-se o
Santudrio Mariano, que desfila preciosas informacgodes a respeito de todas as
imagens de Nossa Senhora existentes entdo no Brasil, descrevendo-as, histo-
riando-as e, ao enumera-las, tece consideragdes interessantes sobre os locais
e personagens a elas vinculados naqueles idos do inicio do século XVIII.
Justamente agora Luiz Saia e José Roberto Hofling, com base nas aludidas
descricdes, estio pacientemente identificando as imagens mencionadas naquela
obra de autoria de Frei Agostinho de Santa Maria, num exaustivo trabalho
de indagacd@o, confrontagdo e interpretacdo. KEssa pesquisa pioneira consti-
tui realmente o primeiro passo sério que se da no caminho do conhecimento
de nossa hagiologia em geral. Pela obra do Frei Agostinho temos uma idéia
da gquantidade enorme das imagens s6 de Nossa Senhora que se acumularam
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em nossas igrejas dos dois primeiros séculos de civilizacao. Essas imagens,
somadas as dos demais santos, ddo-nos uma nocdo das milhares de pecas
escultéricas de nosso primitivo patriménio artistico.

Pode-se falar em uma imaginaria popular daquela época? E certo que
as nossas primeiras imagens das recém-fundadas igrejas e capelas do litoral
foram importadas de Portugal. & certo, também, que instaladas as ordens
religiosas, iniciaram os seus padres artistas a producdo de pecas a serem
reverenciadas nos altares laterais ainda vazios, nos oratérios das celas, nas
sacristias, nas capelas e igrejas que mantinham nos bairros afastados, nas
suas chécaras e fazendas, nas suas casas menores das frentes de catequese.
Nesse periodo inicial de nossa colonizacio — época da monocultura cana-
vieira e do patriarcalismo — as populacOes urbanas eram pequenas e o
Brosso de nossa gente estava rarefeito pelos engenhos dos latifindios, pelo
sertéio pastoril do Rio Sdo Francisco e pelas rocas érmas do planalto paulista.
Cremos que nessa época ainda ndo podiamos mesmo ter uma arte popular
como a entendemos hoje. O recente contato entre negros, indios e coloni-
zadores, que propiciou os confrontos de culturas dentro da sociedade pa-
triarcal, ndo pdde logo se manifestar em produgdes artisticas em larga
escala onde se evidenciassem as influéncias reciprocas. A producdo artis-
tica popular, em quantidade razoavel, iria demorar um pouco. As comuni-
cacoes eram dificilimas — o intercAmbio entre as regioes afastadas do
litoral quase que impossivel, Havia a incipiente navegacéio de cabotagem
€ um mais ou menos organizado sistema de transportes pelos rios prin-
cipais: os do Recédncavo baiano, os do Recife e o Sio Francisco. As estra-
das, péssimas, ‘quando existiam. Algumas eram um convite a morte, como
a Estrada do Mar, entre Cubatdo de Santos e Sdo Paulo de Piratininga. E
fol dentro désse quadro que Frei Agostinho de Santa Maria enumerou seu
vasto elenco de imagens milagrosas. Seriam todas elas de origem erudita?
Seriam importadas? Mestres escultores, amparados por estudos efetuados em
oficinas importantes da Europa, ndo acreditamos que tenham existido em
quantidade entre nés nos dois primeiros séculos. Referimo-nos ao mestre
leigo — o profissional de escultura, trabalhando para a classe dominante e
para o clero secular. Conhecemos sdmente a histéria do mestre Jodo Gon-
calo Fernandes (5) que veio da Bahia para o litoral paulista, onde féz ima-
gens de barro para as igrejas de S@o Vicente e Itanhaém. Podemos con-
siderd-lo como exemplo raro de artista leigo trabalhando entre nés no
século XVI.

A maior parte de nossa produciio de arte sacra daquela época cremos
tenha origem na oficina improvisada e intermitente do santeiro humilde,
muito distante do letrado “figulus statuarius” dos mosteiros, ou entdo, na
banca de trabalho do carpinteiro “curioso”, de poucos estudos, porém obser-
vador e copista hébil que, dentro de suas parcas possibilidades, abastecia
aquéle pobre e insipiente mercado. Eram santeiros regionais — uns me-
lhores, outros piores — cuja producio ndo ia longe, por falta de comuni-



NOTAS SOBRE A IMAGINARIA, ESPECTALMENTE A PAULISTA 11

cacdes faceis. Alias, acreditamos mesmo que naquela época possuiamos
ilhas de arte popular, ou melhor, de arte decorrente de modelos de fora
exaustivamente copiados, ilhas formando um grande arquipélago de inter-
pretacdes rusticas de tematicas européias.

E Sa@o Paulo foi uma grande ilha, muito afastada das outras, de ainda
maior personalidade recriadora, decompondo os modelos classicos do Reino
em saborosas obras de talha, tio bem analisadas por Lucio Costa (6). As
primeiras imagens aqui aportadas nos tempos herdicos da instalacio lito-
ranea certamente deveriam ter o ranco gético, ja que a novidade renascen-
tista custou a chegar a escultura portuguésa. Certamente deveriam osten-
tar aquela postura caracteristica das imagens medievais que, ja desde @
escultura roménica, o povo confundia com compostura hieratica, enquanto,
na verdade, ela era simples consegiiéncia formal das limitagoes da pedra com
que eram feitas. Essa postura foi repetida nas pecas de madeira e, depois,
na prépria cerdmica que, sem duvida, poderia oferecer outras solucdes plas-
ticas. A verdade é que a maior producdo portuguésa de imagens do sé-
culo XVI mostra uma sucessio de madonas gorduchas e sorridentes, de
bragos apertados ao corpo e levemente empinadas para tréds, sugerindo uma
gravidez que, as vézes, o panejamento da tlinica acentua ainda mais. Assim
deveriam ser as imagens trazidas pelos colonos vindos com Martin Afonso
de Sousa, assim foram esculpidas as Virgens do Mestre Jodo Gongalo Fer-
nandes e assim deveriam ter sido as que chegaram aos campos de Pira-
tininga, no planalto isolado de todos. Essas imagens fizeram escola — essas
Nossas Senhoras de corpo cheio se multiplicaram pelas capelas e oratérios
de S@o Paulo, conservando sempre a mesma fisionomia., O isolamento do
planalto, sem davida, propiciou essa repeticdo ou perpetuacdo, pdsto que
modelos novos e fregiientes eram dificeis. E, de mais a mais, o mameluco
da serra acima era muito conservador. A respeito, basta o exemplo da
fixacdo da taipa de pildo em Sdo Paulo e em tbda a sua zona de influéncia,
em detrimento de outras técnicas e o exemplo da casa bandeirista, que
atravessou séculos sem se alterar em seu partido e em sua planta basica.
Essas imagens primitivas foram copiadas e recopiadas — reproduzidas no
barro. e na madeira, em véarios tamanhos e, acreditamos mesmo, feitas até
no século XVIII e, quem sabe, no préprio século XIX. Os modelos
iam longe e ndo é impossivel a idéia de um santeiro da roca
distante produzir cépias de copias de imagens veneradas como muito mila-
grosas, perpetuando estilo de séculos passados. Alids, sdo infimeros os
exemplos de arcaismos presentes na vida cotidiana de populacdes do interior
— arcaismos no linguajar, no mobili4rio repetido a exaustdo, no vestuario
dos pobres e dos ricos. E conhecida, por exemplo, a histéria do capitdo-mor
de Itu, Vicente Tagues Gois e Aranha, que se apresentou para prestar vas-
salagem a D. Pedro I em Sdo Paulo, nos dias da Independéncia, vestindo
trajes de gala do século anterior, s6 causando risos ao fazer a reveréncia
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com seu chapéu tricornio. Assim, ndo achamos descabida a hipdtese que
prevé, em Sdo Paulo, em pleno século XIX a repeticdo, abastardada é ver-
dade, de modelos medievais. Muitas dessas imagens dos dois primeiros sé-
culos sdo datadas, é sabido, mas tddas elas sdo eruditas, conventuais, cata-
logadas. Serviram de modélo. As outras, as da grande produgdo andnima,
é que nos interessam e sdo de épocas indeterminadas, bastando-nos o seu
valor documental guase sempre aliado a louvavel qualidade artistica de seu
intérprete rustico.

Nos primordios do século XVIII iniciou-se ‘nova fase da imaginéria
paulista, ou melhor, ndo digamos fase, porque a palavra sugere uma se-
qilénecia eronol6gica e, na histéria da toréutica paulista houve simultanei-
dade de ocorréncias de estilos ou de interpretacoes, o que faz bem aceita a
expressio ‘faixa”. Digamos que nos dois primeiros séculos de Sdo Paulo
situa-se, principalmente, a faixa de inspiragdo gotica na imaginaria, onde
estd também insinuada a presenca do classico renascentista, através da
austeridade do panejamento bem ordenado e através dos pormenores deco-
rativos, tanto esculpidos como pintados. Por exemplo: as félhas de acanto,
as ramagens, os festdes, certas gregas circundando os pedestais, certos pen-
teados de Nossa Senhora, lembrando os cabelos das patricias romanas. No
coméco do século XVIII, entdo, inicia-se nova faixa que concorre com a
primeira apresentando a novidade barrdca, com seus santos mais afidalgados
e descontraidos, mais parecidos com a gente. Santos de bigodinhos e barbas
bem aparadas, santas de panejamento esvoacante e fitas nos cabelos e pi-
sando querubins risonhos de asas multicoloridas. Foi gente nova que trouxe
diretamente o barroco portugués, barroco ja bastante conhecido no litoral
Norte, especialmente Bahia e ji em processo de reformulacdo nos arraiais
de Minas Gerais, cheios de gente instruida entre os aventureiros — gente
que iria criar um centro cultural de alto valor, tanto na musica, na litera-
tura como na pintura e na escultura. No coméco do século XVIII, Minas
ainda ndo refluira — ndo se transbordara sbbre as divisas paulistas. No
coméco tudo ia para Minas — nada voltava, nem influéncias. A nossa arte
sacra barrdca nasceu de modelos originais vindos do Reino através de gente
aqui arribada com o intuito de alcancar a fortuna rédpida nas catas e impe-
dida no intento pelo govérno forte, a quem nao agradava, ou pelo menos,
assustava, a ja grande densidade demografica de Minas e, portanto, obrigada
a permanecer no litoral em outros afazeres ligados mais a subsisténcia do
povo das Gerais (7). Muitos désses portuguéses vieram para Séo Paulo e,
na segunda metade do século, no tempo do Morgado de Mateus, ocupavam
com suas lojas de mercadores grande parte das ruas centrais. Nos recen-
seamentos das ordenancas da época, vemos a rua da Quitanda e travessas
cheias de negociantes e artifices de apelidos de indiscutivel procedéncia reinol
recente, em contraste com os nomes sabidos e repetidos da raga mameluca.
Examinamos, no Arquivo do Estado, vérios inventarios désses negociantes
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e vimos que todos eram relativamente ricos, com dinheiro amoedado e, alguns,
com ligagGes comerciais em Minas Gerais, através de correspondentes. Infe-
lizmente, ndo sd@o identificados naqueles recenseamentos os “santeiros” que
tenham existido entre nés — porque se &les nio eram amadores, teriam
outra ocupacdo dita principal a ofuscar a de imaginario. Alids, hd4 um
siléncio sepuleral sobre tudo que diga respeito a imaginaria nos papéis ofi-
ciais antigos. As imagens, por mais ricas que fossem, ndo eram inventa-
riadas e nem avaliadas. N#o eram vendidas e sim “trocadas”. E, talvez,
nio fosse normal dizer-se santeiro de profissdo, ou escultor de imagens. O
uUnico imaginario paulista do século XVIII que conhecemos, por exemplo,
aparece nos recenseamentos sem especificacdo da profissio e se nio fosse
uma sua escultura assinada, jamais poderiamos supor que aquéle Boaventura
dos Santos, jovem de vinte e seis anos, morador na humilde aldeia de Gua-
rulhos fésse o autor de uma peca de tio refinado acabamento e erudita
concepcéo como essa Nossa Senhora das Dores, guardada na Paré6quia de Sao
Luis de Paraitinga. N&o sabemos se Boaventura dos Santos era paulista
de nascimento, talvez fésse de Portugal, onde teria estudado, pois sua téc-
nica é aperfeicoada demais para ter sido aprendida aqui, mormente os dou-
rados em relévo do panejamento. Ou da Bahia, quem sabe. Enfim, ésse
artista deve ser pesquisado porque talvez tenha sido um chefe de escola e
tenha influenciado a imagindria paulista a partir de entdo. Em 1779 e 1780
€le morou em Guarulhos, onde acreditamos tenha-se casado. Sua mulher
naqueles anos contava 17 anos. Depois disso, vamos encontré-lo em 1783
morando em S&o Paulo e, o que & importante, com “discipulos” — expressiao
usada no recenseamento daquele ano para designar trés agregados em sua
casa: Matias, com 50 ano e os jovens Pedro e Miguel. Depois daquele ano,
perdemos sua pista. E o Gnico “mestre entalhador” de Sao Paulo que co-
nhecemos; também no século XVIII, foi Vicente Ferreira, cujo nome desco-
brimos numa escritura piblica de locacdo de servicos (8). Foi éle encar-
regado de fazer o ndvo retébulo da Igreja de Nossa Senhora do Rosério dos
Homens Prétos, em 1742. Quem sabia fazer complicados “florois” e “fulha-
gens” além de “uma coroa imperial com dois anjos pegando nela com sua
gléria”, certamente saberia esculpir seus santos e santas, em caso de enco-
menda.

Nao temos uma boa amostragem de nossas primeiras imagens bar-
rocas feitas aqui, concorrendo com aquelas de tradicdo antiga. Melhor di-
zendo, ainda ndo identificamos grande quantidade de imagens iniciais da
segunda “faixa” — as pioneiras. Isso Trequer muito trabalho e um pouco
de sorte. Seria necessario, antes de tudo, separar as imagens datadas ou
de idade comprovadamente sabida ainda existentes e, a partir delas, fazer
confrontacGes e comparacoes tendentes a possibilitar a identificacdo de gru-
pos ou de “familias” de pecas da mesma factura, mesma origem ou de mesmo
autor. Somente um levantamento sistematico de tddas as colecGes, particula-
res e publicas, poderia propiciar a oportunidade de tal separacao em “fami-



14 CARLOS LEMOS

lias”, mediante exame atento de fotografias Justapostas. Cotejar fotogra-
fias permite-nos, também, verificar as influéncias entre 0s santeiros que
criaram “escolas” regionais caracterizadas por versoes personalistas de tema-
ticas eruditas que, através de esquematizacdes sucessivas, as vézes, tornam-se
irreconheciveis, mais parecendo solucdes originais. Assim, poderemos acom-
panhar a “popularizacdo” de certos modelos, embora ainda, mais uma vez,
néo eslejamos em frente a uma arte verdadeiramente popular. Ainda se
trata de homem do povo trabalhando s6 e impondo seu modo de ver ou
de interpretar. E nessa segunda faixa que os escultores ou pessoas com
Jjeito para a coisa se expandem, dando-nos versdes saborosissimas dentro de
uma ingenuidade até certo ponto enganosa, pois revelam, quase sempre,
grande forca de expressdo aliada & acuidade de observacdo de quem sabe o
que faz repetindo e reproduzindo sem perder a sua liberdade ou autonomia.

Constituiram ésses primeiros artistas intérpretes do barroco importado
a ponte entre a escultura erudita e a escultura verdadeiramente popular de
uma terceira faixa: a faixa dos santinhos de barro em geral, principal-
mente os ditos “paulistinhas”.

O santinho de oratério nasceu no atelier modesto do santeiro do inte-
rior, para satisfazer uma pequena solicitacio regional interessada em minia-
turas de imagens de igrejas e capelas — miniaturas que recordavam nos
santuérios das fazendas e nos nichos das alcovas urbanas os oragos milagrosos
das cidades. Como exemplo dessas producbes regionais paulistas podemos
citar os santinhos de barro da regido de Sorocaba. Santinhos cuja idade
néo sabemos ao certo — talvez sejam até do século XIX, mas que positiva-
mente representam uma esquematizacdo formal de pecas barrécas de épocas
anteriores, Percebe-se que houve mais de um escultor; se por acaso houve
um s6, éle nfo se acomodou na estereotipagem, féz variaces em tdorno de
uma “maneira”, por isso sugerindo em sua enorme producdo a existéncia
de muitos colaboradores ou copistas. Essas imagens, encontradas entre
Ibiina, Piedade e Sorocaba, zonas colonizadas a partir do final do século
XVIII e inicio do seguinte, caracterizam-se pela microcefalia, pelo penteado
sempre constante e pela rigidez de postura, pelas posicoes erectas, quase
que militares, pelos bragos e pernas fazendo &ngulos retos quando dobrados
— nunca numa posicdo indicando relaxamento, abandono ou descanso. O
tratamento pictérico, isto é a “encarnac@io” variou também, fazendo supor
8 existéncia de mais de um pintor e de mais de uma qualidade de tinta,
tintas a 6leo e & témpera. Outro exemplo dessa producio regional, precur-
sora de grande producdo popular, é a colecio de imagens de madeira, princi-
palmente de Nossa Senhora da Conceicdo, recolhida em tdrno de Atibaia,
onde vemos pe¢as bem elaboradas e de tamanho médio, ao lado de pecas
- menores e de pior feitura ou feitas mais displicentemente, inclusive com

pinturas mais modestas, sem os dourados das imagens maiores. Terceiro
exemplo de produgfio regional temos no chamado sertdo de Itapecirica, zona
hoje cortada pela rodovia que demanda ao Parand, mas que até pouco
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tempo era completamente isolada, com acessos impraticaveis. L& também
encontramos. solucdes formais interessantissimas e estereotipadas, principal-
mente nas representacées do Espirito Santo, numerosissimas no local.

As primeiras manifestacdes da arte popular religiosa brasileira, em grande
escala, com certeza surgiram na Bahia e em Minas. A producdo mineira
foi enorme e bastante difundida. S&o conhecidos por todos, por exemplo,
os célebres oratdrios mineiros, barrocos, ou rococods, azuis ou vermelhos, com
uma vidraca na frente, protegendo satinhos esculpidos em pedra branca, muito
macia. Esses santinhos sdo geralmente de ma feitura, feitos em série, inte-
ressando mais o seu conjunto no cendrio pintado do fundo do oratorio, cheio
de misulas, pedestais e flordes, do que cada imagem de per si. Estamos
em frente & principal caracteristica da imaginaria popular: a moldagem este-
reotipada. Cada imagem ji nio é& mais feita com o amor, ou a devocao de
antes. Agora, o fito é a quantidade e, secundariamente, a qualidade, ou
melhor, a “expressdo”. E quase certo que aquéles santinhos feitos em
série tenham sido executados a quatro maos: talvez um cidadao fosse o
encarregado de cortar os' blocos de talcita, a pedra branca, em pequenos
paralelepipedos ‘de poucos centimetros de comprimento. Talvez outro mo-
leque qualquer fosse o encarregado de desbasté-los, segundo duas ou trés
maneiras gerais, das quais pudessem resultar tdda a sorte de santos. Talvez,
somente na ultima hora, segundo a solicitacdo do mercado, é gue se defi-
niria o santo propriamente dito. O santo era definido pelo atributo que a
tradicdo aceitava como elemento identificador. Santo com uma pena-caneta
na mao direita e um livro na outra era santo “evangelista” e se ao lado
havia um boi tratava-se de Lucas, se fosse dguia, de Jodo. A grelha é o
simbolo de S&o Lourenco. A roupa de peles caracteriza Sdo Jodo Batista,
que as vézes carrega um carneirinho ou, entao, uma concha. Dois olhos
surrealisticamente dispostos no fundo de uma bandeja sdo os atributos de
Santa Luzia. Um castelo fortificado lembra Santa Barbara. As chagas
nas palmas das méos caracterizam S#o Francisco. As varias invocacoes
de Nossa Senhora, entfo, sdo identificadas por posicoes das maos, pela pre-
senca ou nao do Menino, pela atitudes dos anjos na base, pelos cornos da
Lua, assim por diante. Todos &ésses atributos estilizados tornam-se sim-
bolos identificadores, cujos significados, com o tempo, foram esquecidos —
ja que as fontes literarias, as histérias dos santos, nunca constituiram na
verdade literatura popular. Certas representages eruditas, por isso, chegam
a confundir. EXxistem, por exemplo, umas imagens do Menino Jesus, em
marfim em que Ele estd vestido com peles de carneiro, figurando, portanto,
como Bom Pastor, segundo tradicio das catacumbas. Na maioria das vézes,
passadas vérias geracoes desde a sua feitura, essas imagens sao veneradas
como sendo de Sdo Jodao Batista crianca.

Com a exaustdo dos mananciais auriferos houve o refluxo mineiro sobre
a fronteira paulista e o nosso Estado passou a conhecer habitos e costumes
novos. O mineiro que refluiu foi o agricultor, o criador de gado — dono de
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outra arquitetura, morador em casa assobradada, em cujos baixos até as
criagdes dormiam — dono de outro: cardapio, tomador de leite cru no prato
fundo com farinha-de-milho por cima, comedor de queijo e de angu. E os
mineiros invandiram o vale do Paraiba, pela garganta do Embaii; entraram
pelo Jaguari, em Braganca, ja que o vale do ‘Sapucai esgotara logo seu
ouro; entraram pelo Rio Pardo e desceram ao longo dos rios Paranaiba e
Grande. Foram até o Mato Grosso.

Esse movimento migratério interessa ao nosso estudo por varios moti-
vos. O mineiro trouxe muitas coisas, menos a arte sacra popular. Na sua
bagagem trouxe pecas executadas — a nossa zona mojiana estd ai mos-
trando restos de pecas populares mineiras, especialmente de madeira, muito
caracteristicas pela postura constante das imagens. Mas ndo trouxe a
indastria, o artesanato, o métier. E ésse refluxo mineiro nos é importante
para provar que a indastria de nossos santinhos populares de barro, dos
chamados “paulistinhas”, surgiu depois da exaustio das minas, pois a cor-
rente migratéria em sentido contrario impediu que a forca centrifuga da
nossa producdo atingisse as cidades mineiras. Positivamente, o santinho
paulista ndo é encontravel no interior mineiro, o que seria muito possivel
se éle tivesse sido inventado quando tudo ia para o sustento dos arraiais de
mineracdo. O santinho de viagem do bandeirante era outro — talvez fosse
até de barro, é possivel — mas nio era o “paulistinha’.

Chamam-se, entre nés, de “paulistinhas” as imagens de barro, geral-
mente de barro branco depois de cozido, de Pequeno tamanho, que variam
de cinco a vinte e cinco centimetros de altura, predominando a média de
12 a 15 centimetros; que apresentam duas caracteristicas permanentes: as
figuras sempre estfio sébre um pedestal tronco-cdnico ou tronco-piramidal
e sio furadas a partir da base e essas cavidades sdo sistemética e intencio-
nalmente conicas, a espessura do barro chega a ser de trés a quatro mili-
metros, dai para cima, a grossura do barro aumenta e o furo vai diminuindo
até zero no vértice do Oco. Rsses santinhos surgiram em gque lugar de
S#o Paulo? Na Capital, as margens do Tieté, em cujas barrancas ha barro
bom? No vale do Paraiba, zona até hoje rica de tradigbes ceramicas, regido
que nos deu inimeros bonequeiros barristas? Em Sao Luis do Parai-
tinga, terra de imaginarios presepistas? Ou foi na banda oposta, 14 pelos
lados do Embu, lugar antigo e famoso pelas suas jazidas de argila gorda e
ddeil? Alias, obtivemos, sem confirmacdo, a noticia de que existem naquela
localidade restos de um antigo atelier de ceramica de tradicional santeiro
fazedor de “paulistinhas”, cujos instrumentos rusticos de trabalho ainda
estio conservados, inclusive a fina espatula ponteaguda usada para escavar,
de um s6 golpe, o furo conico, depois de modelada a imagem. A maioria
das pecas estudadas é de barro de massa fina, homogénea e branco-acinzen-
tada ou branco-palha. Existem outras, no entanto, de barro grosso averme-
lhado e algumas de barro amarelo-ocre, o que indica variadas procedéncias
e nao exclusividade de um s6 local ou uma sé oficina.



Fig. 1 Santo Anténio — Barro. 12 em. de altura.
Procedéncia: Portugal. Colecdo do pintor Waldemar
da Costa.

Fig. 2 — I'magens de barro de Estremoz do sée. XIX.
O Santo Anténio da esquerda é exilremamente seme-
lthante aos congéneres “paulistinhas”.




Fig. 3 — Quatro imagens de barro de HEstremoz, da colecio do poeta José Régio,
em Portalegre, Portugal.

Fig. 4 e ja — Nossa Senhora do Rosdrio. Barro, 17 c¢m. .de allura. Procedéncia:
Ibiuna. Peca arcaizante, situada entre a primeira e 'segunda fairas. Séc. XIX?
Pintura original. Colecdo do autor.



Figs, § ¢ 50 — Nossa Senhora do Rosdrio. Madeira. 380 cm. de altura. Pro-

cedéncia: Mairipord. Nossa Senhora. Madeira. 20 em. de altura. Pecas de

Primeira  faixza, possivelmente cdpia de modelos maiores de buarre. Séeulo:
XVir? Colegio do DPHAN — Sdio Paulo.

Figs, 6 e 6a — Nossa Senhora da Conceicio. Barro. 21,5 em. de allura.
Procedéncia: Nazaré Paulista. Peca arcaizanle da primeira faiza. Pintura
original — Séec. XVIII. Colegio do aulor.




Figs.

e Ta — Nossa SBenhora da Conceigcdu. Barro.

cia: Eldorado Paulista.

Séeulo XVIII.

30 cm. de altura,
Colecdo do aulor

Procedén-



Fig. 8 — Nossa Senhora. Barro. 5 em. de altura. Peca perlencente ao Mu-
sew Pedagdgico de Pérto Feliz. Origindria da igreja instalada no local em
1720, Imagem da segunda faiza.



Figs. 9 e 9a — Nossa Senhora do Rosdrio. Barro. 38 em. de altura,

Brigadeiro Tobias, Sorocaba. Colegido do autor. Nossa Senhora do Rosdrio. Rarro.

34 em., de altura. Ambas ax imagens sem dividas derivam Jda imagem do Musen
de Porto Feliz, foto anterior. Seriam as (rés de um mesmo autor?

Procedéncia:



Figs. 1t e 10a¢ — Nossa Senhora da Conceigdo,

Século XVIII?

Procedéncia: Zona de Atibala.

Madeira. -+ 35 cm. de altura.
Colecao Francisco Roberto.



Fig. 11 — Nossa Senhora das Dores. Madeira.
Pintura original. Casa Paroquial de Sdo Luis de Paraitinga. Na
parte de trds da imagem, na base, estd eserito o sequinte: “Boa-
ventura dos Santos afes nafregn® da Conceissio
Em pr* de Nouvr de 79"

+ 70 cm, de altura.

dos Goarulho.



Fig. 13 Fig. 13a



Fig. 13a

Fig. 13



Fig, 130

Fig. 15¢

Figs. 13, 18a, 13b e 13c — Quatro imagens “panlistinhas” de Nossa Senhora deriva-

das de modelos dif2rentes. A primeira procede de Santa Luzin de Nazaré Paulista,

10,5 em. de altura; a segunda de Braganca Paulista, 13 cm de altura; a terceira

da zona de Pocos de Caldas, 12 cm. de altura e, [inalmente, a quarta da zona de
Itu, 13,5 em. de altura — Colecio do autor.



fig. 14

Figs., 14, 1ja e 1} — Sido Sebas-

tido. Barro. 1} cm. de altura. Pro-

cedéncia: Cachoeira Paulista. Sdo

Sebastido. Barro. 14 cm, de altura.

Procedéncia: Nazaré Paulista. Cole-
¢ido do autor.

Fig. 140



Fig. 15 — Sao Miguel. Barro. 15,5
cm. de altura. Datado de 1838. Pro-
cedéncia: Pineirinho. Est, de 8.P.
Colecio de Francisco Roberto.
Fig. 16 — Nossa Senhora da Con-
ceicdo. Barro. 18 ecm. Datado de
1850. Procedéncia: Arujé — Est. de
8. P., Colecdo de Francisco Roberto.
Fig., 17 — Santo Antdénio. Rarro.
15 cm. de altura. Datado de 1889.
Procedéncia ignorada. Colecdo do
autor,



19 Senhor Bom Jesus da
Barro. 19 cm. de al-
tura. Datado de 1-1-1895. Assina-
do por José Fortunato. Procedén-
cia: Ubatuba. Colecio de Francisco

Roberto.

Fig.
Cana Verde.

Fig. 18 — Sio Renlo.
tada de 189).

da.

Buarro. Da-
Procedéncia ignora-
Coleciio Francisco Roberto.




Fig. 20 — Sao Goncalo da Viola. Barro. 15 cm. de
altura. Procedéncia: Porto Feliz, Sée. XX. Colecdo do
autor.

Figs. 21 e 2iu — Nossa Senhora da Conceicdo. Muadei-

ra. 12,5 em, de altura. Procedéncia: Batatuba, Pira-

caia, Versio roceira de imagem “paulistinha”. ,8ée. XIX.
Colecdo do autor.




Fig, 22 — Sdo Benedito. Madewra, pertencenle a Igreja
' de Sdo Miguel — Sdo Paulo.

Fig. 258 — Trés pecas de “na de pinho” representando
Santo Anténio procedentes de Piracaia. Alturas: 17,8 e
12 em. Coleciao do autor,




Figs. 24 e 2ja — Santo Anténio. Ma-
deira. 24,5 cm. de altura. Procedéncia:
Juquitiba, no chamudo “sertdo” de Ita-
Pecerica. Séc. XX! Colecdo do autor.




Fig. 285 — Sdo José, de botas. Madeira. 17,5 c¢m. de altura. Sdo Jodo Batista. Ma-
deira. 18 cm. de altura. Pecas de origem mineira, encontrdveis em Sdo Paulo.
Note-se a semelhanca entre ambas — os atributos ¢é que variam. Coleddo do autor.
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Em todo caso, pensamos que foi no inicio do século XIX, em qualquer
lugar de Sao Paulo, que alguém comecou a fazer santinhos conforme mo-
delos bem definidos do Reino, mais precisamente, modelos de Estremoz. Ja
recordamos gue a imaginaria popular de barro do sul portugués surgiu na
segunda metade do século XVIIT e, dentro da velocidade da época, ndo €
de se estranhar que trinta ou quarenta anos depois estivessem suas pecas
sendo reproduzidas aqui. Ja encontramos varias imagens ‘“paulistinhas” da-
tadas. O artista, no 6co do santo, ainda com o barro molhado, escrevia
com um estilete a data da feitura da imagem. Vimos somente datas do
primeiro quartel em diante, o que coincide com a época da ado¢io, na pin-
tura, do azul ultramar de colbalto de Thénard, inventado em 1802 e usado
na pratica a partir de 1820-1830 (9); cor sistematicamente empregada pura
ou misturada com branco, nas decoracoes de imaginaria paulista do século
XIX. A producido de Estremoz teve uma vida relativamente curta; na
primeira metade do século passado ja estava em declinio, desaparecendo
aos poucos das feiras ensolaradas do Alentejo. A nossa deriva justamente
dessa fase final, mais simples e despojada de ornamentos e durou até os
nultimos anos do século, tendo sido distribuida por todo o nosso interior desde
Bananal, Areias e Ubatuba até Campos Novos do Paranapanema e Apiai;
desde Itapecirica e Embu até as cidades do norte da Mojiana. S6 nao acha-
mos “paulistinhas” foi no vale do Ribeira de Iguape e nas zonas novas da
Noroeste e da Alta Sorocabana. ZXsses santinhos, hd setenta ou oitenta
anos, nao mais sao fabricados e nao mais viajam nos baas dos mascates —
todo ésse tempo ficaram esquecidos nos velhos oratorios da roca e das pe-
quenas cidades de vida pacata para ressurgirem agora e voltarem a Capital
nos carros dos antiquirios interessados em envolvé-los numa legenda de
ancianidade que suas frageis costas de barro mal cozido mal suportam.

A nossa grande producdo de “paulistinhas” foi estereotipada. A pri-
meira vista, até parece que as imagens tenham sido obtidas a partir de
formas, tAo grande é a semelhanca entre pecas de mesma familia. Iguais no
tamanho, semelhantes no volume e nas posturas e idénticas na pintura, que
chega a ser muito bem cuidada. HA imagens que possuem detalhes pre-
€iosos nos pormenores dos rostos: os olhos muito bem desenhados, as sobran-
celhas arqueadas e longas, executadas com tracos finissimos, dando impresséo
de pintados com pincel de um pélo s6. Existem familias de “paulistinhas”.
A grande maioria das imagens é feita de barro branco, mas a temética e o
tratamento, ou as solucdes escultéricas sugerem vérios artistas ou oficinas
diferentes. Quanto & escolha dos modelos ou temas, julgamos que os artis-
tas agiram a ésmo, separando modelos das igrejas ou dos oratérios, além, é
claro; de se servirem das pecas oriundas de Estremoz. A sua producdo n#o
foi iniciada_ segundo uma orientacao estética pré-determinada e coerente com
as correntes artisticas da época. A variedade estilistica ja nos introduz no
ecletismo que logo mais iria absorver as productes artisticas do século.
Essas familias de “paulistinhas” estavam, entdo, condicionadas a “maneira’
do artista, as limitacdes do barro e aos seus possiveis modelos. Assim, ve-
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mos pequeninas madonas visivelmente copiadas de imagens de primeira faixa,
de inspiracao gobtica; vemos outras ostentando com tdda a serenidade o
panejamento da escultura classica renascentista e, na maior parte das vézes,
vemos outras barrdcas em que as vestes ndao sdo mais revoltas porque o
barro nao permitiria. Enfim, percebe-se que os modelos foram varios. Mas,
houve também criacdo e personalismo na farta producdo désses santinhos
populares. Houve criacdo ingénua, em que o artista preferiu sua solugdo
plastica a copiar, por ser a copia dificil. A peguena pec¢a de barro tinha seus
limites de possibilidades — a figura deveria ficar contida dentro dos contor-
nos sem protuberancias e saliéncias, a escultura nao podia ser movimentada,
apresentar gestos largos, panos esvoagantes, pernas e bracos afastados do
corpo — tudo isso demandaria tempo, capricho, armacoes internas, colagem
de pecas esculpidas separadamente — enfim, & producdo em série nfdo agra-
davam arroubos e veleidades artisticas maiores. O “paulistinha’” era para-
do, estatico. Alguns modelos puderam ser facilmente condicionados a essas
exigéncias de producdo, como tddas as imagens tradicionais de wvultps iso-
lados, de pé, de roupagens pendentes. Outras eram de dificil reproducéo.
A de Sao Sebastido, por exemplo. A sua imagem tradicional representa o
homem de corpo quase despido e contorcido em dores, um dos bracos levan-
tado e amarrado a um galho de arvore, o outro braco préso as costas pela
mesma corda que se enrosca pelo tronco. Um santeiro com tempo e habili-
dade faria a representacdo ortodoxa — o fazedor de “paulistinhas”, ao con-
trario, inventou sua solugdo de facil reproducdo e a multiplicou centenas de
vézes. Para éle a imagem teria que ficar de pé, erecta e encostada total-
mente & arvore, com ela praticamente se confundindo. Neste ponto é melhor
a observacao das fotografias que ilustram estas notas por dizerem melhor
que palayvras. Enfim, o problema dessas imagens chega a empolgar e, fora
de davidas, exige a nossa maior atencéo, mormente as pecas que encerram
solugbes inventivas e improvisagdes saborosas, o que na verdade valoriza essa
enorme producdo popular. Note-se, no entanto, que essa manifestacio é
de inspiracao branca, ibérica, onde sobressai a reinvencao local.

Resta falar de uma quarta “faixa” de imagens — talvez tdao velha quanto
o Brasil — aquela que engloba a producdo verdadeiramente nacional, por
conter misturadas influéncias ora negras e brancas, outras vézes indigenas e
reindis e, quem sabe, africanas e indias, em pecas destinadas a rituais sin-
créticos ou a ‘manifestaces catélicas estruturadas segundo as condigdes
socio-culturais da Colonia. Interessante que essa arte, onde surgem as
influéncias negras ou indigenas, nunca chegou a ser popular quanto & dis-
seminagéo, ou a quantidade de pecas. Somente fora do campo da imaginaria
sacra é que vamos encontrar uma producdo sisteméitica de esculturas popu-
lares — feitas pelo povo mestico e para éle mesmo — e produzidas sem
a estereotipagem mondétona da arte popular branca. Referimo-nos ao ex-voto
nordestino, tema que nos forneceu e fornece, aos milhares, exemplos de
esculturas da maior importancia. ‘
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Somente no sul do pais, na zona missioneira, é que a presenca indigena
€ mais visivel numa arte sacra totalmente distinta das demais producdes da
Colonia vasta. Em Sao Paulo, nos primeiros tempos, o indio deve ter cola-
borado na ornamentacdo e equipamento das primeiras capelas, obras em
que, da interpretacdo mameluca, resultaram inestimaveis-solugdes plésticas
de recriagdo de formas eruditas, recriagdo impar no panorama artistico bra-
sileiro. A grade de comunhéo da Igreja de Sdo Miguel, do inicio do século
XVII, com seu arremate antropomorfico e os tocheiros figurando escravos
- negros da Capela de S. Anténio s@o exemplares preciosos e remanescentes
dessa arte de influéncias conjugadas. Nao sabemos bem até que ponto os
jesuitas do planalto, sempre atrapalhados pelos mamelucos preadores de
indios, conseguiram chegar aos seus intentos de fazer da populacdo local o
seu rebanho de filhos prendados e servigais, nas obras do “engrandecimento
de Deus”. Os pequenos curumins logo aprenderam a recitar e a cantar
versos adaptados a lingua tupi e a dancar nas festas em louvor aos santos
milagrosos. ‘A danca cabocla ficou até hoje mas louvacdes festivas da fé
caipira. A danca de S&o Gongalo é uma delas e o santo portugués, sempre
representado como doutor de livro nas md&os, é aqui cultuado tocando uma
violinha, como se também fosse dancarino. Parece que ao branco da cidade
essa representacdo de Sao Goncalo nao agradava. Nunca vimos um Siao
Gongalo violeiro na producdo “paulistinha”. Séomente os santeiros da roca
é que o esculpiam, representando um jovem de capa e chapéu — um jovem
branco, note-se.. O fato é gque essas imagens chegaram-nos sem a marca
india, cuja presenca perdura ainda somente nos bate-pés da danca marcada.

O negro logo sufocou a influéncia indigena, tomando conta de todo o
nosso artesanato. Até da ceramica utilitdria, especialidade india, apossou-
se, produzindo-a melhor. Nos rituais sincréticos de cunho africano no inte-
rior de Sao Paulo sdo usadas imagens, algumas verdadeiras obras primas de
arte negra — especialmente os pequenos amuletos, representando uma figura
que dizem ser de Santo Antdnio. Sao as célebres e hoje raras imagens
feitas em né de pinho ou em madeiras duras. Existem desde as minusculas,
com perfuracido para ser passado fio de colar ou uma corrente, até as maiores
de dez a quinze centimetros de altura. Algumas sdo realmente preciosas
na esquematizacdo inteligente dos pormenores e atributos. E séo comove-
doramente belas, lembrando & gente que a arte nascida dos coracdes humildes
também é eterna.

NOTAS BIBLIOGRAFICAS

1. Niao Interessou a Lourival Gomes Machado, diretamente, mas convém ler o seu

- artigo «Para o estudo do santeiros in o «Suplemento Literdrio» de O Estado
de Siio Paulo, de 13-10-1956. Ver também «A arte cristi no Museu Histéricos,
por Gustavo Barroso, in Anais do Museu Histérico Nacional, vol. IV, 1943,
Imprensa Naclonal em 1947, Rio de Janeiro. E, também, Trés artistas bene-
ditinos por Dom Clemente Marla da Silva Nigra, Ministério da Educacio e
Cultura, Rlo de Janeiro.
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CARLOS LEMOS

Ver o capitulo <Esculturas por Jaime Brasil, in A arte popular de FPortugal,
80b a direciio de Fernando de Castro Pires de Lima, Editorial Verbo, Portugal.
Ver, também, as Informaces de Azinhal Abelho, «Memorial dos Barros de
Estremozs, In A cerfimica popular da Bahia de C, J. da Costa Pereira, Livraria
Progresso Editora, Salvador, ‘p. 96.

Udart, como é conhecido, ou Hodart, seu nome certo. Ver reproducdes de sua
cela guardada no Museu Machado de Castro, Colmbra, in Oito Séculos de Arte
Portuguésa por Reynaldo dos Santos, Emprésa Naclonal de Publicldade —
Portugal, 4 ;

Ver <As olarlas de Prados, por Rocha Peixoto, in Cadernos de Etnografia,
n.° 7, nimero especial e comemorativo do I centendrlo do nascimento de Rocha
Pelxoto — Museu Reglonal de CerAmica - Barcelos, Portugal, 1966. Ver,
também, nota de Carolina Michaelis de Vasconcellos in ¢Algumas palavras a
respelto. de Picaros de Portugals, nova edicio da Revista Ocldente. Lisboa,
1957, p. 89. Ver, também, reportagem sdbre Rosa Ramalho, «M#os e memoéria
do povos in O Sécule Xustrado de 23 de abril de 1966, Lisboa.

Ver Pfiginas de Histéria Franciscana no Brasil, por Frei Basilio Rower O.F.M.
— Editéra Vozes Ltda., Petrépolls, p. 331.

Ver cArquitetura jesuitica no Brasil», por Liiclo Costa, Revista do Servico de
PatrimOnlo Mistérico e Artistico Naclonal n.o 5, Rio de Janelro, 1941.

Ver «Notas sObre a evolugfio da morada paulistas por Luiz Sala, Editora Acré-
pole, Sio Paulo, 1957, p. 9. 1

Ver <Noticla de documento Interessantes in Notas s0bre a arquitetura tradi-
clonal de Siio Paulo pelo Arquiteto Carlos Alberto Cerqueira Lemos, publicacfio
da Faculdade de Arguitetura e Urbanismo da Universidade de Sao Paulo,
Departamento de Histéria, 1969, p. 78.

Certa ocasifio, a nosso pedido, o restaurador e conservador de obras de arte
do DPHAN em Ouro Préto, Jair Afonso Infclo examinou as pinturas originais
de dez imagens paulistinhas escolhidas a @&smo e, conclulu, por melo de ané-
lises, que todos os azuis eram aguéle de cobalto, inventado em 1802, por
Louls Jacob, barfio de Thénard. =Esse pigmento, sdmente a partir de 1820-1830,
€ que comecou a ser usado nas pinturas. A tinta era composta de 6xido de
cobalto, hidréxido de aluminio e fosfato cobaltoso ou é#cldo fosférico, além
do velculo oleoso. :




