Atécnica da escultura em madeira com
mascara de chumbo policromada: a con-
tingéncia dos Cristos da Paixao da Ordem
Terceira do Carmo de Ouro Preto (MG)

Resumo

Este estudo tem como objetivo analisar as técnicas e
materiais das esculturas da Paixdo de Cristo, localizadas
nos retabulos laterais da nave e do consistdrio da Igreja da
Ordem Terceira de Nossa Senhora do Carmo de Ouro Preto,
Minas Gerais. Enfatizou-se a tecnologia da escultura em
madeira com mascara de chumbo policromada, comum na
Espanha e paises andinos nos séculos XVII e XVIII, é rara em
Minas Gerais. A metodologia aplicada foi o levantamento
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The technique of sculpture in wood with polychrome
lead mask: the contingency of Christs of Passion
of Third Order of Carmen of Ouro Preto (MG)

Abstract

This study aims to analyze the techniques and materials of
sculptures of the Passion of Christ, located in the lateral
altarpieces of the ship and of the consistory of the Church
of Third Order of Our Lady of Carmen of Ouro Preto (MG).
It was emphasized the technology of wood carving with
polychrome lead mask, common in Spain and Andean
countries in the 17th and 18th centuries, which is rare in
Minas Gerais. The methodology used was the bibliographic
survey in the areas of history, art; in situ research and

photographic record of Christs Passion. Such images must KelYW;rd& | .
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Palabras-clave:

Escultura policromada en
madera, mascara de plomo,
Orden Tercera de Nossa Senhora
do Carmo de Ouro Preto

Latécnica de esculturas en madera con
mascara de plomo policromado: la contin-
gencia de los Cristos de la Pasion de la Or-
den Tercera de Carmo de Ouro Preto (MG)

Resumen

Este estudio tiene el objetivo de analizar las técnicasy
materiales de las esculturas de la Pasion de Cristo, localizadas
en los retablos laterales de la nave y del consistorio de la Iglesia
de la Orden Tercera de Nossa Senhora do Carmo de Ouro Preto,
Minas Gerais. Se dio destaque a la tecnologia de la escultura
en madera con mascara de plomo policromado, comutn en
Espafiay en paises andinos en los siglos XVII y XVIII, es rara
en Minas Gerais. La metodologia aplicada fue la investigacion
bibliogréfica en las dreas de historia, arte; investigacion in

loco y registros fotograficos de los Cristos de la Pasion. Esas
imagenes deben ser preservadas y reconocidas como una
fuente importante de investigacion historica, artistica y social.
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Introducao

Durante o século XVIII e inicios do século XIX, no Brasil co-
16nia, a regido das Minas Gerais teve a religido cristd ampa-
rada por suas imagens de devo¢do. A imaginaria devocional
luso-brasileira fez parte do desejo de um realismo visual e foi
elemento significativo para os fundamentos de uma cultura e
mentalidade barrocas. Geralmente, as esculturas eram im-
portadas do Reino para posteriormente serem feitas na pro-
pria col6nia, haja vista que a utilizagdo de imagens para o cul-
to religioso resultou ao escultor imaginario um alcance a um
grande nivel técnico de producdo e estética durante o século
XVIII. Consequentemente, a imaginaria sagrada apresentou
uma grande variedade de técnicas e materiais.

No presente artigo foi realizada a investiga¢do da técnica da
escultura em madeira com mascara de chumbo policromadas
das esculturas da Paixao de Cristo localizadas nos retabulos da
nave e retabulo do consistorio da Igreja da Ordem Terceira de
Nossa Senhora do Carmo de Ouro Preto, Minas Gerais. Dessa
maneira, a metodologia aplicada embasou-se na pesquisa his-
torica e da histéria da arte, bem como na averiguacdo in loco
e registro fotografico das imagens, para saber de onde e em
que época essa técnica foi empregada, qual era forma de sua
concepgao e como ela foi feita em tais esculturas. Além disso,
procuramos referéncia sobre uma imagindria de chumbo em
Minas Gerais, especialmente na cidade de Ouro Preto, e algum
apontamento a essas em outras regides do Brasil, no transcorrer
do século XVIII e XIX. Também pesquisamos sobre as primei-
ras casas de fundigdo na Capitania de Minas, local com forjas e
instrumentos especificos para fundir metal.

Logo, a técnica construtiva desse conjunto escultoérico se
caracteriza por todas as esculturas dos Cristos da Paixdo ser em



madeira policromada e ter somente a face feita em um mesmo
molde com chumbo e policromia. Tal técnica da escultura de
madeira e chumbo foi frequente na imaginaria do século XVII,
sobretudo do século XVIII, na Espanha, a qual foi posterior-
mente exportada aos paises latinos, em especial na regido dos
Andes. Essa técnica consistia na colocacdo de uma mascara
feita de chumbo, encaixada ao cranio de madeira, definindo
a fisionomia da imagem, tendo também a fung¢do de fixar os
olhos de vidro. O uso desta técnica foi raro em Minas Gerais,
e é citada como mascarillas em referéncias latino-americanas.

Assim sendo, propomo-nos em estudar os dados existen-
tes sobre cada obra escultdrica como fonte direta, a medida
que a investigacdo de esculturas policromadas em madeira
compde um campo interdisciplinar imprescindivel para a
construcdo cientifica e suas dreas de atuag¢do profissional. Esse
tipo de estudo ajuda na compreensdo e preservagao do patri-
monio brasileiro. A partir da investigagdo histdrica e artistica
da técnica da escultura em madeira com mascara de chumbo
policromadas, encontramos dados que suprem algumas lacu-
nas a respeito das imagens dos Cristos da Paixdo.

A técnica da escultura em madeira com
mascaras de chumbo policromadas: a escola
de Quito de imaginaria

As imagens dos Cristos da Paixdo se evidenciam por serem es-
culturas policromadas em madeira. A escultura policromada é
recoberta por policromia e se caracteriza por ser ornamentada
com douramentos e cores variadas, cujo suporte e policromia
formam um todo indissociavel; sio compostas, dessa manei-
ra, por forma e cor (SERCK-DEWAIDE, 2005). Nesse sentido,
conforme Quites (1997), na concepgdo de uma escultura po-
licromada em madeira, ndo pode ser separada a talha da po-
licromia, pois ambas formam um conjunto indissociavel. Se
uma escultura foi concebida com policromia, este ¢ um dado
essencial para a sua compreensdo, assim, a escultura policro-
mada é a unido da escultura com a pintura, geralmente é feita
por um escultor e um policromador e/ou pintor.

Os materiais e técnicas empregados na escultura policro-
mada em madeira no Brasil col6nia sdo de grande heteroge-
neidade. A arte barroca dessa época se utilizou de artificios
engenhosos para impressionar e comover os fiéis. As caracte-
risticas, qualidades artisticas e tecnologicas do acervo escul-
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torico da regido das Minas Gerais do século XVIII e século XIX
sdo precedentes de proveitosas pesquisas em diversificados
ramos e aspectos do conhecimento.

Nao obstante, buscamos por um referencial nacional e in-
ternacional relacionado a técnica da mascara de chumbo, sobre
a qual, internacionalmente, encontramos somente meng¢ao em
estudos académicos a propdsito da Escola de Quito de Imagina-
ria, no Equador; e no Brasil, alguns estudos que se remetem aos
Cristos da Paixdo do Carmo de Ouro Preto. Enquanto referén-
cia internacional trazemos, primeiramente, o trabalho de Gal-
legos Danoso (1994) sobre o desenvolvimento dessa Escola de
Quito de Imaginaria, que fala da tradi¢do espanhola, do século
XVII e XVIII no uso da mascara, ou mascarilla, e sua fungdo de
modelar as fei¢Ges iconograficas e fixar os olhos de vidro.

Como heranca de Sevilha e da Andaluzia do século XVII e, ao
longo do XVIII, foi uma caracteristica generalizada a fabrica-
¢do de mascaras de chumbo definindo exatamente as fisiono-
mias conforme era exigida pela iconografia. Uma jovem mu-
lher com plena vitalidade para a Virgem Maria, uma mulher
madura com bochechas marcantes para Santa Ana, um jovem
imberbe para Santo Antonio de Padua, o calvo de barba curta
para Sdo Pedro, o velho de barba comprida para Sdo Francisco
de Paula etc. A mdscara permitia, além disso, que no interior
fossem colocados os olhos de vidro fundidos e coloridos, cujo
resultado era um olhar claro e transparente' (GALLEGOS DE
DANOSO, 1994, p. 7, tradugdo nossa).

Assim, cada escultura teria exatamente a mesma fei¢do, ou
seja, representaria 0 mesmo personagem religioso no teatro sa-
cro barroco, no caso do nosso objeto de estudo, a figura de Jesus
Cristo. Para compreendermos a aplicagdo da técnica da mascara
de chumbo policromada na imagindria de Quito, é necessario
recorrermos também as questdes da natureza da sua produ¢do
mercantil e a historia da criagdo dos 6rgdos gestores desse setor.

Temos os estudos de Kennedy-Troya (1998), sobre as artes
de Quito no periodo colonial, em que trata da criacdo da Real
Audiéncia e Presidéncia de Quito. Tal instituicdo teve lugar so-
mente 29 anos depois de sua fundacdo, em 29 de agosto de 1563,
e era subordinada ao vice-reinado do Peru (Equador, norte do
Peru, sul da Colémbia, e norte do Brasil). Cumpria estritamen-
te fun¢des como tribunal de justica e também tarefas governa-
tivas de jurisdi¢do politica, militar e religiosa. Foi encerrada em
1822, com a adesdo dessa drea a Gran-Colémbia, criada em 1819.



Durante o século XVI e até aproximadamente a metade do sé-
culo seguinte, a Audiéncia de Quito foi parte de um vasto es-
pago econémico por meio da divisdo geografica da produgao
mercantil. Posteriormente, Equador, Chile, Argentina e Pa-
raguai. Sempat Assadourian descreveu a regido daquele pe-
riodo como espag¢o peruano, fundamentada na economia da
mineragdao? (KENNEDY-TROYA, 1998, p. 91, tradugdo nossa).

Conquanto, a partir do século XVI, a Real Audiéncia de
Quito estabelecia os circuitos comercias de mercadorias, e,
dentre estes, o das obras de arte sacra. Segundo a autora, du-
rante a segunda metade do século XVIII, Quito seguia pro-
duzindo escultura e pintura barroca em grande quantidade e
a baixos pregos. As lojas e oficinas de artesdos e artistas ven-
diam obras completas ou por pecas. Era comum a exportagdo
de séries pictdricas hagiograficas e esculturas de menino Je-
sus, crucifixos, calvarios, anjos, entre outras. A producao ar-
tistica e artesanal de Quito teve como importante aspecto a
grande demanda da América Latina, ocorreu o surgimento do
que autora denominou de “lojas-oficinas” em Quito e de uma
produgdo barroca em série.

E assim a linguagem barroco quitefio que se internacionali-
zou durante esses anos. Devido a grande demanda teve que
se “industrializar”, si se encaixa esse termo. O estereotipo das
suas formas e a repeti¢do do conteudo foram uma consequ-
éncia logica deste fendmeno; um fendmeno que acarretaria
no estabelecimento do que chamamos “atalhos” nos proces-
sos produtivos, como veremos mais adiante3. (KENNEDY-
-TROYA, 2009, p. 75, tradugdo nossa).

Com essa internacionalizagdo do barroco em Quito nos
no século XVIII e com a ampla demanda por obras de arte,
ocorreu certa “industrializacdo”, que na verdade foi uma este-
reotipacdo das formas, que a autora chamou de “atalhos” da
manipulagdo dos processos produtivos para o abastecimen-
to da exportagdo. Isso ndo foi uma industrializagdo no termo
moderno, ou seja, da utilizagdo de maquinas, mas uma pro-
dugao seriada de forma que encurtasse o tempo de produgdo e
que resultasse em uma maior quantidade de obras.

Vallin (1987) também menciona essa “industrializagdo”
em meados do século XVIII. O pesquisador estudou as técni-
cas empregadas pelos artifices do periodo colonial nos paises
latinos de lingua espanhola, cujos artistas empregavam técni-

VISUALIDADES, Goiania v.14 n.1 p. 188-215, jan-jun 2016



VISUALIDADES, Goiania v.14 n.1 p. 188-215, jan-jun 2016

cas europeias e utilizaram de madeiras e materiais equivalen-
tes aos usados na Europa. Para o autor, a técnica da mascara
de chumbo foi uma espécie de “industrializacdo” “Também
se apelou para a “industrializacdo” quando as esculturas eram
concluidas com mascaras e mdos feitas de chumbo e foram
confeccionadas esculturas completas com esse material4”
(VALLIN, 1987, p. 1, tradugdo nossa). Kennedy-Troya (1998),
igualmente cita ser a técnica da mascara de chumbo policro-
mada de origem europeia, mas que fora adaptada e reelabora-

da na colénia espanhola para a demanda interna e exportagdo.

E possivel que elementos tais como mascaras de chumbo, uti-
lizados na preparagdo de faces, as urnas de vidro, igualmente
as esferas dos olhos de vidro, foram importados da Europa e re-
formulados ou decorados para uso interno e de exportagdo de
produtos® (KENNEDY-TROYA, 1998, p. 94, tradugdo nossa).

Nesse sentido, no século XVIII, a reivindicagdo por obras
de arte em Quito foi tdo grande que, segundo Kennedy-Troya
(2002), aconteceu uma exportacdo de esculturas “inteiras” ou
“por pegas’, isto é, a saida de partes que completariam uma
imagem, como: cabegas, mdos e pés; pratica muito comum
em diversos paises. Eram pegas que seriam montadas/ensam-
bladas, no seu lugar de destino, em especial constituiriam
imagens de vestir e roca. Com isso, os artistas criaram os “ata-
lhos”, o uso sistemdtico de mascarillas de chumbo, admira-
velmente policromadas, foi um deles. Esta técnica evitava o
arduo e pesado trabalho na talha de madeira. A autora aborda
igualmente que tal técnica modelava a fisionomia e ajudava a
segurar os olhos de vidro fundido.

No entanto, a grande maioria ia por partes: cabegas com sua
mascara de chumbo, algumas eram de estanho, ou faces de
marfim-vegetal, as mdos e em certas ocasides os pés - base,
tudo policromado; eram pecas soltas prontas para serem
montadas e vestidas, pe¢as que constituiam as partes funda-
mentais das pecas de roca. Para aliviar o peso, ou para redu-
zir o em espago o pordao de um navio ou para reduzir custos,
evitando o entalhe total da imagem, deu origem a uma mo-
dalidade de ordenagdo que deu destaque as imagens Quito
[...] O artista de Quito e sua oficina tiveram que se adaptar a
todas essas ordens. Tendo em vista a demanda externa e a cri-
se econdmica vivida pela Audiéncia, o artista teve que criar os
chamados atalhos na produg¢do: o uso sistemdatico de masca-



ras de chumbo encarnadas - adaptadas para Santos e virgens,
criangas ou anjos, nunca de Cristos -, a incorporagdo do vidro
fundido em moldes pintados por tras dos olhos, a cabega so-
mente pintada e sem entalhe, na qual poderia ser colocada
uma cabeleira natural, modelos exclusivos para o entalhe das
maos e dos pés soltos® [...] (KENNEDY-TROYA, 2002, p. 192
-193, tradugdo nossa).

De acordo com o Guia Unificado dos Museus de Quito,
elaborado por Moran Proafio (ANO), para a confecgao das es-
culturas devocionais em Quito, a madeira foi material mais
utilizado seguindo a tradi¢cdo espanhola e os modelos da esco-
la da regido da Andaluzia e Castela. A principal caracteristica
das esculturas, no ultimo ter¢o do século XVII - XVIII, foi a
técnica das mascarillas metalicas policromadas, com as ligas
de: chumbo-estanho, prata e chumbo, e chumbo-cobre-latéo;
o uso dos olhos de vidro e o uso dos elementos posticos como
perucas e vestimentas.

Encontramos também dois trabalhos académicos da Uni-
versidade Tecnoldgica Equinoccial (UTE) de Quito, Equador,
que estudam a técnica da mascara de chumbo policromada
e os artistas que a empregaram. Lucano Camacho (2010) fez
uma abordagem biografica do artista setecentista Bernardo
de Legarda (? - 1773), 0 qual usou a tecnologia construtiva do
molde com chumbo policromado na sua imaginaria, sendo
um dos grandes expoentes de seu tempo. Bernardo de Legar-
da trabalhou em varios ramos: escultura, imaginaria, pintura,
artes decorativas, como forjador e restaurador da sua época,
possuiu sua propria oficina.

Uma das marcas da escultura origindria de Quito € o refi-
namento dos rostos das imagens. Segundo a autora, a coloca-
¢do das mascarillas esta mais relacionada a busca por encar-
nes brilhantes e mais delicados, excepcionalmente elaborados
para os rostos das Virgens. A imagem da Immaculada Legar-
diana ou Immaculada Apocaliptica, a Virgem de Quito, de
1734, localizada no nicho central do retdbulo-mor da Igreja de
Sao Francisco de Quito, possui tal aspecto: “O rosto fabricado
com mascara de chumbo e olhos de vidro que proporcionam
um realismo ao encarne”” (LUCANO CAMACHO, 2010, p. 59,
traducdo nossa). Outra imagem desse artista, a Assung¢do da
Virgem é caracterizada por: “Policromia brilhante e belamen-
te elaborada, finalmente, os olhos de vidro voltados ao céu e
o modelado da mascara de chumbo amparados pelo encarne
que denotam tranquilidade e misticismo no rosto jovem de
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Figura 1

Bernardo de Legarda - Asun-
cién de la Virgen; detalhe de
policromia, carnagdo e olhos de
vidro; século XVIII; madeira poli-
cromada e dourada com mdscara
de chumbo; Museu de San Fran-
cisco, Quito, Equador; (LUCANO
CAMACHO, 2010, p. 63).

Maria®” (LUCANO CAMACHO, 2010, p. 62, tradugdo nossa).
Esta peca fica exposta no museu do convento de Sdo Francisco
em Quito no Equador.

Mordlez Vdsconez (2006) realizou um estudo a respei-
to dos antecedentes e origens dessas mascaras metalicas em
Quito. A escultura policromada colonial de Quito tem muita
semelhanca com a espanhola, ja que esta é sua origem e in-
fluéncia, desse modo, como os outros autores mencionados,
Moralez Vasconez acredita que a origem das mascarillas me-
talicas é a Espanha. Posteriormente, para o abastecimento lo-
cal e exportacdo das obras sacras, as mascarillas passaram a
ser feitas na propria coldnia por artesdos locais, a imaginaria
com mascara metdlica foi amplamente aproveitada nas cele-
bra¢des da Semana Santa. Tal autor encontrou no testamento
de Bernardo de Legarda instrumentos para fazer moldes e co-
locar mascaras de chumbo.

Quanto a possivel origem das mascaras metalicas foi possivel
estabelecer as seguintes hipoteses:

1. Originalmente vieram da Espanha para a América as esta-
tuas ou esculturas completas, ou seja, com as mascaras de metal
ja colocadas e encaixadas ao resto da escultura vulto redondo.

2. Posteriormente, e talvez junto com as mesmas de vulto, o
peso e tamanho, entre outros, chegaram as mascaras de metal,
rostos e até mesmo bragos, pés, maos, soltos, prontos para ser
anexado pelos artifices locais. Eles ensamblaram especialmen-
te nas imagens de vestir ou de roca que possibilitavam multi-
plas devogdes [...] especialmente para a Semana Santa, como a
de Popayan, onde permanece ainda viva essa tradi¢do.

Lia Sipauba Proenca Brusadin e Maria Regina Emery Quites . A técnica da escultura em madeira (...) 197



3. Hipétese pela qual nos posicionamos e que nos leva a
pensar que depois de algum tempo as “mascaras de chumbo”
foram feitas nas oficinas locais como a de Bernardo de Legar-
da e Arco, no Vice-Reino de Quito, de acordo com o seu testa-
mento “que é encontrado bastdo para o modelar e vazar.” Ins-
trumentos para fazer moldes e para coloca¢ao de chumbo”
(MORALES VASCONEZ, 2006, p. 71-72, tradugdo nossa).

Além disso, o autor menciona experimentos realizados
com o chumbo e outros componentes metalicos para a obten-
¢do de mascarillas com uma textura perfeita, o que lhes pro-
porcionava um melhor acabamento.

Na oficina de Legarda e Arco foram feitos todos os tipos de ex-
perimentos para obter, em perfeitas proporgdes, de varias mis-
turas de estanho, chumbo e prata, que permitiriam a criagdo de
mascaras de chumbo, fundidas com a textura ideal, prontas para
receber as “encarnagdes e brilhos”, que completariam o acaba-
mento delicado do rosto de uma Virgem Maria com seus tragos
muito delicados e seu sorriso ainda de menina. Em seguida,
eram adicionadas as decora¢des da indumentaria e os detalhes
como o cabelo que poderia cair anelados ou ondulados no rosto
—, os cilios e sobrancelhas postigos ou dentes de porcelana. O
toque final eram os brincos, diademas e todos os tipos de joias'
(MORALES VASCONEZ, 2006, p. 72, tradugio nossa).

Lucano Camacho (2010) ressalta que essa técnica das mas-
carillas metdlicas teve seu auge na Europa na época barroca,
com o intuito de maior efeito comovedor, beleza deslumbrante
do preciosismo dos acabamentos finais da policromia, sendo a
mascara em moldes metalicos o melhor recurso para isso. De
acordo com a autora, os procedimentos da confec¢do das masca-
ras metdlicas eram realizados em etapas: a partir de um modelo
feito de cera ou barro, muitos tinham fei¢des androgenas para
servir a diferentes invoca¢des de santos e santas; outros com tra-
¢os muito delicados e cabelos com penteados que definiam o
rostos para as virgens. A partir disso, tirava-se o molde e o con-
tra-molde, e vertia-se o chumbo geralmente ligado a outro me-
tal para proporcionar maior rigidez. No caso das cavidades ocu-
lares, era colocada uma protecdo, ou apds a secagem do metal
aquela area era cortada para depois se agregar os olhos de vidro.

Avista disso, ainda conforme a autora, o processo de elabo-
ragdo das mascaras metalicas pode ser resumido em trés passos:
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1. Modelagem: o prototipo era feito em cera ou argila. No caso
de Santos, Santos e Arcanjos a fisionomia deveria ser alegres,
ou seja, sem qualquer caracteristica predominante masculina
nem feminina, com a finalidade de servirem a varias imagens;
a caracterizagdo especifica de cada Santo era adquirida com o
encarne adequado, com os atributos e vestimenta determina-
da. Havia outros moldes com detalhes incluindo barba, cabe-
los, tragos muito delicados para as virgens com penteados ou
cabelo ou cabelos ondulados, caindo para emoldurar o rosto.
Uma vez ajustado o modelo e seca a argila, tomava-se o nome
de molde, deste molde era tirado um contra-molde que po-
deria ser de madeira, gesso ou algo similar a vaselina no seu
interior para evitar que a cera perdida aderisse ao barro.

2. Cera Perdida: este método consiste em derramar a cera
diluida entre o molde e contra-molde selados hermeticamen-
te, deixando apenas dois furos, um no topo da entrada de li-
quidos e outro inferior de saida dos mesmos; a cera se solidi-
fica por dentro e momentaneamente ocupa o lugar do metal.
Gragas a essa técnica, € possivel conseguir figuras em metal,
solidas e duraveis, com detalhes que seriam impossiveis de
conseguir por outros meios.

3. Drenagem: finalmente pelo furo superior se derrama o me-
tal liquido fundido a uma temperatura de 140° a 2002 C. apro-
ximadamente, este vai diluindo e retira a cera que sai pelo furo
inferior; o metal ocupa o espago dando espessura aos detalhes
do molde configurando a méscara definitiva, uma vez que, esta
esfrie e endureca. Era preciso ter cuidado para que o metal ocu-
passe todo o espago sem deixar vazios. No caso das cavidades
oculares, eram colocadas prote¢des ou também poderiam mais
tarde abrir com uma lamina deixando bordas bem polidas, da
mesma maneira todas as rebarbas restantes sdo removidas e po-
lidas a superficie para que se tenha uma textura ténue para que
camadas de preparacdo tenham melhor aderéncia" (LUCANO
CAMACHQO, 2010, p. 87 - 88, tradugdo nossa).

Lucano Camacho diz que, geralmente, para as mascaras
metalicas eram feitos olhos grandes e esses eram grudados com
cera: “Uma vez definido o olhar, os olhos de vidro eram fixados
com cera da Nicardgua, a qual era maleéavel e ao calor de suas
mdos ganhava uma aderéncia resistente que com um pouco de
pressdo fixava os olhos a méscara metélica®?” (LUCANO CA-
MACHO, 2010, p. 90, tradu¢do nossa). A montagem das masca-
rillas era feita depois de se colocar os olhos de vidro, em certos



casos os olhos eram pintados diretamente no metal. A cabeca
era esculpida somente com as formas dos cabelos, sem rosto,
e era feito o corte vertical era realizado no sentido das fibras
da madeira, na regido superior da cabeca. Separava-se o rosto
do crénio e, entdo, colocava a mdscara com orificios para ser
afixada com os chamados cravos da Espanha. As bordas da ma-
deira eram igualadas as da mascara e, em seguida, eram aplica-
das muitas deméaos de base de preparacdo. A base do metal era
diferente da madeira, deveria ser levemente dspera para maior
adesao a superficie lisa do metal, também era utilizado um ade-
sivo a base de goma laca; tudo isso para o encarne do rosto apre-
sentar um acabamento delicado e brilhante.

A montagem das mascaras era realizada apds a colocagdo do
vidro olhos, no entanto, em outro casos se policromava direta-
mente na mascara ao invés de abrir furos para colocar os olhos
de vidro. Uma vez esculpida a cabega apenas com as formas
dos cabelos e sem esbogar o rosto, era colocado o formdo na
parte vertical superior da frente (onde comega o crescimento
do cabelo) e seguindo as fibras da madeira com um golpe seco
era separado o rosto de um unico bloco até que parte baixa do
queixo. No seu lugar, era colocada a mdascara metdlica que ia
com trés buracos na borda para ser fixada com os chamados
cravos da Espanha. Finalmente as bordas da madeira eram
igualadas e se procedia a aplicar as camadas de preparagdo em
toda a peca para proporcionar uniformidade. E interessante
notar que o tratamento preévio e aplicacdo da base de prepara-
¢do era diferente do metal para a madeira; para melhor adesdo
deveria adicionar uma ligeira textura que era preparada com
uma carga de serragem ou pedra-pomes, finamente moidas em
uma mistura de 5 partes de alcool industrial para 1 goma laca
aplicada por impregnacdo na superficie, em seguida, era apli-
cada a camada de a 4gua e cola e finalmente a base de prepa-
ragdo quando seca era polida e recebia as camadas do encarne
com acabamentos delicados e brilhantes (LUCANO CAMA-
CHO, 2010, p. 88, tradugdo nossa).

Desse modo, as mascarillas, no inicio do século XVII, fo-
ram importadas, para depois serem fundidas na colonia, muitas
eram reutilizadas e as que eram definitivas tinham a finalidade
de se conseguir as encarnagdes, isto é, as policromias mais finas
e delicadas para os rostos das imagens sacras. Estas eram figu-
ras com carnac¢do de acabamento de porcelana, brilhantes, e de
grande naturalismo devido a suavidade da sua policromia. Se-
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gundo Mordélez Vasconez (2006), em virtude da ampla dramati-
cidade e teatralidade proporcionadas, as mascarillas levavam o
fiel a contemplagdo e éxtase perante as imagens religiosas.

Portanto, existem duas vertentes a propdsito da Escola de
Quito de Imaginaria do século XVIII e inicio do século XIX em
relacdo ao uso das mascaras metdlicas, ambas concordam que
a origem dessa técnica ser espanhola e, como muitas outras,
foram importadas e executadas pelos artifices nas colonias.
Contanto, a primeira vertente, defende que a coloca¢do das
mascarillas foi um “atalho’, um meio mais curto e rapido de
abastecimento da demanda local e para a exportagdo de obras
devocionais. Assim, elas foram pecas confeccionadas em série,
o que Kennedy-Troya (1998) denominou de uma “industriali-
zagao” dos processos produtivos, ou seja, ndo no sentido mo-
derno do termo, com o uso de maquinas, mas, sim, a fatura de
obras a partir de um mesmo modelo e em grande quantidade.

A outra vertente acredita que a utilizagdo das mascaras de
chumbo estd vinculada a necessidade de um acabamento refi-
nado e brilhante da policromia, especialmente para os rostos
das Virgens, o que foi alcancado através das mascaras metali-
cas. Dessa maneira, constatamos que as mascaras em molde
com chumbo e policromia foram mais um dos métodos sete-
centistas europeus transplantados para as colénias america-
nas, cujos artifices se inspiraram tanto na técnica quanto nos
materiais. No que tange ao nosso objeto de estudo, as imagens
do conjunto do Carmo de Ouro Preto dos Cristos da Paixao,
sdo exemplos materiais dessa técnica aplicada no Brasil du-
rante o século XVIII e XIX.

O chumbo na escultura policromada e alguns ca-
sos no Brasil: sinais em Minas Gerais e na Bahia

Para o estudo do que cabe a fatura, materiais e técnicas da
imaginaria do século XVIII e do século XIX da Capitania de
Minas, é necessdrio recorrer a pressupostos de como trabalha-
vam os mestres e oficiais nas oficinas mineiras, mas também,
pesquisar como esse trabalho era feito em outras localidades
do Brasil colonia, e, além disso, de que forma era produzido
na propria metrépole e em outros paises. As caracteristicas
materiais e técnicas das esculturas policromadas em madeira
em Minas sdo de grande variedade e necessitam de estudos
aprofundados na busca por fontes, referéncias bibliograficas
e elementos comparativos. A no¢do dos materiais e procedi-
mentos empregados na execucdo de uma escultura, baseada



nos procedimentos utilizados pelos artifices, é importante
para o conhecimento histdrico, para a historia da arte e para a
preservacdo desse tipo de acervo.

Por conseguinte, no que concerne as referéncias nacionais
sobre a técnica da mascara de chumbo policromada, como foi
abordado, temos somente alusdes sobre os Cristos da Paixdao
do Carmo de Ouro Preto. Assim, podemos citar inicialmente
a pesquisa de Campos (2000) a respeito dos monumentos re-
ligiosos de Ouro Preto, a qual ao tratar da procissdo do Triunfo
e da imaginaria da Ordem Terceira do Carmo comenta que as
imagens dos Cristos que saiam no cortejo possuem as cabegas
em chumbo, o que na verdade seria somente a regido da face,
compondo uma mascara metalica.

No Brasil Colénia, a Procissdo do Triunfo feita no Domingo de
Ramos, era exclusiva da Ordem Terceira do Carmo. Nela eram
conduzidos em andores Sete Passos da Paixdo de Cristo. Tais
imagens do acervo carmelitano de Vila Rica sdo muito diferentes
por apresentarem a cabega em chumbo (CAMPOS, 2000, p. 32).

Outra mencdo aos Cristos da Paixdo do Carmo de Ouro
Preto e sobre a procedéncia da sua técnica foi encontrada na
publica¢do de Oliveira (2005), relacionada a Escola de Imagi-
ndria Mineira e suas Particularidades, em que a autora levanta
a possibilidade das imagens dos Cristos com a face de chumbo
ndo terem sido feitas em Minas Gerais, seriam provavelmente
originarias do Rio de Janeiro ou de Portugal.

A igreja da Ordem Terceira do Carmo, de Ouro Preto, apre-
senta, ainda hoje, a série completa de imagens dos Passos nos
retdbulos da nave, todas esculpidas por inteiro, mas com a
particularidade unica de as faces serem de chumbo policro-
mado, o que pode significar que tenham sido importadas do
Rio de Janeiro ou Portugal (OLIVEIRA, 2005, p. 24).

Cremos que a autora propde essas duas hipdteses funda-
mentadas em questdes da histdria e do desenvolvimento da
imaginaria devocional colonial brasileira. Em um primeiro
momento, sobre as imagens dos Cristos serem provenientes
de Portugal, como foi visto, essa técnica era comum nos paises
ibéricos e principalmente na Espanha. Ademais, era usual a
importacdo de artistas e de imagens portuguesas, cujas par-
tes mais importantes como: cabecas, maos, pés, eram usadas
especialmente para as imagens de vestir da tipologia de roca,
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eram esculpidas na metrépole enquanto que a estrutura e a
montagem eram feitas na colonia. Tal fato foi recorrente nas
imagens mais antigas e de carater erudito, que saiam nas pro-
ciss6es da Semana Santa, como as imagens de Nossa Senhora
das Dores e as dos Cristos da Paixao.

Em relacdo a essas imagens serem origindrias da cidade
do Rio de Janeiro, tal hipétese sucede provavelmente porque
na antiga capital do vice-reinado portugués, havia uma casa
de fundigdo, a Casa do Trem, antigo arsenal de guerra, que
foi construida em 1762. Nesse ambiente, coube a Valentim da
Fonseca e Silva, o mestre Valentim, inaugurar no Brasil a arte
da cultura em metal fundido. Entre os anos de 1779 e 1783,
foram fundidos no Trem, por mestre Valentim, os dois jaca-
rés em bronze da fonte dos amores, localizada no Passeio Pu-
blico. Essas foram as primeiras esculturas fundidas naquele
local, sendo aquela a tnica reparti¢ao da época com forjas e
outros elementos capazes de efetuar tais servicos. Implica-se
que ndo necessariamente mestre Valentim tenha fundido as
mascaras naquele local, mas que talvez algum outro artifice,
nativo ou reinol, poderia as ter executado.

Ainda, no que concerne as mascarillas, temos a referén-
cia de Coelho (2005) acerca dos diferentes tipos de materiais
empregados nos suportes das esculturas policromadas em
madeira. A autora trata das diferentes técnicas em imagens
que se utilizaram além da madeira, mais um material como
suporte, no caso o chumbo, sendo esses casos inusitados em
Minas Gerais. A exemplo disso, a autora menciona as mdos do
Sao Jorge do Museu da Inconfidéncia, atribuida a Aleijadinho,
bem como os Cristos da Paixdo do Carmo de Ouro Preto, os
quais sdo objeto dessa pesquisa.

Em Minas Gerais, ha, também, imagens feitas em mais de
um material: o Sdo Jorge do Aleijadinho do Museu da Incon-
fidéncia, em Ouro Preto, ¢ em madeira, mas tem as maos
em chumbo; todos os Cristos dos altares laterais da Igre-
ja de Nossa Senhora do Carmo, em Ouro Preto, tém a face
em chumbo; como as mascarillas usadas nos paises andinos
(COELHO, 2005, p. 235).

A partir disso, pesquisamos alusdes a respeito de uma ima-
ginaria do século XVIII e inicio do século XIX em chumbo na
regido das Minas Gerais. Como ponto de partida, temos o Sdo
Jorge citado por Coelho (2005) acima. De acordo com a sua
ficha de catalogacdo, essa escultura é da segunda metade do



século XVIII, sendo de madeira cedro, policromada e dourada.
A imagem de S3o Jorge foi adquirida pelo Museu da Inconfi-
déncia de Ouro Preto, local em que se encontra atualmente,
por transferéncia da Igreja Matriz de Nossa Senhora do Pilar
de Ouro Preto, entre os anos de 1940-1946.

Na descri¢do formal dessa ficha, foi relatado que seu atribu-
to, a langa, tem ponta em chumbo e seria a original da imagem:
“A ponta da langa é de chumbo fundido” (FICHA DE CATALO-
GACAO, 1999, p. 1). No antigo arrolamento de Bens Méveis do
IPHAN/SPHAN/FNPM - Grupo I e I de Museus e Casas Histd-
ricas de Minas Gerais, elaborado por Maria José de Assun¢do da
Cunha e equipe, realizado entre os anos de 1979 e 1981, na relagdo
de objetos localizados no museu da Inconfidéncia se tem a infor-
magio: “Mios de chumbo” (FICHA DE CATALOGACAO, 1999,
p- 2). No entanto, no ano de 2009, foi feita a restauragdo dessa
peca e foi encontrada a seguinte verificacdo: “Em 08/01/2009:
Objeto em processo de restauracdo. Informagdes complementa-
res, quanto a descri¢do fisica: Mdo direita de chumbo fundido,
com carnag¢do. Mao esquerda em madeira talhada, com carna-
¢io” (FICHA DE CATALOGACAO, 1999, p. 1).

Assim, essa escultura possui somente a mdo direita fei-
ta em chumbo, essa é a mio que segura a lanca que também
possui a ponta em chumbo fundido, sendo o restante da talha
da imagem em madeira. Esse Sdo Jorge é outro exemplo de
escultura confeccionada com diferentes tipos de suporte na
regidao de Minas, provavelmente a mesma foi feita no Brasil, ja
que foi atribuida a Aleijadinho. O S&o Jorge, como os Cristos
da Paixdo, apresenta madeira e chumbo policromados na sua
estruturacdo formal.

Outro exemplar de uma imaginaria em chumbo em Mi-
nas também estd presente no trabalho de Coelho (2005), a au-
tora traz um crucifixo com a imagem de Cristo feita toda em
chumbo fundido policromado, e a cruz em madeira dourada,
datado do final do século XVIII, da Igreja Matriz de Caeté.

Temos ainda, as imagens em miniatura do acervo do Mu-
seu do Oratdrio de Ouro Preto: uma Nossa Senhora da Con-
ceicdo, um Santo Ant6nio, e um Crucificado. De acordo com
os dados gerais das fichas desses objetos, todas as imagens fo-
ram adquiridas em 29 de outubro de 1998. Foram classificadas
como escultura em miniatura de fatura popular, procedentes
de Minas Gerais. A imagem de Nossa Senhora da Conceic¢do é
datada do século XIX e foi confeccionada em chumbo fundido
apresentando resquicios de policromia. As esculturas de San-
to Antdnio e a do Cristo Crucificado foram feitas em chumbo,
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Figura 2

Anténio Francisco Lisboa - o
Aleijadinho; Sdo Jorge; detalhe
da mdo direita e ponta da

langa feitas de chumbo fundido
policromado; 2° metade do século
XVIII; madeira policromada e
dourada (2,226 X 0,810 X 1,380
m); Museu da Inconfidéncia,
Ouro Preto, MG, Brasil; (FICHA
DE CATALOGAGCAO MUSEU DA
INCONFIDENCIA SAO JORGE,

1999, p.1-2).

Figura 3

Crucifixo; final do século
XVIII; chumbo policromado
(imagem) e madeira dourada
(cruz) (52,5 X 32,5 cm); Igreja
de Nossa Senhora do Bom
Sucesso, Matriz de Caeté, MG,
Brasil; (COELHO, 2005, p. 254).

Lia Sipauba Proenca Brusadin e Maria Regina Emery Quites . A técnica da escultura em madeira (...) 205




Figura 4

Esculturas em miniatura em
chumbo fundido: Nossa Senhora
da Conceigdo, século XIX; Santo
Anténio (12,5 X 5,0 X 4,0 cm),
final do século XIX e inicio do
XX; Crucificado (6,0 X 1,5 X1,5
cm), inicio do século XX; chumbo
fundido; Museu do Oratdrio,
Ouro Preto, MG, Brasil; (FICHA
DO OBJETO, MUSEU DO ORA-
TORIO, 1999).

Figura 5

Frei Agostinho da Piedade; busto-
-relicdrio de Santa Luzia; por
volta de 1630; cabeca moldada em
chumbo e corpo de prata batida
(51 cm); Museu de Arte Sacra

da UFBA, Salvador, BA, Brasil;
(SILVA-NIGRA, 1971, p. 37 apud
DANNEMANN, 2003, p. 38).

206

porém sem policromia, a primeira é do final do século XIX e
inicio do século XX, e a segunda sendo do século XX, é parte
integrante de um oratorio bala feito em latdo fundido.

Com esses vestigios de uma imaginaria mineira feita to-
talmente ou apresentando algumas partes em chumbo, com
ou sem policromia, procurou-se dados sobre a histdria das
primeiras casas de fundigdo da antiga Vila Rica. Essas seriam
possiveis lugares com elementos necessarios, como forjas e
instrumentos, para a fundi¢do de imagens em chumbo. Se-
gundo Silva (2007), na Capitania de Minas para se evitar o
contrabando de ouro e outros minérios da Coroa portuguesa,
criou-se em 1702 a Intendéncia das Minas, encarregada de fis-
calizar a atividade mineradora e de cobrar impostos. Poste-
riormente, foi criado o Quinto para facilitar o imposto sobre
a atividade mineradora e também a Casa de Fundigdo, onde o
ouro era fundido em barras e entregue ao minerado ja reduzi-
do e com o selo real. As Casas de Fundicdo foram instituidas
pela Coroa com a entrada em vigor da Lei de 11 de fevereiro de
1719, que previa o funcionamento dessas Casas a partir de 23
de julho de 1720, para a tributa¢do do ouro.

Em Ouro Preto, a Casa de Fundigdo, conhecida como Casa
dos Contos, foi construida entre os anos de 1782-1784, a qual
originalmente foi residéncia particular de um alto funciona-
rio da administracdo portuguesa, pertencente a Jodo Rodri-
gues Macedo, homem de singular fortuna, arrematante de
contratos e arrecadacdo de dizimos e entradas. Nessa casa é
ainda possivel ver nos fundos, a gigante chaminé da fundi¢ao
do ouro (VASCONCELLOS, 1934 apud DRUMMOND, 2011).
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Néo podemos afirmar que qualquer uma dessas imagens em
chumbo, ou mesmo as mascaras dos Cristos da Paixdo, foram
fundidas 1a. Contudo, foi um local de cunhar moedas e bar-
ras de ouro, oficio que exigia um conhecimento especifico e
artesanal e que poderia abrir possibilidades para outras artes.

Em outras regides do Brasil, como a Bahia, deparamos
com o busto-relicario de Santa Luzia, de autoria do monge be-
neditino Frei Agostinho da Piedade, século XVII, proveniente
da antiga Igreja do Colégio de Jesus de Salvador. O busto-re-
licario de Santa Luzia tem a cabe¢a em chumbo policromado
e a coroa e o corpo revestidos de prata repuxada e cinzelada,
busto que ainda possui a reliquia da martir Luzia protegida
detras do vidro do estojo (DANNEMANN, 2003). Esta imagem
encontra-se atualmente no Museu de Arte Sacra da Universi-
dade Federal da Bahia.

Entdo, com a pesquisa e andlise dessas referéncias inter-
nacionais e nacionais sobre a mascara em chumbo policroma-
do, buscamos pressupostos relacionados a sua origem, época,
uso e forma de aplica¢do, bem como indicios da imaginaria
em chumbo no Brasil. Com isso, pretendeu-se fazer um estu-
do comparativo entre os dados acima coletados e as esculturas
do Cristo da Paixdao do Carmo de Ouro Preto, a fim de en-
tendermos ainda mais a completude dessas obras. Todavia, na
sequéncia, foi feita uma analise formal de equivaléncia entre
as mascaras dos Cristos.

As mascaras de chumbo: a contingéncia das
esculturas policromadas em madeira dos
Cristos da Paixao do Carmo de Ouro Preto

Todas as esculturas dos Cristos da Paixdo tém a face em mol-
de de chumbo policromado. Acreditamos que foi utilizado o
mesmo molde para a confec¢do das mascaras, ja que todas as
imagens possuem a mesma fisionomia e representam o mes-
mo personagem religioso, Jesus Cristo. Com o registro foto-
grafico observou-se a delimitagdo entre a mascara de chumbo
e o crdnio em madeira. Dessa maneira, constatamos tracgos se-
melhantes de: nariz, boca, barba, o detalhe da sobrancelha em
relevo, os quais foram notados em todas as faces dos Cristos.
Verificamos também, na regido superior do alto da cabega
de cada Cristo da Paixao, a divisdo entre a mdascara em chum-
bo e o cranio de madeira, bem como a divisdo nas laterais da
face e a mesma separagdo por detras da barba. No entanto, a
talha da orelha e o formato de cada cranio sdo diferentes entre



Figura 6

Cristo no Horto; detalhe frente e
de perfil; século XVIII; escultura
em madeira com mdscara de
chumbo policromadas (1,22 X
70 X 33 cm); Igreja da Ordem
Terceira de Nossa Senhora do
Carmo de Ouro Preto, MG, Bra-
sil; Lia Sipatiba 03/04/2013.

Figura 7

Cristo no Horto; detalhe

lado direito e lado esquerdo;
delimita¢do da mdscara; século
XVIII; escultura em madeira com
mdscara de chumbo policroma-
das; Igreja da Ordem Terceira

de Nossa Senhora do Carmo

de Ouro Preto, MG, Brasil; Lia
Sipatiba 03/04/2013.

Figura 8

Cristo da Flagelagdo; detalhe
lateral direita; desenho grdfico;
século XVIII; escultura em ma-
deira com mdscara de chumbo
policromadas (1,65 X 50 X 54
cm); Igreja da Ordem Terceira
de Nossa Senhora do Carmo
de Ouro Preto, MG, Brasil; Lia
Sipatiba 01/04/2013.
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os Cristos, possivelmente executados por escultores distintos.
Isto posto, foi realizado o desenho grafico do Cristo da Flage-
lagdo para a melhor visualiza¢do da separa¢do entre a mascara
em metal e o crdnio em madeira.

Os olhos das imagens sdo de vidro, parece-nos que esses
possuem ao seu redor uma massa, provavelmente a mesma da
base de preparagao, para fazer o formato das palpebras. Isso foi
notado porque essa é a regido que apresenta menos desprendi-
mento da policromia, sendo a drea em chumbo a que mostrou
maior perda da camada pictérica em todas as esculturas.

Segundo Coelho (2005), as imagens podem ter os olhos es-
culpidos e pintados, ou de vidro, na segunda metade do século
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XVIII, os olhos de vidro sdo encontrados na maioria das ima-
gens, muitos foram importados de Portugal. Para a colocagdo
dos olhos de vidro, apos o término da talha, o escultor abria a
cabega da figura no sentido vertical, da dire¢do das fibras, entre
a face e o cranio, escavava internamente a regido da cavidade
ocular e colocava os olhos, e os prendia com uma cera.

De acordo com Lucano Camacho (2010), o procedimento
de colocacdo de olhos de vidro com a mascara metalica era bem
semelhante, separava a face do cranio e encaixava os olhos com
cera. O que diferenciava era que a parte da face em madeira ndo
era esculpida, mas, sim, descartada, e agregava em seu lugar a
mascarilla metalica para depois policromar a escultura.

Outra questdo interessante € que foi possivel notar na face
do Cristo com a Cruz as Costas, na drea da boca, devido a perda
de repintura e policromia, o detalhe do desenho dos dentes no

Figura 9

Cristo com Cruz as Costas (1,87
X 63 X 76 cm), Cristo Coroado
de Espinhos (1,31 X 41X 51 cm) e
Cristo Ecce Homo (1,69 X 41 X 40
cm); detalhe dos dentes, olhos
de vidro e talha da orelha; século
XVIII; escultura em madeira com
mdscara de chumbo policroma-
das; Igreja da Ordem Terceira

de Nossa Senhora do Carmo

de Ouro Preto, MG, Brasil; Lia
Sipatiba 04/2013.

Figura 10

Cristo Crucificado; antes e depois
da restauragdo e detalhe das jane-
las com chumbo amostra; século
XVIII; escultura em madeira com
mdscara de chumbo policroma-
das (1,84 X 1,25 X 32 cm); Igreja da
Ordem Terceira de Nossa Senhora
do Carmo de Ouro Preto, MG,
Brasil; (GRUPO OFICINA DO
RESTAURGO, 2010, p. 8).

Lia Sipauba Proenca Brusadin e Maria Regina Emery Quites . A técnica da escultura em madeira (...) 209



metal. Tal mintcia também foi observada no Cristo Crucifica-
do, imagem que foi restaurada em 2009-2010 pelo Grupo Ofici-
na do Restauro, sendo realizada a remogdo das repinturas e cuja
restauragdo deixou janelas com o chumbo & amostra.

Dessa forma, com esse registro fotografico foram notadas
as particularidades e principais aspectos das mascaras metali-
cas dos Cristos da Paixdo, moldadas a partir de um tinico mo-
delo. Sendo assim, as mascaras metalicas seriam mais um dos
artificios e engenhosidades contemplados pelo teatro mistico
barroco. E de fundamental importancia a averiguagdo técni-
ca/material aplicada ao conhecimento da escultura policro-
mada em madeira. Este tipo investiga¢do requer uma pesqui-
sa historica da obra de arte a partir de uma perspectiva desse
objeto como testemunho documental de uma época concreta
que é necessario preservar e transmitir ao futuro.

Consideracoes finais

Este artigo, como seu proprio titulo indica, foi a tentativa de
contribuir para o estudo das esculturas devocionais brasilei-
ras, a partir de uma conjuntura particular, o contexto histdrico
e elementos formativos das imagens dos Cristos da Paixdo da
Igreja da Ordem Terceira de Nossa Senhora do Carmo de Ouro
Preto (MG), no desenrolar do século XVIII ao século XIX. Nessa
perspectiva, foi nosso objetivo principal de estudo a técnica da
escultura em madeira com mascaras de chumbo policromadas.
Por consequéncia, tais imagens foram itens de uma investi-
gacdo através de uma abordagem historica, artistica, material
e técnica. Com efeito, foi tragado um panorama de hipdteses
para preencher algumas lacunas da histéria dos Cristos.

A partir da investigacdo historica da técnica da escultu-
ra em madeira com madscara de chumbo policromadas, en-
contramos alguns dados que suprem brechas a respeito das
imagens dos Cristos da Paixdo. Foi constatado que o uso de
mascaras metdlicas em esculturas devocionais é originario da
Espanha, durante o século XVII e XVIII, sendo estas mascaras
importadas pelas colonias americanas, para posteriormente
serem confeccionadas por artistas locais ou reindis radicados
aqui. A técnica construtiva da face, mascara, em molde com
chumbo e policromia tinha a fun¢do de definir as fei¢ées ico-
nograficas, em que representa um mesmo personagem, COmo
Jesus Cristo, ou apresentava fisionomia androgena podendo
compor santos e santas.

Os estudos relacionados a Escola de Quito de Imagindria
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apresentam duas vertentes relacionadas a utiliza¢cdo dessas
mascaras metalicas. A primeira argumenta que o uso das mas-
carillas foi uma espécie de “industrializa¢do” da manipulagio
dos processos produtivos, em que os artistas criaram “atalhos”
por meio de uma produ¢do em série e em grande quantidade,
para suprir a demanda local e a externa, sendo as mascarillas
um desses recursos. A outra vertente afirma que as masca-
rillas seriam uma soluc¢do encontrada pelos artifices para
possibilitar um acabamento delicado e brilhante no rosto das
imagens, especialmente em Virgens. No entanto, ambas ver-
tentes defendem que as mdascaras metdlicas proporcionavam
uma policromia extraordinaria as imagens, desse modo, ndo
é uma técnica rudimentar, mas sim, que visava acabamentos
perfeitos e de um realismo impressionante.

Buscando por referéncias nacionais relacionadas as mas-
carillas, encontramos somente alguns estudos que mencio-
nam exatamente o nosso objeto em andlise, os Cristos da Pai-
xd0 do Carmo de Ouro Preto, visto que ndo podemos afirmar
ainda que existem imagens com essa técnica em Minas ou em
outras regides do Brasil. Assim, procuramos por indicios de
uma imagindria mineira feita totalmente ou possuindo parte
em chumbo, e possiveis lugares de sua fabricagdo, como as
Casas de Fundicdo, implantadas na Capitania de Minas no
inicio dos setecentos.

Em Ouro Preto encontramos a imagem de Sio Jorge, atri-
buida a Aleijadinho, com a mao direita em chumbo policro-
mado, uma imagem de Cristo Crucificado todo em chumbo
policromado, no municipio de Caeté, ambas do século XVII]I,
e as imagens em miniatura do acervo do Museu do Oratorio,
do século XIX e XX. Em Salvador, na Bahia, localizamos um
busto-relicario do Frei Agostinho da Piedade com a cabeca em
chumbo policromado e o corpo em prata cinzelada e repuxa-
da. Estas obras sdo indicativos para uma pesquisa mais apro-
fundada sobre o chumbo na imaginaria devocional brasileira.

Em vista desses aspectos analisados, a hipotese que levan-
tamos € que essas mascarillas foram importadas e as escultu-
ras montadas aqui na coldnia, para que assim as imagens dos
Cristos saissem em cortejo, como era tradi¢do a iconografia da
Paixdo e a procissdo do Triunfo entre os terceiros carmelitas.
Acreditamos que o uso das mascaras de chumbo visava a um
acabamento impressionante da policromia, apesar disso ndo
poder ser notado hoje devido as intervengoes e deterioragdo
do acervo, foi o artificio utilizado na busca de um realismo
que comovesse os fiéis.



Portanto, o estudo da escultura em madeira policromada
é amplo e interdisciplinar, esse tipo de investigacdo ajuda na
compreensdo e preservacao do patriménio brasileiro. O pre-
sente trabalho resulta da pesquisa e interpretagdo de dados
de outros estudos a respeito do tema e das fontes primarias
coletadas in loco. E sabido que estudo a respeito da mascara
de chumbo policromada é inédito no Brasil, cremos que essas
informagdes sdo apenas subsidios para pesquisas posteriores
entre outras regides do Brasil e sua relagdo com as coldnias
americanas e as metropoles ibéricas ao longo do século XVIII.

NOTAS

1. Texto original em espanhol.
2. Texto original em espanhol.
3. Texto original em espanhol.
4. Texto original em espanhol.
5. Texto original em espanhol.
6. Texto original em espanhol.
7. Texto original em espanhol.
8. Texto original em espanhol.
9. Texto original em espanhol.
10. Texto original em espanhol.
1. Texto original em espanhol.
12. Texto original em espanhol.

13. Texto original em espanhol.
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