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RESUMO

PERRETT, André Luis da Rocha. Anjos Arcabuzeiros: resisténcia cultural e
transculturacdo na arte colonial andina. Rio de Janeiro, 2018. Trabalho de concluséo de
curso (Bacharelado em Historia da Arte) - Escola de Belas Artes, Universidade Federal
do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro.

Estudo da tematica dos anjos arcabuzeiros, que se desenvolveu por meio de pinturas
realizadas entre os séculos XVII e XVIII no Vice-Reino do Peru, vindo a constituir uma
das séries pictoricas mais significativas da arte colonial produzida na regido andina. A
partir do estudo de historiadores da arte como Teresa Gisbert, José de Mesa e Maria
Rodriguez, é possivel compreender como a arte serviu de instrumento de resisténcia das
culturas indigenas, uma vez que os artistas andinos puderam enxergar aberturas na
cultura totalmente oposta dos colonizadores. As pinturas de anjos arcabuzeiros contém
elementos visuais e simbolicos nativos e de origem europeia, que se fundiram em uma
iconografia nova, transcultural. Uma breve andlise da indumentaria dos anjos
arcabuzeiros permite que se compreenda a transculturacdo colonial andina. A questdo
essencial a ser valorizada é a arte como instrumento de resisténcia das culturas

indigenas colonizadas.

Palavras-chave: Anjos arcabuzeiros. Arte colonial andina. Transculturacéo.
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1. Introducéo

Os anjos arcabuzeiros sdo uma das tematicas mais importantes dentro da
producdo artistica do Vice-Reino do Peru, area administrativa do império espanhol na
Ameérica. O desenvolvimento da iconografia desses seres na pintura ocidental comeca a
partir dos primeiros séculos do cristianismo, entretanto, eles s6 comegam a ser
representados individualmente a partir da Renascencga e s6 ganham forca no Barroco,
como ocorre nas séries criadas por artistas indigenas andinos. A area andina
corresponde ao espaco que engloba o que hoje compreendemos como a parte ocidental
da América do Sul: inclui regibes no Equador, no Peru, na Bolivia, no Chile e na
Argentina. O Império Inca conseguiu se instaurar em grande parte dos territorios
citados, entretanto ap6s a chegada dos espanhdis, da morte do Gltimo chefe inca,

Atahuallpa, e anos de luta, a colonizacéo hispanica foi finalmente consolidada.

Os anjos arcabuzeiros sdo considerados os soldados de Deus, logo possuem
armas e indumentaria militar caracteristicas dos soldados espanhdis do periodo colonial.
Nessa época, a producdo artistica nos Andes foi de suma importancia para a
evangelizacdo realizada pela Coroa espanhola, ja que a pintura tinha a funcdo de
reproduzir tematicas religiosas. Mas é a partir do fim do século XVI e comeco do XVII

que se inicia uma maneira Unica de digerir o que era oriundo da cultura europeia.

Antes de nos aprofundarmos nas questdes iconograficas, é importante
compreender um ponto essencial para o trabalho. A cultura indigena traz consigo ideais
e aspiragdes comuns a um povo que estava completamente imerso em um processo de
dominacdo por outra cultura que ndo era a sua prépria, porém lutou para conservar
alguns de seus aspectos tradicionais. Esse € o ponto essencial a ser valorizado aqui, a
arte como instrumento de resisténcia das culturas indigenas, e a forma encontrada foi
por meio de andlises da indumentéria dos anjos arcabuzeiros, como um exemplo do

processo de transculturagéo colonial andina.

Isso se deve ao fato de os artistas andinos conseguirem enxergar aberturas
numa cultura totalmente oposta, como mostram as séries dos anjos arcabuzeiros, as
quais continham elementos da cultura indigena e da europeia. Com base nos estudos de
Teresa Gisbert e José de Mesa, entre outros autores, foi possivel compreender como de

fato isso ocorreu e, segundo a autora, “a inser¢ao do elemento indigena, que comporta



seus mitos religiosos, determina a modificacdo, ainda que em pequena escala, do tema

cristdo e tende a criagdo de uma iconografia local” (GISBERT, 2004, p. 13).

Sobre essa situagdo, José de Mesa ainda acrescenta que a pintura consegue
grande aceitacdo no meio colonial andino, pois era a Unica forma de levar os
ensinamentos e as mensagens cristds as multiddes nativas, que ndo sabiam ler e escrever
a lingua de seus colonizadores (MESA, 1998). Nos séculos XVI e XVII, a arte andina
foi influenciada por Flandres, pois houve uma grande circulagdo de obras, muitas delas
gravuras que foram enviadas ao Novo Mundo e se tornaram referéncias para as

producdes dos artistas locais.

No primeiro momento desse trabalho ha uma reflexdo sobre alguns tedlogos,
de diferentes momentos da historia, sobre seus estudos em relagdo aos anjos. Santo
Agostinho acreditava que era necessario organizar a classificacdo dos anjos, pois nao
havia clareza em sua origem, logo ndo deveria haver devocao a eles. Ja no século V, o
tedlogo Dionisio Areopagita avanca a partir da teologia ensinada pela igreja, e comeca a
estudar as hierarquias nas quais se dividiam o0s anjos. Os questionamentos do pintor
espanhol Francisco Pacheco abordam a iconografia dos anjos, pois Pacheco considera
que as formas como eles sdo retratados podem sugerir os ministérios que eles operam,

ou seja, ele pensa a partir das hierarquias debatidas por Areopagita.

No final do século XVI e comeco do XVII teve inicio uma interpretacdo
original dos modelos europeus. O maneirismo e 0 barroco ofereceram possibilidades
aos artistas indigenas, pelos quais foram assimilados e resultaram em uma arte que
misturou as duas culturas. A memdria € um fator decisivo para os andinos lidarem com
a nova realidade e os estilos vindos do Velho Continente. Teresa Gisbert salienta que
desse encontro foi criado um novo estilo, chamado de “estilo mestigco”. O barroco
andino seria, portanto, o resultado de um conjunto de caracteristicas das culturas
indigenas e europeias (GISBERT, 2004). Ao invés de apenas receber as novas diretrizes
do exterior, os artistas americanos conseguiram digerir e criar uma arte original, que

floresceu no final do século XVII.

Em um segundo momento, é necessario compreender 0 processo de
transculturacdo, a sintese cultural que ocorreu em diversas areas da América desde o
século XVI. O mecanismo pelo qual uma cultura transita para outra, em uma relagéo
matua, resulta na nova realidade totalmente complexa, com aspectos que englobam

ambas as culturas, mas sendo independente e Unica. Logo, é necessario ndo so



compreender o conceito de transculturacdo, mas entender como de fato isso ocorreu por
meio de obras, com foco na figura dos anjos arcabuzeiros e mais precisamente na série

de Calamarca.

No terceiro capitulo, a indumentaria € quem estimula um olhar mais atento
aos aspectos que englobam ambas as culturas. Mesmo que seja por uma breve analise, a
vestimenta € um dos pontos de interesse desse trabalho, que busca utiliza-la como
instrumento de analise capaz de servir de exemplo para o que se denomina de
transculturacdo. A utilizacdo de duas obras da série dos anjos arcabuzeiros de
Calamarca busca considerar cada peca presente nas pinturas, a fim de identificar quais
elementos foram acrescentados pelos pintores indigenas e quais técnicas foram

escolhidas.

A escolha dos anjos arcabuzeiros como o objeto principal do trabalho é
motivada pela falta de conhecimento dos mesmos dentro dos estudos de Historia da
Arte no Brasil, mesmo sendo esta uma das mais importantes producdes da América do
Sul. Pouco se sabe sobre essas obras e artistas, a pequena bibliografia disponivel em
portugués demostra a necessidade de se falar sobre essa producdo. Entretanto, a partir
do momento em que se estuda esse objeto, é possivel perceber que muito se assemelham
com o0 processo de colonizacdo brasileiro, uma vez que aqui também houve a
cristianizagdo de populages indigenas e africanas, assim como uma transculturacéo na
arte, além, claro, das formas de resisténcia cultural encontradas. Portanto, o estudo dos
anjos arcabuzeiros ndo s6 amplia o conhecimento sobre a historia de outros paises da
América do Sul como também ressalta que em momentos de grande complexidade a
unica forma de sobrevivéncia é achar alternativas para resistir. No caso das populacdes
nativas dos Andes coloniais, a alternativa para manter viva sua cultura foi por meio da

arte.



2. Sobre 0s anjos, seus significados e sua representacao

Em seu estudo sobre a terminologia angelical, os historiadores da arte
bolivianos José de Mesa e Teresa Gisbert afirmam que a origem da palavra "anjo™ esta
ligada ao termo "malak”, que significa o enviado e foi traduzido na versdo grega por
"aggelos” (MESA; GISBERT, 1998, p. 54). E no Antigo Testamento o inicio de um
detalhado sistema coerente de angelologia, termo esse referente a um ramo da teologia
que estuda os anjos. Os autores ainda explicam gue “é na Sagrada Escritura que 0s anjos
fazem sua primeira aparicdo, na narrativa da tentativa de Adao em retornar ao Paraiso
apos ser expulso” (MESA; GISBERT, 1998, p. 54). Nesse caso, 0 anjo atua como
soldado de Deus para impedir o retorno de Adao, ou seja, a figura angelical nada mais é
do que uma ponte entre o divino inatingivel e o plano dos homens. Essa passagem
biblica introduz o universo tematico da presente monografia, que se propde a analisar a
iconografia dos anjos arcabuzeiros. Esta se desenvolveu por meio de pinturas realizadas
entre os séculos XVII e XVIII no Vice-Reino do Peru — regido administrativa do
império espanhol na América, cujos limites foram sendo alterados durante o periodo
colonial, mas que em termos gerais recobriu os territérios do atual Peru e parte da atual

Bolivia.

Desde as primeiras narrativas biblicas, a terminologia referente aos anjos
possui uma imprecisdao uma vez que em alguns momentos € possivel achar passagens
que denominam essa figura divina simplesmente como "homem". Isso ocorre pela
dificuldade de se definir como era a sua imagem, ou seja, como eles se revelavam aos
homens quando atuavam como mensageiros, pois era mais facil aproxima-los a imagem

dos humanos comuns.

Os anjos possuem a capacidade de transitar entre o plano do divino
inatingivel e o dos homens e essa premissa sustenta a ideia de unidade e o destino do
que compreendemos como mundo. Mesmo assim, esses seres divinos estdo abaixo do
poder maior de Deus, pois possuem uma natureza espiritual, ou seja, 0s mistérios
podem ser revelados para eles, mas os proprios sdo incapazes de vé-los. Segundo a
doutrina cristd, os anjos sdo a ponte mais proxima dos fiéis, sendo subordinados a Jesus
Cristo, logo o culto de adoracdo aos anjos tomou grande proporcdo na religiosidade

humana.
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2.1. Os anjos no Velho Mundo

Santo Agostinho problematiza a adoracdo aos anjos, pois observa que ha
uma desarmonia no universo desses seres divinos, uma vez que ndo hd uma clara e
organizada classificacdo dos diferentes tipos de anjos (MESA; GISBERT, 1998).
Assim, o tedlogo mantinha uma posicdo contraria & consagracao de igrejas a essas
figuras celestes. A partir desse questionamento comegam a se desenvolver estudos sobre
a natureza dos anjos e sua teologia. No século V, o tedlogo Dionisio Areopagita
desenvolve um estudo sobre os anjos, o qual traz alguns avancos com relacdo as
apreensdes de Santo Agostinho. Na analise de Dionisio, 0s anjos atuavam como um
meio de comunicacdo entre os mortais € Deus, com base na teologia ensinada pela
Igreja. Os seres estdo divididos em hierarquias, fato que se deve & necessidade de se

aproximar ao maximo do divino.

Ainda segundo Mesa e Gisbert, ao fim do século XIII, por meio da Lenda
Dourada, a funcdo do anjo da guarda € determinada. Entretanto, é possivel notar, por
meio das escrituras, uma das primeiras descri¢cbes do que depois se considera como ser
protetor. Rafael, anjo médico e protetor, € quem carrega em Si essa premissa uma vez
que, segundo as passagens biblicas, ele orientou Tobias em sua jornada ao mesmo
tempo que curou seu pai da cegueira. Logo apds esses feitos, Rafael se comunica com
Tobias e confessa sua identidade como um dos sete seres que estdo juntos de Deus. Esse

primordio do anjo da guarda sé auxilia na crescente piedade ao final da Idade Média.

Assim como afirma José de Mesa, a partir desse tema, diversas pinturas
comecaram a ser feitas, a0 mesmo tempo em que, em 1409, em Florenga, um ouvires
criava uma confraria consagrada a catequese dos jovens: a Compagnia di Raffaello tinha
ndo so essa funcdo, como também tinha a possibilidade de servir como um mecanismo
capaz de apresentar e explicar um dos deveres reconhecidos do anjo da guarda (MESA,
1998). O fato de haver um crescente nimero de cidaddos que precisavam fazer longas
viagens de negdcios auxiliou na devogédo a Rafael, ligado diretamente a sua historia com

Tobias, tema retratado em diversos quadros.

O historiador da arte francés Edouard Pommier analisa as apreensdes de
Dionisio Areopagita sobre a natureza dos anjos, que levam o tedlogo a concluséo de que
0 anjo corresponde a figura do homem a fim de gerar uma identificacdo instantanea,
entretanto, sua alma esté desprendida de toda baixeza terrestre, sendo nisso diferente do

homem comum, suscetivel a pecar constantemente (POMMIER, 1998). Dionisio
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escreve sobre esse fato quando salienta o significado das asas, que para ele sugerem a
ascensdo ao plano divino. A leveza é o desprendimento de todos os pecados terrestres, a
alma estd pura o suficiente para se elevar, ndo h& o peso das atracbes do plano dos
mortais. Além disso, a indumentaria sugere uma forma divina, uma iluminacéo oriunda
dos poderes celestes, assim como um indicativo da natureza das ordens celestes que 0s

regem.

A partir da Reforma Protestante no século XVI, algumas modificacdes
foram feitas na doutrina crista antes vigente, mas esta equivocado dizer que 0 mesmo
ocorreu com relacdo a adoracdo e a construcdo da fé nos anjos, pois Calvino nédo
desejava romper por completo com a tradigdo anterior. O pintor e tratadista italiano
Gian Paolo Lomazzo apresentou seu Trattato dell'arte della pittura, scoltura et
architettura em 1584, que se tornou 0 mais coeso conjunto de analises sobre arte da
segunda metade do século XVI (MESA, 1998). Nele Lomazzo, tomando como base
Dionisio Areopagita, constrdi uma conexdo entre cores, pedras preciosas e as
hierarquias angélicas. Em similaridade a Dionisio, Lomazzo reforcava o juizo de que os
anjos nada mais seriam do que a imagem de Deus, porém eles se distinguiam em ordens
e hierarquias, relacionadas aos quatro elementos e suas especificidades. Seguindo a
tradicdo, seriam nove as ordens angélicas: Serafins, Querubins, Virtudes, Potestades,
Tronos, Dominagdes, Principados, Arcanjos e Anjos. Suas diferencas se manifestariam
em suas indumentarias e aparéncias e Lomazzo fazia sugestbes quanto a forma de

representacao.

A historiadora espanhola Maria Victoria Alvarez Rodriguez consegue
analisar cada ordem mostrando suas caracteristicas especificas (RODRIGUEZ, 2006).
Os Serafins nada mais sdo do que o simbolismo do amor reluzente, tendo o fogo como
elemento que os representaria. Eles sdo aqueles que estdo no topo da hierarquia e,
portanto, cercam o trono de Deus. Esses seres sdo representados geralmente com a
presenca da cor vermelha. Segundo as bases biblicas, sdo resplandecentes, rodeadas de
raios como soOis e com seis asas, como 0 que apareceu diante de Sdo Francisco trazendo

Cristo crucificado.

Os Querubins estdo ligados a terra e carregam em si uma estabilidade do
que propriamente sdo, portanto eles possuem rostos de aparéncia infantil relacionando-
Se com a pureza gque carregam em sua esséncia. O seu numero de asas corresponde a

oito, o qual sugere ndo s6 o equilibrio fisico, mas também o de sua esséncia espiritual.
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Na maior parte dos casos, sdo jovens representados de corpo inteiro, mostrando méaos e
pés. Eles simbolizam a sabedoria divina e sdo representados nas cores azul e dourado.
Permanecem ligados & terra pela estabilidade e imutabilidade de sua esséncia e a

maneira mais comum de representa-los é atraves de cabecas de criancas.

As Virtudes devem carregar em si e em suas vestimentas uma beleza
evidente e harmonica com todo o resto do corpo. Elas representam o auge da beleza e
muitas vezes aludem a Paixao de Cristo carregando flores simbolicas da Virgem. Eles
recebem a luz de Deus e a transmitem para a alma humana. Ja as Potestades possuem
uma virilidade mais aparente, com aparéncia mais rigida e devem carregar tanto palmas
como armas a fim de sugerir a luta contra os inimigos do bem, sendo esses simbolos da
vitdria contra 0 mal. Eles s@o responséveis por dominar 0s elementos naturais e corpos

celestes.

Tronos possuem o elemento agua, o que significa benevoléncia, piedade e
justica. O fato de ndo se caracterizarem de forma clara em relagdo aos géneros
masculino e feminino tem como objetivo salientar que a justica deve ser feita de forma
imparcial, ou seja, sem que o fascinio fiqgue em primeiro plano. Assim como faziam os
gregos, eles podem ser representados com elementos especificos derivados de Minerva
e da Justica, os quais sugerem diferenciacdes de género como as armas que salientam a
virilidade, e uma indumentéria leve, delicada que deriva da feminilidade. Eles

representam a justica divina e estdo vestidos com mantos e bengalas de comando.

As Dominacdes possuem o ar como elemento caracteristico de sua sutileza
espiritual, tendo como base essa premissa, logo, em suas representagdes sdo
caracterizados com uma beleza extrema, roupas folgadas, com um ornamento florido,
diadema, espécie de coroa de flores, um cetro nas médos. A mao direita deve estar o0 mais
visivel possivel a fim de sugerir um alto nivel de autoridade; eles sdo, portanto, seres
majestosos. Os Principados sdo representados a partir das caracteristicas do povo que
estiver sob sua protecdo, ou seja, pelo fato de lidarem com questBes das diferentes

civilizagdes do plano dos mortais eles devem carregar em si aspectos dessas diferencgas.

Os Arcanjos sdo 0s mensageiros do poder maior, logo fazem o trajeto entre
0 homem e Deus, feito por intermédio das ora¢des dos seres humanos. Por esse motivo,
sua indumentaria deve ser curta a fim de facilitar o trajeto de mensagens e oraces, e 0s
elementos que estiverem representados junto a eles devem salientar qual o motivo de

seu esforgo no momento, por exemplo, o ramo de oliveira da paz sugere 0s anincios aos
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pastores, ja a flor de lis da pureza sugere o arcanjo da Anunciacdo. A tradicdo
popularizou os nomes dos trés mais importantes, Miguel, Gabriel e Rafael, assim como
um quarto arcanjo chamado Uriel, que ap6s a ldade Média caiu misteriosamente no
esquecimento. Assim, geralmente carregam atributos externos relacionados a seu papel
na Terra, tais como lirios para Gabriel, espada de Miguel e no caso de Rafael uma longa

bengala.

Os Anjos sdo representados de maneira mais simples possivel, pois
carregam humildade em sua esséncia. Eles pertencem a categoria mais baixa, séo
responsaveis por proteger todos os homens e também cabe a eles transmitir mensagens.
Eles sdo geralmente vestidos com roupas curtas que Ihes permitam maior capacidade de
movimento e pergaminhos alusivos ao trabalho constante de anunciantes. Por isso, as
posicBes a serem retratadas devem revelar a devocdo ao poder superior, além de

instrumentos musicais delicados que soam de forma mais lirica e sutil.

Por intermédio do texto de Edouard Pommier, Los angeles, desde el Génesis
hasta Bossuet, é possivel ter acesso as analises do pintor e tratadista espanhol Francisco
Pacheco, atuante na Espanha entre os século XVI e XVII, que realiza um estudo sobre
0S anjos em seu importante tratado denominado Arte de la pintura, su antigiiedad y su
grandeza, publicado em 1649. O tratado relata a forma como 0s anjos deveriam ser
representados a partir de um aspecto viril derivado de um homem, ou seja, ser
semelhante a aparéncia de seu criador. Para ele, pintar esse ser celeste com tracos de
feminilidade seria um erro obsceno e, em seu formato correto, ele carregaria uma
aparéncia jovem sugerindo forca, além de ter um rosto fascinante, pois este evidenciaria
a beleza de sua alma (POMMIER, 1998).

O estudo de Pacheco sobre os anjos corresponde ao que hoje podemos
denominar de analise iconografica, pois o0 mesmo considera que as formas como 0s
anjos sao retratados podem sugerir os ministérios que eles operam. Determinadas
caracteristicas, como a indumentéria, podem determinar que ha a representagdo de um
soldado, um capitdo, devido ao uniforme vestido, ou musicos com seus instrumentos, ou
mensageiros e consoladores, que sdo facilmente identificados por sua vestimenta. Para
Pacheco, 0s anjos podem ter um ndmero variado de cores em suas aparéncias,
entretanto, elas devem estar expostas em suas exuberantes asas a fim de sugerir um
aspecto majestoso de sua habilidade em transcender de um plano superior para o outro,

além de uma agilidade.
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Na vestimenta deve haver uma economia na paleta de cores, limitando-se ao
branco que mostra seu alto nivel de inocéncia e pureza, qualidades que fazem parte de
sua esséncia. A tunica que os permeia deve conter também uma faixa com fivelas com
um numero consideravel de ornamentos como pedras preciosas, 0 que indica 0 seu
comprometimento em se manter fiel a Deus, além da castidade. Entretanto, sobre o fato
de representar os anjos com fei¢des femininas, para Pacheco: “¢ ato indecente quando se
trata de espiritos angélicos, substancias de ordem espiritual e valentes” (PACHECO
apud POMMIER, 1998, p. 86). Esse fato demonstra como a representacdo dos anjos se
modificou ao longo do tempo, pois tanto na Europa quanto, ainda mais, na regiao
colonial andina, chegar a um veredito sobre o género dos anjos se tornou impossivel. A
perspectiva de Pacheco fica ultrapassada, pois um dos aspectos mais interessantes da
representacdo dos anjos tempos depois seria justamente a androginia, a mistura de

caracteristicas femininas e masculinas em um dnico ser.

Tanto Pacheco quanto Lomazzo desenvolveram estudos que revelam como
0 homem lidava com sua espiritualidade, assim como Dante lidava com a sensibilidade
a qual descrevia. Logo, eles relatam como a visdo espiritual de sua época foi transmitida
para as pinturas sobre anjos de modo antropomorfico, porém hibrido, pois a forma
humana foi a maneira mais facil de exercer sobre 0 homem uma empatia e identificacéo.
Dionisio Areopagita falava, de uma forma mais detalhada, sobre os aspectos maltiplos
dessas representacdes, entdo nao é de se estranhar que o desenvolvimento das mesmas
nas obras produzidas na regido andina durante a colonizacdo espanhola na América
também mescle referéncias, pois esse processo ja havia ocorrido anteriormente com

elementos diferentes no Velho Mundo.

2.2. Modelos artisticos europeus na colonizacdo americana

A origem da devocao crista nos paises andinos, como analisa José de Mesa,
deriva da chegada das primeiras obras de arte vindas da regido europeia de Flandres,
trazidas pelos conquistadores espanhdis. Diversos centros urbanos, como Cuzco, Potosi,
La Paz e Chuquisaca, tiveram seu primeiro contato com essa parte da arte europeia, que
era desenvolvida por meio de pinturas sobre madeira, muitas oriundas da escola da
Antuerpia e que chegaram aos Andes através de pintores italianos, dentre eles Bernardo
Bitti, Mateo Pérez de Alesio e Angelino Medoro. Estes trouxeram essa influéncia e

possibilitaram seu contato com os pintores nativos, principalmente através da difusdo de
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gravuras flamengas, que foram a base fundamental do desenvolvimento da pintura
colonial andina (MESA,1998). Esses artistas europeus, entre pintores, escultores e
arquitetos, se tornaram némades uma vez que percorreram vastos territdrios, dentre
Cuzco, Potosi e Lima, desenvolvendo as mais diversas obras e muitas encomendas. Esse
continuo fluxo proporcionou uma unificacdo dos conceitos artisticos do Vice-Reino do
Peru. Paralelamente, foram consolidados os principios do que mais tarde se tornariam as
diferentes escolas artisticas que proporcionaram aos indigenas a aprendizagem da arte

europeia.

Na pintura vicerreinal, 0 maneirismo conseguiu ser mais aceito nao sé
devido a forte influéncia dos mestres italianos, mas também pela facil aceitagdo pelos
pintores das escolas indigenas mais significativas, como a de Cuzco e Collao, assim
como pela aversdo ao realismo e ao claro-escuro: “o que pode ser explicado em parte
tanto pela influéncia de Bitti quanto pelas tradi¢cdes incaicas e tihuanacotas, nas quais a

arte era estilizada e necessitava de um certo realismo” (GISBERT, 1998, p. 172).

O maneirismo, que se tornou o estilo absoluto nos Andes a partir de 1580,
comeca a decair no Vice-reino na primeira metade do século XVII a partir do momento
em que novas obras de arte comecam a chegar na regido. E a introducéo do barroco, que
chega entre 1630 e 1640 de forma massiva por meio da introducéo de obras do pintor
espanhol Francisco de Zurbaran, que chegam em Lima e na Bolivia em grande
quantidade. E errado dizer que tudo ocorreu de forma rapida e precisa, pois, ainda em
1660, havia a forte presenca de obras de cunho maneirista (GISBERT, 1998, p. 174). A
medida das mudangas, o0 estilo que acabava de chegar foi capaz de estimular uma
fragmentacdo na unidade artistica andina, o que acarretou na criacao de tradi¢Oes locais

de pintura.

Teresa Gisbert analisa as diferencas entre 0 maneirismo e o0 barroco e como

cada um assumia um papel perante a producéo artistica andina:

Todo esse complexo aponta para a existéncia de uma sociedade que mantém
suas estruturas mentais dentro de um esquema ocidental de renascimento-
maneirismo-barroco-neoclassico, sendo 0 maneirismo e o barroco momentos
que permitem uma maior oportunidade para o desenvolvimento do esquema
indigena subsistente. O maneirismo tolerado por sua tendéncia ao
extravagante, e o barroco por seu desejo por popularidade e universalidade.
(GISBERT, 2004, p. 12)
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E de grande importancia reconhecer que uma iconografia Gnica comeca a
tomar forma no Vice-reino a medida que elementos indigenas, oriundos de sua cultura e
mitos religiosos, comegaram a ser inseridos e misturados a iconografia crista, ou seja, a
tematica cristd oriunda dos colonizadores sofre interferéncias, mesmo que de forma
sutil. Os argumentos de Gisbert sobre a relacdo entre a arte e o fortalecimento de uma
consciéncia nacional fazem sentido uma vez que é importante notar que a presenca de
representacdes incas na producgdo pictorica andina do século XVIII, com registros de
seus antepassados e mitos fundadores, proporcionou a resisténcia de aspectos das
culturas nativas no processo de formacdo nacional. A autora afirma: “a inclusdo do
elemento nativo, por meio de seus mitos religiosos, determina a modificacdo, ainda que
em pequena escala, da tematica cristd e tende para a criacdo de uma iconografia local”
(GISBERT, 2004, p. 13).

O maneirismo e 0 barroco sdo 0s meios que proporcionaram aos pintores
andinos uma integracdo capaz de incorporar 0 que veio do colonizador com a
experiéncia do colonizado, logo a reconstrucdo de sua identidade cultural possibilitou
um novo momento da producao artistica dos Andes. De fato, ndo é correto afirmar que
0s pintores andinos apenas copiavam o que era determinado a eles, uma vez que mesmo
sob forte influéncia europeia a reproducdo minuciosa, eles conseguiam brechas capazes
de possibilitar a inclusdo de elementos caracteristicos de seus costumes e crengas. O
presente trabalho tem como um de seus objetivos justamente salientar o qudo
equivocado é pensar numa passividade dos artistas andinos diante dos modelos
recebidos, pois ndo houve uma obra produzida no vice-reino que ndo tivesse algum

ponto especifico que a diferenciasse das europeias.

2.3. Transculturacdo da arte americana

Os americanos enfrentam a sua nova realidade assimilando os estilos
oriundos da Europa, mas ao inves de apenas receber as novas diretrizes, eles conseguem
digerir e criar uma arte original, que comeca a surgir no final do século XVII. O barroco
encontra nos povoados indigenas uma nova maneira de existir, misturando-se a arte
popular de raiz nativa. O barroco foi assimilado pela cultura indigena devido a uma
identificacdo cultural que permitiu entradas expressivas de sua visdo de mundo nos
modelos vindos da Europa, logo permitiu a permanéncia de seus conceitos e valores

tradicionais, mesmo que sincretizados. Os indigenas teriam entendido o barroco como
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uma cultura interessante, que foi assimilada e adaptada a sua cultura, e € possivel supor
que se 0s modelos barrocos fossem simplesmente impostos ao meio local ndo teriam se

desenvolvido da mesma forma.

Essa é uma das maneiras de se entender o conceito de transculturacéo,
quando aplicado a arte colonial americana e especialmente ao barroco andino. O
conceito de transculturacdo foi proposto pelo antrop6logo e escritor cubano Fernando
Ortiz em 1940, e por meio dele é possivel compreender toda a histéria da América. O
seu significado estd ligado ao mecanismo em que uma cultura transita para outra, em
uma relacdo mdtua. Por consequéncia, isso resulta em uma nova realidade cultural
totalmente complexa, com aspectos que englobam ambas as culturas, sem que isso
ocorra de maneira mecanica. A fusdo entre diferentes culturas desenvolve uma nova
realidade independente e Unica, resultado de um processo que pode incluir dominacéo,
conquista e resisténcia, através de diversas transfiguracdes. Fernando Ortiz sobre esse

processo afirma:

Entendemos que o vocabulo transculturagdo expressa melhor o processo de
transicdo de uma cultura para outra, porque este processo hao consiste
somente em adquirir uma cultura diferente, o que, a rigor, significa o
vocabulo anglo-saxdo acculturation, porém o processo implica também,
necessariamente, na perda, no desenraizamento de uma cultura anterior, 0
que se poderia chamar de uma desculturacdo parcial, e, além do mais,
significa a criagcdo consequente de novos fendmenos culturais, que se
poderiam denominar neo-culturacdo. Enfim, como bem sustenta a escola de
Malinowski, em todo enlace de culturas ocorre 0 mesmo que na cépula
genética dos individuos: a crianga sempre tem algo de seus progenitores, mas
sempre algo diferente de cada um dos dois. Na sua totalidade, o processo é
uma transculturacdo, e esse vocébulo compreende todas as fases da sua
parabola. (ORTIZ, s/d, p. 4)

Assim como Ortiz, o historiador Peter Burke, em Hibridismo Cultural,

também desenvolve um estudo sobre transculturacdo. Para o autor:

(...) ndo existe numa fronteira cultural nitida ou firme entre grupos, e sim,
pelo contrario, um continuum cultural. Os linguistas, ha muito vem
defendendo o mesmo ponto de vista a respeito de linguas vizinhas como o
holandés e alemdo. Na fronteira, é impossivel dizer quando ou onde o
holandés termina e comega o aleméo. (BURKE, 2008, p. 2).

Na América, assim como na Europa, 0 barroco ndo se expressa de maneira
unica, se manifestando em cada regido de maneira diferente, de acordo com 0s seus
recursos materiais e expressivos. O barroco americano sempre tera influéncias
europeias, mas nunca podera ser explicado totalmente por essas influéncias, pois

responde a outro contexto social e cultural. Como afirma o historiador da arte argentino
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Ramon Gutierrez, os indigenas possuiam uma “mem0ria” distinta na maneira de aplicar
as formas de persuasdo do barroco europeu (GUTIERREZ, 2001). Analisando o modo
como o barroco foi assimilado pelos indios, o autor afirma que nenhuma cultura
desaparece, mesmo quando ha dominacdo politica e econdmica. Nas palavras do autor:
“0 barroco americano ofereceu um caminho rico e variado de manifestacdes regionais
porque justamente expressou o desenvolvimento das forgas sociais e culturais que

expressava a sociedade colonial americana” (GUTIERREZ, 2001).

Dentro dessa situacao de hibridacdo cultural é possivel perceber o papel dos
indios de duas formas, pois eles foram ao mesmo tempo vitimas de uma dominacéo,
mas também agentes transformadores, uma vez que eles buscaram caminhos
intermediérios por onde sua cultura conseguiria sobreviver. Sendo assim, para
compreendermos 0 barroco americano € necessario refletir sobre como o barroco
europeu foi transformado pelo modo de producdo local, por meio dos grémios, ou
corporacOes de oficios coloniais, e dos processos de formacdo local da mao de obra
mestica.

Os grémios, corporacdes de oficios, se propagaram na Peninsula Ibérica e
obtiveram forca na América em seus centros urbanos, apesar de quase ndo existirem nas
areas rurais. Esse sistema configurou a transferéncia de conceitos e praticas artisticas
europeias para a formacéao de artistas nativos. O objetivo dessa instituicdo era organizar
e supervisionar o treinamento e a producao local, logo ela garantia uma certa seguranca
social para o artista, pois uma das poucas possibilidades de se ascender socialmente era

através de uma formacédo artistica e posterior associacdo a um grémio.

Né&o foi por acaso que os grémios se desenvolveram na América, pois 0s
colonizadores, por meio do contato com o0s artistas nativos, perceberam que ali existia
um alto potencial artistico, uma vez que a cultura local tinha uma estrutura rica nas
habilidades manuais, com diversas técnicas e dominio de materiais, como exemplifica o

uso de penas, que logo foi notado pelos europeus.

Entretanto, um outro fator foi decisivo, a estrutura familiar, pois por ela
passava 0 conhecimento pratico, através de vinculos entre seus membros, ou seja, um
ensinamento empirico, proximo ao tipo de ensinamento praticado nos grémios
coloniais: “a coexisténcia de ambas as estruturas, trabalho e familia, assegurando assim
a base social que, complementada pela funcéo religiosa e de bem-estar da confraria,
definiu a fundac&o de grande parte da sociedade colonial urbana” (GUTIERREZ, 1995,
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p. 26). Na nova sociedade formada por europeus, criollos, indigenas, negros e mesticos,
toda a sociabilidade girava em torno do trabalho e da religido, logo, pertencer as
confrarias significava ndo apenas um novo vinculo religioso, mas também a integracéo
em uma comunidade considerada superior. Assim, para o0 setor nativo, comunidade

indigena, grémios e confrarias nada mais eram do que variaveis do mesmo sistema.

A origem dos grémios esta diretamente relacionada as confrarias sob a
perspectiva religiosa, como enfatiza Gutiérrez, quando ele lembra que foi necessario
agrupar uma grande quantidade de artistas para desenvolver a procissdao de Corpus
Christi, importante festa do calendario religioso. Para o autor, “as confrarias sdo
extensOes naturais dos grémios, logo, estdo incluidas em seus estatutos. As func¢des das
confrarias vao além do estritamente religioso e se projetam por todo o campo
assistencial e do bem-estar social” (GUTIERREZ, 1995, p. 29). As confrarias eram
associacOes civis de socorro matuo que supervisionavam as igrejas e eram compostas
por artistas de mesmo oficio, que dentre suas fungdes deveriam fomentar o culto aos
santos patronos participando de todas as manifestactes e cerimonias religiosas, como
também o estabelecimento de instituicGes de caridade publicas destinadas a ajudar os

companheiros ou irmaos necessitados, os idosos, os doentes e necessitados.

Os grémios ocupavam espacos religiosos como salas dentro de conventos ou
de templos, logo isso demostra 0 qudo proximos estavam das confrarias, como também
a relacdo entre as comunidades artesanais e a Igreja. Cada grémio escolhia o santo que
teria a funcdo de representa-lo, ou seja, seu patrono, mas apenas uma unica capela era
destinada a cada instituicdo, a qual geralmente se encontrava nos templos urbanos uma
vez que os altares e festividades ficavam sob a supervisdo da mesma confraria. Era
nessa especifica capela que aconteciam algumas reunides do grémio, entretanto, é
importante salientar que nem todos os membros necessariamente eram associados a
confrarias, mas era obrigatoria a participacdo nas questdes assistencialistas e sociais.

Sobre essa estrutura Gutiérrez salienta:

Os grémios supervisionavam a formacdo de seus membros, lhes faziam
exames e decidiam o carater de seus acessos e privilégios. A confraria elegia
entre seus membros suas proprias autoridades, que as vezes eram similares as
dos grémios, mas sobretudo atendia a ajudar com dotes as filhas oOrfés, a
terminar as obras inconclusas de artesdos que estavam de alguma forma
impossibilitados, a ajudar as vilvas e a comercializar as ferramentas e
utensilios dos irméos falecidos. Ou seja, era uma rede de prote¢do social.
Mas o essencial das etnias, dos grémios e das confrarias era a possibilidade
de participacdo na vida urbana colonial. A participacdo eloquente nas festas
religiosas ou civis mediante a presenga de retabulos efémeros ou arcos do
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triunfo se complementava com o desfile massivo dos membros de grémio e
confraria e com a exibicdo de seus estandartes ou a construgdo de “castelos”
de fogos de artificios. A importancia desta presenca lidica marcava a
ascensdo destes setores marginais da sociedade que, desta forma, obtinham
um reconhecimento que era impensavel no primeiro século e meio da
conquista. (GUTIERREZ, 2001).

O autor ainda chama a atengédo para as consequéncias dessa nova estrutura,
pois foi um momento em que houve uma abertura para os artesaos indigenas, um olhar
mais atento que permitiu que alguns chegassem a abrir lojas de seus oficios nas grandes
pracas das cidades, o que gerou um novo contexto, “rompendo com aquela divisdo
estanque entre ‘Republica de indios’ e ‘Republica de espanhdis’ que caracterizou o
século XVI americano” (GUTIERREZ, 2001).

Entretanto, esses pequenos avancos nao significam que houvesse algo
extremamente positivo, uma mudancga que seria quase utopica. A prépria estrutura da
sociedade vicerreinal permaneceu com suas hierarquias pertinentes ao sistema colonial,
mas também permitiu aberturas capazes de proporcionar uma maior participacdo das

castas e dos setores sociais marginalizados.

A visdo elitista e preconceituosa dos grémios chama atencdo quando se
analisa como eram selecionados 0s seus aprendizes e quais as suas condi¢Oes perante a
sociedade. Os grémios eram instituicdes laborais que tinham a incumbéncia de cuidar da
reputacdo de seus membros e isso foi gerando, em um primeiro momento, um
mecanismo de exclusdo absurdo, que negava aprendizagem a mulheres, indios, mesti¢os
e negros. Essa atitude diz muito sobre a construcdo do que hoje compreendemos como
sociedade, pois ainda encontramos resquicios de pensamentos excludentes que buscam
silenciar e impedir que parcelas marginalizadas tenham acesso ndo s6 ao estudo como
também a representatividade e pertencimento dentro das instituicdes. Tanto nos Andes
coloniais quando atualmente, os que se consideram como minorias necessitam ocupar
todos os espacos para que se sintam representados e para que suas culturas e vivéncias

sejam perpetuadas e representadas.

Entretanto, a medida que as premissas do barroco andino se desenvolveram
na segunda metade do século XVII, uma nova estrutura social do mundo urbano
americano foi surgindo. Tanto nos Andes quanto na Espanha, os colonizadores
consideravam o trabalho manual algo em desvalorizagéo, o que levou o Rei a sancionar

medidas que determinavam que aqueles que produzissem a partir dos oficios artesanais
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e mecanicos fossem valorizados perante a sociedade, como dignos e aptos para
pertencerem a instituicdes publicas valorizadas como os conselhos municipais. A partir
dessas novas medidas, a populacdo que ocupava as castas inferiores e 0s artesdos
indigenas ou mesticos conseguiram perceber o problema como uma oportunidade de
presenca e participagdo mais ativa na vida da sociedade colonial. Dai Vice-Reis,
Arcebispos, Ouvidores e Governadores convocarem habitualmente a indigenas, mulatos
ou mesticos para que dessem consultas sobre aspectos técnicos e realizassem reparacdes
de edificios plblicos (GUTIERREZ, 2001). O autor ainda da como exemplo dessa
estruturacdo social as duas confrarias de Sdo Jose, na igreja de Sdo Domingo de Cuzco:
a mais antiga formada por artesdos de altares e carpinteiros indigenas, frente a qual os
artesdos espanhois, apos um pleito, conseguiram reivindicar espaco, formando assim

uma segunda confraria.

Entdo, se tornou comum a divisdo de castas nessas estruturas sociais,
existindo confrarias compostas tanto por negros quanto espanhois, embora ndo houvesse
grémios e confrarias unitarias quando o numero de artesdos ou a defesa de interesses
comuns assim o exigisse. Mesmo com essa nova realidade, engana-se quem pensa que
n&o houve conflitos entre esses grupos sociais, 0 que fez com que em certas ocasides 0S
grémios ou confrarias de indigenas e espanhdis tivessem que buscar outros espacos que
permitissem que ficasse clara a necessidade de exigir um reconhecimento e privilégios

Unicos para cada um.

O barroco encontra uma ampla receptividade no mundo indigena e mestico
dos grémios e confrarias coloniais. Isso pode ser compreendido pelo contexto de
afinidades que o pensamento religioso indigena encontrou no barroco. A exteriorizacao
dos cultos, caracterizado pela adocdo de fachadas-retdbulo nas igrejas, pela defini¢éo
das “vias sacras” e das procissdes catdlicas, por altares ambulantes e retabulos
efémeros, recuperava a tradicdo das antigas religifes indigenas com seus espagos
cerimoniais ao ar livre. Alem disso, podemos incluir a capacidade de ritualizacdo, a
festa como elemento aglutinador da participacdo da populagéo e a mensagem intelectual
do barroco que muitas vezes apelava aos sentidos, como elementos afins ao sentimento
religioso indigena (GUTIERREZ, 2001).

O processo de sincretismo que integrou valores pagaos ao cristianismo e
persistiu nos valores simbolicos das culturas pré-hispanicas, resultou em uma nova

cultura barroca. Gisbert consegue resumir de melhor forma essa questdo quando, além
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de exaltar a pintura andina, explica como o barroco mestico de fato € algo Unico, pois €
a personificacdo de uma integracdo cultural, ao mesmo tempo que gerou uma
recuperacdo da identidade cultural andina (GISBERT, 2004, p. 104).

Os artistas americanos de tradicdo gremial comecam a produzir de uma
maneira que se afasta das premissas da arte europeia com o objetivo de popularizar sua
producdo. Este processo comeca no século XVII, em producBes que geram uma
diferenciacdo entre modelos importados e a préatica local que os interpreta, criando obras
que respondem a principios muito diferentes do barroco europeu. Entre eles, ha uma
rejeicdo do naturalismo e do apego aos ideais maneiristas, isto é, ha um arcaismo
deliberado, que se reflete principalmente na escola de Cuzco, composta em mais de
70% por artistas indigenas ou mesticos.

Logo, é necessario compreender ndo s6 as producdes artisticas, mas também
o momento de transformacdo que as permeia, no qual ha o desenvolvimento de uma
realidade complexa, um fendmeno novo, original e independente. O impacto do mundo
tradicional indigena se manifesta em processos de assimilacdo até resultar numa sintese

cultural e até mesmo religiosa.
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3. Um caso da transculturacéo andina: a série dos anjos arcabuzeiros

Em seu texto Transculturacion en el arte Americano, Ramon Gutiérrez
define a transculturacdo ibero-americana como um processo historico continuo que se
iniciou com a conquista do continente americano até a sua independéncia. As

transferéncias de ideias e de métodos artisticos, segundo Gutiérrez,

(...) devem, pois, referir-se a um marco de fatos histérico-culturais mais
completos que incluem, entre outras, as seguintes variaveis: a) situacdo do
pais emissor, b) situacdo do receptor, ¢) variacdes no centro de emissao, d)
reelaboracdo no receptor, e) criacdo frente a solicitacbes inéditas.
(GUTIERREZ, 1995, p. 11)

A esses condicionantes deveriam se adicionar 0s processos de sintese
cultural que foram ocorrendo em diversas areas da América desde o final do século
XVI. No caso da “situagdo do pais emissor” ¢ importante ter em mente que o proprio
territério espanhol havia passado por um processo de transculturacdo, onde séculos de
dominacdo muculmana deixaram herancas marcantes. Durante o séc. XVI, longe do seu
territorio, a identidade hispénica se projetou unitaria, o idioma que era diversificado na
Espanha, se unificou na América. Esse processo de sintese resultou da necessidade de
uma recriacdo espacial e de uma unificacao cultural que so6 foi possivel ocorrer fora do

territorio espanhol.

“A situacao do receptor” ¢ fundamental para o processo de transculturacao.
O conceito de transculturagdo veio para substituir o de “aculturagdo”, que sugere uma
imposicdo cultural em um territério onde a cultura é fraca ou pouco desenvolvida, o que
certamente ndo era 0 caso na América. Gutiérrez deixa claro: “pelo contrario, o impacto
do mundo asteca ou inca se manifesta em etapas de dominacdo e assimilacdo até que
conduz a um claro processo de sintese cultural e até de simbiose religiosa”
(GUTIERREZ, 1995, p. 11).

Gutiérrez critica a vertente historiogréfica que considera que a producao
artistica dos Andes coloniais tenha sido algo menor e chama atencéo quando lembra que
também tem sido comum considerar que as categorias artisticas espanholas estariam um
pouco atrasadas pelo fato de estarem de certa forma desatualizadas com relagcdo aos
polos europeus geradores do renascimento, do maneirismo ou do barroco. Da mesma
forma, alguns julgam a produgdo americana como provinciana quando comparada com

as cronologias dos paises centrais ou com o tamanho de suas producdes. Para Gutiérrez,
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“essa visao eurocéntrica do problema ignora as préprias realidades culturais americanas

e nos transforma em simples receptores das premissas artisticas centrais”

(GUTIERREZ, 1995, p. 12).

Sem duavida, estes estilos influenciaram a producdo artistica aqui existente,
mas as formas de expressdo locais adquiriram uma autonomia criativa, que apesar das
influéncias nitidamente europeias, delas se diferenciam. S&o, segundo Gutierrez, “as
reelaboragdes culturais do receptor”, que ddo valor singular sobre o produto nele
implantado e evidenciam a identidade propria acumulada, ou a sintese cultural e
artistica que nos expressa. O autor salienta esse raciocinio quando fala sobre a producéo

arquiteténica na América:

Os americanos recorrem a arquitetura apropriada, aquela que é prépria e que
dominam, aquela que é adequada a suas circunstancias e aquela que se
apropria de espacos, formas e conceitos que sdo pertinentes para dar
adequada resposta a suas necessidades materiais e espirituais. Nosso barroco
tera sempre componentes europeus, mas jamais poderd explicar-se
exclusivamente por eles, pois responde a outros contextos sociais e culturais.
(GUTIERREZ, 2001)

A memoria foi um fator decisivo para os artistas andinos frente a nova
cultura e as diversas modalidades do estilo vindas do Velho Continente, e Gutiérrez
também utiliza a procissdo de Corpus Christi para exemplificar esse fator. Quando os
espanhois decidiram ocupar a grande praca inca da cidade de Cuzco, ndo s6 como
espaco de manifestacdo festiva, mas também como demarcacdo territorial da religido
cristd, construiram ali a Catedral de S&o Francisco e alteraram o desenho original da
praca. Nessa nova praca, foi definida a rota das procissdes catdlicas, com escalas em
altares efémeros distribuidos no trajeto. Entretanto, essa nova estrutura imposta nao foi
aceita pelos nativos, uma vez que as paradas controladas fizeram com que eles
reconhecessem ali um percurso limitado, o que gerou a decisdo de desenvolverem seu
préprio caminho que muito lembrava o espa¢o original da praca inca. O autor afirma
que “o mais notavel disto é que tendo transcorrido mais de um século da conquista,
nenhum destes indigenas era testemunha direta da configuragdo daquele espago”
(GUTIERREZ, 2001).

Logo, a memodria e a tradi¢do oral foram os mecanismos capazes de manter
vivo 0 simbolismo, os costumes da cultura indigena, mesmo que estes as vezes se
tornassem praticamente invisiveis. Mas é possivel notar como esses fatores da memoria

e da tradicdo oral geraram uma integracdo dentro da nova cultura barroca nos Andes, ou
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seja, esta se tornou cada vez mais flexivel e aberta a modificagdes, sem negar as

particularidades das culturas indigenas.

3.1. Anjos arcabuzeiros: arte e resisténcia

Pelo fato das producdes andinas serem tdo amplas e diversificadas
consideramos necessario escolher uma série de obras visuais que consiga materializar
essas formas que os artistas andinos conseguiram enxergar como aberturas numa cultura
totalmente oposta, convertidas em formas de resisténcia de seus costumes, ndo somente
no campo da pintura, mas também nas festividades religiosas e manifestacdes culturais.
Abordar as séries dos anjos arcabuzeiros produzidas nos Andes é um dos melhores
meios de se compreender 0 processo que ocorreu na regido, uma vez que essas pinturas
possuem singularidades que foram desenvolvidas somente na area andina no periodo
colonial, logo, podemos vé-las como brechas encontradas pelos pintores andinos,

capazes de manter vivos aspectos de sua cultura.

A temaética dos anjos arcabuzeiros é capaz de demonstrar como 0s pintores
andinos conseguiram dar individualidade a uma categoria que, segundo José de Mesa,
era pouco conhecida na iconografia europeia, mas que uma vez trazida aos paises sul-
americanos, foi ressignificada (MESA, 1998). Esses seres sdo os soldados de Deus, logo
possuem armas e indumentaria militar caracteristicas dos soldados espanhdis do periodo
colonial. Nessa época, a producado artistica nos Andes foi de suma importancia para a
evangelizacdo realizada pela Coroa espanhola, ja que a pintura tinha a funcdo de
reproduzir tematicas religiosas e propagar suas mensagens. Mas é a partir do final do
século XVI e comeco do século XVII que se inicia uma maneira Unica de digerir 0 que

era oriundo da cultura europeia.

No Vice-Reino do Peru, houve enorme difuséo da arte visando a propagacgéo
do cristianismo, logo a temética dos anjos a principio ndo se relacionava com o
misticismo indigena, pois os jesuitas buscavam a diminuicdo desse tipo de manifestacdo
pagd, porém houve uma integracdo gradativa entre os anjos e a visdo mistica indigena.
A colonizacdo espanhola trouxe para o novo territdrio o costume de produzir séries de
representacdes pictdricas de anjos, costume ao qual se associou 0 desejo do processo
evangelizador de sobrepor-se a cultura indigena, em especifico sobre as diretrizes dos

cultos de seus ancestrais e divindades. O processo de “extirpacao de idolatrias” foi feito
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de forma incisiva e violenta a partir do momento em que 0s primeiros evangelizadores
atuaram como desbravadores de territdrios, destruindo qualquer tipo de registro e
ambientes relacionados a religiosidade indigena. A adoracdo aos deuses foi proibida e

perseguida, e novos dogmas foram impostos pelos conquistadores.

Maria Victoria Alvarez Rodriguez analisou o motivo pelo qual a
assimilacdo dos anjos pelos indigenas teria ocorrido com menor dificuldade, uma vez
que houve um sincretismo com antigas crencas andinas nas estrelas. A igreja
evangelizadora impbs suas perspectivas a culturas muito desenvolvidas. O vasto
desenvolvimento da producdo das séries de anjos arcabuzeiros esta diretamente
relacionado a maneira muito antiga, no cristianismo, de ver 0s anjos como
personificacdes dos fendmenos celestes. Entretanto, a medida do tempo essa perspectiva
ficou defasada e a partir do Novo Testamento cresceu a presenca e importancia dos
anjos, que receberam nomes e atribuicdes de mensageiros celestes, o que acabou
desenvolvendo-se no conceito de guardides do ser humano. Com a fungdo de direcionar
0s homens pelos obstaculos da vida, esses guardifes se aproximam do que se denomina
de anjo de guarda. Logo, varios textos biblicos passaram a ter passagens que contavam

como esses anjos auxiliavam e eram essenciais para a existéncia humana.

A partir do momento em que o cristianismo chegou aos Andes, houve 0
retorno da associacdo dos anjos com os fendmenos naturais. A cultura andina associava
essas manifestacOes a deuses, sendo o0 sol um dos mais antigos, além da lua, das estrelas
e do vento, assim como outros. Por outro lado, na iconografia cristd o Gnico momento
em que ha relacdo parecida é justamente no livro Apocrifo de autoria atribuida a
Enoque, ancestral de Noé, datado de 200 a.C., o qual trazia profecias e revelacdes.
Como explica Gisbert em um dos capitulos de seu livro Iconografia y mitos indigenas
en el arte, ndo se sabe como a obra de Enoque chegou a América, mas é possivel notar
que os nomes dados aos anjos arcabuzeiros das séries andinas S&0 0S mMesmos
encontrados em um dos capitulos do Apdocrifo, denominado de Livro dos anjos
(GISBERT, 2004). A autora ainda salienta que esse € o primeiro registro da associagdo
dos anjos com o controle dos fendmenos naturais, como planetas e estrelas. Gisbert
explica e lista os nomes dos anjos encontrados no Apdcrifo de Enoque que deram
origem aos arcabuzeiros andinos. O anjo Baradiel era considerado o principe do
granizo, Raasiel o dos terremotos, Rhatiel o dos planetas, Zaafiel o do furacdo, Ruhtiel

o do vento, Samsiel o da luz do dia, entre outros nomes e funcGes. J& no Vice-Reino do
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Peru, 0s anjos possuem os nomes modificados em relacdo aos encontrados no Apocrifo
de Enoque, permanecendo apenas Zafiel e Leilael, o que parece ter acontecido devido as
diversas interpretacdes do texto, decorrendo em alteragdes.

Sobre a associacao entre 0s anjos e os fendmenos naturais, Gisbert reflete:
“de algum modo, os religiosos de América nos séculos XVI e XVII sabiam disso e
criaram as séries angelicais, com 0s nomes acima mencionados, para substituir a
idolatria das estrelas. Esta seria uma possivel explicacdo sobre a popularidade das séries
angelicais na zona andina” (GISBERT, 2004, p. 87). Entretanto, para além da estratégia
cristd, esse foi um dos mecanismos que possibilitaram aos pintores indigenas
estabelecer uma aproximacéo entre as duas culturas, conseguindo driblar a imposicéo
pelo desenvolvimento de novas criacOes, capazes de incluir significados religiosos
andinos. Diversas obras foram criadas com as figuras angélicas em uniformes militares,

com nomes como Letiel Dei, Uriel Dei, Gabriel Dei e Laeiel Dei.

Logo, os anjos se tornaram a personificagdo cristd do que ja era existente na
cultura andina, os fendmenos naturais e os deuses. O ocorrido demonstra como oS
missionarios chegaram ao Novo Mundo com a intencdo de dizimar qualquer registro da
antiga cultura, no entanto as formas cristas aos poucos cederam a substituicdo da antiga
devogdo aos deuses que governavam as estrelas por uma enorme quantidade de anjos,
logo houve um retorno a crencas dos textos biblicos que associavam os primeiros

registros de anjos como personificacdes de fendmenos naturais.

Isso em nenhum momento foi visto como um problema para a igreja, pelo
contrério, a substituicdo da adoracdo das estrelas, do sol e da lua pelos anjos como
soldados celestiais foi aceita como um éxito da evangelizacdo e do esforco da
colonizacdo em suprimir as manifestacGes culturais nativas. Ao mesmo tempo, isso se
tornou uma saida para a populacdo indigena e mestica a fim de gerar alternativas frente
a postura agressiva dos colonizadores. Preservada pela memoria e pela tradi¢do oral, a
visdo mistica indigena proporcionou uma manifestagdo Unica e de resisténcia cultural.
Ainda neste trabalho sera possivel analisar particularidades dessa série, que produziu
anjos com vestimentas da infantaria espanhola e dos soldados flamengos do século
XVII. O elemento indigena foi quem conduziu esse conjunto de obras, sem precedentes

na Europa e hoje considerado dos mais representativos da arte colonial andina.

Maria Victoria Alvarez Rodriguez também chama atencio para algo que é

importante para este trabalho, a indumentaria, tanto dos anjos arcabuzeiros nas pinturas
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quanto das utilizadas pelos nativos nas festividades religiosas coloniais, como uma das
possibilidades para se compreender as consequéncias do processo da conquista
espanhola. Essa iconografia obteve éxito, segundo Rodriguez, porque os andinos
assimilaram facilmente essas figuras celestes, e ndo apenas por causa da imposicao dos
evangelizadores contra os deuses pagdos. Os antigos guerreiros andinos pré-
colombianos costumavam ter como adornos penas coloridas que, na visdo deles, se
pareciam com asas. E foi justamente a indumentéria o que proporcionou aos indigenas o

resgate de sua cultura que estava sendo silenciada pela colonizagéo.

Logo, acrescentar caracteristicas indigenas as pecas de roupa dos anjos nos
Andes se tornou uma forma de resisténcia cultural. Segundo Rodriguez, “para alguns
estudiosos, a presenca dos anjos arcabuzeiros, que vai se propagar pelo territorio
andino, deve-se a uma espécie de mimesis realizada pelos nativos, através da qual se
identificaram com essas criaturas celestes” (RODRIGUEZ, 2006, p. 9). A autora
salienta um aspecto que reforca a proposta desta monografia de gerar um olhar mais
atento a elementos da indumentéria desses anjos a fim de analisar seu processo de
transculturacdo, tomando a vestimenta como instrumento pictorico capaz de facilitar a

compreensdo desse processo.

Tanto José de Mesa quanto Maria Victoria Alvarez Rodriguez destacam a
originalidade das producbes de anjos nos Andes, mas é Teresa Gisbert quem consegue
explicar de forma clara o fator determinante para o fenémeno que foi a difusdo das
séries angelicais. Para ela, isso foi possivel por meio das confrarias de indios enraizadas
nas igrejas dos jesuitas. Essa era uma nova ordem religiosa, ainda de recente formacéo
quando chegou aos Andes logo nos primoérdios da colonizagdo, por isso carecia de
santos proprios que pudessem representar em seus santuarios. Sendo assim, a alternativa
encontrada para denominar patronos para suas igrejas foi escolher outros seres ja
existentes, como 0s santos S&o Pedro e S&o Paulo e o arcanjo S&o Miguel, que fez com
que os indios entrassem em contato com a iconografia angelical (GISBERT, 2004). A
autora da o exemplo de como esse contato gerou novas possibilidades no caso de uma
confraria de Lima que foi colocada sob a protecdo do arcanjo Sd&o Miguel. Em 1750 um
grupo de indios que faziam parte da confraria, ou seja, tinham contato com a iconografia
dos anjos, aproveitaram as festividades catolicas para se vestiram com uma

indumentaria semelhante a desses seres que podiam ser vistos em uma das telas que
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retratam a procissdo de Corpus Christi. O grupo desfilou com vestimenta militar, coroa

de penas, exibindo escudos, lancas e arcabuz (GISBERT, 2004, p. 87).

Outro fator que contribuiu para a propagacdo do culto e reprodugéo dos
anjos arcabuzeiros nos Andes veio pelas manifestacdes festivas populares e de cunho
catélico em locais abertos, pois nelas a indumentéria mais uma vez teve papel a ser
reconhecido. A vestimenta dos indigenas frequentemente possuia signos que
representavam os fenémenos celestes. Na tela Carroza de San Sebastian (Imagem 1), da
série de pinturas sobre a Procissdo de Corpus Christi de Cuzco atribuida ao mestico
Basilio de Santa Cruz Pumacallao, é possivel compreender como foram possiveis as

insercOes de aspectos especificos da cultura nativa em pleno contexto colonizador.

Durante as festas de Corpus Christi, as confrarias e grémios mostravam seu
poder, exibindo carros alegéricos paramentados que carregavam as imagens dos santos
protetores de cada associacdo. No caminho das procissfes, as fachadas das casas eram
cobertas por tapecarias e imagens, eram construidos em pontos especificos capelas
efémeras, altares mdveis, arcos triunfais enfeitados com imagens de santos, flores e
velas. A figura principal, representada no centro da tela mencionada, é o carro que
carrega uma imagem de Sdo Sebastido. O carro é feito de madeira talhada com
caracteristicas do barroco americano, com a imagem do santo cercado por passaros da
fauna americana, como 0s papagaios, com penas nas cores azul, vermelha e branca,

cores da nobreza inca.

Na imagem € possivel notar a representacdo da diversidade étnica de Cuzco
colonial, uma vez que no primeiro plano da imagem h& um aglomerado de pessoas que
representam a diversidade de castas na populacdo. Ali ha negros, mesticos e indigenas.
Se formos dedicar um olhar mais atento ao modo como sdo representadas as culturas
andinas e europeias, notaremos que o carro alegérico com Sdo Sebastido pode servir
como um instrumento para dar espago para que cada cultura tenha a devida atencdo em
uma composi¢do com grande mistura de elementos. De um lado, pessoas de vestimenta
branca caracteristica das procisses cristds seguram casticais altos com grandes velas
acessas, do outro lado, a frente da carrocga, hd a representacdo da resisténcia cultural

indigena com sua indumentaria caracteristica.

Os herdeiros da nobreza inca se fazem representar pelo homem a frente do
carro, vestido com as roupas especificas que distinguiam essa nobreza ainda existente e

relativamente atuante durante os séculos XVI, XVII e XVIII através de acordos com a



30

elite espanhola. O nobre indigena porta uma tanica com padr@es tocapus (insignias das
linhagens incas), na cabega leva um toucado indigena e no peito traz uma representacdo

do sol, resquicio da divindade inca Inti.

Segundo Philip Wilkinson, na mitologia inca Viracocha era considerado a
forca suprema, o deus principal que foi capaz de criar o universo e todos os elementos
que nele existem, como a &gua, a terra, 0 sol e 0s seres humanos, um ser onipresente que
tem a habilidade de se transformar de diversas formas. Sendo uma ramificacdo de
Viracocha, Inti era o deus do sol, muito adorado pelos incas, que associavam a ele a
origem e defini¢cdo de seu povo, além de acreditarem que o sol, por meio da emissao de
sua energia, alimentava a terra. Na representacdo sobre o peito do nobre indigena a
frente do carro de S8o Sebastido, a divindade Inti tem o formato do sol, com fei¢es do
rosto humano como olhos, nariz e boca bem ao gosto europeu, e dele saem raios que
representam os mais diversos atributos do seu poder. Por ser considerado o criador, era
muito comum que ele recebesse oferendas daqueles que buscavam ajuda a fim de
solucionar problemas como, por exemplo, melhorar as colheitas e curar doencas
(WILKINSON, 2002).

A populacéo representada assistindo a procissdo faz com que se perceba que
a festividade religiosa ndo era apenas do catolicismo, mas uma festa do povo com sua
diversidade, e que ja integrava a tradicdo dos Andes coloniais. Logo, tanto Carroza de
San Sebastian, atribuida ao pintor mesti¢o Basilio de Santa Cruz Pumacallao, quanto as
pinturas dos anjos arcabuzeiros sdo producdes capazes de exemplificar o que de fato foi
a transculturacdo nessa regido. Assim como na imagem 1, na tela Regreso de la
procesion a la catedral (final) (Imagem 2) é possivel encontrar mais representacfes das
diferencas entre as vestimentas cristds e incas, europeias e indigenas, as quais sdo
representadas no mesmo espaco de celebracdo. Em Efigies de los incas o reyes del Peru
(Imagem 3) encontra-se uma espécie de catalogacdo das hierarquias incas e nela é
possivel comparar a indumentaria registradas nas obras anteriores e suas similaridades e

os elementos que eram recorrentes quando se representavam os indigenas.
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4. Arte mestica: a indumentaria angelical

A imagem mais tradicional de como um anjo deve se vestir estd sempre
relacionada a um aspecto etéreo, fluido e com cores em tons pastéis que sugerem sua
personalidade segundo os textos biblicos, a de personificacdo de divindade, purificacéo.
Os anjos sdo o elo de comunicagéo entre o plano ideal de Deus e o terreno, dos homens,
e sua funcéo é atuar como uma espécie de soldado de Deus.

No entanto, 0s anjos arcabuzeiros sdo representados por meio de roupas com
rigueza de detalhes e cores, com rostos comuns, mas tratamento plastico pouco
naturalista, desprovido da técnica de claro e escuro, sendo essas caracteristicas capazes
de reforcar que sua producdo se diferenciava completamente de alguns aspectos
europeus. A série teve inicio por volta de 1660 e logo obteve vasta disseminacdo entre
os territorios de Cuzco e La Paz, como no caso da vila de Calamarca, situada a 60 km de
distancia de La Paz em um territério que pertencia aos indios Pacajes e onde encontra-se
uma igreja para a qual foram realizadas trinta e seis pinturas de anjos e arcanjos. E
justamente essa série da igreja de Calamarca uma das mais importantes da producédo de

arte mestica colonial.

Essas pinturas dos anjos arcabuzeiros ndo possuem assinatura e nem mesmo ha
documentos que identifiguem seu autor, logo foram atribuidas a um pintor anénimo
identificado como o Mestre de Calamarca, ativo no século XVII. Teresa Gisbert e José
de Mesa buscaram outras formas capazes de solucionar essa questdo da autoria e
chegaram a concluséo de que o pintor mesti¢co José Lopez de los Rios seria 0 que mais
se aproximaria, por meio da comparacgdo das pinturas de Calamarca com as que ele fez
na igreja de Carabuco em 1684. Os anjos da pintura Juizo Final, de autoria de los Rios,
muito se assemelham aos de Calamarca em aspectos como a vestimenta e também a

postura e expressividade, além da indefinicdo do género dos anjos.

E interessante notar que ha uma ligacdo entre esses dois momentos inaugurais
dos anjos: sua primeira aparicdo nas Sagradas Escrituras, como soldado de Deus
impedindo Addo de retornar ao paraiso, e a apari¢cdo tempos depois na producdo
pictérica andina, sendo que em ambos 0s casos esses seres estdo envolvidos com a

simbologia militar. Dentre os estudos que questionam as referéncias para o
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desenvolvimento das vestimentas dos anjos andinos, ha um consenso de que as roupas

de militares europeus do século XV1I foram importantes.

A indumentaria € um dos pontos de interesse desse trabalho, pois buscamos
utilizad-la como instrumento de analise para o que se denomina de transculturacdo, ou
seja, novos aspectos desenvolvidos por meio da fusdo de culturas. Os anjos andinos
abusam do volume em mangas largas e camisas de borda de renda, sobre as quais ha
curtos casacos que possuem grande volume como também uma vasta quantidade de
ornamentos. Um de seus aspectos caracteristicos se refere ao vestuario dos anjos
arcabuzeiros, que condizem justamente com sua nomenclatura, ou Seja, com seus
arcabuzes eles sdo considerados os soldados das missGes divinas. Dada a importancia da
série da igreja de Calamarca, este estudo se concentra em um pequeno recorte desta

série de anjos.

4.1. Anjos arcabuzeiros e suas referéncias

Quando analisa os primeiros movimentos que resultaram no desenvolvimento
das séries de anjos arcabuzeiros, Maria Victoria Alvarez Rodriguez (2006) direciona-se
para a producdo do pintor Diego de la Puente, ativo do século XVII. Artista de extrema
importancia pelo fato de ter sido essencial para a formagdo das escolas de Lima e
Potosi, entre outras, durante os mais de quarenta anos de contribuicdo para a vida
artistica do Vice-Reino do Peru. La Puente recorria geralmente a tematica angelical e
produziu diversas obras para a ordem franciscana, por exemplo. Nelas é recorrente
encontrar caracteristicas como rapidas pinceladas e escolhas de cores que a partir da
mistura geram tonalidades diferentes.

A iconografia encontrada na pintura Arcanjo Sdo Miguel (Imagem 4) de
autoria de Diego de la Puente, representa as mudancas que ja estavam em processo nas
producdes artisticas andinas, se distanciando dos parametros do legado espanhol,
italiano e flamenco. Nela ha a derrota da figura maligna pelo anjo, que no caso ja se
encontra representado vestindo uma armadura e capacete, algo até entdo novo, além da
substituicdo do cetro na mao esquerda por uma palma. Essa representacdo influenciou
as seguintes, uma vez que ja apresentava o desprendimento dos modelos europeus de
anjos, possibilitando uma originalidade local e deixando claro sua maturidade para

desenvolver novos caminhos na arte a ser feita pelos nativos.
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Acompanhando a posicdo de Teresa Gisbert e Jose de Mesa, Rodriguez
acentua o mesmo raciocinio de que José Lopez de los Rios, junto com o pintor Basilio
de Santa Cruz Pumacallao, teriam sido os artistas capazes de desenvolver a iconografia
dos anjos arcabuzeiros. A autora deixa claro que um dos motivos possiveis para a
producdo dos anjos andinos tenha sido a instabilidade instaurada no final do século
XVII dentro dos grémios dos pintores, com desentendimentos entre os artistas mesticos
e 0s espanhdis que se colocavam acima dos nativos, desenvolvendo relagdes de
desigualdade. Logo, seria a partir desse momento que artistas indigenas teriam buscado
maior liberdade artistica e comecado a produzir obras a partir de suas proprias

perspectivas.

O que foi feito pelos artistas nas pinturas dos anjos arcabuzeiros é algo
oposto ao que era comum na producdo barroca ocidental, principalmente quando
percebemos que 0 meio em que os artistas andinos estavam inseridos interferia ndo sé
em questdes técnicas, mas também em questdes conceituais. Sobre isso, Rodriguez
esclarece: “nenhum artista concentrou seus esforcos em alcangar uma virtuosidade
extraordinaria sobre a tela, mas o que se pretendia era algo mais simples, mas nédo
menos importante: produzir um efeito religioso sobre os indios” (RODIGUEZ, 2006, p.
16).

Para além dessas questdes, havia também o impasse em relacdo a
aprendizagem dos artistas indigenas, uma vez que nenhum deles obteve a mesma
formacdo de seus mestres europeus, tendo limitacGes referentes aos estudos de anatomia
e paisagens naturais, que compunham o repertério da formacdo classica europeia. A
solugdo do ensino era utilizar como base exercicios de copia de gravuras flamengas com
cenas ndo soé religiosas como também de mitologia. Isso fez com que ndo houvesse um
aperfeicoamento técnico na pintura de formacdo gremial, especialmente quanto a
profundidade e realismo. Diferente das premissas de cunho artistico da Europa, o
desuso do claro-escuro e a opgao dos pintores nativos por retratar os ambientes de forma
plana, neutra e com tonalidades escuras ndo podem ser considerados aspectos que
eliminem sua importancia ou qualidade, pois, como citado anteriormente, a formacéao
desses pintores ndo pode ser comparada com a europeia. Por outro lado, apesar dessas
limitaces de desenho, ndo se pode dizer o mesmo no que se refere a palheta de cores e
nuances, além de uma precisa habilidade em reproduzir as vestimentas e suas
especifidades, texturas e bordados (RODRIGUEZ, 2006, p. 17).
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A iconografia direcionada a figuras militares teve grande aceitacéo e difusao
desde o periodo medieval no mundo ocidental, sendo produzidas diversas obras que
reproduziam as batalhas venciadas pelo santos guerreiros. A lenda de S&o Jorge que
mata o dragdo para resgatar a princesa Sabra € um desses casos que se tornaram
famosos e atualmente ainda essa figura detém grande devocdo. Outro caso foi a
representacdo de S&o Miguel arcanjo assumindo um papel, por meio de atitudes e da
indumentaria, como soldados de Deus e defensor da justica divina no plano dos homens.

Entretanto, as obras dos pintores indigenas, como a série dos anjos
arcabuzeiros de Calamarca, podem se diferenciar da construcdo eruropéia da figura do
anjo militar ndo so pela questdo técnica, mas também pela insercdo de elementos que
correspondem a realidade vivida por eles nos Andes. Para Rodriguez, “a diferenga com
os anjos de Calamarca reside no fato de que aqui o carater militar € atualizado pela
disposicdo de armas que estavam em voga ha época ha Hispanoameérica,
especificamente o arcabuz” (RODRIGUEZ, 2006, p. 20-21).

O instrumento de guerra era muito similar a um rifle, com um canhdo de
ferro e uma caixa de madeira. Como podemos notar, é a partir dele a origem da
especificacdo dos nomes dados aos anjos arcabuzeiros, pois em todas as pinturas 0s
mesmos carregam este tipo de arma, sendo esse mais um ponto que os diferencia da
tradicdo em que esses seres eram representados. Segundo a autora, os arcabuzes que 0s
anjos andinos carregam sao armas que se desenvolveram ao longo do tempo, o que as

fez ficarem mais leves, sendo possivel percebé-lo pela forma como eles as seguram.

Para Rodriguez, uma das referéncias iconogréficas que estimularam os
indigenas a reproducdo dos anjos segurando essas armas sdo os tratados de armas que
muito provavelmente circularam pelos Andes no periodo colonial. Neles as instrucbes
para o uso militar se misturavam a gravuras que facilitavam a compreensdo. Varias
delas foram produzidas por artistas, entretanto, a autora chama atencdo para a série de
gravuras do holandés Jacques de Gheyn, El ejercicio de las armas, datada de 1608
(Imagens 5 e 6), que revelam grande diversidade de atitudes por arcabuzeiros e

mosqueteiros holandeses.
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4.2. A indumentaria dos anjos andinos

O anjos arcabuzeiros da série de Calamarca sdo representados, assim como
nas producBes sob caracteristicas européias, como figuras andrdginas e jovens, mas sua
peculiaridade esta nos elementos transculturais. A indumentaria proporcionou aos
mesmos o resgate da cultura indigena que estava sendo silenciada pelos espanhais, ou
seja, acrescentar esses elementos nas pecas de roupa dos anjos produzidos nos Andes se

tornou uma forma de resisténcia cultural.

A indumentaria ndo sé corresponde a necessidades basicas, como o simples
fato de uma pessoa precisar de pe¢as que cubram seu corpo, mas também se tornou uma
forma de expressdo. Para comecarmos uma breve analise do que vestem 0s anjos

andinos devemos compreender o que era comum na Europa do século XVII.

Carl Kohler, autor de Historia do vestuario, consegue nos ambientar em um
momento, o inicio do século XVII, em que quase todos os paises europeus comecaram a
abandonar os estilos espanhois de vestimenta. A partir de 1650, a Franga comegou a ser
0 polo de desenvolvimento e divulgacdo de novos estilos, proporcionando a transicdo da
indumentaria espanhola para a francesa. O reinado de Luis X1V, o Rei Sol, teve como
consequéncias algumas mudancas nas pecas masculinas, propagando as novas
tendéncias para outros paises (KOHLER, 2005, p. 373).

Entre algumas mudancas, comeca a ser comum 0 uso de um novo traje
chamado de justaucorps, um desenvolvimento da casaque, que, entretanto, se
diferenciava da mesma pelo vasto uso de ornamentos. Kohler evidencia que a peca, de
tdo bem aceita dentro da sociedade europeia, tornou-se uma das mais importantes da
indumentaria masculina, se mantendo em uso até o final do século XVIII. As duas
figuras de anjos de Calamarca a serem analisadas, Laeiel Dei (Imagem 7) e Letiel Dei
(Imagem 8), estdo vestidas, dentre outras pecas a serem citadas, com justaucorps. A fim
de compreender as referéncias da vestimenta dessas duas obras dos anjos é necessario se
apoiar ndo s6 as Imagens 9 e 10, mas, principalmente, sobre o que Kohler afirma sobre

a indumentéaria masculina dos nobres, no final do século XVII:

Enquanto o cidaddo comum de classe média usava ainda os cal¢des longos
amarrados abaixo do joelho e um gibdo com abas de comprimento variavel,
0s homens das classes altas usavam, justamente com os cal¢Bes, uma jaqueta
justa e de mangas curtas [...] nos bragos, a Unica vestimenta era uma camisa
de fino linho com luxuosos bordados, cujas mangas bufantes franziam-se em
pufes com o auxilio de fitas coloridas[...] Os homens ainda usavam a gola de
rendas, porém, como agora as costas e 0s ombros ficavam ocultos pelos
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longos cabelos ou perucas em voga na época, a gola tornara-se muito estreita
nessas partes [...] O novo traje, chamado de justuacorps — e que logo seria
luxuosamente decorado com galBes-, tornou-se de imediato, uma das pecas
mais importantes da indumentéria masculina, conservando-se em uso até o
final do século XVIII [...] As mudangas mais notaveis verificaram-se nos
penteados. Com a introducédo das perucas, o cabelo natural foi negligenciado.
As perucas ja eram usadas na corte desde a época de Luis XIII, mas sairam
de moda durante o reinado de Luis XIV, que gostava de exibir seus cabelos
longos. Quando, porém, o rei comecou a ficar calvo, ndo apenas ele, mas
todo o seu entourage aderiu as perucas[...] A partir de 1660, o chapéu ganhou
aba larga e copa alta. Pequenas penas foram colocadas ao redor da copa, de
modo a circundar a aba. Na parte de trds, s6 se usavam penas longas
(KOHLER, 2005, p. 372- 373-380- 381)

A obra que retrata Laeiel Dei (imagem 7) é um conjunto ideal de
elementos para que se consiga compreender as caracteristicas e a estética singular dos
anjos arcabuzeiros andinos, que se tornaram uma das séries mais significativas da arte
mestiga. A partir das reflexdes de Kohler sobre a indumentéria europeia e a analise das
duas obras de anjos arcabuzeiros, encontramos referéncias tanto do barroco europeu
quanto da cultura andina, sendo esse o fator determinante a ser valorizado nesse
trabalho, a capacidade dos nativos em encontrar aberturas capazes de manter e permitir
a resisténcia de aspectos de seus costumes. Nessas pinturas, a indumentaria se encontra

construida de uma forma exagerada.

Laeiel estd coberto por um justaucorps vermelho com vasto ornamento feito
com a técnica do brocado, a qual consiste na acdo de ressaltar, por meio do pigmento
dourado, determinadas pecas de personagens religiosos ou santos (MESA, 1998, p.168).
No pescoco ha a utilizacdo da gola estilo VVan Dyck com rendas. Na parte do antebrago,
nas mangas bufantes, hd uma abertura que deixa a mostra ndao sé o forro na cor verde,
como também as mangas da camisa branca, na ponta um punho revirado de renda preso

ao pulso por fitas.

Segundo Kohler, era comum ter, por dentro do casaco vermelho, uma espécie
de colete que nessa representacao esta em azul e de mesma altura até os joelhos. Além
dessas pecas, ainda ha o calgdo vermelho ornamentado da mesma forma que o casaco,
que vai até um pouco mais abaixo do joelho. Junto a ele, nas pernas, ha o uso de meias
de seda que chegando aos pés estdo protegidas por sapatos de couro com lagos brancos
de fita engomada. As pecas de Letiel Dei (Imagem 8) sdo semelhantes as de Laeiel,
somente se diferenciam na questdo de cores, pois 0 casaco agora estd em tom de
marrom com ornamentos de formatos diferentes do anterior, assim como o proprio

calcdo que acompanha o conjunto, alem das meias, que nesse caso, sao verdes, ou seja,
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as pegas sdo as mesmas somente mudam as cores e a postura dos anjos. As
caracteristicas da influéncia europeia na representacdo desses seres residem nas pecas
analisadas até aqui.

Os elementos nas pinturas de Letiel Dei e Laeiel Dei que deixam claro a
insercdo da cultura indigena sdo os proximos pontos a serem analisados. Sobre a cabeca
de ambos os anjos ha um chapéu de aba larga adornado com fitas colorida, além de trés
penas nas cores branca, vermelha e azul, algo que ndo foi escolhido por acaso, uma vez
que elas representam a nobreza do império Inca, além de fitas coloridas. A tonalidade
do chapéu, como Kohler afirma, geralmente era branca ou marrom-claro, mas nunca
preto (KOHLER, 2005, p. 363). As asas desses seres reforcam a sensacdo majestosa
representadas nas mesmas cores das plumas do chapéu, sendo esse mais um caso de
insercdo da cultura indigena em uma representacdo que tem como base as influéncias do

barroco europeu.

Para que se compreenda melhor a mistura feita com elementos de ambas as
culturas, é necessario ndo somente compreender como era o vestuario dos nobres
europeus, mas também como foi feita a sua insercdo dentro de uma cultura indigena
com indumentaria prépria, a qual possuia caracteristicas Unicas e técnicas proprias.
Sobre esse fato, Patricia Rieff Anawalt, em A historia mundial da roupa, estuda como a
vestimenta andina foi modificada pela forma cruel como os conquistadores espanhois

chegaram em seu territério:

Depois da traumética conquista dos Andes em meados do século XVI, a
presenca espanhola concentrou-se progressivamente na costa, onde a
populacdo nativa fora dizimada por doencas e guerra. Foi no litoral que o
declinio da tradicdo téxtil ocorreu primeiro, e de maneira praticamente
definitiva. Nas montanhas, ao contrario e para o desconforto dos
conquistadores, os indios preservaram parte de sua cultura e de seu vestuario.
Essa continuidade do modo de vida tradicional ocorreu particulamente no
coracdo do antigo Império Inca, onde a identificacdo dos nativos com seu
passado imperial era uma fonte constante de inquietagdo para os espanhdis.
Em 1572, cerca de quarenta anos depois da conquista, o vice-rei Francisco de
Toledo proibiu o uso de “trajes nativos” numa tentativa de erradicar
completamente qualquer vestigio da tradicdo inca. O plano era substituir,
regido por regido, o vestudrio indigena pelos trajes dos camponeses
espanhdis. Posteriormente, em reacdo a uma série de rebeliGes indigenas, foi
promulgado em 1780 um decreto mais rigoroso para obrigar os nativos a se
vestir do estilo ocidental. O resultado foi um amalgama dos dois estilos, com
o0s nativos adotando os trajes espanhdis que mais lhe convinham. Os homens
trocaram a tlnica indigena- uma camisa comprida que ia até os joelhos, sem
golas nem mangas- por um casaco curto, calcas na altura dos joelhos e
chapéus espanhdis (ANAWALT, 2007, p. 464- 465)
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Outro ponto especifico € justamente o uso dos arcabuzes, os quais interferem
nas posturas assumidas pelos anjos. No caso de Laeiel (Imagem 7), 0 mesmo parece
atento na utilizacdo da arma uma vez que, apoiada ao chéo, ele empurra o pé da pélvora
por meio de uma longa vara de madeira. Para José de Mesa, essa posi¢do proporciona
uma diagonal na composicdo, auxiliada ndo so pela posicdo de sua cabeca inclinada
como também pelo olhar direcionado ao chdo e seu pé esticado. J& Letiel (Imagem 8),
“define-se claramente pelo desenho sintético das formas, ressaltando-se o tridngulo
formado pela casaca e a repeticdo de linhas verticais e obliquas marcadas pelas linhas
das pernas e reforcadas por elementos levados pelos proprios anjos, como arcabuzes”

(MESA, 1998, p. 238).

Opondo-se as premissas do barroco europeu sobre o uso do claro-escuro e da
perspectiva do ambiente, é possivel notar que a representacao desses anjos 0s insere em
espacos planos com uma paleta de cor escura e densa. O mesmo € delimitado apenas
pelas linhas horizontais na parte inferior, as quais sugerem o limite entre o chéo e a

parede. A sombra deles préprios ajuda a compreender a espacialidade.

A série dos anjos arcabuzeiros de Calamarca traz de volta a discussdo
referente ao sexo dos anjos, que desde o inicio de suas producdes proporcionou debates
complexos, mas nunca chegaram a conclusdes sobre a definicdo de género. Os anjos
andinos correspondem a ambos 0s sexos, ou seja, sdo andrdginos, o que corresponde a
uma mistura de caracteristicas que remetem tanto ao feminino quanto ao masculino.
Essas pinturas do mestre de Calamarca representam a ambiguidade e se tornam mais
uma vez algo singular, pois em uma mesma figura h4 uma alusdo a indumentéria
masculina do século XVII, junto ao arcabuz que sugere virilidade, o militarismo, ao
mesmo tempo em que a suas feicdes, cabelos e tonalidades remetem a aspectos mais
femininos e delicados, que contrastam com todo o conjunto. Ndo ha como definir essa
questdo e mesmo assim ndo seria necessario, pois esse € mais um ponto que demonstra

que os anjos arcabuzeiros possuem diversas possibilidades de analises e estudos.
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5. Conclusao

A pesquisa buscou compreender como uma cultura em um processo de
colonizacdo, marcada por estruturas que impediam todas as formas de manifestacédo
popular, foi capaz de encontrar alternativas para sobreviver. A memoria e a tradigéo oral
foram os mecanismos capazes de manter vivo o simbolismo e os costumes da cultura
indigena, a partir das quais se produziu uma integracdo dentro de uma nova cultura
barroca, o barroco mestico. Ou seja, nesse processo, 0 barroco se tornou cada vez mais
flexivel, podendo admitir modificacbes sem negar particularidades locais que

encontraram formas de sobrevivéncia.

O interesse maior desde o comeco da busca por um tema para a monografia
foi por culturas que conseguiram achar formas de sobrevivéncia. A resisténcia cultural
por meio das artes sempre foi o foco, e o processo colonial nos Andes se tornou o objeto
perfeito a ser estudado. E importante aumentar a quantidade de pesquisas dentro da
Escola de Belas Artes que tragam questdes referentes a culturas hibridas, suas misturas
e producbes que resultam desses processos, a fim de que se dé mais espaco para
tematicas que saiam um pouco do que é costume. Quando conhecemos a série dos anjos
arcabuzeiros e compreendemos o que eles representam dentro da producdo de arte
mestica, ficou decidido que eles seriam a forma de explicar o que de fato foi a
transculturacdo. O mecanismo no qual uma cultura transita para outra, em uma relacéo
mutua. Logo, isso resulta em uma nova realidade cultural totalmente complexa, com

aspectos que englobam ambas as culturas, sem que isso ocorra de maneira mecanica.

A indumentaria proporcionou o resgate de aspectos da cultura indigena que
estava sendo silenciada pelos espanhois, ou seja, acrescentar suas caracteristicas nas
pecas de roupa dos anjos produzidos nos Andes se tornou uma forma de resisténcia
cultural. Mesmo que nao tenhamos podido aprofundar um estudo de indumentéria
historica, isso ndo impossibilitou que se demonstrasse sua importancia dentro do
processo de transculturacdo andina. Entretanto, essa situacdo produz um estimulo para
que, num futuro préximo, a tematica se expanda possibilitando outros estudos capazes
de aprofundar cada vez mais questdes relacionadas ao vestuario. A temaética da
indumentaria dentro do curso de Historia da Arte ainda precisa ter mais espaco e ser
mais valorizada, pois € capaz de representar conceitos, periodos e processos da historia,

0u seja, acrescenta qualquer pesquisa.
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Portanto, mesmo chegando ao fim, a pesquisa foi capaz de gerar outros
estimulos que ndo couberam até entdo, mas o objetivo de valorizar culturas silenciadas
foi atingido por meio do estudo de parte de uma das séries mais significativas da
producdo artistica nos Andes coloniais, 0s anjos arcabuzeiros. A conclusdo do curso,
feita por essa pesquisa, expressa um interesse que permeou todos os anos de estudo, o
de achar algum momento na histdria da arte que representasse as formas que um povo
encontrou para que sua cultura sobrevivesse. No caso desses indigenas dos Andes, isso
se fez por meio da arte, e isso reafirma a importancia da mesma para a formacao de

qualquer pessoa.
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Imagem 1: Andnimo (atribuido a Basilio de Santa Cruz Pumacallao), Série Procisséo de
) Corpus Christi em Cuzco, Carroza de San Sebastian, 1674-80.
Oleo sobre tela, 218x220 cm. Colecdo Museo Arzobispol del Arte Religioso, Cuzco,
Peru.
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Imagem 2: Andnimo (atribuido a Basilio de Santa Cruz Pumacallao), Série Procissdo de
_Corpus Christi em Cuzco, Regreso de la procesion a la catedral (final), 1674-80.
Oleo sobre tela, 225x324cm. Colecdo Museo Arzobispol del Arte Religioso, Cuzco,

Peru.



Imagem 3:
Anbnimo, Escola Cuzquenha. Efigies de los incas o reyes del Peru, 1725.
Oleo sobre tela.
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) Imagem 4: Diego de la Puente, Arcangel San Miguel, século XVII.
Oleo sobre tela, 1,17 x 1,98 cm. Colecdo Museo Nacional de Arte, La Paz, Bolivia.
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Imagens 5 e 6: Jacques de Gheyn, El ejercicio de las Armas, c. 1607.
Colecdo Museu Nacional de Amsterda, Holanda.
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Imagem 7: Andnimo (atribuido ao Mestre de Calamarca), Laeiel Dei, século XVII.
Oleo sobre tela, 160,5 x 110 cm, Igreja de Calamarca, La Paz, Bolivia.
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Imagem 8: Andnimo (atribuido ao Mestre de Calamarca), Letiel Dei, século XVII.
Oleo sobre tela, 163,5 x 112,5 cm, Igreja de Calamarca, La Paz, Bolivia.
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Imagens 9 e 10: reproducdes da indumentaria masculina dos nobres, no final do século
XVII: Retirado do livro Historia do vestuério de Carl Kohler, Traducéo Jefferson Luiz
Camargo.
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