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EDITORIAL  

A hist·ria da arte como hist·ria cultural: uma òvis«o 

cosmovisionaló 

 

Apresentamos neste primeiro semestre de 2024 mais um número da revista 

Perspectiva Pictorum. Uma revista eletrônica do Departamento de História da 

Universidade Federal de Minas Gerais totalmente dedicado ao estudo e pesquisa 

da história da arte.  

Neste número nossos convidados discutem sobre história e sobre arte em 

diferentes vertentes culturais, entre os séculos XIV e XIX. O dossiê intitulado A 

hist·ria da arte como hist·ria cultural: uma ñvis«o cosmovisionalò está 

coordenado pelo Prof. Doutor Luiz Freire da UFBA, que nos oferece de modo 

brilhante todo o arcabouço deste volume. Neste sentido compreendemos esta 

cosmovisualidade como uma visão de mundo e de ideias visuais, sem ser uma 

história das imagens. 

Nossa proposta é mostrar história e história da arte estudada numa 

conjuntura ampla e diversificada. O leitor especializado ou o público em geral 

perceberá em todos os textos discussões inéditas sobre temas variados e gêneros 

artísticos diversificados, o que facilita o entusiasmo a novas intenções 

investigativas. 

O volume conta com especialistas brasileiros e estrangeiros, de modo a criar 

um processo pujante no universo da história da arte. A organização dos textos está 

apresentada em ordem alfabética para melhor orientar o leitor na busca por seus 

interesses. A história e a arte vivem juntas entre forma e conteúdo, entre 

visibilidade e invisibilidade. Esta dualidade permite disposições infinitas de 

estudo, a partir da estrutura plástica, de modo a criar elasticidade na formação de 

interpretações sedimentadas na história dos estilos e nas dinâmicas culturais. 
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A preocupação fulcral deste volume foi a de mostrar a arte do ponto de vista 

da produção, das realizações técnicas, das fontes e dos documentos, pois permite 

uma maior reflexão sobre as nossas próprias atividades produtoras.  

Enfim, o leitor terá uma maior diversidade de temas e, naturalmente, um 

maior estímulo para futuras interpretações e estudos especializados no campo da 

história da arte. Esperamos que este número ofereça a centelha justa para a abertura 

a novos trabalhos e a novos rumos de modo a possibilitar um profícuo intercâmbio 

entre estudiosos do Brasil e especialistas estrangeiros. Agradeço aos autores a 

confiança e, em especial, ao amigo Luiz Freire pela bela apresentação e disposição 

em nos ajudar a produzir mais um número desta revista.  

A todos o meu sincero agradecimento. 

 

 

Magno Moraes Mello 

Editor-chefe da revista Perspectiva Pictorum 

 

 

Belo Horizonte, 17 de setembro 2024 
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Apresentação 

 

 

Muito tem se pesquisado acerca da arte antiga brasileira, a arte produzida 

para fins religiosos, entendendo esses fins como múltiplos e algumas vezes 

ambíguos de sagrado e profano. As perspectivas dos estudos se multiplicaram 

respondendo a natureza polissêmica das manifestações artísticas, assim como o 

potencial simbólico e interpretativo. Nesse campo de estudo, o grupo de pesquisa 

Perspectiva Pictorum tem contribuído imenso com esses olhares contemporâneos, 

seja através de eventos científicos, seja por meio de suas publicações, 

especialmente da Revista Perspectiva Pictorum. Nesse número estão reunidos 

artigos que contemplam manifestações artísticas de vários territórios, incluindo o 

europeu, afinal, a base iconográfica/iconológica foi fundada nesse continente e sob 

a égide da cultura católica medieval e tridentina. 

Há reflexões sobre o êxtase de São Francisco de Assis por Caravaggio, tema 

de primeira importância por constituir essa estigmatização o contato místico mais 

profundo do santo com Jesus Cristo, transformando-o em um ñAlter Christusò.  A 

vida dos artistas continua a ser um foco de interesse dos historiadores da arte, 

muito do que fizeram pode ser entendido a partir de suas experiências de vida. No 

Brasil esse campo é muito dificultado por falta de documentos e crônicas de época. 

A vida do Mestre Valentim é aqui tratada juntamente com sua obra artística, em 

especial os trabalhos realizados para a antiga igreja de São Pedro dos Clérigos, no 

Rio de Janeiro.  O tema dos cinco sentidos, tão caro à cultura do barroco, é 

discutido a partir da iconografia de pinturas provenientes da igreja de N. Sra. do 

Mato Dentro e casa de fazenda de Paracatu, ambos de Minas Gerais. Sobre o 

patrimônio paulista, um dos artigos analisa a iconografia e as composições da 

sacristia da igreja de Nossa Senhora do Rosário, no antigo conjunto jesuítico da 

cidade de Embu. As criaturas fabulosas são contempladas em um texto que foca 

na presença das fadas na pintura, na filosofia e na política. 
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Inusitado é o estudo que relaciona os personagens da pintura ilusionista da 

Igreja de N. Sra. da Conceição da Praia em Salvador e a presença delas no contexto 

e texto dos hinos litúrgicos. Surpreende também o texto que trata do Teatro 

Musical como Arquivo no sentido de registro do acontecimento, documento e 

preservação da cultura, assim como Performance de uma manifestação e execução 

cultural e social. A ornamentação do monumental templo do colégio dos jesuítas 

da Bahia é aqui revelada e parte reconstituída na sua primeira compleição, antes 

de receber a talha que ainda se preserva. Como podemos constatar os temas, as 

abordagens e a qualidade da pesquisa dos autores aguçam o interesse de toda a 

gente, principalmente aqueles que estudam essas manifestações artísticas. 

Convidamos, pois, à leitura e usufruto desses conhecimentos. 

 

Luiz Alberto Ribeiro Freire 

Professor de história da arte na Escola de belas Artes da UFBA  
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A estigmatiza­«o de S«o Francisco na pintura òĆxtase de S«o 

Franciscoó de Michelangelo Merisi da Caravaggio  

The Stigmatization of Saint Francis in the Painting 'The Ecstasy of 

Saint Francis' by Michelangelo Merisi da Caravaggio 

 

Adriano Cézar de Oliveira1 

 

 

RESUMO 

 

O principal objetivo deste artigo é refletir sobre a pintura "Êxtase de São 

Francisco" de Michelangelo Merisi da Caravaggio (1571-1610). A obra representa 

uma das cenas mais recorrentes no vasto repertório da iconografia de São 

Francisco, a estigmatização. Para isso, abordará alguns traços biográficos do pintor 

e algumas características de sua pintura, bem como elementos das narrativas 

hagiográficas e a problematização histórica da representação dos estigmas do santo 

de Assis. Por fim, a partir da pintura em questão, serão apresentados elementos 

que indiquem continuidades e rupturas nas formas de representação desse tipo de 

iconografia desde o modelo de Giotto di Bondoni até o período pós-concílio 

tridentino e seus influxos. 

 

Palavras-chave: São Francisco de Assis; Caravaggio; iconografia; estigmas.  

 

 

ABSTRACT 

 

The main objective of this article is to reflect on the painting "Ecstasy of Saint 

Francis" by Michelangelo Merisi da Caravaggio (1571-1610). The work represents 

 
1 Licenciado em Filosofia, Bacharel e Especialista em Teologia pelo Instituto Santo Tomás de 

Aquino. Especialista em História da Arte Sacra pela Faculdade Dom Luciano Mendes. 

Especialista em Ciências da Religião pela Faculdade Única. Mestrando do Programa de Pós-

graduação em Artes da Escola de Belas Artes (PPGArtes/EBA) da Universidade Federal de Minas 

Gerais (UFMG) na linha de Pesquisa Preservação do Patrimônio Cultural. Bolsista da 

Coordenação de Aperfeiçoamento de Pessoal de Nível Superior (CAPES). Pesquisador do grupo: 

Arte Sacra Contemporânea: Religião e História do Laboratório de Política, Comportamento e 

Mídia da Fundação São Paulo/PUC-SP-LABÔ. 
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one of the most recurring scenes in the vast repertoire of Saint Francis' 

iconography, the stigmatization. To do so, it will address some biographical traits 

of the painter and some characteristics of his painting, as well as elements of 

hagiographic narratives and historical problematization of the representation of the 

stigmata of the saint of Assisi. Finally, starting from the painting in question, it 

will present elements that indicate continuities and ruptures in the forms of 

representation of this type of iconography from the model of Giotto di Bondoni to 

the post-Tridentine council period and its influences. 

 

Keywords: Saint Francis of Assisi; Caravaggio; iconography; stigmata. 

 

 

1. CONSIDERAÇÕES INICIAIS  

 

Ao longo da História do Cristianismo é possível constatar que as 

representações visuais ocupam um lugar de importância, destaque e polêmica. No 

vasto universo do discurso religioso, desde os primórdios da comunidade cristã, as 

imagens sagradas projetam-se como instrumento poderoso para proclamar a 

verdade revelada através de diversos símbolos, desde a singeleza da arte 

paleocristã, passando pelo período das grandes basílicas, até o tempo das catedrais 

góticas. Essas e outras temáticas são questões debatidas desde os primeiros séculos 

cristãos até os dias atuais.2 

Na Europa do século XVI, a reforma protestante, empreendida por 

Martinho Lutero (1483-1546), em meio ao caldo de diversas questões políticas, 

lançou inúmeros questionamentos em relação ao uso das imagens sagradas. 

Entretanto, o Concílio de Trento (1545-1563), conhecido como um concílio de 

contrarreforma, reafirmou a função da imagem e sua importância para o culto 

católico. As normativas conciliares encontram-se em um dos tópicos da sessão 

 
2 Para uma visão mais ampla sobre essa questão, conferir: RATZINGER, Joseph. A questão das 

Imagens. In: Introdução ao Espírito da Liturgia. São Paulo: Edições Loyola, 2015; MUELA, 

Juan Carmona. Las imagénes sagradas en el Cristianismo: origen y sentido. In: Iconografía 

Cristiana: Guía Básica para Estudiantes. Madri: Ediciones ISTMO, 1998 e SCOMPARIM, 

Almir Flávio. A Iconografia na Igreja Católica. São Paulo: Paulus, 2008.  
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XXV, chamada A invocação, a veneração e as Relíquias dos Santos, e as sagradas 

Imagens, e data de 03 e 04 de dezembro de 1563, sob o Pontificado de Pio IV.  

A Igreja Católica, nesse sentido, distingue três formas de culto às imagens, 

a latria (do grego latreou), que significa adorar e se dirige somente a Deus Pai; a 

dulia (do grego douleuo), que quer dizer honrar ou venerar e se dirige aos santos; 

e a hiperdulia (do grego hyper douleuo), que significa o culto que está abaixo da 

adoração a Deus Pai e acima da veneração dirigida aos santos, essa forma de culto 

se destina apenas à Virgem Maria, a Theotókos, título grego que designa Maria de 

Nazar® como a ñportadora de Deusò.  

Assim, na Igreja Católica, as imagens sagradas não são adoradas, visto que 

a adoração deve ser dirigida somente a Deus Pai. Entretanto, as imagens sagradas, 

objetos e lugares considerados santos devem ser venerados, dado que recordam os 

mistérios de Cristo e dão testemunho do seguimento discipular. Não obstante, os 

significados histórico-teológicos há outras camadas de significado que se 

sobrepõem à imagem e, de acordo, com o escritor argentino, Alberto Manguel,  

uma imagem, pintada, esculpida, fotografada, construída e emoldurada 

é também um palco, um local para representação. O que o artista põe 

naquele palco e o que o espectador vê nele como representação confere 

à imagem um teor dramático, como que capaz de prolongar sua 

existência por meio de uma história cujo começo foi perdido pelo 

espectador e cujo final o artista não tem como conhecer.3  

 

No contexto da Contrarreforma do século XVI, em meio às pungentes 

mudanças sociais e religiosas e das múltiplas transformações da cultura e da arte a 

concepção, destacada acima por Manguel, poderá ser observada na vasta obra do 

pintor milanês Michelangelo Merisi da Caravaggio (1571-1610). Suas telas são 

marcadas pela paixão, pelo drama, e por um teor importante de revolução do real. 

De seu vasto repertório pictórico, destacaremos algumas notas sobre a pintura 

Êxtase de São Francisco, custodiada pelo Museu Wadsworth Athenaeum em 

Hartford, EUA, realizada entre os anos de 1594-1595. 

 
3 MANGUEL, Alberto. Lendo Imagens, uma história de amor e ódio. Companhia das Letras, 

2001, p. 291.  
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Entretanto, faz-se necessário destacar alguns elementos da vida e da obra 

desse importante mestre da pintura, conhecido simplesmente como Caravaggio. 

Tais elementos corroboram para a compreensão do objeto de nossa pesquisa, um 

dos exemplares da iconografia de São Francisco na obra de Michelangelo Merisi 

da Caravaggio (1571-1610).   

 

 

2. ENTRE CLARÕES E ESCURIDÃO: TRAÇOS BIOGRÁFICOS DE 

MICHELANGELO MERISI DA CARAVAGGIO  

 

Michelangelo Merisi de Caravaggio, nasceu em Milão no ano de 1571, na 

vila de Caravaggio, na Lombardia Italiana. Filho de Lucia Anatore, proveniente de 

Caravaggio, e Fermo Merisi, mestre de obras, artesão qualificado com direito de 

abrir seu próprio ateliê e contratar aprendizes. Seu pai morreu em 1577, devido à 

peste, e sua família atravessou muitas dificuldades nesse período. Michelangelo 

Merisi órfão de pai aos seis anos, quando completou 12 anos foi trabalhar, como 

aprendiz, no ateliê do pintor milanês Simone Peterzano (1540-1596). Caravaggio, 

foi acolhido pelo pintor para aprender a arte da pintura em seu estúdio, em Milão, 

e ali permaneceu até o ano de 1588, segundo contrato assinado em 6 de abril 

daquele ano.4 

Após a morte da mãe, Caravaggio com a parte da herança que lhe cabia, 

chega a Roma, grande centro cultural da época, provavelmente em 1595, e teve 

um início bastante problemático e penoso. Neste período, na cidade eterna, 

realizou trabalhos de pouco valor nos estúdios da cidade e passou por muitas 

dificuldades. Provavelmente em 1995 passou a viver no Palazzo do cardeal 

Francesco Maria del Monte, que se tornaria seu protetor e principal mecenas. 

Nesse período,  

 

 
4 VODRET, Rossella. Caravaggio: vida e obras. In: Catálogo da Exposição Caravaggio e seus 

seguidores: confirmações e problemas. Belo Horizonte: Casa Fiat de Cultura, 2012, p. 14.  
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estimulado pelas ilustres personalidades com as quais convivia, 

Caravaggio elaborou as bases de seu revolucionário estilo e as 

características fundamentais de todas as suas composições: o tema 

observado ao vivo, o formato ñao naturalò das figuras muito 

semelhantes ao espectador, a cena representada toda em primeiro plano 

para envolver quem observa, o fundo neutro ou escuro para concentrar 

toda a atenção sobre o tema representado, enfatizado por um fecho de 

luz forte e direto, proveniente de uma fonte bem precisa e, 

principalmente a acentuada dialética de chiaroscuro que deixa a 

composi­«o ñrealò, viva e vital.5 

 

As primeiras pinturas de Michelangelo Merisi da Caravaggio datam da 

década de 1590. Foi nas ruas por onde perambulou, na pobreza extremada e em 

meio à miséria social e humana que escolheu os modelos para suas obras, e os 

retratou nas pinturas como eram em sua realidade, sujos e maltrapilhos. De acordo 

com a pesquisadora Maritsa Costa, Caravaggio utilizava pessoas do povo como 

modelos, que eram contratados para encarnar santos, santas e virgens. Vestia-os, 

posicionava-os e os pintava diretamente na tela, não utilizando esquemas 

preparatórios ou estudos através de desenhos. Na época de Caravaggio, os projetos 

eram considerados como imprescindíveis ao aprimoramento técnico, e a não 

utilização deles demostra, da parte de Caravaggio, uma extraordinária coordenação 

entre olho e mão e, não obstante, a sua insubordinação metodológica.6 

A historiadora da arte, Rossella Vodret, destaca que ño lado obscuro da 

inquietação e da agressividade do pintor andava lado a lado com o seu crescente 

sucesso e conquista art²sticaò.7 Caravaggio, de personalidade polêmica e gênio 

irascível, vivia envolto em confusões, brigas, disputas, violências e seus problemas 

com a lei. O episódio de contenda mais grave envolveu a família Tomassoni, ligada 

aos Farnese, importante clã aristocrático italiano. Em maio de 1606, em uma 

provável disputa em um duelo, Caravaggio feriu mortalmente Ranuccio 

Tomassoni. O pintor, ñsegundo um jornal da ®poca, recebeu uma condena­«o 

 
5 VODRET. Caravaggio: vida e obras, p. 18.   
6 COSTA, Maritsa Freire. São Francisco de Assis, por Caravaggio. 2014. 49 f. Monografia 

(Especialização em Cultura e Arte Barroca) - Instituto de Filosofia, Artes e Cultura, Universidade 

Federal de Ouro Preto, Ouro Preto, 2014, p. 27. 
7 VODRET. Caravaggio: vida e obras, p. 14.  
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capital, que o seguiu como uma implacável ameaça durante os últimos anos de sua 

vida atormentadaò.8  

A vida de Caravaggio é, como sua arte, uma série de relâmpagos na noite 

escura. Foi um homem que nunca se pode conhecer por completo, pois quase tudo 

que fez, disse e pensou está perdido em um passado irrecuperável em absoluto. 

Morreu em Porto Ercole, na Toscana, em 18 de julho de 1610, nunca mais retornou 

a Roma e sua morte é cercada de mistérios.9  

 

 

3. DA REALIDADE QUE CHAMA AO DIÁLOGO: A PINTURA DE 

MICHELANGELO MERISI DA CARAVAGGIO  

 

Alberto Manguel afirma que ños quadros de Caravaggio permanecem como 

um lembrete contra a hipocrisiaò.10 Essa afirmativa, de antemão, assegura ao 

repertório pictórico de Caravaggio um lugar atemporal de suma importância como 

conjunto de expressão de arte autêntica. O pintor, em suas telas de teor dramático, 

figura a cena diante do espectador convocando-o a se posicionar, a dar uma 

resposta diante daquela realidade narrativa e que chama ao diálogo.   

A pintura de Caravaggio foi considerada, pelos críticos dos Seiscentos, uma 

pintura que se volta para o real, opondo-se nitidamente à cultura humanística 

romana.11 As telas do pintor milanês impressionam, pois mergulham o espectador 

na realidade da passagem retratada e, sobretudo, na realidade de si mesmo. 

Segundo Manguel, Caravaggio (...) suprime a ideia do espectador como algo 

externo, ele o transforma em ator; faz dele um participante do enredo que se 

 
8 VODRET. Caravaggio: vida e obras, p. 32.   
9 Cf. GRAHAM-DIXON, Andrew. Caravaggio, una vida sagrada y profana. Espanha: Taurus, 

2017. 
10 MANGUEL. Lendo Imagens, uma história de amor e ódio, p. 309. 
11 ARGAN, Giulio Carlo. História da Arte Italiana: de Michelangelo ao Futurismo. São Paulo: 

Cosac & Naify, vol. III, 2003, p. 247.  

https://es.wikipedia.org/wiki/Espa%C3%B1a
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desenrola não diante dos olhos do espectador, situado em uma posição 

privilegiada, mas sim a toda volta dele, no mesmo nível que ele (...).12  

A vida de Caravaggio foi marcada por uma extrema tensão existencial e 

religiosa, corroboradas por sua personalidade, fatores tais que conferem à sua 

pintura uma carga revolucionária e, ao observá-las, o espectador, agora ator da 

própria pintura, vê-se envolto em um mundo iluminado por relâmpagos. O 

historiador de Arte, Giulio Carlo Argan, ao fazer análise das obras de Caravaggio, 

destaca que:   

o seu realismo nasce da ética religiosa instaurada por Carlo Borromeo 

na sua diocese de Lombardia: não consiste em observar e copiar a 

natureza, mas em aceitar a dura realidade dos fatos, em desdenhar as 

convenções, em dizer toda a verdade, em assumir as máximas 

responsabilidades. Isso significa: excluir a busca do ñbeloò, visar o 

verdadeiro; renunciar à invenção, restringir-se aos fatos; não pôr em 

prática um ideal dado, mas procurar ansiosamente uma saída ideal na 

práxis comprometida da pintura; contrapor o valor moral dessa práxis 

ao valor intelectual das teorias.13  

 

A pintura realística de Caravaggio exorta a aceitação da dura realidade dos 

fatos, ao distanciamento das convenções, a contemplação da verdade e, sobretudo, 

a assumir as responsabilidades das experiências. Essas características mostram a 

distância da arte de Caravaggio da cultura humanística, do belo ideal, da 

representação perfeita da natureza, da perfeição desconectada da vida real. Para 

ele, a arte não é uma atividade intelectiva, mas antes de tudo moral, o que não 

consiste em afastar-se da realidade para representá-la, mas antes, mergulhar nesta 

mesma realidade a fim de vivê-la. Com isso,  

fazendo a pintura, refaz-se ou revive-se o fato: descobrem-se os seus 

motivos profundos, os êxitos transcendentes. Caravaggio aprofunda a 

experiência do real, tanto mais quanto mais a contrai ou concentra, por 

um rigor moral mais estrito. Recusa o mundo clássico porque é um 

mundo poético, que se afasta daquela realidade que é o mundo 

presente.14 

 

 
12 MANGUEL. Lendo Imagens, uma história de amor e ódio, p. 307. 
13 ARGAN. História da Arte Italiana, p. 247-248.  
14 ARGAN. História da Arte Italiana, p. 248. 
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Por fim, Caravaggio pode parecer, no vasto e clamoroso rol dos pintores da 

arte barroca, um caso isolado. Entretanto, produzira, ao contrário, consequências 

longínquas, alcançando os dois vértices opostos da cultura artística europeia do 

Seiscentos: Rembrandt, na Holanda, e Velásquez, na Espanha. Vale lembrar que o 

desenvolvimento da cultura figurativa barroca começa depois da morte de 

Caravaggio e um dos máximos criadores dessa cultura, o flamengo Rubens, viveu 

em Roma nos primeiros anos do século e conheceu e admirou a obra de 

Caravaggio, por mais distante fosse esta do seu gosto pela ênfase pictórica, pelas 

alegorias vistosas, pelos mais brilhantes efeitos de luz e de cor.15  

 

 

4. DOS ESTIGMAS AO ÊXTASE: A ESTIGMATIZAÇÃO DE SÃO 

FRANCISCO NA PINTURA DE CARAVAGGIO  

 

O episódio da recepção dos estigmas por São Francisco de Assis é 

amplamente descrito ao longo das páginas das Fontes Franciscanas ï hagiografias 

(ou legendas), crônicas, escritos de São Francisco e documentos históricos, 

internos e externos a Ordem.16 As primeiras hagiografias franciscanas, escritas 

pelo frade Tomás de Celano (1190-1260), primeiro biógrafo de Frei Francisco, a 

saber: a Vita beati patri nostri Francisci ï A lenda do nosso beato pai Francisco 

(1228-1229); a Legenda ombra - Vita Brevior ï Vida breve (1232-1239); o 

Memoriale in Desiderio animae ï Memorial do desejo da alma (1246-1247); e o 

Tractatus Milaculorum ï Tratado dos Milagres (1250-1252) e depois a obra 

Legenda Maior Sancti Francisci ï Legenda Maior de São Francisco, de São 

Boaventura de Bagnoregio (1263), dão descrições detalhadas, testemunhas da 

 
15 ARGAN. História da Arte Italiana, p. 252. 
16 ñA estigmatiza­«o de Francisco de Assis foi anunciada pela primeira vez na Carta Enc²clica 

escrita pelo Frei Elias de Cortona (c. 1180-1253), então ministro geral da Ordem dos Frades 

Menores, em 1226, e tinha como finalidade tornar ciente toda a comunidade dos Menores sobre 

o falecimento do seu Pai Fundador.ò (CESAR, Aldilene Marinho. Imagens e práticas 

devocionais: a Estigmatização de Francisco de Assis na pintura ibero-italiana dos séculos XV-

XVI . Rio de Janeiro: UFRJ/ Programa de Pós-graduação em História Social, Dissertação de 

Mestrado, 2010, p. 51).  
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autenticidade de milagres que teriam ocorrido a partir da visão das chagas.17 Os 

dois principais relatos podem ser lidos conforme abaixo:  

 

A lenda do nosso beato pai Francisco ï 

Tomas de Celano (1228-1229) 

 

Capítulo 3 - Da visão do homem com a 

imagem de um Serafim crucificado. 

 

94.  

1 Dois anos antes de entregar sua alma ao céu, 

estando no eremitério que, por sua 

localização, tem o nome de Alverne, Deus lhe 

deu a visão de um homem com a forma de um 

Serafim de seis asas, que pairou acima dele 

com os braços abertos e os pés juntos, pregado 

numa cruz.  

2 Duas asas elevavam-se sobre a cabeça, duas 

abriam-se para voar e duas cobriam o corpo 

inteiro.  

3 Ao ver isso, o servo do Altíssimo se encheu 

da mais infinita admiração, mas não 

compreendia o sentido.  

4 Experimentava um grande prazer e uma 

alegria enorme pelo olhar bondoso e amável 

com que o Serafim o envolvia. Sua beleza era 

indizível, mas o fato de estar pregado na cruz 

e a crueldade de sua paixão atormentavam-no 

profundamente.  

5 Levantou-se triste e alegre ao mesmo 

tempo, se isso se pode dizer, alternando em 

seu espírito sentimentos de gozo e de 

padecimento.  

6 Tentava descobrir o significado da visão e 

seu espírito estava muito ansioso para 

compreender o seu sentido.  

7 Estava nessa situação, com a inteligência 

sem entender coisa alguma e o coração 

avassalado pela visão extraordinária, quando 

começaram a aparecer-lhe nas mãos e nos pés 

as marcas dos quatro cravos, do jeito que as 

vira pouco antes no crucificado. 

 

95.  

1 Suas mãos e seus pés pareciam atravessados 

bem no meio pelos cravos, sobressaindo as 

cabeças no interior das mãos e em cima dos 

pés, e as pontas do outro lado.  

Legenda Maior de São Francisco ï São 

Boaventura (1263) 

 

XIII,3  

 

 

1 Por isso, como era carregado para o alto, 

para Deus, pelos ardores seráficos dos desejos, 

e por compassiva doçura estava sendo 

transformado nele, pela demasiada caridade 

quis ser crucificado.  

2 Uma manhã, perto da festa da exaltação da 

santa Cruz, quando estava orando em um lado 

do monte, viu que estava descendo do céu um 

Serafim com seis asas tão de fogo quanto 

esplêndidas.  

3 Chegou num voo rapidíssimo ao ponto do ar 

perto do homem de Deus, aparecendo entre as 

asas a efígie de um homem crucificado, com 

as mãos e os pés estendidos em modo de cruz 

e na cruz pregados.  

4 Duas asas elevavam-se acima de sua cabeça; 

duas estendiam-se para voar, e duas velavam 

todo o seu corpo.  

5 Vendo isso, ficou enormemente espantado, e 

seu coração incorreu num misto de tristeza e 

alegria.  

6 Alegrava-se pelo aspecto gracioso pelo qual 

via Cristo na figura de um Serafim olhando 

para ele, mas o fato de estar pregado na cruz 

atravessava sua alma com a espada da dor 

compassiva.  

7 Estava muito admirado pelo aspecto dessa 

visão tão inescrutável, sabendo que a 

enfermidade da paixão não combina 

absolutamente com a imortalidade do espírito 

seráfico.  

8 Finalmente acabou entendendo, a partir 

disso, pela revelação de Deus, que de tal forma 

aquela visão fora apresentada a ele pela divina 

providência, que o amigo de Cristo pudesse 

conhecer com antecedência que não seria todo 

transformado na figura do Cristo crucificado 

pelo martírio da carne mas pelo incêndio da 

mente.  

 
17 TEIXEIRA, Celso Márcio (Org.). Fontes Franciscanas. Petrópolis: Vozes, 2004.  
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2 Os sinais eram redondos nas palmas das 

mãos e longos no lado de fora, deixando ver 

um pedaço de carne como se fossem pontas 

de cravo entortadas e rebatidas, saindo para 

fora da carne.  

3 Havia marcas dos cravos também nos pés, 

ressaltadas na carne.  

4 No lado direito, que parecia atravessado por 

uma lança, estendia-se uma cicatriz que 

frequentemente soltava sangue, de maneira 

que sua túnica e suas calças estavam muitas 

vezes banhadas naquele sangue bendito.  

5 Infelizmente, foram muito poucos os que 

mereceram ver a ferida sagrada do seu peito, 

enquanto viveu crucificado o servo do Senhor 

crucificado!  

9 Por isso, quando a visão desapareceu, 

deixou no coração dele um admirável ardor, 

mas na carne imprimiu a figura não menos 

admirável dos sinais.  

10 Pois começaram a aparecer imediatamente 

em suas mãos e pés os sinais dos cravos, como 

um pouco antes tinha visto naquela imagem do 

Crucificado.  

11 As mãos e os pés pareciam pregados com 

cravos bem no meio, aparecendo as cabeças 

dos cravos na parte interior da mão e em cima 

dos pés, e suas pontas do outro lado.  

12 As cabeças dos cravos, nas mãos e nos pés 

eram redondas e negras, mas as pontas eram 

compridas, entortadas e como que reviradas, 

saindo da própria carne mas destacando-se 

fora da carne.  

13 O lado direito também tinha uma cicatriz 

rubra, como se tivesse sido transpassado por 

uma lança e, derramando sangue muitas vezes, 

molhava a túnica e as calças. 

 

A historiadora Chiara Frugoni levanta inúmeras questões sobre a veracidade 

dos estigmas de São Francisco de Assis. No entanto, por causa da brevidade de 

nosso estudo, não adentraremos a questão.18 Não obstante, o acirramento de tais 

discussões sobre o episódio, entre todas as representações imagéticas de Francisco, 

a cena da impressão dos estigmas, por ser o tema de maior identificação de 

Francisco como alter Christus, tornou-se sua imagem distintiva e conheceu uma 

extraordinária difusão.19 Por estigmas, entendem-se as marcas corporais que 

lembram as feridas recebidas pelo Cristo em sua paixão e morte de cruz. Desse 

modo:  

 

A figura de Francisco diretamente relacionada à figura de Cristo é a 

imagem que mais será alvo de acusações, desconfianças e 

controvérsias. Assim, por volta da metade do século XIII, duas questões 

 
18 Para aprofundamento da discussão acerca desta temática, cf. FRUGONI, Chiara. Francesco e 

l'invenzione delle stimmate: una storia per parole e immagini fino a Bonaventura e Giotto. 

Torino: Einaudi, 1993.  
19 VEGA, Virgilio Bermejo. La Difusión de la iconografía franciscana a fines de la Edad 

Media. ñIl Poverelloò de As²s en la entalladura del siglo XV. In: VI Semana de Estudios 

Medievais, 1996, Najera, Espiritualidad, Franciscanismo. Najera: Logroño (Ed. Instituto de 

Estudios Riojanos), 1996, p. 291 e MORELLO, Giovanni. A imagem do Pobrezinho de Assis. 

In: Catálogo da Exposição São Francisco na Arte de Mestres Italianos. Belo Horizonte: Casa Fiat 

de Cultura, 2018, p. 20.   
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vêm juntar-se à problemática da difusão da imagem de Francisco 

associada ao Cristo. A primeira é a da oposição de parte do clero secular 

e de frades de outras ordens mendicantes, que manifestamente se 

colocam contra a ideia. As recusas em aceitar a estigmatização de 

Francisco como obra divina, transformando-o em alter Christus, 

obrigam a uma firme intervenção pontifícia neste campo, através de 

bulas onde são impostas a crença nos estigmas de Francisco e a difusão 

do culto aos mesmos. São exemplos disto, a bula Usque ad terminos, 

de Gregório IX (31/3/1237) contra os bispos da Boêmia, a bula Benigna 

operatio (29/10/1255), de Alexandre IV, aos bispos em geral, onde 

defende apaixonadamente os estigmas e a Quia longum (28/7/1259) 

dirigida ao clero de Leão e Castela, onde o próprio papa apresenta-se 

como testemunha visível, pois revela ter, pessoalmente, tocado nos 

estigmas do santo. A segunda questão refere-se às próprias divisões 

internas dos Frades Menores, cujas diversas correntes construíram 

diferentes imagens de Francisco, a partir dos seus pontos de vista 

expressos nas Legendas escritas do período. Somente no início do 

século XIV, após quase um século de história franciscana, a imagem de 

Francisco como alter Christus parece firmemente cristalizada nos 

meios oficiais.20  

 

As representações de Francisco recebendo os estigmas, desde o século XIII, 

foram inspiradas nas composições do ateliê de Giotto di Bondone (1267-1337) em 

seus afrescos na Basílica de São Francisco, na cidade italiana de Assis. Até o 

Concílio de Trento, praticamente não houve modificações nessa representação. 

Entretanto, após o concílio tridentino, esse episódio, de extraordinária importância 

para o Franciscanismo, é interpretado de forma diferente, o episódio é representado 

como um êxtase de forma similar ao êxtase de outros santos como Santa Teresa de 

Ávila e Santo Inácio de Loyola.21 

Nos séculos XVI e XVII, as representações figurativas do êxtase foram 

muito comuns e recorrentes.22 Tal foi a influência do movimento contrarreformista 

que exacerbou a sensibilidade católica, apelando para a comoção e a interioridade. 

Assim, o episódio de São Francisco recebendo os estigmas foi o mais solicitado 

aos artistas pelas Igrejas e pelos Conventos do período.  

 
20 SILVA, Miriam Lourdes Impellizieri. A Santidade Franciscana na memória dos frades 

menores no século XIII. Rio de Janeiro: UFRJ, 2011, p. 4.7.  
21 MÁLE, Emile. El Barroco. El Arte Religioso del siglo XVII. Madrid, 1985, p. 70ss.   
22 Cf. MÁLE, Emile. El Arte religioso del siglo XII al siglo XVIII. México-Buenos Aires: Fondo 

del Cultura Económica,1952, p. 170-174 e a obra: MÂLE, Émile. El arte religioso de la 

Contrarreforma. Estudios sobre la iconografía del final del siglo XVI y de los siglos XVII e XVIII. 

Tradução Ana Maria Guasch. Madrid: Ediciones Encuentro, 2001. 
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O objeto deste artigo, a pintura Êxtase de São Francisco (Fig. 1), encontra-

se no Museu Wadsworth Athenaeum em Hartford, EUA, e foi pintada entre 1594 

e 1595. É a primeira de três pinturas do artista representando São Francisco de 

Assis. As outras representam São Francisco ora em meditação ora em oração. 

Aquela, executada em 1606, encontra- se na Galleria Nazionalle d'Arte Antica, em 

Roma, e esta, do mesmo ano, está na Pinacoteca del Museo Civico, em Cremona. 

O Êxtase de São Francisco, provavelmente, é a primeira pintura de Caravaggio 

com temática religiosa e foi executada quando o pintor vivia no Palazzo do cardeal 

Francesco Maria del Monte, provável comitente da pintura. O Francisco 

representado no quadro tem características de del Monte, e as representações de 

ñ°xtaseò, nesse per²odo, s«o recorrentes na pintura, prov§vel motiva­«o da origem 

do pedido. 

 
Fig. 1: Michelangelo Merisi da Caravaggio. Êxtase de São Francisco. Museu Wadsworth 

Athenaeum em Hartford, EUA, c. 1594-1595.23  
O nome dado ¨ pintura traz em seu bojo o conceito de ñ°xtaseò muito 

presente nas representações religiosas a partir do século XVI. Esse conceito está 

no campo semântico e estrutural da ideia de experiência religiosa pessoal, que, por 

 
23 Disponível na página do Museu Wadsworth Athenaeum em Hartford, EUA:  

https://5058.sydneyplus.com/argus/final/Portal/Public.aspx?lang=enUS&p_AAEE=tab4&g_AA

BX=%7bs%3aAABR%7d&d=d. Acesso em 15 de fevereiro de 2024.  

https://5058.sydneyplus.com/argus/final/Portal/Public.aspx?lang=enUS&p_AAEE=tab4&g_AABX=%7bs%3aAABR%7d&d=d
https://5058.sydneyplus.com/argus/final/Portal/Public.aspx?lang=enUS&p_AAEE=tab4&g_AABX=%7bs%3aAABR%7d&d=d
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sua vez, ñtem raiz e centro na consci°ncia m²stica (...) que ® a forma mais elaborada 

de todas as experi°ncias religiosas vividas.ò24 Assim, o êxtase insere-se como um 

fenômeno sobrenatural, resultante da experiência mística, podendo ser 

caracterizada como:  

vivência de ultrapassagem dos limites do eu acompanhada do 

sentimento gozoso de comunhão com o todo circundante identificado 

ao divino. Ou ainda, uma experiência extática de transposição dos 

limites entre o eu e o não-eu e de união amorosa com Deus, com o qual 

se faz uma coisa só.25  

 

Na experiência mística existem os fenômenos primários, portanto, 

essenciais, e os secundários, marginais. O fenômeno primário demostra a 

transposição das fronteiras do eu e a união amorosa com o divino, como destacado 

acima, e o secundário caracteriza-se como um fenômeno chamado de para-místico, 

que ® o caso do ñ°xtaseò, o que n«o desqualifica sua ocorr°ncia. S«o características 

dessa experiência a comunhão, o sentimento cósmico e a alegria.  

A já citada pesquisadora Aldilene Marinho Cesar realizou um estudo 

pioneiro, em língua portuguesa, sobre o tema da estigmatização de São Francisco 

através de uma análise diacrônico-quantitativo das pinturas que figuram o episódio 

entre os séculos XIII-XVI 26, do qual nos serviremos para analisar as permanências 

e rupturas dos elementos cenográficos e iconográficos da composição da cena da 

recepção dos estigmas, neste caso, aplicadas à obra de Caravaggio em questão. 

Segundo a autora,  

 

dois episódios da legenda franciscana foram os mais representados 

pelos artistas que produziram ao longo dos séculos imagens contendo 

cenas narrativas de sua Vida: o da estigmatização sobre o Monte 

Alverne e a morte do santo na Porciúncula. Por um lado, enquanto a 

morte do santo deu lugar a representações menos complexas, a cena da 

estigmatização reunia múltiplos significados (pois remetia à penitência, 

à imitação de Cristo e a própria Paixão do Salvador) e, provavelmente, 

 
24 MESLIN, Michel. Fundamentos de antropologia religiosa: a experiência humana do divino. 

Petrópolis: Vozes, 2014, p. 137.  
25 ARAÚJO, Ricardo Torri. Experiência mística e psicanálise. São Paulo: Edições Loyola, 2015, 

p. 10. 
26 CESAR. Imagens e práticas devocionais, p. 49-73. 
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por isso passou a ser uma das mais reproduzidas em toda a 

cristandade.27  

 

Conforme o relato hagiográfico, em ambos os textos, após a visão milagrosa 

do Cristo-Serafim, Francisco percebe que seu corpo está marcado com feridas nas 

mãos, nos pés e no flanco direito. Essas marcas estavam nos mesmos locais das 

feridas do corpo do Cristo crucificado. Nas representações mais recuadas no 

tempo, em geral, o Cristo-Seráfico aparece com os braços abertos em forma de 

cruz e, por vezes, pregado em uma cruz. Das chagas de Cristo geralmente saem 

raios dourados ou filetes que insinuam sangue e que vão até as feridas no corpo de 

Francisco.  

O episódio da impressão dos estigmas no corpo de São Francisco é 

retratado, até as primeiras décadas do século XVI, acontecendo no Monte Alverne, 

conforme relato hagiográfico, e a figura de Frei Leão (1574-1651) é representada 

acompanhando a cena. Essas características cenográficas e iconográficas podem 

ser observadas nos retábulos historiados que trazem essa figuração e nos afrescos 

de Giotto di Bondone.  

Na representação, em relação à figura de Francisco, há mudanças 

significativas entre o século XIII, início e finais do século XVI, e há igualmente 

mudanças na apresentação dos elementos iconográficos que compõem o cenário. 

Francisco, até final do século XV e início do XVI, é figurado com poucas 

variações, aparecendo quase sempre de joelhos com mãos erguidas e voltadas à 

visão, o que é um gesto típico da oração medieval. Ademais, é figurado com hábito 

de burel e cordão; tonsura nítida, quando não coberta pelo capuz; barba; auréola, 

simbolizando a santidade; e mãos e os pés aparentes com os sinais dos estigmas.28  

A figura de Francisco sofreu mudanças mais significativas nas pinturas 

produzidas a partir da terceira década e até o final do século XVI (Fig. 2). Em 

relação a Francisco,  

diferenciando-se das representações produzidas nos séculos anteriores, 

no Francisco das novas imagens da estigmatização executadas a partir 

 
27 CESAR. Imagens e práticas devocionais, p. 164. 
28 CESAR. Imagens e práticas devocionais, p. 61-63. 
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do século XVI a tonsura e auréola perdem a ênfase que tinham nas 

representações anteriores e em alguns casos o capuz recobre-lhe a sua 

cabeça. Uma importante modificação apresentada nessas imagens é que 

pela primeira vez desde a imagem do relicário de Limoges, produzido 

no século XIII, por volta de 1580, o santo italiano passa a ser 

representado frequentemente de pé, fugindo completamente à tradição 

giottesca que o representava de joelhos. O semblante do Poverello 

passa a ser representado em alguns casos com expressões que sugerem 

o estado de êxtase.29  

 

 

 

Fig. 2: Caravaggio, Êxtase de São Francisco, 1594-1595 (detalhe) 

 

No que se refere ao meio em que o episódio é representado, até final do 

século XV, Francisco aparece recebendo os estigmas em um ambiente externo a 

sua cela no eremitério do Monte Alverne, geralmente em meio a uma natureza 

exuberante, e aparece, na cena, um monte representando o Alverne e uma Igreja 

representando a Porciúncula, representação é frequente até meados do XVI. No 

entanto,  

a partir das primeiras décadas do século XVI, no entorno do santo, a 

natureza exuberante e cheia de cores que antes compunha o ambiente, 

 
29 CESAR. Imagens e práticas devocionais, p. 65. 
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será pouco representada e sempre que figurada nessas imagens os tons 

escuros predominam em lugar da anterior profusão de cores que 

dominava a cena. Apesar de frequentes nas cenas produzidas nos 

séculos anteriores, o Monte Alverne e a Porciúncula perdem o destaque 

que possuíam nas obras da tradição giottesca e, algumas vezes, deixam 

mesmo de aparecer. A representação do Monte Alverne que fazia parte 

da iconografia tradicional do tema, doravante poderá ser interpretada 

pelo ambiente montanhoso que, algumas vezes, aparece circundando 

Francisco; já a igreja da Porciúncula desaparece quase que 

completamente.30 

 

A figura de Frei Leão aparece pela primeira vez na cena da estigmatização 

no afresco de Giotto, por volta de 1295-1300, na Basílica de Assis. É representado 

de diversas maneiras, ora afastado da cena e, portanto, da visão, ora 

compartilhando a visão do Serafim alado, ora dormindo (Fig. 3). Outras vezes, 

aparece lendo um livro e, assim, ñisoladoò da vis«o como ® o caso do afresco de 

Giotto. Frei Leão aparece  

nos painéis executados por Stefano di Giovanni, mais conhecido como 

Sassetta, e Fra Angélico no século XV ï o primeiro entre 1437-1444 e 

segundo com data atribuída por volta de 1440 ï são as primeiras obras 

a representarem o Frei Leão olhando para a figura alada e, portanto, 

como testemunha ocular da impressão das chagas do santo de Assis.31 

 

 

 
 

 
30 CESAR. Imagens e práticas devocionais, p. 65-66. 
31 CESAR. Imagens e práticas devocionais, p. 66-67. 
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Fig. 3: Caravaggio, Êxtase de São Francisco, 1594-1595 (detalhe) 

 

De acordo com a pesquisadora, na esteira de Louis Réau, a inspiração para 

representar Frei Leão junto a Francisco encontra-se, mais uma vez, fundamentada 

na construção da imagem de Francisco, pretendida pelos franciscanos, como o 

verdadeiro alter Christus. Frei Leão, portando, seria a testemunha a dar veracidade 

ao acontecimento e, posteriormente, às demais pinturas encontradas com o mesmo 

tema passam frequentemente a figurá-lo como testemunha da impressão das 

chagas. 

A Estigmatização sobre o Monte Alverne é visivelmente modelada 

sobre a Agonia do Cristo no Monte das Oliveiras. O serafim 

corresponde ao anjo com o cálice que aparece a Jesus em oração. 

Detalhe característico: o irmão Leão dormindo como os três apóstolos, 

durante o doloroso êxtase de São Francisco.32  

 

No que diz respeito ao Cristo-Seráfico, este aparece na tradição giottesca, 

ñflutuandoò e envolto em seis asas. De suas m«os, p®s e do flanco direito saem 

filetes (ou raios) de luz ou de sangue que seguem em direção aos mesmos pontos 

do corpo de Francisco. O tamanho do Cristo-Seráfico aparece desde uma imagem 

pequena até a estatura de um homem adulto.  

Até o início do século XV as dimensões variaram pouco e, na maioria 

dos casos, a estatura do Crucificado da visão de Francisco se assemelha 

a de um homem. A partir de então, até o início do século XVII, o Cristo-

serafim passa a ser representado não somente em dimensões menores, 

e algumas vezes bastante reduzidas, mas também, sua aparência passa 

a se diferenciar da figura humana e aproxima-se muitas vezes de um 

objeto de culto: o crucifixo. Em alguns casos, essa figura é apenas 

sugerida por uma forte luz que incide de um canto da imagem. Os filetes 

de luz ou de sangue que anteriormente saiam nitidamente dos membros 

do Cristo em direção a Francisco, a partir de meados do século XVI 

passam a ser raros, algumas vezes, são apenas sugeridos por raios de 

luz que envolvem a figura seráfica e, na maioria das vezes, deixaram de 

ser representados.33  

 

As figurações da recepção dos estigmas, produzidas a partir da terceira 

década do século XVI, apresentam o predomínio dos tons escuros, num ambiente 

que sugere o isolamento do mundo e na caracterização do episódio com ênfase na 

 
32 R£AU, Louis. Iconographie de lôart chr®tien. Iconographie des saints. Paris: PUF, Tomo III, 

vol. I, 1958, p. 527 apud CESAR. Imagens e práticas devocionais, p. 67. 
33 CESAR. Imagens e práticas devocionais, p. 68-69. 
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experiência mística do contato individual e introspectivo de Francisco com o 

Cristo crucificado34, o que se evidencia claramente em nosso objeto de estudo.    

A pintura Êxtase de São Francisco retrata o exato momento da hierofania ï 

a manifestação do sagrado ï mostrando a luz que se derrama sobre o jovem alado 

e o santo no primeiro plano do quadro, enquanto o restante do cenário permanece 

na penumbra. A leitura de Caravaggio da cena se diferencia-se completamente do 

modo giottesco de representar, alguns dos elementos iconográficos e cenográficos 

desaparecem e outros sofrem releitura.   

A composição cenográfica é completamente modificada. Assim temos a 

natureza em abundância substitu²da por uma ñfloresta escuraò35. O monte Alverne 

dá lugar a uma planície com discreta elevação com vegetação rasteira. As árvores 

aparecem na penumbra e recebem apenas o reflexo da luz das figuras centrais, uma 

figura alada aparece segurando Francisco. A Igreja da Porciúncula não é 

contemplada. A cela de Francisco ® transferida para ño mundo abertoò, claustro de 

sua pregação. Em relação à composição cenográfica há um completo deslocamento 

em relação às primeiras representações da mesma passagem hagiográfica.  

Em relação aos elementos iconográficos da representação há significativas 

mudanças. A figura de Cristo Seráfico, resplandecente com suas seis asas, não 

aparece na obra, deixando a passagem hagiográfica subtendida. Os raios dourados 

e os filetes de sangue também desaparecem. Aparece uma outra figura, a de um 

jovem alado, como que um anjo36. Apesar de sua presença, o leito de verdura 

abaixo do santo indica que ele não está no céu, mas muito firmemente na terra. 

Francisco e o anjo são iluminadas por uma fonte não identificada de brilho, 

lançadas sobre o rosto e as mãos de Francisco e na metade do corpo e da face do 

 
34 CESAR. Imagens e práticas devocionais, p. 159.  
35 Nos painéis e telas produzidos especialmente depois da primeira metade do século XVI, o santo 

assisense aparece representado como se estivesse fora do mundo, em um ambiente circundado de 

penumbra, em contrapartida à natureza terrena, meio na qual essa cena era tradicionalmente 

representada. (CESAR. Imagens e práticas devocionais, p. 107).  
36 O rosto do rapaz alado tem semelhança com o modelo de outras obras de Caravaggio, a saber 

Rapaz descascando fruta (1992-93); o rapaz sendo enganado em Os Trapaceiros (1994) e o 

cupido alado de Os músicos (1995).  
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anjo em sombras. A ilusão de luz é significativa porque explica o brilho quase 

espiritual que vemos em São Francisco de Assis em êxtase. Juntamente com as 

ondulações na lagoa e os contornos florais claros, mas definidos no fundo. Esse 

uso de luz enfatiza a fisicalidade da cena, enquanto a enche de um brilho espiritual.  

A figura de Francisco é representada sem tonsura e sem auréola, o que 

marca uma ruptura com as convenções. O único elemento que permanece é a barba 

e o hábito. O Francisco de joelhos e de mãos estendidas é substituído por um 

Francisco na horizontal segurado por uma figura alada, quase que como uma ñnova 

Piet¨ò. Francisco está estendido no chão, esgotado pela dor das feridas e pelo peso 

emocional, gerado pelo evento prodigioso, sendo reconfortado por um anjo que o 

segura nos braços, quase como uma nova Pietà, valorizando aquela imitatio Christi 

buscada pelo santo de Assis.37 

Os olhos fitos no Serafim aparecem agora fechados como que ñsofrendoò 

os efeitos, no corpo e na alma, daquela visão beatífica. Francisco aparece inundado 

na alegre-agonia do ñ°xtaseò. O semblante do Poverello antes menos expressivo, 

agora, em alguns casos, aparece com expressão que sugere uma contemplação 

profunda, ou o êxtase.38 A simplicidade do santo se manifesta no hábito de 

confecção básica, no modelo Capuchinho39, amarrado com um cordão de mesma 

tonalidade.  

Impressiona, segundo a análise de Costa40, que, como um índice, a mão de 

São Francisco aponta para uma fenda do hábito (Fig. 4), que remete ao estigma 

resultante da chaga provocada pela lança do soldado romano sobre o tórax de 

 
37 MORELLO. A imagem do Pobrezinho de Assis, 21-22.  
38 CESAR. Imagens e práticas devocionais, p. 114.  
39 ñNa nova iconografia p·s-tridentina, o hábito de Francisco foi substituído pelo hábito 

capuchinho e a razão disso seria o fato dos franciscanos reformados terem encarnado com maior 

fidelidade o esp²rito de penit°ncia da ®poca.ò (RÉAU. Iconographie de lôart chrétien. 

Iconographie des saints, p. 259 apud CESAR. Imagens e práticas devocionais, p. 163). Para 

uma compreensão historiográfica acerca das representações do hábito franciscano, conferir: 

GIEBEN, Servus. Per la storia dellôabito francescano. In: Collectanea Franciscana. Periodicum 

cura Instituti Historici Ordinis Fratum Minunorum Capuccinorum Editum. Annus 66, 1996, 

Roma, p. 431-478 e também MOUILLERON, Véronique Rouchon. Quelle couleur pour les 

fr¯res? Regards sur lôhabit des Mineurs aux XIII◖-XIV◖ siècles. Bulletin du centre dô®tudes 

m®di®vales dôAuxerre | BUCEMA 18.1 (2014), p. 2-29.  
40 COSTA. São Francisco de Assis, por Caravaggio, 2014, p. 41.  
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Cristo. A cena é banhada pela luz arbitrária que ilumina a composição e ressalta 

as diagonais empregadas. O anjo e o santo parecem saltar do quadro sobre o 

espectador. Ainda ressalta a especialista,  

dois outros aspectos são notáveis: a maneira como Caravaggio retratou 

este momento e o gestual do anjo. No que se refere ao modo como foi 

apresentado o recebimento dos estigmas (...) o pintor optou por 

reproduzir o êxtase. Eliminando a figura do Cristo Seráfico, ele 

manteve a presença de um ser celestial para mostrar a presença do 

divino na cena. Ele não destacou as chagas transpostas do corpo de 

Cristo ao corpo do santo, mas expressou a essência do fenômeno por 

meio da apresentação de um São Francisco visivelmente extenuado 

pelo efeito do milagre. Assim como na versão rejeitada do "São Mateus 

e o anjo", a figura angelical interage com o santo, sustentando-o, 

segurando o cordão do hábito para melhor ampará-lo. Como na pintura 

recusada, o anjo novamente não voa, embora seja uma figura alada, mas 

está ajoelhado e com os pés descalços sobre à terra. Porém, 

diferentemente do quadro repudiado, este foi considerado decoroso, em 

muito devido à identificação com a doutrina franciscana. Afinal, os 

ideais de humildade, simplicidade e pobreza estão convenientemente 

expressos no quadro. 

 

 

 
 

Fig. 4: Caravaggio, Êxtase de São Francisco, 1594-1595 (detalhe) 

 

No Êxtase de São Francisco de Caravaggio, embora sua primeira pintura 

com temática religiosa, vislumbramos a sensibilidade religiosa do artista, bem 

como sua natural habilidade de manipular a luz e a sombra. Suas pinturas são como 
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uma epopeia paradoxal de luz e sombra. Caravaggio privilegiava as diagonais para 

o enquadramento das suas composições pictóricas. As vestimentas dos 

personagens são próprias da época em que viveu o pintor.  

Essa proximidade dos personagens corrobora para que a cena representada 

seja um acontecimento próximo aos espectadores ou fiéis que visitavam e oravam 

na Igreja diante dos quadros41. Assim, na pintura em questão, a simplicidade de 

Francisco, completamente extático e vulnerável, dá à obra apelo e exortação à fé e 

é um convite eloquente à experiência de Deus, por meio da busca e da vivência 

dos ideais da fé cristã e, sobretudo, dos valores franciscanos. 

 

 

 

5. CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

Como estrela da manhã a despontar por entre nuvens, Francisco, 

resplandecendo pela claridade da vida e pelos fulgores da doutrina, com a sua 

refulgente irradiação encaminhou para a luz os que viviam nas trevas e nas 

sombras da morte; ou como um arco-íris engalanando as nuvens e testemunhando 

a aliança do Senhor, anunciou aos homens a boa nova da paz e da salvação, ele 

que, como arauto da verdadeira paz, foi por Deus chamado, à imitação do 

Precursor, a preparar no deserto deste mundo o caminho da altíssima pobreza e a 

pregar a penitência tanto pelo exemplo como pela palavra. (BAGNOREGIO, 

Legenda Maior, Prólogo). 

Juntou-se à voz de Boaventura as palavras de Dante Alighieri na Divina 

Comédia (Paraíso, Canto XI) na qual se refere a São Francisco de Assis, dizendo: 

ñnasceu no mundo um sol.ò A figura de Francisco de Assis, desde o século XIII, 

segue fascinando uns, questionando outros e desafiando todos. Muito 

recentemente, o bispo de Roma assumiu seu nome e seu legado e parece responder 

 
41 COSTA. São Francisco de Assis, por Caravaggio, 2014, p. 26.  
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ao apelo do Cristo da Cruz de São Damião que um dia falou a Francisco: ñvai e 

repara a minha casa que como v°s est§ toda em ru²nasò. Francisco tornou-se, 

entre Oriente e Ocidente, um ícone da paz, da fraternidade, do respeito à criação, 

da busca do diálogo inter-religioso, do ser humano verdadeiramente humano.  

Ao longo de sua vida, São Francisco, nas hagiografias e ciclos narrativos, é 

identificado com personagens bíblicos do primeiro e segundo testamentos e santos 

anteriores a ele e assim seu repertório iconográfico vai sendo construído. Tão logo 

tendo se encontrado com a ñirm« morteò, sua imagem j§ era representada, mesmo 

fora dos domínios do Franciscanismo, o que pode ser o caso, segundo alguns 

pesquisadores, da pintura da Capela de São Gregório do Sacro Speco em Subiaco, 

Itália, antes mesmo de sua canonização, graças à perspicácia dos frades dispostos 

a perpetuar a memória de seu santo fundador e, sobretudo, de seu retrato espiritual.  

Entre o vasto repertório da iconografia franciscana, o episódio da 

estigmatização, aquele em que São Francisco é associado a Cristo, através da 

recepção das marcas de sua paixão no Monte Alverne, foi o que mais ganhou 

destaque e conheceu a maior difusão. Poucos anos depois, a cena ganhou destaque 

nas tábuas historiadas, nas quais diferentes episódios do repertório iconográfico 

franciscano vão encontrando seu espaço, como, por exemplo, nos quadros de 

Boaventura Berlinghieri e do Mestre de São Francisco Bardi.  

No entanto, somente nas igrejas da Basílica de São Francisco, com o ciclo 

de vinte e oito afrescos do ateliê de Giotto di Bondone, retratando cenas da vida 

do poverello, é que foi inaugurado o tipo iconográfico de São Francisco que será 

a principal referência por pelos menos dois séculos. Giotto e seu ateliê retratam a 

cena da recepção dos estigmas cujos elementos cenográficos e iconográficos 

constituirão a base de todas as representações posteriores, até o final do século XV, 

conforme observado.  

No final do século XV, os grandes ciclos narrativos vão desaparecendo e 

determinadas cenas desses ciclos passam a ser representadas isoladamente e com 

novas características iconográficas. Contribuiu com esse cenário a 

internacionalização das representações de Francisco através da difusão de 
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estampas devocionais circulantes nas rotas de peregrinação e comércio, já antes de 

1500, cenário que se expandiu fortemente no Novo Mundo, especialmente nas 

Américas, após o Concílio Tridentino.  

Em relação às mudanças na iconografia de São Francisco de Assis, há que 

se considerar que, no final do século XV e decorrer do século XVI, houve uma 

combina­«o de fatores que promovem uma verdadeira ñmudan­a culturalò e fez 

emergir novas práticas religiosas, o que influenciou diretamente nas 

representações pictóricas. Esse período é marcado pela emergência de reflexões 

em torno da nascente subjetividade, da concepção de indivíduo, do anseio por 

transformações religiosas, fatores que causaram tensões que culminaram, entre 

outros tantos movimentos, na Reforma Protestante, iniciada em 1517, e foram 

compondo um novo cenário social com novas configurações humanas e religiosas. 

Outro fator que deve ser considerado, junto a esses é a devotio moderna, e sua 

demanda por um cristianismo mais simples, menos ritualizado e mais próximo à 

via mística e à busca contemplativa. Nesse sentido, serve melhor a essa prática o 

contato mais íntimo do fiel com o santo, possibilidade que as pinturas narrativas 

não ofereciam. Além disso, essa nova demanda nas representações pictóricas 

ganhou espaço na arte da Contrarreforma, sobretudo, no Barroco.  

O Concílio de Trento, em suas determinações, reafirmou a legitimidade do 

uso das imagens sagradas e apostou em nisso como prática devocional e 

catequ®tica. No entanto, sancionou a prerrogativa de ñcontroleò da produ­«o 

dessas imagens, muito embora isso não tenha se realizado como estava previsto. 

A arte deste período assumiu caráter persuasivo, apologético e retórico, com alta 

carga de dramaticidade e sensibilização em vista da incitação da piedade, devoção 

e doutrinação. Diante disso, as imagens apresentam uma nova iconografia para 

exprimir essa nova doutrina e responder à demanda de uma nova espiritualidade 

emergente.   

Réau (1958), observando estas mudanças da iconografia de São Francisco 

de Assis, divide a mesma em duas categorias: a Iconografia Medieval de São 

Francisco e Iconografia Franciscana Pós-Tridentina. Após o concílio tridentino, 
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as representações do santo privilegiam cenas iconográficas com forte conotação 

mística, sobretudo, em temas relacionados à oração e à meditação, consolações 

espirituais, como podemos observar no objeto deste artigo e, ainda, temas 

relacionados à Virgem Maria. Essa perspectiva é reforçada pela literatura 

contrarreformista e o tema da penitência corrobora, inclusive, para o aparecimento 

de novos atributos, como a caveira ï memento mori e vanitas ï foi um elemento 

recorrente nas figurações do santo após esse período. 

A este cenário se somou, em termos técnicos, as mudanças ocorridas no 

interior da prática e do desenvolvimento da pintura, em que, por exemplo, o afresco 

perde lugar gradativamente para os painéis pintados sobre madeira, contribuindo 

para uma maior produção de imagens isoladas em lugar dos grandes ciclos. Com 

isso, observou-se o desaparecimento da profusão de cores, que, desde Giotto, era 

característica das séries franciscanas, o predomínio de tons escuros, o jogo de luz 

e sombra, e o semblante de São Francisco mais dramático e doloroso. 

As representações de Francisco recebendo os estigmas que, desde o século 

XIII, eram inspiradas na composição do afresco de Giotto de Bondone, agora são 

retratadas como êxtase, o que se pode observar na pintura de Caravaggio. Além 

disso, na obra há uma completa mudança cenográfica de ambientação e os 

elementos iconográficos sofrem alterações em sua representação e disposição. A 

cena retratada, até as primeiras décadas do século XVI acontecendo no Monte 

Alverne, nesta obra acontece em uma floresta escura e a Igreja da Porciúncula, até 

então recorrente, não aparece na composição. 

Francisco, de acordo com os relatos hagiográficos, percebe que seu corpo 

estava marcado com feridas, nas mãos, nos pés e no flanco direito após a visão do 

Cristo-Seráfico. Na representação de Caravaggio, o Cristo-Seráfico não aparece, a 

não ser pela incidência de luminosidade refletida na figura de Francisco, segurada 

por um jovem alado e apontando para o estigma do lado. A figura de frei Leão, 

presente desde Giotto, praticamente se perde na ñpenumbraò da cena. O cen§rio 

escuro, as árvores e a luminosidade refletida na água ajudaram a compor um 

cenário com forte conotação espiritual. 
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Finalmente, nosso objeto de estudo apresenta a influência dos diversos 

fatores relacionados e, como uma pintura de caráter devocional, convida o fruidor 

à experiência religiosa e ao contato, íntimo e introspectivo, com Cristo crucificado. 

A obra de Caravaggio, além de exortar a simplicidade, a exemplo do hábito 

capuchinho vestido por Francisco, exorta o fiel a buscar a vivência dos valores do 

Evangelho, ao modo dos exemplos da vida de São Francisco, deixados como 

herança e carisma para as Ordens Franciscanas.    

 

Recebido em: 15/05/24 ï Aceito em: 24/08/24 
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A decoração de brutescos da capela de Nossa Senhora da Paz na 

igreja do Colégio da Bahia, século XVII 

The decoration of brutescos of the chapel of Our Lady of the Peace at 

the church of the College of Bahia, 17th century 

 

Belinda Maria de Almeida Neves1 

 

 

RESUMO 

 

O presente artigo visa apresentar elementos do programa decorativo da Companhia 

de Jesus para o Colégio da Bahia. A remoção temporária de elementos escultóricos 

para fins de restauração revelou uma extensa malha de pinturas parietais que se 

encontra subjacente à estrutura retabular de alguns altares. Flores, jarrões entre 

cartelas, híbridos fito-antropomorfos que incluem a representação do indígena, 

resultam em significativo contingente de grotescos e brutescos nacionais e 

fornecem novos elementos para o estudo do discurso artístico e o programa 

iconográfico adotado pelos religiosos na igreja. 

 

Palavras-chave: Pintura decorativa. Brutesco. Igreja do Colégio da Bahia.  

 

 

ABSTRACT 

 

This paper aims to presente elements from the decoration program of the Society 

of Jesus for the College of Bahia. The temporary removal of sculptural elements 

for restoration revealed an extensive net of parietals paintings that is subjacent to 

the retabular structure of some altars. Flowers, vases among cards, phyto-

anthropomorphic hybrids includind the representation of the indian, results in a 

significant contingent of national grotesque and brutesco and provide new 

elements for studying the artistic speech and the iconographic program adopted by 

the religious in the church. 

 

Keywords: Decorative painting. Brutesco. Church of the College of Bahia.  

 

 
1 Mestre e doutora pela Escola de Belas Artes da UFBA na linha de pesquisa em história da arte. 
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INTRODUÇÃO  

 

Os motivos decorativos que ornamentaram os primeiros templos religiosos 

no Brasil são, ainda, objetos de estudo e pesquisa. Embora a maioria das igrejas 

construídas no século XVI não tenha chegado ao século XX e XXI em virtude da 

técnica construtiva usada nos primórdios da colônia (taipa de mão), outras 

construídas no século XVII em pedra e cal passaram por inúmeras reformas 

estilísticas e ampliações, o que resultou na perda de elementos decorativos e, 

consequentemente, na dificuldade em estabelecer o histórico da decoração 

brasileira.  

As primeiras ornamentações dos templos religiosos devem ser interpretadas 

com aten­«o, estavam voltadas ñpara a maior gl·ria de Deusò, sendo que para as 

edificações civis de gestão pública e fortificações não havia o mesmo critério e 

finalidade. 

 Alguns templos jesuíticos brasileiros preservam elementos decorativos de 

antigas ornamentações do século XVII, muitos desses subjacentes aos retábulos e 

camadas de cal provenientes de atualização e renovação espacial. É nas obras de 

restauração e conservação que esse contingente é revelado aos olhos dos 

pesquisadores da contemporaneidade, possibilitando o registro, o estudo, e o 

avanço no conhecimento da história da ornamentação no Brasil.  

 Um exemplo de decoração em meados do século XVII foi revelado no 

século XX na igreja dos jesuítas do Santuário Anchieta, no Espírito Santo, durante 

obras de restauração pelo Instituto do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional - 

IPHAN2 e ficaram visíveis na capela-mor após reorganização espacial do recinto. 

 Em outro exemplo, subjacente a um retábulo colateral na igreja jesuíta de 

São Miguel, na capital paulista, está uma pintura parietal em tons terrosos em um 

nicho de altar, com motivos do sol e da lua, circundados por nuvens e variados 

motivos clássicos. Essa pintura foi revelada e registrada durante obras de 

restauração pelo IPHAN, mas continua subjacente ao retábulo após a conclusão, 

 
2 A partir daqui utilizaremos apenas IPHAN. 
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em virtude do conjunto ornamental que se estabeleceu na atualidade, uma camada 

estilística e histórica legítima. 

 Na igreja do Colégio da Bahia, a quarta construída pelos jesuítas na cidade 

de Salvador, há uma série de ornatos pintados a têmpera nas paredes, tetos de 

alvenaria e de madeira, bases dos altares, cantaria e cimalhas. No conjunto 

ornamental alguns elementos se encontram visíveis e outros estão subjacentes à 

uma nova decoração no período jesuíta e também pós-jesuíta.  

Com pedra fundamental lançada em 1657, a igreja do Colégio da Bahia 

abriu suas portas aos fieis em 1672 com alguns altares. Em 1694 eram sete as 

capelas prontas e, durante o século XVIII foram intensas as obras de decoração, 

atualização estilística e remodelação de espaços da igreja até a expulsão dos 

religiosos que ocorre em 1760 (LEITE, 1945).3 

Embora grande parte da ornamentação jesuítica dos séculos XVII e XVIII 

ainda esteja preservada, novos elementos artísticos e decorativos, dos primórdios 

da igreja, foram acrescidos ao conjunto. 

A revelação desse contingente apenas foi possível em virtude das obras de 

restauração ocorridas pelo IPHAN (Marsou Engenharia) entre 2015 e 2018 o que 

resultou em uma pesquisa mais abrangente sobre a ornamentação daquela igreja 

no período jesuítico e no pós-jesuítico, na Catedral Basílica de São Salvador.4 

O avanço no conhecimento da ornamentação jesuítica ocorre em vários 

altares. Neste artigo apresentamos a decoração do período jesuítico, século XVII, 

da capela de Nossa Senhora da Paz, que passou a ser do Santíssimo Sacramento 

após a expulsão. A pintura decorativa está subjacente à talha do teto e das paredes 

laterais e possibilita uma maior análise e interpretação do conjunto decorativo 

estabelecido nos primórdios da quarta igreja do Colégio no século XVII, em 

virtude da amplitude do conjunto decorativo e da conservação pictórica desse 

contingente. 

 
3 LEITE, Serafim. História da Companhia de Jesus no Brasil. Tomo V, 1945. 
4 NEVES, Belinda Maria de Almeida. De templo jesuítico à Sé Catedral: transformações 

ornamentais e iconográficas da igreja do Colégio após a expulsão dos jesuítas. Tese de 

Doutorado: EBA/ UFBA, 2020.  



Perspectiva Pictorum / Artigos Livres / v.3, n.1, jan-jun/2024 

ISSN: 2965-1085 
 

~ 40 ~ 

 

   

CAPELA DE NOSSA SENHORA DA PAZ E DO SANTÍSSIMO 

SACRAMENTO  

 

 A capela colateral de Nossa Senhora da Paz foi uma das primeiras a serem 

inauguradas na quarta igreja. Conforme Serafim Leite (1945, p.123) no dia 8 de 

dezembro de 1672 ñcoloca-se na sua capela a milagrosa imagem de Nossa Senhora 

da Paz do Col®gio da Companhiaò. Nossa Senhora da Paz seria, portanto, a 

primeira invocação da capela. Após a expulsão dos jesuítas passou a outra 

invocação, Santíssimo Sacramento, em data ainda desconhecida.  

 Em texto do início do século XVIII informa frei Agostinho de Santa Maria 

(1722, p.40) que a imagem de Nossa Senhora da Paz foi ñfeita em Lisboa ® muito 

formosa e tem sete palmos de estatura: é de escultura de madeira e ricamente 

estofadaò.5 

 Para Luciana Sobral (2014) a capela esteve igualmente em evidência em 

virtude da confraria ou irmandade da Boa Morte, que teve início na igreja do 

Colégio da Bahia em 1682, na capela de São Francisco de Borja e, posteriormente, 

passou ao altar de Nossa Senhora da Paz.6 A irmandade de Nossa Senhora da Boa 

Morte ali funcionou até a expulsão da Companhia de Jesus, pois consta no 

inventário realizado na igreja entre janeiro e março de 1760 que atrás do altar havia 

ornamentos daquela irmandade, inclusive os utilizados em procissão.7 

 Algumas informações a respeito das imagens, ornamentos, objetos de ouro 

e de prata, além de mobiliário constam no referido inventário. Entretanto faltam 

maiores detalhes sobre a ornamentação e configuração dos altares da igreja 

naquele período.   

 
5 SANTA MARIA, Frei Agostinho de. Santuário Mariano. Lisboa: Oficina de Antonio Pedrozo 

Gabram, 1722. Vol. IX. 
6 SOBRAL, Luciana O. da G. Uma escola que ensinava a morrer ï A confraria da Boa Morte dos 

jesuítas na cidade da Bahia (1682-1759). Rio de Janeiro: Revista 7 Mares ï n 4. 
7 LEITE, Serafim. Op. cit. Tomo VII, Apêndice D. 
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Na atualidade a capela do SS. Sacramento da Catedral Basílica de São 

Salvador é o resultado de amplas reformas ornamentais no período jesuítico e pós-

jesuítico.  

 Apresenta retábulo híbrido com talha proveniente de diversos períodos 

estilísticos com revestimento em folhas de ouro e de prata. O sacrário em ouro, 

prata e pedras preciosas é em estilo neoclássico e, no trono, está uma imagem do 

Sagrado Coração de Jesus, ambos do século XIX (figura 1).  

 

 

Figura 1 ï Capela do Santíssimo Sacramento, antiga Nossa Senhora da Paz. Catedral Basílica 

de São Salvador, Bahia. Fotografia de Belinda Neves, 2018 
 

  Um grande volume de cariátides ornamenta o recinto sem que 

necessariamente sustente um baldaquino ou elemento superior no retábulo, fator 

esse que contribui significativamente para distinguir e distanciar essa capela da 

ornamentação dos outros altares da igreja nos dois períodos: jesuítico e pós-

jesuítico. Nossa proposição é que esse conjunto de cariátides tenha sido 

reaproveitado da antiga igreja da Sé, na ocasião da reforma estilística iniciada 

naquela igreja em 1870 (NEVES, 2020, pp.282-286).  
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 O antigo frontal em madeira com incrustações de tartaruga e de marfim, do 

período jesuítico, foi substituído por outro exemplar em pedra e gesso em 1923, 

ocasião em que a igreja passou por significativas reformas de obra civil e 

decorativa.  

 Os elementos da talha laterais e do forro são ainda do período jesuítico 

embora tenham sofrido algumas intervenções ao longo dos anos. O teto dourado 

em estilo barroco apresenta duas fênix (símbolo da ressurreição de Cristo) entre 

motivos fitomorfos entrelaçados variados e, no arremate central, está uma coroa 

sustentada por dois anjos.  

 Nas duas laterais da capela estão oito pinturas sobre madeira, com cenas da 

vida da Virgem Maria e de Jesus Cristo.8 As molduras e entremeios que 

ornamentam as referidas cenas religiosas, anteriormente douradas e com entalhes 

típicos dos finais do século XVII e início do XVIII, receberam revestimento em 

folhas de prata em período posterior à Companhia de Jesus.  

As oito pinturas religiosas que se encontram nas laterais da capela foram 

repintadas, possivelmente no final do século XIX, durante um grande volume de 

obras na igreja, alterando significativamente o estilo pictórico.   

 Durante as obras de restauração pelo IPHAN (Marsou Engenharia) 

ocorridas entre 2015 e 2018 foram feitas janelas de prospecção que indicaram 

pintura subjacente. Após exames com raios-X e pesquisas iconográficas houve a 

indicação de remoção da camada posterior da pintura, deixando à mostra a pintura 

jesuítica, anterior.  

 Para a restauração do conjunto de oito pinturas foi necessária a sua remoção 

das paredes laterais. A ação revelou a existência de uma antiga decoração nas 

paredes da capela, que antecedeu à colocação da talha e das pinturas religiosas 

(figura 2).  

 
8 Os temas das pinturas são: Nascimento de Maria; Apresentação de Maria no templo; Esponsais 

da Virgem; Anunciação; Visitação de Maria a Isabel; Natividade; Circuncisão do Menino Jesus; 

Adoração dos reis magos.  
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A pintura foi realizada a têmpera sobre reboco com tonalidades variadas: 

verde, azul, vermelho, ocre, preto e marrom. No centro do painel está uma cartela 

com volutas e jarrão de flores (ou albarrada), motivo esse muito utilizado na quarta 

igreja do Colégio da Bahia em técnicas e suportes variados: pintura a óleo nas 

portas dos retábulos-armários das capelas das santas e dos santos mártires e nos 

elementos da talha da capela-mor. Foram muito reproduzidos na azulejaria, nos 

frontais de altares em seda bordados e vários outros elementos decorativos nos 

séculos XVII e XVIII. 

 

 

Figura 2 ï Pintura parietal decorativa com brutescos subjacente à talha. Padrão século XVII. 

Autor desconhecido. Igreja do Colégio da Bahia. Fotografia de Belinda Neves, 2016 

 

  Circundando os quatro vértices da cartela estão motivos fitomorfos 

entrelaçados variados, na representação da folha de acanto e de frutos brasileiros 

a exemplo do caju.  A necessidade de reparação de outros altares nos possibilitou 

visualizar a mesma decoração nas paredes da capela do Santo Cristo (período 

jesuítico), atual Nossa Senhora das Dores (pós-jesuítico), com algumas variações 

cromáticas na pintura. 

 O estudo desse contingente nos conduziu a reconstruir o desenho utilizado 

na capela de Nossa Senhora da Paz e também na do Santo Cristo (figura 3). As 

folhas de acanto que se apresentam no desenho das paredes estavam em harmonia 
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e em diálogo com as duas bases laterais em pedra que recebem o mesmo padrão 

decorativo.  

Usada desde a Antiguidade no capitel coríntio, a plasticidade da folha de 

acanto permitiu que fosse adotada em vários estilos decorativos ao longo da 

história, sendo que no período barroco essa folhagem ganha proporções ainda 

maiores e com complexas soluções entrelaçadas e rebuscadas, com simetria.  

 

 

Figura 3 ï Reconstituição do desenho das laterais das capelas de Nossa Senhora da Paz e do 

Santo Cristo. Padrão século XVII. Autor desconhecido.  

Igreja do Colégio da Bahia. Desenho de Belinda Neves, 2017 

  

As laterais em pedra da capela de Nossa Senhora da Paz receberam a folha 

de acanto pintada, posteriormente substituída pelo mesmo motivo entalhado, mas 

que passou por inovações estilísticas do douramento barroco ao branco e dourado 

do período neoclássico, camadas que vão se sobrepondo e dialogando com 

conceitos de época, vanguardismo e orientações diversas para a ornamentação dos 

altares (figura 4). 

 Nossa pesquisa in loco possibilitou atestar que a pintura da folha de acanto 

nas laterais está subjacente à talha na capela de Nossa Senhora da Paz e, 
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igualmente, com a mesma composição e formato, na capela de Nossa Senhora da 

Conceição. Mas foi removido de outros altares como o do Santo Cristo (hoje Nossa 

Senhora das Dores), São Francisco de Borja e de Santo André (hoje São Pedro). 

Restam, entretanto, vestígios do formato da folha e dos pigmentos utilizados, ainda 

visíveis.  

 

 

Figura 4 ï Base lateral do altar de Nossa Senhora da Paz com a pintura da folha de acanto. 

Padrão século XVII. Autor desconhecido. Igreja do Colégio da Bahia. Fotografia e desenho de 

Belinda Neves, 2017 

 

A continuidade de restauração na antiga capela de Nossa Senhora da Paz 

logo revelaria outro relevante contingente, dessa vez no teto, e também subjacente 

à talha dourada onde estão representadas as duas fênix.  

 Trata-se de um conjunto de elementos híbridos na representação fitomorfa 

e antropomorfa, grotescos e brutescos, ferronneries9 (figura 5). O desenho é de 

grande complexidade e nossa reconstituição um processo demorado (figura 6). 

 
9 São as representações de metais ou ferragens nos desenhos e pinturas, muito utilizadas na 

ornamentação de brutescos nos séculos XVII e início do século XVIII em Portugal e suas 

colônias.  
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 Embora o forro da antiga capela do Santo Cristo tenha sido parcialmente 

removido, nos foi possível observar que se tratava do mesmo risco, mas o da capela 

de Nossa Senhora da Paz estava mais bem conservado. O mesmo ocorreu na 

observação de duas outras capelas, a de Santo Ignácio de Loyola e de São 

Francisco Xavier, cujos tetos apresentam fragmentos que constatamos ser com o 

mesmo traçado, embora não estejam completos. A simetria ocorre no desenho, no 

sentido horizontal e vertical. 

 

Figura 5 ï Pintura decorativa a têmpera, subjacente à talha, no teto da capela de Nossa Senhora 

da Paz. Padrão século XVII. Autor desconhecido. Igreja do Colégio da Bahia. Fotografia de 

Belinda Neves, 2016 
 

 O conjunto ornamental é impactante e muito acrescenta ao conhecimento 

das artes decorativas na Bahia e no Brasil, com remanescentes históricos que hoje 

podem ser analisados sob outra ótica, redimensionando alguns conceitos da 

ornamentação dos primórdios da colônia lusófona da América, que agora sabemos 

estar alinhada aos padrões europeus decorativos daquele período.  

 Nossos estudos identificaram que a primeira decoração da igreja privilegiou 

a pintura decorativa com um sortido rol de motivos arquitetônicos clássicos 

(correntes, dentelos, etc.) acrescidos de outros fitomorfos como lírios, margaridas 

e talos de vegetais, entrelaçados com elementos grotescos e híbridos, com 
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douramento.  Os retábulos deveriam ser menores, na transição do maneirismo para 

o barroco, com aproveitamento de exemplares da igreja anterior, como previu 

Lucio Costa.10  

Supomos que a estatura da imaginária religiosa tenha sido menor nos 

primeiros altares da igreja e Colégio, assumindo dimensões maiores com a 

volumetria da talha barroca e a renovação decorativa e estilística dos altares, 

mediante o aporte de recursos da própria Companhia de Jesus e de doações, no 

patrocínio das capelas. A análise do contingente de pintura decorativa subjacente 

à talha e pinturas religiosas na igreja nos permitiu identificar as técnicas de 

transposição do risco ou traçado do desenho para o suporte, utilizadas pelos 

jesuítas.11 Neste caso, nas paredes o motivo era ampliado no próprio local pelo 

método quadriculado. Para os tetos a técnica utilizada foi o estresido.12   

 

 

Figura 6 ï A reconstituição do desenho do teto da capela de Nossa Senhora da Paz. Padrão 

século XVII. Autor desconhecido. Igreja do Colégio da Bahia. Desenho de Belinda Neves, 

2017. 

 
10 COSTA, Lucio. A Arquitetura dos Jesuítas no Brasil. ARS (São Paulo) vol.8, n.16, São Paulo, 

2010 
11 Ver NEVES, Belinda, Op.cit. (2020, p. 451, figuras 425 e 426). 
12 Essa técnica consiste em perfurar os contornos do desenho e depois preencher os furos no 

impacto de uma bucha de carvão ou grafite, resultando no contorno pontilhado. 
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 O conjunto pictórico encontrado subjacente à talha da capela de Nossa 

Senhora da Paz é bem significativo e inclui, ainda, arabescos da folha de acanto 

em tonalidade marrom sobre um arco na cor ocre, imitando douramento, 

possivelmente emoldurando todo o contorno do primeiro retábulo ali instalado. Os 

azulejos em tons de azul, amarelo e branco, tipo tapete e padrão massaroca do 

século XVII, ornamentam as laterais dessa e das demais capelas da igreja. 

É surpreendente constatar que todo o conjunto de pinturas decorativas dos 

primórdios daquela capela se encontre totalmente preservado e isso ocorre em 

virtude da ausência de luz, embora o teto e paredes laterais apresentem manchas 

de hidrólise, um indicativo de que as águas das chuvas penetraram no recinto.  

A sobreposição de todo o conjunto com nova ornamentação mediante 

instalação da talha dourada e pinturas religiosas pode ser interpretada, de fato, 

como uma nova camada. E cada remodelação e atualização estilística, da mesma 

forma, um histórico que convive e dialoga com as marcas do tempo e com os 

pensamentos de época. 

Assim, os elementos decorativos ou camadas estilísticas nessa e em outras 

capelas da Catedral Basílica de Salvador podem hoje ser considerados um real 

repositório e um documento histórico da ornamentação que parte do maneirismo 

para estilos de transição, o barroco, o rococó, o neoclássico até o século XX, com 

outras inovações decorativas e de obra civil que remodelam aquele espaço 

religioso.  

   

 

GROTESCOS E BRUTESCOS 

 

 A decoração de gênero brutesco que observamos na igreja do Colégio da 

Bahia, visível ou subjacente à talha dos altares, é a reinterpretação portuguesa que 

parte dos grottesche que tanto impactaram artistas após a redescoberta da Casa 
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Dourada, a Domus Aurea do imperador Nero que foi construída após o grande 

incêndio da cidade de Roma, em 64 d.C.13 

 O palácio de Nero ficou conhecido pela grandiosidade de suas dimensões 

externas agregando campos de animais, bosques, criações diversas. Mas foram a 

suntuosidade e extravagância da decoração interna, dos afrescos, ornatos a ouro e 

pedras semipreciosas, mármores, mosaicos e marfins que impactaram os olhos dos 

artistas na Antiguidade e, posteriormente, influenciaram novas criações a partir 

daqueles padrões. Após a morte do imperador Nero em 68 d.C., seus sucessores se 

empenharam no apagamento da memória daqueles tempos promovendo o 

aterramento gradativo do palácio e a destruição parcial do conjunto arquitetônico 

com construções sobrepostas.  

 No século XV após um acidente que o fez cair em meio a várias pedras, um 

jovem romano visualizou o interior do que poderia ser uma caverna ou gruta, 

amplamente ornamentada com pinturas parietais. O contingente impressionava 

pelos afrescos com seres fantásticos e monstruosos ali representados entre um 

sortido número de ornatos vegetais entrelaçados e arabescos, entre cenas 

mitológicas. Tratava-se da Casa Dourada ou Domus Aurea de Nero, soterrada, e 

que trouxe à luz uma ornamentação exótica e inquietante da Antiguidade, e 

encontrou no Renascimento a sua revalorização, como ocorreu com todos os 

segmentos da cultura clássica.  

 A notícia sobre a existência da gruta ou caverna ornamentada, 

posteriormente identificada como o palácio de Nero, logo se espalhou pela cidade 

e passou a receber observadores, artistas e arquitetos curiosos que viram naquele 

contingente uma fonte de inspiração para novas criações no segmento artístico e 

decorativo. Os nomes grottesche e grutesco surgem a partir desse evento e 

adquirem outros adjetivos e características no decorrer dessa descoberta.  

Esse ñencantamentoò pelo motivo possibilita que seja inclu²do na 

linguagem ornamental italiana e europeia com a criação de novos elementos 

 
13 Nero Claudio César Augusto Germânico (37 d.C. - 68), o último imperador da dinastia julio-

claudiana. 
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artísticos inspirados naquele conjunto, com o auxílio e estímulo de gravuras 

diversas impressas que apresentam novos motivos com seres fantásticos, híbridos, 

mitológicos, simbólicos, flores e vegetais variados. Mas não houve unanimidade 

na predileção e adoção desse tipo de ornamentação, pois também foi interpretado 

como grosseiro e de mau gosto por outros grupos, entre artistas e arquitetos. 

 É relevante pontuar que os seres fantásticos e mitológicos provenientes dos 

povos e das culturas da Antiguidade nunca abandonaram o imaginário humano. Os 

comportamentos dos animais eram associados aos instintos mais primitivos da 

humanidade e, por essa razão, serviram de forma eficaz para ilustrar fábulas e 

histórias de caráter moralizante. Na Idade Média foram os animais reais e 

fantásticos, moralizados, que exemplificaram os vícios e virtudes nos bestiários 

medievais, e nortearam os modelos comportamentais dos súditos de vários reinos 

europeus.  

O contato com seres monstruosos e híbridos da Antiguidade na Domus 

Aurea reacende um interesse atávico pelo universo mágico e fantástico, por vezes 

adormecido, em virtude do caráter humanista que norteou o pensamento no 

Renascimento. Mas nem mesmo Leonardo da Vinci (1452-1519), um artista 

daquela época, ignorou o simbolismo e a moralização dos animais. Em seu 

bestiário, por exemplo, não faltaram animais fantásticos como o unicórnio e o 

basilisco.14 No universo português o gosto pelo gênero grotesco é obsorvido, mas 

ressignificado, chamado de brutesco, e adota variações próprias, específicas, que 

se alastram igualmente pelas colônias em uma manifestação ampla que inclui o 

repertório local como o gentio, frutos e flores, animais da terra, alegorias e 

símbolos religiosos. 

 A linguagem do brutesco em Portugal e nas colônias lusófonas é tema 

amplamente estudado por Victor Serrão (1992, 2010, 2012).15 Para o pesquisador 

 
14 VINCI, Leonardo da. Bestiário, Fábulas e outros escritos. Lisboa: Assirio & Alvim, 2007. 
15 SERRÃO, Victor. A Pintura de Brutesco do Século XVII em Portugal e as suas Repercussões 

no Brasil, Barroco 15, 1990-1992; O ñBrutesco Nacionalò e a pintura de azulejos no tempo do 

Barroco (1640-1725), 2012; Os Programas Imagéticos na Arte Barroca Portuguesa e a sua 

Repercussão nos Espaços Coloniais Luso-Brasileiros, 2010.  
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português essa linguagem se expande pelo universo lusitano e se distingue dos 

motivos de origem italianos ou nórdicos:  

 

[...] A partir do segundo terço do século XVII, pode-se afirmar que o 

gênero se nacionaliza: baseado nas influências das ferroneries 

flamengas (Cornelis Floris, Étienne Delaume) e dos tratados de 

grottesche, arabescos e flores (Claude Audran, Jean Berain e outros 

decoradores da corte de Luís XIV), o brutesco português desenvolve, 

pela largueza dos espaços em que intervém, pela estilização 

pessoalizada do seu ñreceitu§rioò, pela qualidade pl§stica dos seus 

melhores cultores (os Ferreira de Araújo, Lourenço Nunes Varela, 

Gabriel de Barco), um caminho próprio de pesquisas, que permite 

reivindicar para a Arte portuguesa do Barroco um papel decisivo na 

disseminação de uma fórmula decorativa que cedo conquista os espaços 

do Império e, concretamente, o Brasil.[...] (SERRÃO, 2015, p.114) 

 

 O gênero de brutescos pode ser amplamente conferido nos templos 

religiosos e prédios civis portugueses e assume a predominância em todas as suas 

colônias. Victor Serrão estuda a repercussão e proliferação desse gênero 

ornamental, embora considere que no Brasil os estudos sobre esse contingente 

ainda careçam de maior aprofundamento e sugere a junção de pesquisadores 

brasileiros e portugueses para maiores estudos sobre o tema (SERRÃO, 2010).  

Entendemos, hoje, que se faz necessário o mapeamento e registro desse 

gênero na Bahia e no Brasil através de fotografias, desenhos e indicações por 

região de um conteúdo relevante que, por vezes, pode não ser tão considerado em 

virtude do desconhecimento da sua existência e importância nas artes decorativas 

da Bahia e do Brasil. Observamos, nas figuras 7 e 8, elementos antropomorfos e 

híbridos fitoantropomorfos que aparecem na pintura do teto em meio a outros 

elementos como as ferronneries e folhas de acanto entrelaçadas, na capela de 

Nossa Senhora da Paz (os mesmos motivos na capela do Santo Cristo).  
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Figura 7 ï Pintura com motivos brutescos no teto da capela de Nossa Senhora da Paz, na 

representação híbrida do indígena brasileiro. Padrão século XVII.  Autor desconhecido. Igreja 

do Colégio da Bahia. Fotografia de Belinda Neves, 2016 

 

 

Figura 8 ï Desenho dos brutescos no teto da capela de Nossa Senhora da Paz. 

Padrão século XVII. Autor desconhecido. Igreja do Colégio da Bahia. Desenhos de Belinda 

Neves, 2017 

 

  O elemento central na figura 8, um grotesco antropomorfo que se apresenta 

com um lenço na cabeça e no pescoço, foi amplamente utilizado na ornamentação 

da segunda metade do século XVII e início do século XVIII em pintura e escultura, 

inclusive nos frontais de altar da azulejaria portuguesa.16 São dois em cada 

extremidade do teto, quatro nas duas capelas colaterais e estimamos terem sido 

oito no total, considerando as duas capelas do transepto onde há indicativos do 

mesmo risco, mas atualmente restam fragmentos.  

 
16 Ver NEVES, Belinda. Op. cit. (2020, pp.480-482); Revista Oceanos (1999, pp.162-164). 
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Um elemento bem semelhante a esse, com lenço na cabeça, pode ser 

observado na decoração da Villa Emo, Itália, em afrescos realizados pelo pintor 

italiano Giovanni Battista Zelotti (1526-1578)17. Percebe-se a reinterpretação 

contínua dos motivos grotescos da Domus Aurea e a sua repercussão posterior nos 

discursos artísticos dos espaços portugueses e do Brasil colonial.  

 O elemento à esquerda (figuras 7 e 8), híbrido fitoantropomorfo, representa 

um lírio rosa, ou mesmo uma flor de lótus com fisionomia humana. São ao todo 

quatro desses no teto da antiga capela de Nossa Senhora da Paz, oito unidades nas 

duas colaterais, e 16 no total de quatro capelas anteriormente mencionadas.  

 Um exemplar de estilo semelhante a esse híbrido de flor cor de rosa pode 

ser ainda visualizado em outro espaço religioso, o antigo convento de Santa Teresa 

em Salvador, atual Museu de Arte Sacra da Universidade Federal da Bahia - 

UFBA. São duas unidades no teto da capela de Nossa Senhora das Mercês, com 

leves feições femininas, também entre motivos fitomorfos entrelaçados e 

características do século XVII. Outros altares daquele museu apresentam motivos 

decorativos de brutesco fitomorfos, mas sem hibridismos ou metamorfoses. 

 Elemento bem semelhante ao híbrido fitoantropomorfo com flor cor de rosa 

foi observado no painel de azulejos de brutesco, nas tonalidades azul e amarela, 

no arco cruzeiro da igreja de Nossa Senhora do Amparo, na cidade de Olinda em 

Pernambuco.18 O motivo é bem semelhante ao risco dos tetos da igreja do Colégio 

da Bahia, o que confirma a prática dos riscadores ou artistas envolvidos em todas 

as artes na pintura do gênero brutesco em Portugal e suas colônias além-mar.  

Neste caso o risco do painel de azulejos parece inspirar a concepção de flor 

cor de rosa, mas também o cocar do indígena que apresentamos na figura 7, ao 

centro. É uma customização da linguagem artística ao repertório local e adequação 

do discurso iconográfico estabelecido entre os altares da quarta igreja do Colégio 

da Bahia.  

 
17 A Villa Emo, em Fanzolo, província de Treviso, na Itália, foi projetada pelo arquiteto italiano 

Andrea Palladio (1508-1580). 
18 Ver SIMÕES, João M. dos Santos. Azulejaria portuguesa no Brasil (1500-1822) (1965, B-

112); NEVES, Belinda. Op.cit. (2020, p.479). 
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É importante pontuar que um homem com penas na cabeça também está 

ornamentando os painéis da Villa Emo. Os afrescos de Giovanni Zelotti, na metade 

do século XVI, nos propiciam uma associação quase imediata com a pintura dos 

indígenas que se encontram nas capelas de Nossa Senhora da Paz e do Santo 

Cristo, uma apropriação e readequação de elementos grotescos que dialogam com 

o discurso decorativo da igreja da Bahia.  

O autor ou autores dos riscos das pinturas decorativas em paredes, tetos, 

cantaria do século XVII e início do século XVIII nos altares da igreja do Colégio 

da Bahia ainda são desconhecidos. Podem ter sido executados em Portugal e 

reproduzidos aqui na Bahia, mas não podemos excluir a facilidade de apropriação 

e ressignificação dos padrões escolhidos e adotados, incluindo o gentio, animais e 

frutos da terra, um forte indicativo de que podem ter sido customizados e 

realizados por artistas da própria Companhia de Jesus no local.  

Até o momento os textos de história da arte privilegiam a investigação de 

possíveis autores da pintura religiosa na igreja do Colégio da Bahia, em detrimento 

às atribuições das pinturas decorativas.  

Hoje sabemos, após investigação, que foi extensa a área ornamentada com 

pinturas a têmpera na decoração da igreja no século XVII. Essa ornamentação, 

hoje revelada, nos permite constatar que a pintura parietal dominou na 

ornamentação dos altares nos primórdios da abertura da quarta igreja do Colégio 

da Bahia.  

Ao Irmão Domingos Rodrigues (1632-1706), proveniente de Arruda dos 

Vinhos e que chega ao Brasil em 1659, é atribuído o contingente pictórico religioso 

das capelas prontas e da sacristia, no século XVII (LEITE, 2008). 

Outro pintor atuante naquele período, proveniente de Cremona, Itália, 

chamava-se Paulo Camilo (1638-1669) e chegou à Bahia em 1663. Conforme 

Serafim Leite (2008, p.138) estava destinado a ir para o Maranhão, mas não chegou 

a sair da Bahia, passando ao Rio de Janeiro em 1667, também no ofício da pintura. 

A hipótese da permanência daquele pintor em Salvador durante alguns anos pode 
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ser justificada pela necessidade de mão de obra durante a ornamentação da quarta 

igreja do Colégio.  

Esses pintores europeus, embora sigam as coordenadas já traçadas pelos 

idealizadores dos programas iconográficos, trazem em sua bagagem uma vivência 

com a linguagem dos grotescos e brutescos nos espaços decorativos do período 

barroco e contribuem, igualmente, para a sua execução.   

A linguagem de brutescos na igreja do Colégio da Bahia merece especial 

atenção, e não se encontra somente na pintura decorativa subjacente à uma nova 

ornamentação. O gênero adotado pode ser observado na pintura e na talha, 

compondo um complexo conjunto de elementos simbólicos e alegóricos.  

Na sacristia, por exemplo, o forro pintado a têmpera com 21 efígies dos 

jesuítas nos quatro continentes, apresenta quarto Orfeus encantando as bestas. O 

contingente não reflete apenas o simbolismo da cultura clássica, essencial na 

formação dos jesuítas, mas frutos, cartelas, flores entre animais da fauna 

americana, um legítimo documento naturalista no século XVII (NEVES, 2015). 

O contingente de brutescos da igreja apresenta um sortido número de frutos 

da terra: jaracatiás, cacaus, cajus, ananás, sapotis e que se relacionam diretamente 

com alegorias do indígena e do selvagem, nas pinturas e na talha da sacristia e dos 

altares da nave. O volume de pinturas decorativas, hoje conhecido e observado, 

nos permite afirmar que a intensa atividade artística nos primórdios da quarta igreja 

envolveu muitos pintores, mestres e ajudantes. Supomos ainda ter sido maior que 

o constatado em virtude da ampliação e ornamentação do Colégio, que não chegou 

aos nossos dias.  

 

 

CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

 O estudo das artes decorativas dos templos jesuíticos do período colonial 

brasileiro tem contribuído, de fato, para a compreensão de como ocorreram as 
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primeiras manifestações da ornamentação pós-tridentina, em consonância com os 

padrões decorativos europeus e portugueses nas colônias lusófonas.  

 Observa-se, em todos os altares da quarta igreja do Colégio da Bahia, a 

preservação do contingente anterior subjacente a um novo programa ornamental 

adotado, quando se trata da talha sobre pintura decorativa a têmpera. Ou seja, o 

programa anterior ou antigo não é desfeito, apagado ou desmanchado pelos 

jesuítas, ficam no local as suas camadas históricas.19  

 As obras de restauração ocorridas entre 2015 e 2018 colaboraram para a 

visualização do antigo programa decorativo e um novo conceito sobre os 

primórdios daquela igreja. Nessa linha de pensamento nos foi possível constatar 

que a decoração não tem início a partir da documentação que indica a elaboração 

da talha dos altares, mas anteriormente, quando prevaleceu a pintura decorativa a 

têmpera no gênero brutesco.  

 A análise do programa decorativo da igreja do Colégio da Bahia nos permite 

afirmar, na atualidade, que havia diálogo e harmonia entre as capelas e recintos 

pesquisados entre o século XVII e primeiras décadas do século XVIII, período em 

que predominou a técnica da pintura decorativa. O diálogo foi preservado quando 

na elaboração da talha barroca.  

O gênero brutesco concebido e interpretado pelas colônias portuguesas é 

amplamente utilizado na pintura e na talha dos motivos decorativos da capela de 

Nossa Senhora da Paz e na igreja do Colégio da Bahia, entre o século XVII e 

XVIII, em total alinhamento com a decoração utilizada em Portugal e suas 

colônias.  

A amplitude da área decorada a têmpera dos primórdios da igreja, hoje 

conhecida, em muito colabora para o conhecimento da evolução das artes 

decorativas na cidade de Salvador e enfatiza a importância da decoração pós-

 
19 Excluímos desse contingente a remoção dos azulejos tipo tapete, padrão massaroca, das paredes 

dos altares de Santo Ignácio de Loyola e de São Francisco Xavier para a colocação do novo 

retábulo na metade do século XVIII. 
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tridentina para os templos religiosos, onde prevalece a expressão Ad maiorem dei 

gloriam (para maior glória de Deus).  

 

 

Recebido em: 21/05/24 - Aceito em: 31/07/24 
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RESUMO 

 

O presente trabalho visa apresentar o papel da iconografia como instrumento 

retórico capaz de legitimar a violência praticada pelas Inquisições ibéricas, além 

de divulgar símbolos que reafirmavam valores morais e incrustavam uma certa 

ñpedagogia do medoò no imagin§rio popular a partir do final do s®culo XV. Um 

dos objetivos aqui é demonstrar que nem só de condenações e execuções vivia a 

Inquisição, e que o uso extensivo e sistemático de imagens era parte do programa 

de combate à heresia, contribuindo sobremaneira para moldar a moralidade dos 

cristãos durante a Idade Moderna. Desta forma, a iconografia inquisitorial foi 

instrumentalizada e mobilizada para convencer os fiéis a se comportarem de 

acordo com os interesses da Igreja. Sendo uma ferramenta que, através da 

educação do olhar, moldou o imaginário de toda uma sociedade. 

 

Palavras-chave: Iconografia, Inquisição. Pedagogia. Medo. 

 

 

ABSTRACT 

 

The present work aims to present the role of iconography as a rhetorical instrument 

capable of legitimizing the violence practiced by the Iberian Inquisitions, in 

addition to disseminating symbols that reaffirmed moral values and embedded a 

 
1 Doutorando em História pelo Programa de Pós-Graduação em História da UFMG (PPGH-

UFMG). Mestre em História pelo Programa de Pós-Graduação em História. Graduado em 

História pela Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG). Membro do grupo de pesquisa 

Perspectiva Pictorum, do departamento de História da UFMG. Pesquisador associado do 

Laboratório de História Oral e Imagem (Labhoi), da Universidade Federal Fluminense (UFF), e 

do GT Imagem, Cultura Visual e História, da ANPUH. Professor efetivo de História da Secretaria 

Municipal de Educação (SEMEC), da prefeitura de Nova Serrana, Minas Gerais. 
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certain ñpedagogy of fearò in the popular imagination of the late 15th century. One 

of the objectives here is to demonstrate that not only convictions and executions 

were experienced by the Inquisition, but that the extensive and systematic use of 

images was part of the program to combat heresy, greatly contributing to shaping 

the morality of Christians during the Modern Age. In this way, inquisitorial 

iconography was instrumentalized and mobilized to convince the faithful to 

behave in accordance with the interests of the Church. Being a tool that, through 

the education of the look, shaped the imagination of an entire society. 

 

Keywords: Iconography, Inquisition. Pedagogy. Fear. 

 

 

INTRODUÇÃO  

 

Em artigo publicado em 2014, Geraldo Pieroni chama a atenção sobre o 

quanto a imagética relacionada às Inquisições ibéricas pode contribuir para a 

apreensão histórico-cultural de uma determinada época, bem como ajudar na 

compreensão de posicionamentos hierárquicos contidos em uma representação 

icônica religiosa. A partir dessa questão, o autor traça um breve balanço 

historiográfico a respeito da iconografia nos trabalhos sobre as Inquisições da 

Península Ibérica, relacionando-os com outros estudos importantes sobre as 

contribuições das pesquisas iconográficas para a história. Em síntese, o autor 

levanta diversos pontos fulcrais que nos levam a pensar que a imagética foi, de 

fato, uma linguagem fortemente utilizada pelos tribunais do Santo Ofício de forma 

tanto a se legitimar, como de difundir e cristalizar no seio da cristandade diversos 

elementos simbólicos no imaginário popular e das mais diversas camadas sociais.2  

Em trabalho clássico, Bartolomé Benassar demonstrou claramente como 

que a explicação para a longevidade das Inquisições ibéricas não se encontra 

apenas uso da força, como nas torturas e na aplicação de pena capital que, segundo 

o autor, não eram especialmente mais usadas pelos tribunais de fé do que nos 

tribunais seculares. Para ele, elementos simbólicos, como as penas públicas, como, 

 
2 PIERONI, Geraldo. A imagética inquisitorial: religião, representações e poder. Saeculum ï 

Revista Histórica (30). João Pessoa, jan./jun. 2014. p. 63-74. 
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por exemplo, os autos de fé, as listas públicas de penitenciados e o véu de 

obscuridade que cobria o processo através do segredo judicial, sacralizaram de tal 

maneira a imagem da Inquisição gerando um grande e duradouro temor quanto a 

ela. A essa difusão de elementos simbólicos que cristalizaram e enraizaram um 

grande temor contra os tribunais de f®, Benassar denominou ñpedagogia do 

medoò.3 Por isso, muito se tem dado atenção para as formas de difusão dessa 

ñpedagogia do medoò pelos tribunais inquisitoriais e o uso de imagens, por e contra 

esses tribunais, tem merecido crescente atenção pela historiografia. 

Bastante representativa dessa atenção dada pela historiografia para a relação 

entre a imagética e as representações sobre os tribunais de fé se encontra em 

História das Inquisições, de Francisco Bethencourt. O autor objetivou ao longo 

desse importante trabalho problematizar as Inquisições portuguesa, espanhola e 

italiana para al®m da ñlenda negraò, constru²da, na historiografia, a partir do s®culo 

XIX, mas dialogando com uma longeva literatura que existe desde o século XVI, 

marcada por uma caracterização de tribunais crudelíssimos, obscuros e 

responsáveis por um sempre ressaltado atraso cultural da Europa católica. Contra 

isso, entretanto, Bethencourt n«o se prop»e a criar uma ñhist·ria positivaò da 

Inquisição. A complexidade dos ritos, imagética, etiquetas, bem como todos os 

circuitos de circulação das representações contrárias ou laudatórias ao Santo 

Ofício são analisadas de forma pormenorizada. O autor, longe de definir a obra a 

partir de uma perspectiva antagônica ou outra, propõe uma leitura crítica e 

contextualizada de um enorme campo de representações sobre as Inquisições, que 

envolvem toda uma engenharia social e muitos jogos de poder internos à Europa 

católica, mas com implicações que vão muito além de seus territórios e tocam, 

 
3 BENASSAR, Bartolomé.  La p®dagogie de la  peur.  In:  LôInquisition Espagnole:  XVe,-XIX e 

siècle.  Collection Marabout  Université.  Hachete.  Paris,1979. p.105-141 
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inclusive, no próprio desenvolvimento e funcionamento dos tribunais de fé4. 

Conforme ressalta Pieroni: 

A beleza deste livro reside na sensibilidade em compreender a 

Inquisição pelas obliquidades dos ritos e etiquetas; das formas de 

organização; dos modos das ações e, finalmente, dos sistemas de 

representações, de modo especial a emblemática que é apresentada 

através uma atenciosa leitura iconográfica: fogueiras, torturas, 

repressão ao judaísmo, ao protestantismo, à feitiçaria, vigilância ao 

pensamento por meio do controle dos livros etc.5 

 

O TEMA DE SÃO DOMINGO S E DOMINICANOS NA ICONOGRAFIA 

INQUISITORIAL  

 

Dentre as diversas vertentes de produções de imagens e obras críticas contra 

os tribunais de fé, Bethencourt, seguindo os objetivos centrais da mesma obra, não 

deixa de analisar a iconografia mobilizada pelas próprias Inquisições no sentido 

de protegerem-se, se justificarem ou ainda, como mencionado acima, em usar de 

maneira pedagógica as imagens. Conforme explica o autor, as Inquisições não 

tiveram necessidade de justificar sua existência entre o estabelecimento dos 

tribunais na Espanha (1478) até a segunda metade do século XVI. No entanto, 

algumas obras nesse sentido existiam para leitura de um público interno, no caso, 

eclesiásticos e inquisidores. Os tribunais de fé buscavam fortalecer sua imagem 

recorrendo à História, salientando sempre casos de grandes heresias e heresiarcas, 

além do risco que eles representavam à cristandade. Apenas no século XVII na 

Itália e no XVIII na Espanha começou a haver obras apologéticas por parte da 

Inquisição. Com efeito, os tribunais mantiveram consistentemente a postura de não 

responder ataques ou polêmicas diretas contra eles. Os principais argumentos 

sobre a legitimidade da Inquisição organizam-se em torno da sacralidade de sua 

fundação, da inspiração divina de sua ação, além de sua utilidade espiritual, social 

e política. Dentre os temas que mais se destacam nessa imagética, temos a 

 
4 BETHENCOURT, Francisco. Representações. In: ___________. História das Inquisições: 

Portugal, Espanha e Itália. Séculos XV-XIX. São Paulo: Companhia das Letras, 2000. p. 335-

376. 
5 PIERONI, Geraldo. A imagética inquisitorial. Op. Cit. p. 70 
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constante invocação de São Domingos e São Pedro Mártir, com a qual é conferida 

à Inquisição um caráter sagrado, de maneira a consagrar a função da instituição e, 

ao mesmo tempo, contrariar as ñnarrativas de m§rtiresò, de autores, muitas vezes, 

protestantes e cristãos-novos, que vítimas do Santo Ofício, procuraram difundir 

uma anti-imagem dos tribunais e se estabeleceram como gênero literário e artístico 

durante a Idade Moderna.6  

Uma boa parte dessas imagens, cuja função é exaltar o funcionamento das 

Inquisições, traz, em primeiro plano, alguma referência à Ordem dos Pregadores 

ou a Ordem dos Dominicanos. Esta ordem esteve na origem dos tribunais de fé 

medievais e teve participação importante no surgimento e consolidação das 

Inquisições Ibéricas, como vamos retomar mais à frente. Diante disso, não é 

surpresa de que a relação de dominicanos ou de figuras importantes à ordem esteja 

de forma recorrente no centro das representações iconográficas a respeito da 

Inquisição, seja no sentido de uma busca por legitimá-la, seja no seu inverso, em 

uma contra narrativa que deslegitimasse os tribunais de fé.  

A imagem abaixo foi analisada por Bethencourt na citada obra. A figura é 

intitulada Acto de Fe presidido por Santo Domingo de Guzmán, quadro do pintor 

renascentista espanhol Pedro Berruguete, de datação imprecisa, variando 

geralmente entre 1495 e 1500. Benair Alcaraz Fernandes Ribeiro descreve o artista 

como ñum verdadeiro cronista de seu tempo atrav®s de imagensò e ñartista 

fortemente vinculado à Inquisição, atendendo na maioria de suas obras a 

programação pedagógica que essa instituição colocava em ação no combate à 

heresia, primordialmente a judaicaò.7 Segundo a autora: 

O pintor palentino [Pedro Berruguete] viveu e trabalhou totalmente 

afinado com os objetivos do poder Real e da Inquisição. Retratou a 

Castela da época não só em seus personagens como seus fatos 

históricos, suas paisagens, seus valores mentais. Serve-nos hoje como 

se tivesse sido um repórter que narra com sensibilidade através de sua 

arte sóbria. Seu projeto pictórico, eminentemente narrativo é baseado 

em lendas piedosas da vida dos santos. Deixa transparecer uma intenção 

 
6 BETHENCOURT, Francisco. Representações. Op. Cit. p. 355-356. 
7 RIBEIRO, Benair Alcaraz Fernandes. Arte e Inquisição na Península Ibérica: a arte, os artistas 

e a Inquisição. Tese (Doutorado em História). Faculdade de Filosofia, Letras e Ciências Humanas; 

Universidade de São Paulo. São Paulo, 2006. p. 73. 
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de catequese como a maioria dos pintores da época que, de uma maneira 

ou de outra, se envolviam no programa evangelizador da Igreja. 

Entretanto, nas obras destinadas ao convento de Ávila, creio que mais 

que catequese, visava-se legitimar a ação inquisitorial desencadeada a 

partir de 1480.8 

 

 

Figura 1- Auto de Fe presidido por Santo Domingo de Guzmán. 1493 - 1499. Óleo sobre tabla, 

Pedro Berruguete. Paredes de Nava (Palencia), 1445 - Madrid (¿?), 1503. Museo del Prado. 

 
8 ______. A Inquisição e a legitimação do poder através da Arte: o programa iconográfico do 

Convento Dominicano de Santo Tomás em Ávila. In: Anais do XIX Encontro Regional de 

História: Poder, Violência e Exclusão. ANPUH/SP ï USP. São Paulo, 08 a 12 de setembro de 

2008. Cd-Rom. P. 9-10 
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Esta obra, ainda de acordo com a autora, faz parte de um conjunto maior de 

obras, presentes no convento dominicano de Santo Tomás de Ávila, que segundo 

ela, compõe: 

A série de pinturas executadas por Pedro Berruguete para o convento 

dominicano de Ávila se constituiu de um verdadeiro programa 

iconográfico. Formavam três retábulos dedicados à narrativa da história 

de Santo Tomás de Aquino, Santo Domingo de Guzman e San Pedro 

Mártir. Esse conjunto pintado entre os anos de 1490 e 1499 respondia 

aos desejos dos Reis Católicos, da Ordem Dominicana e da Inquisição, 

encabeçada, naquele momento, por Tomás de Torquemada.9 

 

Dentre os elementos que podemos destacar, está o fato de que as 

personagens retratadas possuem tamanho e proporções, bem como posições na 

imagem, de acordo com sua hierarquia eclesiástica. No museu que guarda a 

referida obra, consta uma refer°ncia ao t²tulo original ñS«o Domingos perdoa um 

heregeò.10 Este santo, a quem é atribuída a fundação da Ordem Dominicana, é 

importante para entendermos essa iconografia inquisitorial. Conforme explica, 

Pieroni, a São Domingos é atribuída a fundação da Inquisição, no século XIII, e 

com relação a isso aos dominicanos é dada uma alcunha de defensores ferozes da 

ortodoxia católica. Muito em decorrência disso, comumente, a imagem da ordem 

é representada pela figura de um cão que, no caso, guarda a pureza da fé e o que é 

representada etimologicamente mesmo pelo nome da ordem, na junção dos termos 

domini (senhor) e cani (cão). Nas palavras do autor: 

A missão de São Domingos de Gusmão (Caleruega, Reino de Castela, 

24 de Junho de 1170 ï Bolonha, 6 de Agosto de 1221), fundador da 

Ordem dos pregadores, está diretamente associada à figura do cachorro. 

Sua simbologia é originada em uma tradição. Reza a lenda que Dona 

Joana [nome atribuído à mãe de São Domingos], quando grávida de 

Domingos, certa noite sonhou que dava à luz um cachorro branco e 

preto que segurava na boca uma tocha, com a qual ia incendiando o 

mundo por onde passava. Preocupada com um sonho tão singular, foi 

visitar o mosteiro de São Domingos de Silos, próximo a Caleruga, e 

pediu ao monge que fizesse a interpretação daquele sonho. Na 

intimidade de sua ora­«o, ouviu a seguinte resposta: ñSeu filho ser§ um 

fervoroso pregador do Evangelho e com sua palavra atrairá muitos à 

conversão e alertar§ os pastores da Igreja contra seus inimigosò. Esta 

 
9 Ibidem, p. 80. 
10 Auto de fe presidido por santo Domingo de Guzmán [Berruguete]. Museo del Prado. Disponível 

em < https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/auto-de-fe-presidido-por-santo-

domingo-de-guzman/e0fd4d32-72a1-43a9-83c2-5ed7454f197c> .Acessado em 23/01/2017. 

https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/auto-de-fe-presidido-por-santo-domingo-de-guzman/e0fd4d32-72a1-43a9-83c2-5ed7454f197c
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/auto-de-fe-presidido-por-santo-domingo-de-guzman/e0fd4d32-72a1-43a9-83c2-5ed7454f197c
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resposta tranquilizou Dona Joana, que esperou pelo tempo em que o 

Senhor cumpriria o Seu desígnio. Por isso, os escultores e pintores 

representam São Domingos de Gusmão acompanhado de um cão com 

uma tocha na boca, com uma significativa legenda: Domini canis, isto 

®  ñC«es do Senhorò.11 

 

Na descrição de Bethencourt, salienta-se que o artista sublinha a figura de 

São Domingos, e, sobretudo, pela centralidade que ele assume na figura, como 

análoga à figura do inquisidor, reduzindo os condenados a uma apresentação 

desvalorizada e anônima, além de conter nele diversos temas presentes na etiqueta 

inquisitorial, tais como a leitura de sentenças, o relaxamento12 de condenados à 

justiça secular e a valorização do acompanhamento espiritual dos mesmos 

condenados por religiosos, que exibem a eles crucifixos.13   

Também há na imagem muitos elementos que rementem à narrativa santoral 

de São Domingos, presente na Legenda Áurea, obra do século XIII que reúne 

diversas narrativas de vidas de santos. Além do sonho já mencionado de sua mãe, 

na Legenda consta outro milagre, em que à época de seu batizado, sua madrinha 

teria visto diante da criança, que era São Domingos, uma estrela luminosa que 

projetava raios prateados para todo o mundo.14 A iconografia relaciona as visões 

de sua mãe, a mesma acima mencionada, com o cão, com essa de sua madrinha, 

representando o santo e a Ordem Dominicana como um cão segurando uma vela. 

Segundo Benair Ribeiro, no quadro há outros elementos importantes e destacáveis, 

como a túnica e escapulário brancos, representando a pureza, o manto negro, 

representando a austeridade da ordem, além da flor-de-lis heráldica em sua mão 

 
11 PIERONI, Geraldo. A imagética inquisitorial. Op. Cit. p. 67. 
12 O relaxamento ao braço secular é, na prática, uma condenação à morte dada pelo Santo Ofício 

a um réu. Para o tribunal do Santo Ofício, em todos os regimentos do Santo Ofício, era cabível 

dar aos hereges declarados e àqueles que permaneciam obstinados em seus erros à excomunhão, 

que seria a exclusão do réu do seio da Igreja e uma espécie de anatemização do mesmo. A Igreja 

não infligia morte corporal ao pecador, mas, em seu lugar, dava a excomunhão. Dada a 

excomunhão, o referido pecador seria relaxado à justiça secular, o que consistia em entregar o 

réu condenado pelo Santo Ofício à justiça civil para a aplicação da pena capital que era a morte 

na fogueira, ou, em alguns casos, o perdão régio ou conversão da pena noutras mais leves. 

MURAKAWA, C. de A. A. Inquisição portuguesa: vocabulário do direito penal substantivo e 

adjetivo. 1991. Tese (Doutorado) ï Araraquara: Faculdade de Ciências e Letras, UNESP, 1991. 
13 BETHENCOURT, Francisco. Representações. Op. Cit. p. 370-373. 
14 DE VARAZZE, Jacopo, Arcebispo de Gênova. Legenda Áurea: vida de santos [+/-1260]. 2003. 

Tradução: Hilário Franco Jr. São Paulo, Companhia das Letras. p. 614-631. 



Perspectiva Pictorum / Artigos Livres / v.3, n.1, jan-jun/2024 

ISSN: 2965-1085 
 

~ 67 ~ 

 

que seria usada diversas vezes nas bandeiras e estandartes da Ordem Dominicana. 

No extremo oposto da cruz, um logo se debatendo em chamas, que representa o 

demônio e a heterodoxia, que o dominicano iria atacar e vencer, na sua posição de 

inquisidor.15 

A severidade da punição e a misericórdia do perdão aos hereges, colocada 

na mesma imagem, em que se destacam diversos elementos simbólicos da 

Inquisição e da Ordem Dominicana colocam no plano imagético o tema da 

Misericordia et Justitia, lema do Tribunal do Santo Ofício. No quadro, dessa 

forma, notamos talvez sua mais fundamental função pedagógica que ao mesmo 

tempo justifica a função da Inquisição em manter a ortodoxia e sacraliza sua 

origem, além de se reforçar a ideia de um tribunal de fé que age com o rigor da 

justiça e com o perdão ensinado nas Escrituras. O combate à heterodoxia, dessa 

maneira, ancorado nos valores sintetizados por este lema, são apresentados na 

forma de imagem, produzindo um tipo específico de linguagem. Este tema aparece 

também associado à imagem de São Domingos no estandarte da Inquisição de Goa, 

na figura abaixo: 

 

 

 

Figura 2- Estandarte da Inquisi­«o de Goa. 

Autor: desconhecido. s/d. In: SANTOS, Jos® 

Ricardo Gon­alves dos. Estudo para a 

funda­«o de um museu da Inquisi­«o em 

Portugal. Disserta­«o de 2Ü Ciclo em Hist·ria, 

Especializa­«o em Museologia. Universidade 

de Coimbra.p.107. 

Já no quadro O Assassino do 

Inquisidor, Berruguete representa 

outro tema importante presente na 

 
15 RIBEIRO, Benair Alcaraz Fernandes. Arte e Inquisição na Península Ibérica: a arte, os artistas 

e a Inquisição. Tese (Doutorado em História). Faculdade de Filosofia, Letras e Ciências Humanas; 

Universidade de São Paulo. São Paulo, 2006. p. 90 



Perspectiva Pictorum / Artigos Livres / v.3, n.1, jan-jun/2024 

ISSN: 2965-1085 
 

~ 68 ~ 

 

iconografia medieval, no caso, o assassinato de Pedro de Verona, depois conhecido 

como São Pedro o Mártir.  

Pedro Mártir nasceu em Verona no ano 1205, filho de cátaros, mas educado 

na ortodoxia católica, tendo ido, na juventude, estudar em Bolonha. Teria entrado 

na Ordem dos Dominicanos aos quinze anos de idade, tendo depois exercido a 

função de prior em Como. O papa, em 1232, o nomeou Inquisidor da Fé em Milão, 

residindo num convento que era a sede da Inquisição na Lombardia. O frei 

sucumbiu num assassinato em 29 de abril de 1252 nas mãos de um grupo de cátaros 

venezianos. O assassinato ocorreu num bosque situado no caminho entre Como e 

Milão. Segundo a crença popular, enquanto ainda agonizava, escreveu com seu 

sangue na terra a palavra ñcreioò.16 

Em 15 de setembro de 1485, poucos anos após a implantação da Inquisição 

em Castela, um fato importante pode ter influenciado Berruguete na representação 

do assassinato de Pedro Mártir: se trata do assassinato de Pedro de Arbués, 

assassinado em plena Catedral de Zaragoza, em meio a enormes conflitos 

resultantes da implantação do Santo Ofício na Espanha, que teve forte resistência 

não somente de judeus e conversos, mas de grande parte da população católica em 

diversos setores. Arbués era conhecido como implacável perseguidor de conversos 

e judeus, e seu assassinato gerou uma enorme comoção, tendo sido declarado santo 

pouco depois de sua morte. Se o assassino era católico, converso ou judeu, de fato, 

a posteridade jamais saberá com exatidão devido aos enormes silêncios das fontes 

nesse sentido: o fato é que, como explica Henry Kamen, as consequências foram 

duras para essas minorias religiosas, sob as quais, aprovando ou não o assassinato, 

viu um recrudescimento da perseguição e o início de um grande ciclo de 

violência.17 

 
16 RIBEIRO, Benair Alcaraz Fernandes. A Inquisição e a legitimação do poder através da Arte. 

Op. Cit. p. 4. 
17 KAMEN, Henri. La Inquisición Española: una revisión histórica. Barcelona: Ed. Crítica, 1999. 

P.12 e p. 54-55; _____________. Toleration and Dissent in Sixteenth-Century Spain: The 

Alternative Tradition. Sixteenth Century Journal, vol.19, nº. 1. (Spring, 1888), 3-23.  
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Segundo Benair Ribeiro, ñtoda refer°ncia feita pelo pintor nas 

representações do Retábulo de San Pedro Mártir é uma clara manifestação do uso 

da tradição no sentido de propagar e legitimar a Inquisição Moderna pela 

recorr°ncia constante ao passado e ao mart²rio crist«oò. Dessa forma, o Pedro 

Mártir de Verona é, em alguma medida, transposto no Pedro Mártir espanhol, e a 

imagética da perseguição dos cristãos pelos hereges e infiéis é reforçada, 

legitimando, assim, 

ação inquisitorial. 

Para tanto, ño pintor 

busca no 

maravilhoso da lenda 

e na tradição do 

passado o referencial 

de sua pintura. 

Nenhuma ordem 

religiosa tinha 

relações tão íntimas 

com a Inquisição 

como os 

dominicanosò.18 

 

 

 

Figura 3- La muerte de 

san Pedro M§rtir. Pedro 

Berruguette. 1493 - 

1499. čleo sobre tabla, 

128 x 82 cm. Museo del 

Prado. 

 
18 RIBEIRO, Benair Alcaraz Fernandes. A Inquisição e a legitimação do poder através da Arte. 

Op. Cit. p.7. 
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O tema de São Domingos e da Misericordia et Justitia é, como aponta Yllan 

de Mattos, apropriado por vertentes de uma literatura de narrativa de perseguidos 

pelas Inquisições, invertendo, de alguma maneira, a simbologia que aparece na 

obra de Berruguete. O autor analisa uma das imagens mais famosas nesse sentido, 

no caso, uma dentre as várias ilustrações feitas por Pierre Paul Sevin que ganharam 

notoriedade na Europa do final do seiscentos através da obra de Charlles Dellon, 

sobre sua prisão nos cárceres inquisitoriais em Goa. 

 

Figura 4 - Illustrations de Voyages de Mr Dellon / P. Sevin, dess. [Volume II. Pl. d®pl. en reg. 

p.119 : Inquisition de Goa. Procession de l'Acte de Foi.][Cote : R®serve A 200 114] 
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Em livro publicado em 1677, Relation de LôInquisition de Goa, Charles 

Dellon denunciou a dureza desse tribunal, além dos horrores vividos por ele em 

seus precários cárceres. Essa obra teve uma expressiva circulação nos meios cultos 

europeus do século XVIII, servindo como aporte para o desenvolvimento e difusão 

de muitas críticas aos tribunais de fé19. Segundo Yllan de Mattos, as ilustrações de 

Sevin deram destaque aos perseguidos e condenados, ao contrário do que 

aconteceu com os mesmos nas feitas por Berruguete. Isso, de alguma forma, trazia 

atenção ao que acontecia portas adentro dos procedimentos inquisitoriais, o que 

feria o ñsegredoò da Inquisi­«o, uma das maiores armas de difus«o da ñpedagogia 

do medoò difundida pelos tribunais.20 Sevin ainda traz para o primeiro plano os 

dominicanos, apesar do mencionado destaque aos condenados. Uma igreja, 

provavelmente de São Domingos, para onde se conduz à procissão, o próprio São 

Domingos com uma espada, na mão direita, e um ramo de oliveira, na esquerda, 

são outros elementos encontrados na ilustração. Um cão com uma vela acesa na 

boca, alusão aos próprios dominicanos, como explicado acima, as armas de 

Portugal no ultramar e o lema justitia et misericordia completam a imagem.21 O 

foco nos réus, marcando seu inevitável destino até o suplício e à morte e não à 

reconciliação com a Igreja conduz o observador da imagem a um olhar distinto da 

sacralidade e obstinação na defesa da ortodoxia, propostos na obra de Berruguete, 

em relação aos inquisidores, que na imagem feita por Sevin nada mais aparentam 

que carrascos dos réus. 

 

 

 

 
19 MARCOCCI, Giuseppe e PAIVA, José Pedro. História da Inquisição portuguesa: 1536-1821. 

1ª edição. A Esfera dos Livros, editora. Lisboa, 2013. p. 235. 
20 A respeito do segredo e sua rela­«o com a difus«o da ñpedagogia do medoò. C.f. CAMILO 

ROCHA, Igor Tadeu. ñN«o se fazem mais excomunh»es que prestem nos dias de hojeò: libertinos, 

Reformismo Ilustrado e a defesa da tolerância religiosa no mundo luso-brasileiro (1750-1803). 

Revista Almanack- Unifesp, v. 3, n. 14, p. 196ï240, 2016. 
21 MATTOS, Yllan de. A Inquisição contestada: críticos e críticas ao Santo Ofício português 

(1605-1681). Tese de doutorado (História). Niterói: Universidade Federal Fluminense, 2013. p. 

162. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

As pesquisas, atualmente, fazem uso das imagens como fonte de pesquisa, 

e se afastam cada vez mais de modelos metodológicos nos quais elas se resumem 

apenas a ilustrações. Ao se estudar o Santo Ofício e todo o seu repertório de 

representações sobre si e seus declarados inimigos ao longo de toda a Idade 

Moderna, percebemos que a iconografia constitui uma linguagem com funções e 

características específicas que foram centro de um campo de disputas. As imagens 

fizeram parte do repertório de recursos que as Inquisições lançaram mão para 

legitimarem sua atuação, sendo parte importante de sua ñpedagogia do medoò, 

mas, também, como forma de reforço de sua sacralidade tanto de sua função como 

de sua fundação. Por sua vez, essas mesmas imagens foram parte de outro campo 

antagônico de representações que se difundiram pela Europa de forma crítica aos 

tribunais de fé, tornando-se, posteriormente, matéria do que viria a compor a 

chamada ñlenda negraò, que, de acordo com a cr²tica de Al®cio Fernandes, at® a 

contemporaneidade influencia negativamente a produção historiográfica, que 

muitas vezes têm pesquisas pautadas em procurar a confirmação das 

representações contrárias às Inquisições.22 

 

 

Recebido em: 25/05/24 - Aceito em: 10/09/24 
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IMAGENS  

 

Figura 4- Auto de Fe presidido por Santo Domingo de Guzmán. 1493 - 1499. Óleo sobre 

tabla, Pedro Berruguete. Paredes de Nava (Palencia), 1445 - Madrid (¿?), 1503. Museo 

del Prado 

Figura 5- Estandarte da Inquisição de Goa. Autor: desconhecido. s/d. In: SANTOS, José 

Ricardo Gonçalves dos. Estudo para a fundação de um museu da Inquisição em Portugal. 

Dissertação de 2º Ciclo em História, Especialização em Museologia. Universidade de 

Coimbra.p.107. 

Figura 6- La muerte de san Pedro Mártir. Pedro Berruguette. 1493 - 1499. Óleo sobre 

tabla, 128 x 82 cm. Museo del Prado. 

Figura 4- Illustrations de Voyages de Mr Dellon . P. Sevin, dess. [Volume II. Pl. dépl. en 

reg. p.119 : Inquisition de Goa. Procession de l'Acte de Foi.][Cote : Réserve A 200 114]. 
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As armas de Cristo entre chinesices e brutescos: pinturas na 

sacristia da igreja de Nossa Senhora do Rosário em Embu, SP 

The weapons of Christ between chinoiseries and grotesques: paintings 

in the sacristy of the Church of Our Lady of the Rosary in Embu, SP 

 

Myriam Salom«o1 

 

 

RESUMO 

 

O presente estudo trata de uma breve an§lise iconogr§fica e compositiva do 

conjunto de pinturas existentes no teto da sacristia da igreja de Nossa Senhora do 

Ros§rio, no antigo conjunto jesu²tico da cidade do Embu, estado de S«o Paulo, 

com destaque para os elementos simb·licos das Armas de Cristo, numa refer°ncia 

¨ Paix«o de Cristo na parte central dos nove pain®is existentes no teto. Tamb®m 

s«o analisadas as pinturas de brutescos (ou grotescas) que circundam as Armas de 

Cristo, e as chamadas chinesices, tema presente como elemento decorativo nas 

molduras dos quadros, estabelecendo poss²veis conex»es com a circula­«o global 

de artefatos, imagens e pessoas. 

 

Palavras-chave: Igreja N. Sra. do Ros§rio, Embu/SP; Pintura de chinesices; 

Circula­«o de imagens. 

 

 

ABSTRACT 

 

This paper provides a brief iconographic and compositional analysis of the set of 

paintings on the ceiling of the sacristy of the church of Nossa Senhora do Ros§rio, 

in the former Jesuit complex in the city of Embu, state of S«o Paulo, with emphasis 

on the symbolic elements of the Arms of Christ, a reference to the Passion of Christ 

in the central part of the nine panels on the ceiling. Also analysed are the paintings 

of brutescos (or grotesques) that surround the Arms of Christ, and the so-called 

chinesices, a theme present as a decorative element in the frames of the paintings, 

 
1 Universidade Federal do Espírito Santo (UFES) / Mestre em Artes, professora no curso de 

Design da UFES e pesquisadora da História da Arte Brasileira, com ênfase na pintura religiosa 

dos séculos XVIII e XIX. E-mail: myriam.salomao@ufes.br 
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establishing possible connections with the global circulation of artefacts, images 

and people. 

 

Key words: Church of Nossa Senhora do Ros§rio, Embu/SP; Chinoiseries 

painting; Circulation of images. 

 

 

SOBRE A IGREJA DE NOSSA SENHORA DO ROSÁRIO 

 

O conjunto arquitetônico e artístico de Nossa Senhora do Rosário localizado 

na atual cidade de Embu, foi construído num antigo aldeamento indígena sendo 

formado pela igreja, com construção iniciada após o ano de 1683, provavelmente 

em 1700 ï 1701, pelo padre Belchior Pontes2, e a residência anexa erguida cerca 

de quarenta anos depois pelo padre Domingos Machado. 

Protegido como monumento histórico e artístico pelo Instituto de 

Patrimônio Histórico e Artístico Nacional (IPHAN) desde 1938, é considerado 

uma referência no estudo da presença dos jesuítas no Brasil, tanto do ponto de vista 

da arquitetura, como das obras de imaginária, pintura e talha. Seu exterior é 

singelo, com o pequeno campanário que se levanta entre o corpo da igreja à 

esquerda e da residência com telhado mais abaixo e uma entrada à direita. 

A igreja tem nave única com púlpito, coro com órgão histórico, dois altares 

no arco cruzeiro e uma capela-mor com pintura em painéis de madeira no teto e 

nas paredes laterais com motivos em brutescos, retábulo joanino com imagens da 

Virgem do Rosário e os santos jesuítas Inácio de Loyola e Francisco Xavier além 

 
2 A extensa pesquisa de Angélica Silva, confrontando a biografia do Padre Belchior de Pontes 

(1644 ï 1719) escrita por volta de 1748 e publicada em 1752 pelo também padre jesuíta Manoel 

da Fonseca (1703 ï 1772) com documentos localizados no Archivum Romanum Societatis Iesu 

(ARSI), Fundo Brasil, em Roma, na It§lia, conseguiu estabelecer que ñ[...] a constru­«o da atual 

igreja de Nossa Senhora do Rosário aconteceu somente após 1683, momento em que o padre 

Pontes retorna ao Col®gio de S«o Paulo, ap·s seu per²odo de forma­«o na Bahiaò (p.212). SILVA, 

Angélica Brito. O aldeamento jesuítico de MBoy: administração temporal (séc. XVII-XVIII). 

2018. 309 fls. Dissertação (Mestrado em História Social) ï Faculdade de Filosofia, Letras e 

Ciências Humanas, Universidade de São Paulo, São Paulo, 2018. DOI: 10.11606/D.8.2019.tde-

13032019-125431. Disponível em: https://teses.usp.br/teses/disponiveis/8/8138/tde-13032019-

125431/publico/2018_AngelicaBritoSilva_VCorr.pdf. Acesso em: 5 abr. 2024. 
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das alfaias expostas sobre os retábulos. O corpo de pinturas que integram a 

principal fonte desse estudo está localizado na sacristia, provavelmente realizado 

no século XVIII (Fig. 01). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 01 ï Conjunto de nove painéis do forro da sacristia da Igreja de Nossa Senhora do 

Rosário, em têmpera sobre madeira, com 511 cm de largura x 735 cm de comprimento. Autoria 

desconhecida, século XVIII. Fonte: Mateus Rosada, 2013 (cortesia).  
 

Formado por nove painéis retangulares no teto plano com motivos 

pictóricos alusivos à Paixão de Cristo3, mais precisamente das Armas de Cristo, 

tematicamente está organizado da seguinte forma: 

- Na primeira fileira horizontal na parte inferior da Fig. 01, à direita, está a 

coluna da flagelação; ao centro, a coroa de espinhos (pintura bastante danificada) 

e, à esquerda, os dois flagelos com um galho de abeto; 

- Na fileira horizontal ao centro da Fig. 01, vemos, à direita, a representação 

do caniço que serviu de cetro quando da coroação com os espinhos; no quadro 

 
3 O conjunto sempre foi identificado como representando a Paixão de Cristo, mas como 

apresentaremos no item Iconografia, propomos um ajuste no título do painel para Armas de 

Cristo. 
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central, a face ensanguentada de Cristo no véu da Verônica e, por último, à 

esquerda, a lança e o cabo com a esponja que serviu o vinagre na crucificação; 

- Na fileira horizontal superior da Fig. 01, à direita está o cálice com que foi 

recolhido o sangue de Cristo; no centro estão os três cravos com os quais pregaram 

Jesus na cruz e, à esquerda, vemos a luva de soldado. 

Cada painel possuiu moldura com cercaduras de brutescos com carinhas de 

anjos alados nas extremidades e/ou de volutas cercadas por festões e buquês de 

flores. Um filete de mármore fingido separa a cena central das chinesices em fundo 

vermelho e desenhos brancos de pagodes, rios, pontes, montanhas, vegetais 

retorcidos e flores. Após essa moldura, há frisos beje e dourado e, ainda, pinturas 

de pencas de flores coloridas presas a um longo ramo escuro sobre fundo branco. 

Nos ângulos das molduras, há quatro folhas de acanto e pinhas pendentes em talha 

dourada. 

 

 

SOBRE AS FONTES, OS REFERENCIAIS TEÓRICOS E A 

METODOLOGIA DE ANÁLISE  

 

Uma das justificativas para a existência de poucos estudos históricos 

relacionados com a execução da decoração dos espaços internos da igreja de Nossa 

Senhora do Rosário de Embu é a escassez de fontes primárias, como os registros 

escritos, principalmente dos arquivos documentais que foram destruídos ou 

dispersos com a expulsão dos jesuítas do Brasil em 1759.  

Sendo assim, foram consultados alguns poucos documentos do Arquivo da 

Cúria Metropolitana de São Paulo (ACMSP) referente ao período pós 1759, e 

inventário e relatórios técnicos de restauro e conservação realizados a partir de 

1938 pelo IPHAN, que se encontram no escritório regional da cidade de São Paulo. 
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Além disso, a análise da biografia do jesuíta Padre Belchior de Pontes, 

escrita e publicada em 17524 pelo também jesuíta Padre Manoel da Fonseca, 

permitiu estabelecer a hipótese central a respeito da escolha temática para a pintura 

e decoração do espaço da sacristia, conforme discorreremos mais adiante. 

Diante desse fato, para o desenvolvimento de nossa pesquisa, não ficamos 

restritos ao campo tradicional da seleção das fontes primárias escritas e 

incorporamos as próprias pinturas, como defende Peter Burke em seu livro 

Testemunha Ocular (2017), porque as imagens são plenas de significação e de 

sentido para a construção e reconstrução da nossa identidade; elas podem e devem 

ser usadas como evidência, não como pura ilustração de um conceito ou 

informação contido em um documento escrito5. 

A referência ao historiador Carlo Ginzburg6 e ao seu paradigma indiciário 

foi necessária, por se tratar de um método de conhecimento cuja força está na 

observação do pormenor revelador. Para ele, no âmbito da história documentada, 

esse paradigma permite o ñreconhecimento de uma realidade talvez ²nfima, para 

descobrir pistas de eventos n«o diretamente experiment§veis pelo observadorò7, 

ou seja, a decifração de sinais. 

Ao olharmos para as imagens dos quadros, buscamos, para a análise 

compositiva, os princípios de Rudolf Arnheim8 que, em seus estudos sobre arte e 

percepção visual, explora como percebemos e interpretamos formas, cores, 

espaços e outros elementos visuais na arte e como a linha, a cor, a luz, a sombra e 

a perspectiva são usadas para criar impacto visual e comunicar ideias. Essa análise 

 
4 FONSECA SJ, Manoel da. Vida do Venerável Padre Belchior de Pontes SJ. Lisboa: Publicado 

pela Officina de Francisco da Silva, 1752. Reeditada pela Cia Melhoramentos de São Paulo: 

Caieiras: Rio de Janeiro, 1932, p. 141.  
5 BURKE, Peter. Testemunha ocular. O uso de imagens como evidência histórica. São Paulo: 

EDUNESP, 2017, p. 23-27.  
6 GINZBURG, Carlo. Mitos, emblemas e sinais. Morfologia e história. São Paulo: Companhia 

das Letras, 1989.  
7 GINZBURG. Mitos, emblemas e sinais, p. 152-153. 
8 ARNHEIM, Rudolf. Arte e percepção visual: uma psicologia da visão criadora. Ed. Revista. 

São Paulo: Cengage, 2016.  
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compositiva e formal foi complementada com análise iconográfica e simbólica, 

através de dicionários de iconografia religiosa e de símbolos. 

Os estudos de Anne Gerritsen e Giorgio Riello9 foi uma referência para 

analisarmos o intercâmbio   de   materiais   entre   Ásia, Europa, Américas e 

Austrália e dos movimentos dos objetos através das redes humanas de comércio, 

colonialismo e consumo e avançarmos um pouco na compreensão sobre a presença 

das chinesices nas pinturas da sacristia do Embu. 

 

 

NOTÍCIAS HISTÓRICAS SOBRE A IGREJA E AS PINTURAS  

 

De acordo com o padre Manoel da Fonseca, na biografia que escreveu em 

1752 sobre o padre Belchior de Pontes, ele não teria visto a igreja do Rosário 

totalmente pronta: 

Vê-se hoje este Templo ornado de um formoso retabolo de talha 

primorosamente lavrado, e ja dourado: nem lhe faltaõ preciosos 

ornamentos, com que se celebre o Santo Sacrificio de Missa; porque 

ainda que naquelles tempos naõ pode o Padre orná-lo, naõ faltaraõ com 

tudo sucessores os quaes levados da devoção, que tinhaõ à Senhora, 

fizeraõ todo o possível, para que naquelle ainda que pequeno palácio 

estivesse com a decencia que se lhe devia como a Rainha10. 

 

Supomos que ao menos as diretrizes para a iconografia dos painéis do teto 

da sacristia e das outras pinturas existentes na capela-mor da igreja, o padre 

Belchior de Pontes deve ter pré-estabelecido, mas não temos como afirmar que 

foram realizados durante a sua vida. 

Continuando a tentativa de estabelecer uma cronologia para as obras da 

igreja, Angélica Brito Silva aponta que, para Serafim Leite, ña decora­«o ocorreu 

antes de 1735, pois em uma carta Ąnua do per²odo, ® dito óque se fez a Capela-

 
9 GERRITSEN, Anne; RIELLO, Giorgio (ed.). The Global Life of Things. The Material Culture 

of Connections in the Early Modern World. London / New York: Routledge Taylor & Francis 

Group, 2016.  
10 FONSECA. Vida do Venerável Padre Belchior de Pontes SJ, p. 141. 
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mor e a Capela colateral, obra na verdade bem esculpida e artisticamente 

decoradaò 11. Outro fato intrigante é que por duas ocasiões diferentes o padre José 

de Moura foi superior no Embu: em 1732 e 1735. Este religioso possuía 

conhecimentos de construção e tinha um irmão, também religioso da Companhia 

de Jesus, João de Moura, que era conhecido por sua habilidade na feitura de 

imagens, sendo assim, os dois podem ter sido os responsáveis, neste período, pela 

ornamentação da igreja, fato e data estes que coincidem com a informação anterior 

do padre Serafim Leite, historiador da Cia de Jesus12. 

Na transcrição de parte da lista de bens da igreja, relacionados nos autos de 

inventário de 1759, logo após a expulsão, há uma menção ao espaço da sacristia:  

Uma imagem de Nossa Senhora do Rozario com Seu Menino nos 

braços no Altar mor como padroeira; duas ditas de Santo Ignacio, e São 

Francisco Xavier nos dous nichos do dito Altar mor; uma de Sam 

Miguel no Seu Altar Collateral; uma de Santa Anna com a Senhora no 

mesmo Altar; uma de Santa Catharina no outro Altar Collateral; duas 

de Santo Antonio, e San Joaõ pequenas no dito altar; uma do Santo 

Christo na Tribuna; uma dita na Sachristia com Santa Maria Madalena 

ao pe da Crux; uma dita mais pequena sobre o sacrário; uma dita no 

Altar colateral tamb[e]m pequena; uma do senhor morto debaixo do 

Altar mor; uma de nossa Senhora do Rozario pequena no nicho de 

fronte da Sacristia; uma da mesma senhora no nicho do salaõ da caza; 

uma de São Miguel pequena no Almario da Sacristia; Pres[epio] de 

Jezus, Maria, e Joze no dito Almario para o passo do nascimento; e Seis 

painéis pinturas de Roma na Sacristia13. 
 

É neste documento que pela primeira vez, até o momento, localizamos uma 

menção direta à exist°ncia de pinturas na sacristia: ñ[...] e Seis pain®is pinturas de 

Roma na Sacristiaò14. Pode não ser uma referência aos painéis do teto, pois toda a 

descrição do auto de inventário do documento se refere aos chamados bens 

móveis15 da igreja. Além disso, a pintura do forro é formada por nove painéis e, 

 
11 SILVA. O aldeamento jesuítico de MBoy, p. 214. 
12 SILVA. O aldeamento jesuítico de MBoy, p. 216-217. 
13 Transcrição de fonte manuscrita realizada por Angélica B. Silva, constante de sua dissertação 

de mestrado (2018, p.16-17): Autos de Inventário e Sequestro feito nos bens que se acharam na 

Aldeya de Mboy, 2 de dezembro de 1759. Cota: Secretaria do Patrimônio da União, Setor de 

Incorporações, caixa 3, Sítio Mutinga, Fl. 5.  
14 SILVA. O aldeamento jesuítico de MBoy, p. 17. 
15 Bem móvel, bem imóvel e bem integrado: dentro da esfera patrimonial, bens móveis são aqueles 

de essência material e que podem ser transportados sem alteração da substância ou da destinação 
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como veremos adiante na análise da iconografia, não poderia ser em número 

menor. 

A dificuldade que se apresenta, tanto nesse documento antigo como em 

outros até mais recentes, é a generalização das classificações. É comum encontrar 

o uso da express«o, por exemplo, ñduas telas a ·leoò16, sem indicar ao menos o 

tema e/ou tamanho a que se refere determinada obra, dificultando sua 

identificação. 

Após a expulsão dos jesuítas em 1759, as igrejas de todos os seus 

aldeamentos no estado de São Paulo passaram a ser de responsabilidade do 

Bispado de São Paulo: 

[...] coube ao Bispo provisionar párocos para o atendimento espiritual 

das populações indígenas e a conservação dos templos nestes locais. 

Cada aldeamento, além do pároco, ainda contaria com um diretor, um 

capitão e um sargento-mor, sendo estes dois últimos cargos ocupados 

por indígenas, responsáveis pela realização de tarefas internas e pela 

distribuição dessa mão de obra para a prestação de serviços, o que não 

deixa de ser uma estratégia, por parte do Estado, de cooptação de 

indivíduos visando o controle de seus semelhantes, ou seja, de mesma 

origem e condição social17. 

 

Devemos destacar o papel da mão de obra indígena na constituição física, 

social e espiritual nos espaços jesuíticos, em especial em Embu. Ainda na biografia 

do padre Belchior Pontes está descrita a participação dos indígenas na construção 

da igreja e, por consequência, na decoração do espaço: 

 
econômico-social para outro lugar. Por exemplo: esculturas, quadros ou estatuetas feitas em 

tempos passados ou acervos de uma casa histórica, incluindo panelas, talheres, indumentárias, 

podem ser carregados para um museu, ou mudados facilmente de lugar, realidade bem diferente 

de uma casa, um templo, ou uma praça, portanto, bens imóveis. Existem também os elementos 

que fazem parte da arquitetura de um conjunto e estão colocados de forma tal que não se dissociam 

da parede ou do frontal onde estão sem abrir lacuna ou criar dano ao todo. Estes não constituem 

bens imóveis, mas chamam-se bens integrados (FABRINO, Rafael João Hallack. Guia de 

identificação de Arte Sacra. Rio de Janeiro: IPHAN, 2012).  
16 INSTITUTO DO PATRIMÔNIO HISTÓRICO E ARTÍSTICO NACIONAL. Inventário das 

peças existentes na residência e igreja dos jesuítas em Embu, monumento nacional, sob a guarda 

e fiscalização da Diretoria do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional. Documento 

datilografado. São Paulo: IPHAN, 1947. 28 p. Pasta PT00084, Processo 0180-T-38.  
17 FERREIRA, Maria Thereza C. da Rocha. Os aldeamentos indígenas paulistas no fim do 

período colonial. 1990. 218 f. Dissertação (Mestrado). São Paulo: USP, 1990, p. 48, apud SILVA, 

O Aldeamento de MBoy, p. 48.   
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Cuidando tanto dos outros, só de si cuidou pouco; porque mandando 

fabricar casas para os Indios, naõ cuidou em fabricar casa para si, e para 

os Missionarios seus sucessores. Soube porèm que em tempos futuros 

se haviaõ de fabricar, e naõ deixou de conhecer o sujeito, que estava 

destinado por Deos para esta obra; porque, acabando a Igreja, disse aos 

Indios que algum tempo depois levantaria as casas um Padre filho da 

terra. Passaraõ-se alguns anos, e sendo Superior o Padre Domingos 

Machado, natural de S. Paulo, as mandou fazer, attendendo ao grande 

incommodo, que padeciaõ os Missionarios com a falta de casas, em que 

commodamente pudessem viver. Causou usto admiraçaõ aos mesmo 

Indios; porque vendo hum dos que tinhaõ servido ao P. Pontes na 

fabrica da Igreja que o novo Superior se mudava para as casas já 

capazes de se habitar, brotou nestas palavras: Dizem que naõ he Santo 

o Pay-Pontes, que eu estou vendo ser verdade o que elle disse [...]18. 

 

Retornando à história da pintura da sacristia, após a saída dos jesuítas, 

justamente por estar sob a administração do Bispado de São Paulo e sofrer 

constantes troca de pároco responsável, a igreja passou por diversas instabilidades 

jurídicas, abandono e falta de cuidados, principalmente no século XIX. Mas, é 

justamente um documento deste século que acrescenta mais um pouco à história 

da sacristia e ao abandono que a pintura deve ter sofrido. 

O historiador Carlos Cerqueira Gutierrez19 localizou, no Arquivo do Estado 

de São Paulo (AESP), uma série de documentos datados entre 1813 até 1827 que 

tratam de pedidos para conseguir recursos através da venda de cavalos que 

pertenciam à Nossa Senhora do Rosário, visando a reconstrução da torre que havia 

sido arruinada na tempestade de 1813. Em função dos documentos disponíveis, o 

historiador concluiu que a reforma teria acontecido entre 1814 e 1821. 

Em 1826, seriam necessários novos reparos no telhado e a torre ameaçava 

ruir de tão danificada. Após impasse entre o administrador, o pároco e a Thesouria 

da Fazenda, a reforma da torre aconteceu, sua base foi fortalecida e o telhado 

 
18 FONSECA SJ. Vida do Venerável Padre Belchior de Pontes SJ, p. 142. 
19 CERQUEIRA, Carlos Gutierrez. Antiga capela jesu²tica de N. Sra. do Ros§rio de MôBoy. 

Documentos interessantes. Resgate: História e Arte II, 14 out. 2020. Disponível em: 

https://sites.google.com/site/resgatehistoriaearte/documentos-interessantes. Acesso em: 27 set. 

2022.  
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trocado20. Destacamos o trecho de um recibo referente ao trabalho da troca de 

telhas21: 

Pª a compra de 500 telhas que comprei: dois  

Mil e quinhentos rs além de mais qô o mmo Ad-                       2$500  

ministrador comprou de telhas qe serião perto  

de dois milheiros; pois se achava o telhado de tal                      2.500 

telhas  

sorte arruinado qe levou quase três milheiros de  

[ ... ... ] pª rete[lhar] Se, além de ripas, e varias  

[ ... ... ... ... ... ... ... ... ] podres. Renovarão-se algu-  

[ ... ... ... ... ] altares na Sacristia, e gastarão-se al-  

[ ... ... ... ... ... ... ... ... ... ] camaradas necessários pª a obra,  

[ ... ... ... ... ] camos mensão. Pª clareza de tudo  

[ ... ... ... ... ... ... ... ] qe assignou. Fregª da Cutia 25 (grifo do autor)22 

 

Em destaque no recibo, consta a frase que, mesmo com as lacunas, podemos 

compreender: ñRenovar«o-se alguns altares na Sacristia [...]ò, por®m, atualmente 

na sacristia, o único altar existente é um com o Cristo Crucificado, localizado em 

cima do arcaz, e que possui uma pintura no fundo de seu nicho. Mas, como vimos 

que a imprecisão classificatória das pinturas é recorrente, aqui pode estar se 

referindo aos painéis do teto ou a outro espaço da construção. 

Angélica Brito Silva localizou documentos que indicam solicitações de 

reparos na igreja nos anos de 1843 e 1855, sem ser possível precisar se as pinturas 

faziam parte do escopo do pedido e sem certeza de que os serviços foram 

realizados, ñpois em 1860, o Cônego Joaquim do Monte Carmelo denunciava à 

Tesouraria de São Paulo o total estado de abandono no qual a igreja estava 

correndo, inclusive, o risco de deixar de existirò23. O Cônego sugere, nesse 

momento, a possibilidade de arrendamento do convento como forma de conseguir 

verba para a manutenção do edifício: 

 

E para livrar a igreja e hospício da extincta aldeia de Mboy de 

similhante destino [a destruição pela qual passou outras igrejas 

 
20 CERQUEIRA. Antiga capela jesu²tica de N. Sra. do Ros§rio de MôBoy, p.19-21. 
21 Segundo Carlos Cerqueira, o documento estava em péssimo estado de conservação com vários 

pedaços rasgados. Por isso, a transcrição destas partes está indicada com colchetes e pontos: 

[.......].  
22 CERQUEIRA. Antiga capela jesu²tica de N. Sra. do Ros§rio de MôBoy, p. 20. 
23 SILVA. O aldeamento jesuítico de MBoy, p. 223. 



Perspectiva Pictorum / Artigos Livres / v.3, n.1, jan-jun/2024 

ISSN: 2965-1085 
 

~ 85 ~ 

 

históricas] sem o mor sacrifício do thezouro publico, que o suplicante a 

quem já deve aquelle edifício a restauração de sua sacristia, cujo 

bello tecto não tem igual em toda esta província, vem propor a esta 

Thesouraria o arrendamento do sobredito edifício, hoje inahabitado 

[...]24. (Grifo nosso) 

 

Esse pedido do Cônego foi para a Tesouraria de São Paulo, a mesma 

instituição que, em 1826, financiou o conserto do telhado e teria renovado a 

sacristia. A notícia posterior data de 1891, quando foram efetuados pagamentos de 

mão de obra e compra de materiais para troca de assoalho e forro da nave da 

igreja25. Estes e outros indícios apontam que frequentemente o espaço da sacristia 

e as suas pinturas foram objeto de preocupação no século XIX.    

Em 1908, o engenheiro Henrique Buccolini26, trabalhando no levantamento do 

traçado para a estrada de ferro de São Paulo a Juquiá, com previsão do primeiro 

trecho de S«o Paulo at® MôBoy, cita diretamente as pinturas da sacristia: 

A actual provoa­«o de MôBoy, foi antigo aldeamento de Indios, 

fundado pelos Padres Jesuitas, os primeiros habitantes dos Campos de 

Piratininga; existe ainda intacta, constituindo precioso monumento 

histórico, a Egreja sob a invocação de Nossa Senhora do Rosário, 

construída há mais de 300 annos pelo Missionário Paulista Padre 

Belchior de Pontes. 

As obras de madeira esculpida, que se conservam nos altares da Egreja, 

o explendido tecto esculpido e dourado da sacristia e outros 

documentos hist·ricos dôaquella ®poca remota dos primeiros Paulistas, 

merecem ser visitadas pelos inteligentes e estudiosos. ï São talvez, as 

últimas e únicas relíquias incorruptas da fundação deste São Paulo, tão 

assombrosamente adeantado no caminho do progresso e da civilização. 

ï O velho convento de MôBoy, foi a sede do Noviciado do legend§rio 

Collegio de São Paulo de Piratininga.27 (Grifo nosso) 

 
24 Documento localizado e transcrito: ñ1860. Requerimento do religioso Joaquim do Monte 

Carmelo para arrendar a igreja de N. S. do Ros§rio, para custear assim, seus reparosò. Cota: 

Superintendência do Patrimônio da União/SP, Setor de Incorporações, Pasta Aldeamento 3, Fl. 1. 

Apud in SILVA, O aldeamento jesuítico de MBoy, p. 223. 
25 SILVA. O aldeamento jesuítico de MBoy, p. 224. 
26 Engenheiro agrimensor italiano, veio para o Brasil no final do século XIX, acompanhado de 

seu filho Julio Boccolini. Teve duas frentes de propostas de obras que apresentou ao governo de 

São Paulo: 1) uma ferrovia ligando a cidade de São Paulo a Santo Antonio de Juquiá (atual 

Juquitiba), passando por Embu, que seria a primeira estação depois de São Paulo, e para isso 

fundou a Empresa de Colonização Sul-Paulista; 2) criação de núcleo colonial, onde cada colono 

receberia um lote de terreno que, depois de quitado, seria de sua propriedade. Haveria escola, 

empréstimo de máquinas agrícolas etc., mas ambos os projetos, por diversos motivos, não foram 

adiante. 
27 EMPRESA DE COLONIZAÇÃO SUL PAULISTA. Memória Descriptiva do traçado da 

estrada de ferro que partindo desta Capital vae a Santo Antonio de Juquiá. 1ª Secção de São 

Paulo a MôBoy. 16 p. S«o Paulo: Duprat & Co., 1908. 
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Interpretamos o seu relato como uma indicação de que a pintura estava bem 

conservada, provavelmente decorrente do pedido do Cônego Joaquim do Monte 

Carmelo, e que se este documento, organizado por Henrique Boccolini, foi 

publicado em 1908, pode ter sido resultado de suas observações entre 1901 e 1903, 

quando estava tentando implantar a col¹nia de MôBoy. No contrato que Boccolini 

fez com o Bispado de São Paulo, ele deveria cuidar da conservação da igreja e de 

sua devoção, em troca da permissão para aforar as terras, portanto, dada a 

admiração pela igreja como monumento histórico, realizou algumas reformas no 

edifício28. 

Em 1908, mesmo ano da publicação de Boccolini29, o então Secretário de 

Justiça e Segurança Pública do estado de São Paulo, Washington Luis, visita a 

igreja e documenta o estado de ruína da sua fachada. No ano seguinte, 1909, é a 

vez do Arcebispo de São Paulo, Dom Duarte Leopoldo e Silva, comentar sobre o 

estado de conservação da igreja durante visita pastoral que realizou, confirmando 

o estado de ruína da igreja e sua fachada, como apontado na fotografia de 

Washington Luis, enquanto ño convento, [se encontrava] mais ou menos 

conservado, devido a reformas que há poucos anos fez o Engenheiro Henrique 

Boccolini [...]ò30. Dessa visita pastoral originou-se a última grande reforma na 

fachada da igreja e na torre, realizada entre 1916 e 1918, coordenada pelo arquiteto 

Georg Przyrembel31 que deixou-a com aparência neoclássica, ligada ao ecletismo 

arquitetônico vigente no período.  

 
28 SILVA. O aldeamento jesuítico de MBoy, p. 225. 
29 Henrique Boccolini permaneceu usando as instalações até 1902, quando passou a se concentrar 

nos trabalhos técnicos para a implantação da ferrovia e transferiu a sede da Empresa de 

Colonização Sul-Paulista para um casarão na localidade conhecida na época como Capela Nova, 

atual Juquitiba. Fonte: História da Família Mei. Disponível em: 

https://www.filhotesembu.com.br/familia-mei/ Acesso em 09 dez. 2022. 
30 ARQUIVO DA CÚRIA METROPOLITANA DE SÃO PAULO - ACMSP. Livro Tombo da 

Igreja de Nossa Senhora do Rosário, 1882 ï 1920. Notação: 10.02.32. Cidade: Embu. 

Monumento: Igreja de Nossa Senhora do Rosário, Fl. 5v. 
31 Georg Przyrembel (Polônia, 1885-São Paulo, 1956) foi um arquiteto polonês de destacada 

atuação no Brasil. Estudou arquitetura na Alemanha, tendo chegado ao Brasil em 1912 ou 1913, 

estabelecendo-se em São Paulo. Participou da Semana de Arte Moderna de 1922 na qual 

apresentou projetos em estilo neocolonial. Neste estilo, projetou o novo convento e Basílica de 
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Em 1937, Mário de Andrade, recém nomeado pelo Ministério da Educação 

como delegado em São Paulo para o tombamento dos monumentos históricos, 

convidou o jornalista Paulo Duarte para juntos visitarem diversos locais. Segundo 

o jornalista, foi um ñDia de des©nimo para n·s dois e para todos aquelles que amam 

um pouco as coisas do nosso passadoò32. Foram até Carapicuíba, Embu e São 

Miguel no sábado, dia 05/06/1937, e as indignações verificadas, foram publicadas 

no dia 11/06/37, no jornal O Estado de São Paulo (OESP). O autor descreve a 

pintura da sacristia:  

Visitamos demoradamente o interior daquellas taipas. A sacristia ainda 

ostenta as maravilhas e os milagres de que eram capazes os jesuítas de 

seu tempo da formação paulista. Esculturas de madeira, decoração a 

ouro, pintura, tudo ainda alli está, muita coisa em tempo de ser salva, 

mas pelo que se vê, irremediavelmente condenada. [...] O tecto, uma 

pesada commoda velha e um oratório da sacristia, são três joias de arte 

antiga. Na capella propriamente dita, os três altares de madeira 

esculpida e o tecto pintado a ouro são outros tantos primores [...]33 

 

Pelo comentário de Paulo Duarte percebemos que os três itens 

identificados: o teto, uma pesada cômoda e um oratório de sacristia, ainda 

permanecem no seu local ñprimitivoò (Fig. 04), mas também alerta que se nada for 

feito, ñDentro de cinco anos, o convento de Mboy, a sua egreja, as suas relíquias, 

terão desaparecido como tantas outras preciosidades [...]ò34. Nessa ida de Paulo 

Duarte e Mário de Andrade até Embu, foram acompanhados do fotógrafo Herman 

Hugo Graeser, ou Germano Graeser como ficou conhecido, que fez os primeiros 

registros fotográficos de todo o conjunto jesuítico, com destaque para as pinturas 

do teto da capela-mor e suas paredes laterais, bem como do teto da sacristia. 

Dois anos depois, em 1939, o primeiro restauro arquitetônico após seu 

tombamento pelo IPHAN é iniciado, sob direção do engenheiro Luís Saia, sendo 

 
Nossa Senhora do Carmo (inaugurado em 1934) na cidade de São Paulo. Projetou também o 

Palácio Boa Vista (1938), em Campos do Jordão, residência oficial dos governadores do estado 

de São Paulo, em um estilo medievalista. Fonte: Enciclopédia Itaú Cultural. Disponível em:  

https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa276566/georg-przyrembel. Acesso em: 31 jan. 

2022. 
32 DUARTE, Paulo. Contra o vandalismo e o extermínio. O Estado de São Paulo, São Paulo, 11 

jun. 1937, p. 5. 
33 DUARTE. Contra o vandalismo e o extermínio, p. 5. 
34 DUARTE. Contra o vandalismo e o extermínio, p. 5. 
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concluído em 1940. Apesar do orçamento do projeto prever o restauro das pinturas, 

essa etapa não foi concluída e os motivos não estão explicitados na documentação 

consultada no IPHAN35.  

Só localizamos na documentação do IPHAN, uma menção a uma intenção 

de se contratar um restaurador para trabalhar nas pinturas da sacristia, tanto que o 

pintor e restaurador Vitorio Gobbis36, em 1940, apresentou ao IPHAN de São 

Paulo uma proposta de contrato ñ[...] relativo a trabalhos a executar nas pinturas 

da igreja do Embuò37 em que constavam: limpeza, descoberta, fixação, 

preservação ou consolidação e reentelação das pinturas das paredes laterais e forro 

da capela mor e do forro da sacristia. A proposta não chegou a ser contratada, pois 

houve algum fato grave que desautorizou Gobbis como restaurador e, em diversas 

ocasiões, quando Saia fala da necessidade de uma trabalho de restauro para as 

pinturas, o pintor é descartado38. 

Na documentação consultada disponível no IPHAN de São Paulo, 

localizamos uma proposta realizada a pedido do órgão para o restauro dos bens 

artísticos integrados à arquitetura da igreja de Nossa Senhora do Rosário, incluindo 

as pinturas datado de 2002, mas a condição das pinturas não é boa: segundo as 

 
35 INSTITUTO DO PATRIMÔNIO HISTÓRICO E ARTÍSTICO NACIONAL. Memorial 

descriptivo, orçamento e gráfico relativos ao início dos trabalhos da restauração da igreja e 

convento de Embu. Documento datilografado. São Paulo: IPHAN, 10 mai. 1939. 5 p. Pasta 

PT00086, Processo 0180-T-38. 
36 Vittorio Gobbis (Motta de Livrenza, Itália,1894 ï São Paulo, Brasil, 1968). Filho e neto de 

pintor e decorador, frequentou academias em Veneza e Roma, contrariando a opinião do pai, que 

deseja que ele seguisse carreira no comércio. Gobbis trabalhou como pintor e restaurador em 

Veneza até 1923, quando resolveu abandonar a profissão e partir para o Brasil. Mas, chegando ao 

país, retornou aos pincéis e ao restauro. Em 1965, em função de sua experiência no campo do 

restauro, é incumbido de transportar e restaurar o afresco da Santa Ceia, de Antonio Gomide 

(1895-1967), que foi doado ao Museu de Arte Contemporânea da Universidade de São Paulo 

(MAC/USP), num trabalho que, segundo Aracy Amaral, tem resultados polêmicos. Fonte: 

Enciclopédia Itaú Cultural. Disponível em: 

https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa21363/vittorio-gobbis. Acesso em 02 mai. 2022. 
37 INSTITUTO DO PATRIMÔNIO HISTÓRICO E ARTÍSTICO NACIONAL. Contrato que 

fazem o pintor Sr. Vitorio Gobbis e o Sr. Luis Saia, representante do SPHAN para a 6ª Região, 

relativo a trabalhos a executar nas pinturas da igreja de Embu. São Paulo: IPHAN, s.d. 4 p. Pasta 

PT00086, Processo 0180-T-38, p. 1. 
38 SAIA, Luis. Relatório a respeito do problema da pintura em Embu. Documento datilografado. 

São Paulo: IPHAN, 04 jun. 1940. 3 p. Pasta PT00086, Processo 0180-T-38.  
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palavras do restaurador Julio Moraes39, inclusive com o seu grifo, ñ[...] A situação 

geral é realmente muito grave, exigindo medidas urgentes de neutralização de 

processos deterioradores e estabiliza­«o do estadoò40. 

De lá para cá, nada se alterou em relação ao estado de conservação dos 

painéis, só se agravou: em vários painéis e molduras houve perda de trechos da 

camada pict·rica, com ñescamasò de tinta se desprendendo, interferindo at® no 

reconhecimento da iconografia dos painéis, como no que possui a coroa de 

espinhos ao centro, praticamente não mais visível, além da perda de parte da 

madeira na moldura com chinesices. Os brutescos também estão com amplas áreas 

de perda da camada pictórica. 

 

 

O ESPAÇO DA SACRISTIA 

 

Para o entendimento mais amplo do que significa o conjunto de pinturas das 

Armas de Cristo estarem na sacristia, procuramos a função e o significado 

simbólico daquele espaço, mais do que o espaço reservado para o sacerdote se 

preparar para a celebração. Segundo Mons. Guilherme Schubert41, ela é um anexo 

ao recinto das funções religiosas ï presbitério e nave ï por isso, tanto sua 

existência como sua localização são consideradas importantes para o perfeito 

desenvolvimento das cerimônias com dignidade:  

Suas dimensões, sua organização variam muito, segundo o movimento 

da igreja, à qual serve. Para uma capela particular, interna de um 

Colégio, de uma Comunidade religiosa, bastará pouco; enquanto a 

igreja paroquial, a Catedral ï em geral públicas, terão necessidade de 

locais maiores e bem aparelhados. 

A ñsacristiaò propriamente dita ® o local onde celebrante, ministros e 

demais pessoas se preparam para as funções litúrgicas. Por isso 

devemos encontrar nela uma mesa ou cômoda, sobre a qual estão 

preparados os paramentos e vestes que o celebrante usará. Antes e 

 
39 MORAES, Julio Eduardo Correia de. Conservação e Restauro. Proposta técnico-orçamentária 

de restauro. Elementos artísticos integrados à arquitetura. Igreja e convento de Nossa Senhora do 

Rosário ï Embu ï SP. São Paulo: [s.n.], 2002. 34 p. 
40 MORAES. Proposta técnico-orçamentária de restauro, p. 02.  
41 SCHUBERT, Guilherme. Arte para a fé. Petrópolis, RJ: Vozes, 1978, p. 115. 
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depois da missa e de outras funções, ele lavará as mãos num lavatório, 

enxugando as m«os em duas toalhas diferentes (ñante missamò e ñpost 

missamò, como indica a inscri­«o no cabide)42. 

 

Ainda segundo Schubert, até o Concílio43, a sacristia, com suas 

dependências era colocada ñgeralmente nas imediações do altar-mor, atrás ou de 

lado. Dizemos ógeralmenteô, porque n«o faltam exce­»es, ficando, neste caso, além 

da sacristia principal, outra, menor, a servi­o do presbit®rioò44. 

A organização espacial da igreja de Nossa Senhora do Rosário é um 

exemplo desse tipo de sacristia, pois foi construída na metade do século XVIII, 

antes do concílio Vaticano II. Está localizada atrás da capela-mor e, para se entrar 

nela, é necessário percorrer um corredor com janelas em direção à parte posterior 

do edifício, chegando primeiro a uma antessala (ou antecâmara). Ao chegar na 

entrada da sacristia, o observador vê, ao fundo, um arcaz de madeira com um nicho 

decorado com talha dourada sobre um fundo vermelho, com a imagem do 

Crucificado e, ao fundo do nicho, uma pintura alusiva à Jerusalém. 

A introspecção é necessária e deve ser construída internamente pelo 

celebrante/observador que, ao se posicionar à frente do nicho, mas de costas para 

a cena do Calvário, deverá levantar os olhos e ver o conjunto de pinturas do forro 

que remetem à Paixão de Cristo. Nesta perspectiva, as pinturas estão presentes para 

aprofundar o sentimento religioso necessário para a celebração da missa e, como 

veremos a seguir, o padre Belchior de Pontes dava uma atenção especial a esse 

espaço. 

 
42 SCHUBERT. Arte para a fé, p. 115.  
43 O autor, Mons. Guilherme Schubert, está se referindo ao Concílio Vaticano II, convocado pela 

Igreja Cat·lica no dia 25 de dezembro de 1961, atrav®s da bula papal ñHumanae salutisò, pelo 

Papa João XXIII. Este mesmo Papa inaugurou-o, a ritmo extraordinário, no dia 11 de outubro de 

1962. O Concílio, realizado em 4 sessões, só terminou no dia 8 de dezembro de 1965, já sob o 

papado de Paulo VI, e sua intenção foi a de atualizar vários temas da Igreja Católica, para atualizar 

a sua relação com o mundo. Um dos pontos reformados foi sobre a entrada do sacerdote para 

celebrar a missa: ñComo a liturgia reformada deseja conferir car§ter solene ¨ entrada e sa²da do 

celebrante, deve-se esta realizar, passando processionalmente pela assist°ncia. (...)ò (p.117). Com 

isso, as sacristias mudaram de posição nos templos modernos, enquanto as mais antigas sofreram 

adaptações para a entrada, com o celebrante muitas vezes tendo que sair do templo para se dirigir 

à entrada da igreja, quando então entraria de forma processional. 
44 SCHUBERT. Arte para a fé, p. 117. 
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COMPOSIÇÃO E ICONOGRAFIA  

 

Importantes pesquisadores brasileiros, como Sérgio Buarque de Holanda45, 

Lúcio Costa46, Benedito Lima de Toledo47, Aracy Amaral48, José Roberto Teixeira 

Leite49, Percival Tirapeli50 e o francês Germain Bazin51 escreveram sobre a 

arquitetura ou sobre os elementos artísticos da igreja, desde os altares laterais, 

altar-mor, púlpito, imaginária até as pinturas da capela-mor e da sacristia que, 

mesmo sendo amplamente referenciadas como um conjunto pictórico dos mais 

antigos do período colonial em um espaço jesuítico, encontramos pouco 

desenvolvimento nas análises que, em sua maioria, são meramente descritivas52 

em relação ao lugar em que estão localizadas, quantidade de painéis, tema 

iconográfico, emolduramentos e cores, destacando os elementos de brutescos e as 

 
45 HOLANDA, Sérgio Buarque de. Capelas antigas de São Paulo. Revista do Serviço do 

Patrimônio Histórico e Artístico Nacional, Rio de Janeiro, v.5, p.105-120, 1941. 
46 COSTA, Lúcio. A arquitetura dos jesuítas no Brasil. Revista do Serviço do Patrimônio 

Histórico e Artístico Nacional, Rio de Janeiro, n. 5, p. 9-56, 1941. 
47 TOLEDO, Benedito Lima de. Do século XVI ao início do século XIX: maneirismo, barroco e 

rococó. In: ZANINI, Walter (Org.). História Geral da Arte do Brasil. São Paulo: Inst. Walter 

Moreira Salles: Fund. Djalma Guimarães, 1983, p.89-298. v.1.  
48 AMARAL, Aracy. A hispanidade em São Paulo: da casa rural à capela de Santo Antonio, São 

Paulo: Nobel: Edusp, 1981.  
49 LEITE, José Roberto Teixeira. A China no Brasil: influências, marcas, sobrevivências chinesas 

na sociedade e na arte brasileiras. Campinas: Unicamp, 1999. 
50 TIRAPELI, Percival. Igrejas paulistas: Barroco e Rococó. São Paulo: Unesp: Imprensa Oficial 

do Estado de São Paulo, 2003. TIRAPELI, Percival. Igreja de Nossa Senhora do Rosário, Embu. 

In: TIRAPELI, Percival; CARNEIRO, Laura (org.). Igrejas de São Paulo, arte e fé. Arquitetura, 

escultura e pintura. São Paulo: Loyola; Unesp, 2022, p.124-126. TIRAPELI, Percival. Arte dos 

Jesuítas na Ibero-América. Arquitetura/ Escultura/ Pintura. São Paulo: Loyola, 2020. 
51 BAZIN, Germain. LôArchitecture religieuse Baroque au Br®sil. Paris: Librairie Plon; São 

Paulo: MASP, 1958. 2 v. 
52 Devemos nos incluir nesta relação, mas plenamente justificável: no capítulo sobre pintura 

colonial paulista, escrito juntamente com o prof. Percival Tirapeli em 2001, também descrevemos 

brevemente as pinturas dos forros da capela-mor e da sacristia da igreja Nossa Senhora do 

Rosário, porque o objetivo era traçar um panorama da produção pictórica no estado de São Paulo, 

e nem havia espaço na publicação para muitas informações. C.f. SALOMÃO, Myriam; 

TIRAPELI, Percival. Pintura colonial paulista. In: Arte Colonial Paulista: Barroco Memória 

Viva. São Paulo: Unesp; Imprensa Oficial do Estado, 2001, p. 97-117. 
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chinesices, como são chamadas no Brasil, ou chinoiseries (termo francês utilizado 

desde o século XVII). 

Junto com os brutescos, as chinesices são objeto de interesse de 

pesquisadores, e talvez a que mais suscite especulações, pois o uso dos brutescos 

já estava consolidado na arte portuguesa desde a metade do século XVI53. Um 

apontamento que surge em estudos anteriores é sobre a autoria das pinturas e a 

resposta mais frequente para essa pergunta é a possibilidade de que um dos padres 

da Companhia de Jesus que estivesse passando por Embu a partir da segunda 

metade do século XVIII seria de origem oriental ou ao menos tivesse passado pelo 

Oriente e, consequentemente, tivesse sido o responsável pela realização das 

pinturas carregadas de chinesices. Atualmente, a resposta para esse 

questionamento está nos estudos sobre a circulação de objetos e imagens entre a 

Europa, América e Ásia durante o período de expansão dos impérios coloniais.  

Se temos uma acumulação de observações descritivas sobre o que está 

pintado no forro da sacristia, faltam interpretações sobre o que significam os 

brutescos e as chinesices estarem ali representadas junto aos símbolos da Paixão 

de Cristo em um espaço relacionado ao religioso, ao sagrado. Seriam só para 

decoração? Para qual observador foram feitas? Como devemos nos posicionar 

dentro do espaço da sacristia para estabelecer um sentido de leitura das imagens? 

Após essas constatações iniciais, estabelecemos como objetivos: a) 

identificar os modelos temáticos representados nos brutescos e nas chinesices: 

como se distribuem na composição dos quadros e como podem ter chegado até 

Embu; b) propor um sistema de leitura visual (direção, sentido horizontal e 

vertical, cor, simetria) e iconográfico para as pinturas considerando-as 

isoladamente (cada um dos nove quadros) e no conjunto; c) analisar o  sentido das 

imagens pictóricas da sacristia da igreja de Nossa Senhora do Rosário, 

considerando quem é o observador para o qual foram idealizadas, em que lugar no 

 
53 SERRÃO, Vitor. A pintura de brutesco do século XVII em Portugal e as suas repercussões no 

Brasil. In: ÁVILA, Affonso. Barroco: teoria e análise. São Paulo: Perspectiva; Belo Horizonte: 

Companhia Brasileira de Metalurgia e Mineração, 1997, p.93-125. 
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espaço da sacristia ele deveria se posicionar e quem pode ter sido o responsável 

pela escolha da iconografia. 

A pintura do forro da sacristia exigiu que pensássemos sobre três aspectos 

iconográficos e que justificam a divisão dessa análise: 1º) os temas relacionados 

com a Paixão de Cristo, que são o mote central dos painéis; 2º) os brutescos que 

cercam cada um dos temas centrais e 3º) as chinesices que emolduram cada um 

dos painéis e a decoração com cordões florais que envolvem toda a composição ao 

final. 

 

 

1º) OS TEMAS DA PAIXÃO DE CRISTO, OU MELHOR, ARMA S DE 

CRISTO 

 

Os códigos apresentados na pintura estão resguardados na presença destas 

personificações e possuem função iconográfica específica e que, no caso da Paixão 

de Cristo, remetem-nos a uma ideia de sofrimento que é muitas vezes considerado 

um castigo pelo pecado pessoal ou coletivo. A coletividade pode ser atingida pelo 

pecado de um só, mas o sofrimento do indivíduo pode reparar também a falta do 

povo. Com efeito, esse castigo restabelece o equilíbrio da ordem pretendida por 

Deus54. Ou seja, como fiéis, devemos nos lembrar do sacrifício e do sofrimento de 

Jesus Cristo por nós. 

A Paixão de Cristo, com toda a sua narrativa descritiva apresentada na Via 

Sacra, ou seja, uma série de representações visuais da jornada final de Jesus, desde 

a sentença de Pôncio Pilatos até o sepultamento, tem por objetivo o seguimento 

pelos fiéis da jornada, em uma prática piedosa tradicional, dentro do espaço das 

igrejas. A Via Sacra, ou Via Crucis, é um relato formado por diversas partes 

extraídas dos textos de cada um dos evangelistas - São Marcos, São Mateus, São 

Lucas e São João - cada um fornece um pedaço do relato que é juntado para criar 

 
54 DICIONÁRIO ENCICLOPÉDICO DA BÍBLIA. São Paulo: Loyola, Paulinas, 2013, p. 1274. 
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uma sequência detalhada da jornada final de Jesus Cristo55. Trata-se de um 

exemplo de peregrinação resumida, no espaço e no tempo. Por meio de 

deslocamentos mínimos ï aos poucos, em poucos passos e percorrendo diversos 

pontos que correspondem aos momentos da Paixão, os devotos revivem o 

sofrimento de Jesus, facilitando a identificação com o seu protagonista56. 

Esta prática voltada para os fiéis, recriada no espaço religioso, remonta aos 

primeiros séculos do Cristianismo e compreende 14 momentos que se denominam 

ñesta­»esò, a saber: 1) Jesus ® condenado ¨ morte; 2) Jesus carrega a cruz nas 

costas; 3) Jesus cai pela primeira vez; 4) Jesus encontra sua Santíssima Mãe; 5) 

Jesus é ajudado pelo Cirineu a levar a cruz; 6) Verônica enxuga o rosto de Jesus; 

7) Jesus cai pela segunda vez; 8) Jesus consola as mulheres de Jerusalém; 9) Jesus 

cai pela terceira vez; 10) Jesus é despojado de suas vestes e lhe dão de beber fel e 

mirra; 11) Jesus é pregado na cruz; 12) Jesus morre na cruz; 13) Jesus morto é 

retirado da cruz e depositado nos braços de sua mãe; 14) Jesus é sepultado. Todas 

as igrejas católicas são dotadas de suas próprias Via Sacras que são colocadas ao 

longo de suas naves, sucessivamente57. As cenas são representadas, tanto em 

pinturas como em baixo relevo, entalhes etc., com todos os atores envolvidos e a 

paisagem contextualizando a cena. 

Mas, nos painéis da sacristia da igreja do Rosário de Embu, há imagens 

isoladas, não uma cena como na Via Sacra, apenas um elemento simbólico que 

remete ao momento como, por exemplo, o caniço que serviu de cetro quando da 

coroação com espinhos, ou a lança e o cabo com a esponja para servir o vinagre 

(Fig. 06). 

No caso da pintura de Embu, algumas perguntas surgiram, como se as 

narrativas não fizessem muito sentido: se era para representar a Paixão, que tem 

 
55 DICIONÁRIO ENCICLOPÉDICO DA BÍBLIA, p. 1012. 
56 REVILLA, Federico. Diccionario de iconografía y simbología. 2. ed. Madrid: Cátedra, 2012, 

p.778.  
57 Essa prática de induzir aos fiéis a repetirem uma determinada trajetória no espaço, com atenção 

especial aos fatos que ocorreram na mesma ordem, tem sido usada em diversas religiões, sempre 

com a finalidade de que eles se identificassem com seu respectivo modelo espiritual, segundo os 

casos, seja para fundador, profeta, líder, discípulo ou santo de uma religião. 
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catorze passos, por que temos só nove painéis na sacristia? E se a Via Sacra, que 

é uma representação da Paixão, é para evocar no fiel os passos de Jesus, por que 

estava na sacristia e não na nave da igreja? 

Com um pouco mais de dúvidas, fomos verificar qual o significado 

simbólico do número nove, afinal ele está presente em dois espaços nessa mesma 

igreja, na pintura do teto da sacristia e do teto da capela-mor, e encontramos duas 

definições complementares: 

Nove - Número muito valorizado em várias culturas. Sendo um 

agrupamento de três tríades, significa a perfeição. Por isso, na conceção 

do pseudo-Dionísio, os anjos estão divididos em nove coros. 

Por outro lado, tanto no Ocidente como no Oriente, as esferas celeste e 

infernal s«o consideradas nove: ® assim que s«o descritas na ñDivina 

Com®diaò. Para os chineses, e particularmente no tao²smo, nove 

significa plenitude: é a figura do yang58 (Tradução nossa). 

 

Nove ï Como potência de três, essência da mais alta perfeição. Entre 

os antigos povos semitas domina o sete, nove não possui valor 

qualitativo; é o inverso na China antiga (nove formas de aparição do 

Tao, pagode correspondente aos nove céus) [...]. Na baixa Alemanha, a 

refeição da quinta-feira santa consistia em nove ervas diferentes que 

deveriam proporcionar forças para o ano seguinte. [...] Um pensamento 

místico-especulativo torna o nove importante no cristianismo (Jesus 

morreu na nona hora, três vezes três coros de anjos) e também no 

islamismo (noventa e nove nomes de Alá, noventa e nove pérolas do 

rosário maometano59. 

 

Considerando estas definições do número nove, entendemos o significado 

dos nove painéis pintados: a perfeição de três tríades, que estavam presentes nas 

três fileiras, tanto na horizontal, quanto na vertical, e as horas no ciclo da Paixão 

de Cristo, que Jean Chevalier e Alain Gheerbrant tamb®m apontam: ñ[...] Jesus é 

 
58REVILLA. Diccionario de iconografía y simbologia, p. 540. 

No original: Nueve ï Número muy valorado em diversas culturas. Em cuanto agrupación de tres 

tríadas, significa la perfección. Por eso, en la concepción del pseudo-Dionisio los ángeles se 

dividen en nueve coros. Por otra parte, se considera tanto en Occidente como en Oriente que son 

nueve las esferas celestiales e infernales: as² se descr²ben en la ñDivina Comediaò. Par los chinos 

y particularmente en el taoísmo, el nueve significa la plenitud: es la cifra del yang. 

 
59 LURKER, Manfred. Dicionário de simbologia. São Paulo: Martins Fontes, 2003, p.489. 
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crucificado na terceira hora, começa sua agonia na sexta hora (crepúsculo) e morre 

na nona horaò60 (Tradução nossa). 

Olhamos novamente para a imagem completa do forro e observamos 

algumas questões numéricas e simbólicas: é possível ler visualmente a composição 

de qualquer direção, e sempre teríamos o número três como resultado, fosse na 

horizontal, na vertical ou na diagonal; o olhar sempre passará por três imagens, ou, 

se seguirmos pelos quatro centros dos painéis exteriores, teremos outro retângulo, 

concêntrico em relação às molduras (Fig. 02). 

Outra observação que esse exercício visual nos permitiu foi ver que a 

imagem dos temas de cada um dos painéis está exatamente no centro geométrico 

de seu retângulo. Podemos afirmar que quem planejou a composição deste 

conjunto não era amador: era alguém com profundos conhecimentos espirituais, 

visuais e com muito refinamento estético.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
60 CHEVALIER, Jean; GHEERBRANT, Alain. Diccionario de los símbolos. Barcelona: Herder, 

1988, p. 762. No original: [...] Jesús es crucificado em la tercera hora, comienza su agonia em la 

sexta (crepúsculo) y expira a la novena.  
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Figura 02 ï Linhas de leitura visual: horizontal (verde), vertical (laranja), diagonal (azul) e 

retangular (vermelho). Fotomontagem: Myriam Salomão, 2023. 
 

O posicionamento do observador foi considerado na leitura visual do 

conjunto de painéis: é necessário que ele esteja posicionado exatamente no meio 

ao arcaz da sacristia, em cima da pequena elevação no nível do piso e de costas 

para o oratório (Fig. 03). Somente neste local é possível visualizar todos os painéis 

e com a base das imagens voltadas para o observador (caso contrário, as imagens 

ficarão de ponta-cabeça para o observador), inclusive a moldura formada pelas 

chinesices. 

O sacerdote, o celebrante dos ritos religiosos e que se prepara nesse local, 

tanto no nível físico/corporal, quanto no intelectual e no espiritual, era o principal 

frequentador desse espaço. É onde ele irá se vestir, lavar as mãos, concentrar-se, 

olhar para o céu e pedir a Deus que o ilumine durante a celebração da missa e que 

o sofrimento de Cristo seja lembrado para o presente ser superado (síntese tripla 

do número nove). Não pode ser um espaço que não foi pensado; as imagens não 

foram colocadas ao acaso. 
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Figura 03 ï Arcaz da sacristia com oratório e parte do forro com a pintura. Fotografia: Myriam 

Salomão, 2014. 

 

Esse espaço exige um conhecimento do universo simbólico erudito e 

religioso, portanto, não é só a representação da Paixão de Cristo através da coluna, 

da coroa de espinhos, da lança ou da luva do soldado entre outros; é um exercício 

espiritual, as Armas de Cristo, ou em latim, Arma Christi 61: 

As Arma Christi são, no âmbito simbólico e artístico, objetos 

associados ¨ Paix«o de Cristo. O prop·sito dessas ñarmasò ® o de 

representar os elementos que estiveram presentes no sofrimento de 

Jesus. Santa Helena (*250 d.C.-À330 d.C.), m«e do Imperador 

Constantino, talvez seja a precursora na difusão das relíquias associadas 

a alguns dos artefatos que comp»em as ñArma Christiò. Em sua 

peregrinação à Palestina, entre 326 e 328, a imperatriz bizantina trouxe 

para Constantinopla as supostas relíquias do lenho, da esponja, da 

lança, do cálice e dos cravos da cruz de Cristo62. 

 

 
61 São também os instrumentos do sofrimento e do suplício de Cristo. No latim, a forma correta é 

Arma Christi, já no plural, pois o singular armum tem o seu plural em ñarmaò; logo, Arma Christi 

corresponde a Armas de Cristo. Fonte: De Fábrica Rio de Janeiro, página no Facebook e 

Instagram destinada a divulgar o patrimônio religioso e cultural, principalmente da cidade do Rio 

de Janeiro. Disponível em: https://www.facebook.com/profile.php?id=100082148593298. 

Acesso em 27 jul. 2022. 
62 De Fábrica Rio de Janeiro, 2022. 
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As Armas de Cristo foram muito populares na Europa da Idade Média. 

Geralmente eram no formato de um rolo, feito com tecido, bordado ou pintado e 

que fornecia uma longa meditação sobre os ñInstrumentos da Paixãoò, podendo 

ser representados até trinta, principalmente a cruz, a lança, os açoites, esponja, 

coroa de espinhos e pregos, além da escada, martelo, cordas e sudário63, sendo que 

cada estrofe se concentra em um instrumento diferente. Os instrumentos são 

ilustrados, descritos e relacionados à vida do espectador através de uma breve 

oração64. A devoção também foi difundida por meio de gravuras, mas não podemos 

excluir a hipótese de terem chegado até a América na forma de rolo de tecido. 

As representações artísticas dos instrumentos da Paixão podem ser divididas em 

dois grupos: 

1) Primário: formados pelos instrumentos maiores ï a cruz (sozinha ou 

acompanhada pelas cruzes dos dois ladrões); a coroa de espinhos; o 

pilar ou coluna (onde Cristo foi atado e flagelado); o chicote; a esponja 

(utilizada para dar vinagre a Cristo); a lança (objeto com o qual São 

Longuinho perfurou o lado de Cristo); os cravos; o véu de Verônica (no 

qual tem gravada a face de Cristo). 

2) Secundário: formados pelos instrumentos menores ï o caniço; a 

vestimenta púrpura; o titulus crucis (INRI); o cálice; a túnica inconsútil; 

os dados; o galo; a vasilha; as escadas; o martelo; o alicate; o vaso de 

mirra; o santo sudário; o sol e a lua; o saco de dinheiro (com trinta 

moedas de prata); a mão (que esbofeteou Jesus); as correntes e as 

cordas; as tochas, lamparinas e cajados; a espada (para cortar a orelha 

do servo do sumo sacerdote; às vezes pode aparecer representada por 

uma orelha humana); as cabeças humanas (simbolizando Judas ou 

Caifás); a planta de hissopo (matéria-prima da esponja)65. 

 

No caso de Embu, segundo essa classificação, temos do grupo primário: a 

coluna da flagelação, a coroa de espinhos, os dois flagelos (chicotes), a lança, os 

cravos, o véu de Verônica com a face de Cristo e a esponja para dar o vinagre; 

enquanto do secundário temos: um galho de abeto e a luva do soldado. 

 
63 BECKER, Udo. Dicionário de símbolos. São Paulo: Paulus, 1999, p. 151.  
64 Existem cerca de dez exemplares em rolo de tecido das Armas de Cristo em acervos de museus, 

e, como são longos, não foi possível compartilhar imagens. Para ver exemplos, consultar: Acervo 

Digital da Yale University. Disponível em: https://collections.library.yale.edu/catalog/15502542. 

Acesso em: 10 set. 2022; ou: Huntington Digital Libray. Disponível em: 

https://hdl.huntington.org/digital/collection/p15150coll7/id/48628. Acesso em: 10 set. 2022. 
65 De Fábrica Rio de Janeiro, 2022. 

https://collections.library.yale.edu/catalog/15502542
https://hdl.huntington.org/digital/collection/p15150coll7/id/48628
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Percebemos que essa iconografia está fundamentada com o espaço e a sua função, 

e chegamos a um indício de quem determinou esta escolha: o padre Belchior de 

Pontes, responsável pelo início da construção da igreja de Embu. E quem nos relata 

isso é o padre Manoel da Fonseca na biografia que escreveu em 1752, no capítulo 

intitulado ñSua devoção à Paixão de Cristoò66: 

Ainda que era grande o amor, que tinha a Nossa Senhora, notava se com 

tudo nelle hum singular affecto, e especial devoção à Paixão de Christo. 

Ainda versava os estudos ocupado com os primeiros rudimentos da 

Gramatica, e já cuidava muito em aproveitar neste amor; porque já o 

vimos naquelas suas ferias taõ aplicado nos Mysterios Dolorosos da 

Vida de Christo, que julgava rigoroso castigo tirarem no da arvore, em 

que gastava os dias em santas meditaçoens; para que chegasse a comer 

alguma cousa, gostando mais daquelle Divino Paõ, que era todo o 

sustento de sua alma67 (FONSECA, 1932, p. 80). 

 

Fonseca narra que o padre Belchior deixou anotado, em seus livros, uma 

oração à Paixão de Cristo a que sempre recorria em caso de necessidade. Outro 

fato que nos oferece um indício da escolha dessa iconografia pelo padre Belchior 

é a informação de que, mesmo após as celebrações da Semana Santa, praticava 

autoflagela­«o, ñ[...] para que na» acabasse em ta» poucos dias a memória de tantas 

dores, renovava em todas as sestas feiras do anno este voluntario sacrifício de seu 

corpo [...]ò68, ou seja, rememorava constantemente as dores que Cristo sofreu 

durante a sua Paixão. 

Mais adiante, em outro trecho do livro, temos mais um indício de referência 

às pinturas: ñ[...] porque de ordinário dizia Missa no altar dedicado ao Christo 

Crucificado, para que se alguma vez por piedade do entendimento perdesse taõ 

dolorozas especies, lhas subministrassem logo os seus olhos bebendo as em tão 

sagrada fonteò69. 

O único altar dedicado ao Cristo Crucificado a que Fonseca se refere até 

hoje fica na sacristia, e é de fronte a esse altar que devemos nos posicionar para 

ver as Armas de Cristo. É uma leitura visual que começa nos painéis do teto com 

 
66 FONSECA SJ. Vida do Venerável Padre Belchior de Pontes SJ, p. 80-86. 
67 FONSECA SJ. Vida do Venerável Padre Belchior de Pontes SJ, p. 80. 
68 FONSECA SJ. Vida do Venerável Padre Belchior de Pontes SJ, p. 82. 
69 FONSECA SJ. Vida do Venerável Padre Belchior de Pontes SJ, p. 84. 
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os elementos da Paixão e se encerra com a visão da crucificação no oratório. 

Portanto, a pintura do forro da sacristia, para o padre Belchior Pontes, era a sua 

Arma Christi, o seu rolo de exercícios espirituais. É uma iconografia que traz os 

elementos da Paixão de Cristo, mas acreditamos que adotar o nome ñArmas de 

Cristoò, trará mais precisão ao significado do tema do conjunto de painéis. 

 

 

2º) BRUTESCO  

 

A leitura visual que estamos propondo para compreendermos cada um dos 

painéis do teto da sacristia deve ser de dentro para fora: primeiro, apresentamos 

nossas interpretações iconográficas para o tema central, as Armas de Cristo, e 

agora vamos olhar com mais atenção ao que pode significar a escolha dos 

brutescos. 

A origem da pintura de brutesco está em padrões ornamentais encontrados 

em antigos palácios do Império Romano que estavam soterrados e foram 

redescobertos no Renascimento, como se fossem grutas (em italiano, grotte). 

Segundo o historiador português, Vitor Serrão70, os pintores renascentistas se 

basearam nesses padrões, chamados então de grottesche, para decorarem 

ambientes. A variação portuguesa, cristianizada e com maior peso de elementos 

em formato de folhas de acanto, passou a ser classificada como ñpintura de 

brutescoò e sobre essa abordagem inicial do tema, Serrão nos diz: 

 

Os artistas portugueses souberam ter esta prodigiosa ñci°nciaò de 

dinamização dos seus espaços arquitetônicos através de um elemento 

outro que, tal como o azulejo, a talha dourada ou o mosaico policromo 

de embutidos, se casava com as coberturas, os planos murais, as 

colunas, os frisos e as barras dos edifícios, transmitindo-lhes a 

plasticidade ornamental de amplas composições animadas por motivos 

vegetalistas, simétricos ou estilizados, folhas de acanto enroladas em 

espirais, frutos, cartelas, pâmpanos, anjinhos, aves, conchas, 

 
70 SERRëO, Vitor. O ñBrutesco Nacionalò e a pintura de azulejos no tempo do barroco (1640-

1725). In: MONTEIRO, João Pedro; MATOS, Maria Antónia Pinto de. Um Gosto Português: O 

uso do azulejo no século XVII. Lisboa: Museu Nacional do Azulejo, Athena, 2012, p.183-200. 
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envolvendo painéis com símbolos das litanias marianas e da Eucaristia, 

ou ainda cenas religiosas e trechos de paisagens fantásticas71. 

 
Na segunda metade do século XVI, o gosto pelo grottesche se difunde com 

intensidade em Portugal, motivado pelas influências do maneirismo italiano e pela 

circulação das gravuras de origem nórdica. Mas, foi sobretudo no século XVII, 

[...] que o gênero ornamental se autonomiza, tornando-se de valor 

essencial para a acentuação dos efeitos triunfantes da festa litúrgica, 

com que a ideologia da contra-reforma tridentina procurou moldar os 

espaços interiores das igrejas. É neste jogo fantasioso de comunhão de 

formas ï comunhão com o azulejo policromo, com a imaginária 

estofada, com os revestimentos de mármore embutido, com a 

linearidade espacial das igrejas de óestilo ch«oô ï que a pintura de 

brutesco adquire um papel de plena originalidade e de espetacular 

integração de espaços: isto é, deixa de ser um mero instrumento de 

decoração complementar de cenas figurativas [...] para se assumir como 

um gênero autônomo, de grande eficiência integradora e com refinado 

papel de especialização por parte dos artistas envolvidos nas 

empreitadas72. 

 
É neste contexto de integração entre as linguagens visuais e ornamentais 

que podemos situar a presença dos brutescos no Embu, tanto os dos painéis da 

sacristia, como os da capela-mor que dialogam com a talha e com a imaginária. 

Na igreja de Nossa Senhora do Rosário, os brutescos possuem elementos 

considerados de uma primeira fase em Portugal, com formas e cores que lhes dão 

uma certa robustez, com folhas acânticas amplas e num cromatismo reduzido, 

como em sua sacristia: motivos pictóricos das Armas de Cristo, contidos em 

molduras em forma de óculos polilobados73, com conchas e carinhas de anjos 

aladas nas extremidades de volutas cercadas por festões em alguns, com buquês 

de flores em outros e paleta de cores limitada ao vermelho, azul, branco e amarelo. 

 
71 SERRëO. O ñBrutesco Nacionalò e a pintura de azulejos, p. 93-94. 
72 SERRëO. O ñBrutesco Nacionalò e a pintura de azulejos, p. 94.  
73 Que apresenta muitos lóbulos, que em arquitetura designa um elemento decorativo formado por 

um segmento de círculo que se multiplica formando um conjunto ornamental. Estes conjuntos 

podem ser de 3 arcos (Trilóbulo), 4 arcos (Quadrilóbulo ou Quadrifólio), ou podem ser ainda 

polilobados (ou polilobulados) quando apresentam mais de 4 arcos de círculo. Tem origem no 

românico, se estende pelo gótico, com uma profusão na decoração, e em Portugal também se 

observa vasta aplicação na arquitetura manuelina. Fonte: SILVA, Jorge Henrique Pais da; 

CALADO, Margarida. Dicionário de termos da Arte e Arquitectura. Lisboa: Editorial Presença, 

2005, p. 295. 
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A origem destas imagens pode estar nas gravuras de origem nórdica, como 

de Cornelis Cort, Cornelis Bos, Hans Vredeman de Vriee e outros, gravuras que 

tiveram muita influência em Portugal nesse momento: ñDurante o maneirismo, a 

pintura nacional explorou, por via do intercâmbio das gravuras nórdicas, este 

processo de decora­«o de ógrotescosô que ali§s constava do sistema de aprendizado 

prescrito pelas bandeiras dos ofícios mecânicosò74. 

De Portugal para o Brasil, foram alguns anos até chegar o gosto por esse 

tipo de decoração, inicialmente na Bahia, em princípio do século XVIII, com a 

pintura de brutesco em painéis na capela-mor da Sé de Salvador, na época 

pertencente aos jesuítas. Devido a essa divulgação estilística no Brasil estar 

relacionada com a Companhia de Jesus, têm-se creditado o brutesco a eles, quase 

que exclusivamente como algo jesuítico, e no exemplo da igreja de Nossa Senhora 

do Rosário, podemos considerar a presença dos brutescos como um ñ[...] s²mbolo 

global de um mundo fenomenológico virado para a glorificação divina e para o 

desprendimento da exist°nciaò75. 

Uma sutileza nos chamou a atenção na composição: o tema dos brutescos 

em cada painel, nos quais estão os elementos das Armas de Cristo e que se alternam 

entre carinhas de anjos alados e buquês de flores como uma espécie de conclusão 

visual da composição, os óculos polilobados centrais se alternam entre uma forma 

circular e uma ovalada, indicando direções visuais diferentes e alternadas, criando 

um dinamismo visual com linhas de direção formando um xis das formas 

circulares e uma cruz com as formas ovaladas. No centro da composição, não 

importa se olharmos pelas diagonais (oval), ou se pelo cruzamento horizontal ï 

vertical (círculos), teremos sempre o pano de Verônica, com o rosto de Cristo 

gravado no tecido, indicando seu sacrifício. 

A disposição dos brutescos com carinhas de anjos e buquês de flores 

também seguem um panejamento na disposição: nos quatro cantos da composição 

temos brutescos com buquês de flores e, nos painéis restantes, formando uma cruz, 

 
74 SERRëO. O ñBrutesco Nacionalò e a pintura de azulejos, p. 97.  
75 SERRëO. O ñBrutesco Nacionalò e a pintura de azulejos, p. 109. 
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temos cinco painéis com carinhas de anjos, ou seja, as fileiras centrais tanto na 

horizontal como na vertical são todas com os anjinhos. 

 

 

3º) SOBRE AS CHINESICES 

 

Em consonância com Vitor Serrão, indicando que os brutescos são o 

símbolo de um mundo globalizado para a glorificação divina, as chinesices76 

surgem como mais um elemento para confirmar a ideia de circulação de imagens, 

ñ[...] acentuando os efeitos da ambival°ncia barroca [...]ò77, e essas pequenas 

imagens pintadas de branco sobre um fundo vermelho nas molduras dos painéis da 

sacristia de Embu, portanto, simbolizam os homens que fizeram a expansão do 

Cristianismo ï os jesuítas ï e o transformaram em um lugar onde todos os povos 

se encontram. 

Olhando novamente para a composição básica dos painéis: no centro, uma 

forma polilobada com uma representação de um símbolo das Armas de Cristo, 

forma esta que está cercada por elementos brutescos que, por sua vez, são 

contornados por uma linha dourada junto ao filete pintado imitando mármore; 

chegamos na moldura com fundo vermelho e delicadas pinturas na cor branca de 

elementos orientais: pagodes, rios, pontes, árvores, rochedos, casas, torres, galhos, 

pássaros e flores. 

Nas chinesices, o único elemento que não está representado diretamente é 

a figura humana: não há nenhuma imagem que sugira a presença de um homem, 

uma mulher ou uma criança. Segundo Longobardi, isto era proposital no mundo 

português para que não se incorresse na referência a quaisquer ritos orientais, era 

 
76 Segundo Ian Chilvers, chinesice ® um ñtermo por vezes usado para designar qualquer aspecto 

da influência chinesa sobre as artes e os ofícios da Europa; num sentido mais próprio, porém, 

refere-se a um estilo baseado em no­»es fantasiosas e po®ticas do que fosse a Chinaò. Foi um 

gênero de ornamentação bastante difundido em território luso-brasileiro entre os séculos XVII e 

XIX, como um desdobramento direto de sua intensa utilização na Europa Moderna. CHILVERS, 

Ian. Dicionário Oxford de Arte. 2. ed. São Paulo: Martins Fontes, 2001, p. 111-112. 
77 SERRëO. O ñBrutesco Nacionalò e a pintura de azulejos, p. 109. 
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ñ[...] uma ófiltragemô das imagens que podem ou não adentrar o templo católico, 

em vista dos preceitos contrarreformistas de utiliza­«o das imagensò78. 

Sobre o uso da cor vermelha, não temos uma resposta precisa. Sabemos que 

nos instrumentos da Paixão e nos brutescos a sua aplicação pode estar associada à 

morte de Cristo. Andrea Longobardi explica que, para os chineses, a partir da 

dinastia Shang79, o vermelho passou a ser usado como signo do poder hierárquico: 

A classificação hierárquica das cores, tanto na indumentária quanto na 

ornamentação de objetos ou edificações, ao longo do tempo foi 

sistematicamente regulamentada de acordo com a posição que cada 

indivíduo ocupava nas sociedades imperiais sínicas; essa prática 

permaneceu até a República (1911) (e mais tarde, de outra forma, até a 

Revolução Cultural, em 1966). Cartas jesuíticas portuguesas do século 

XVI relatavam fragmentos desse sistema de representação no Império 

Ming (1368-1644), na ornamentação de edifícios, no uso de porcelanas 

e em vários outros adereços80. 
 

Se os próprios jesuítas já haviam indicado a importância da cor vermelha 

para os orientais e na pintura do forro se falaria, mesmo que indiretamente, sobre 

a China como um império e uma cultura conquistada, faz sentido usar o vermelho 

como fundo para esta pintura. Quanto à composição da imagem, observamos duas 

questões para sua leitura: 1ª) existem algumas figuras que são usadas como uma 

espécie de cantoneira para organizar a leitura, indicando onde termina e onde 

continua uma faixa de leitura. Geralmente são figuras florais dispostas em uma 

linha imaginária que se dobra em um ângulo de 90º (Fig. 4); 

 

 

 

 

 

 
78 LONGOBARDI, Andrea Piazzaroli. Fragmentos de visualidades chinesas no setecentos 

mineiro (1720-1770). 2011. Dissertação (Mestrado em História) ï Faculdade de Filosofia e 

Ciências Humanas, Universidade Federal de Minas Gerais, São Paulo, 2011, p. 75. 
79 A cultura Shang, muitas vezes denominada Chang, corresponde ao período da dinastia Yin ou 

Shang que ocorreu entre 1766 e 1122 a.C., quando se desenvolveu a civilização do bronze na 

China. É a segunda das dinastias reais chinesas. Fonte: Wikipédia. Disponível em: 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Dinastia_Shang. Acesso em 09 set. 2022. 
80 LONGOBARDI. Fragmentos de visualidades chinesas no setecentos mineiro, p. 31. 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Dinastia_Shang
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Figura 04 ï Molduras com as figuras de canto destacadas. Fotografia: Myriam Salomão, 2012. 

 

2ª) a disposição das figuras no contorno segue o mesmo padrão de leitura 

em todos os painéis: inicia-se a leitura pelo centro da base horizontal inferior 

(nesse ponto há sempre uma figura com maior extensão, como uma casa com 

árvores de ambos os lados), podendo seguir com o olhar tanto para a direita como 

para a esquerda passando por uma figura cantoneira e, a seguir, continuar 

verticalmente até chegar em um dos cantos e olhar a faixa horizontal superior (Fig. 

05). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 05 ï Indicação de direção para uma leitura visual. Fotografia: Myriam Salomão, 2012 

 

Este esquema de composição é diferente do que esperaríamos da decoração 

para uma moldura, cujos motivos estariam todos virados com sua base para o 

centro do painel, ou então para fora; por isso nos chamou a atenção que, assim 

como os símbolos das Armas de Cristo devem ser visualizados a partir da frente 

do altar do Calvário na direção da porta que dá acesso à sacristia, as chinesices 

também devem ser olhadas nesse sentido de leitura. 
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Isso não ocorre com a faixa de pencas de flores que circula por todo o forro, 

unificando o conjunto: em nosso entendimento, elas foram concebidas para 

completar o vazio entre os painéis e não são necessariamente chinesices, mas algo 

que poderíamos classificar como um orientalismo, possivelmente por estarem mais 

associadas à Índia. 

Anne Gerritsen e Giorgio Riello81 consideram que outras formas pelas quais 

as ñcoisasò, desde mercadorias até obras de arte e materiais preciosos, participaram 

da formação de conexões globais no período de 1400-1800, influenciaram tanto 

quanto a circulação de gravuras e estampas na replicação de imagens. Através do 

intercâmbio   de   materiais   entre   Ásia, Europa, Américas e Austrália registraram 

os movimentos dos objetos através das redes humanas de comércio, colonialismo 

e consumo, propondo uma reconceitualização da história global moderna à luz de 

sua cultura material.  

Nas pinturas na sacristia da igreja de Nossa Senhora do Rosário não há 

evidências concretas de que os referenciais imagéticos tenham chegado 

exclusivamente por meio de estampas, mas, através de imagens presentes nos 

objetos de porcelanas chinesas é mais verificável: durante pesquisas arqueológicas 

em áreas de conjuntos jesuíticos ou próximas a eles, como em Anchieta82 e 

Vitória83 no estado do Espírito Santo e na cidade de São Paulo84, foram 

encontrados pedaços de louças com decoração de motivos chineses, mais 

especificamente do modelo willow85, extremamente semelhantes aos da pintura da 

 
81 GERRITSEN, Anne; RIELLO, Giorgio (ed.). The global life of things, 2016. 
82 Pratos e fragmentos em exposição no Centro de Interpretação São José de Anchieta do 

Santuário Nacional de São José de Anchieta. 
83 Louças e fragmentos pertencentes ao acervo histórico, artístico e arqueológico do Palácio 

Anchieta na cidade de Vitória, sede do governo estadual do Espírito Santo, e antiga igreja e 

colégio de São Tiago. 
84 Fragmentos de louças pertencentes ao acervo arqueológico do Museu e Centro de Arqueologia 

de São Paulo, localizado no Sítio Morrinhos, na cidade de São Paulo. 
85 Derivado da pintura shanshui sínica difundida também pela porcelana ornamentada, 

especialmente a que segue o modelo conhecido como willow, termo inglês que foi gravado por 

Thomas Minton em 1780 para a fabricação de porcelanas na cidade de Shropshire, Inglaterra, 

apesar de já ser difundido bem antes dessa data. É composto de pequenos trechos de terra, lagos 

e nuvens, um ou dois templos orientalizados, pontes, barcos, pombos e arranjos vegetais que 
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sacristia. Podemos ao menos afirmar que os padres jesuítas que circularam entre 

as residências, colégios e igrejas da região sudeste do Brasil, incluindo a cidade de 

Embu, possuíam louças com motivos chineses, portanto, tiveram um contato com 

as chinesices presentes nesses objetos.  

O vasto império colonial português incluía Goa, na Índia, entre seus 

domínios, com intensa troca comercial entre essa região, também considerada 

oriental. O intercâmbio de objetos aconteceu com a mesma intensidade do que com 

a China: 

 

Goa deverá ser entendida no panorama dos Descobrimentos, de acordo 

com as aquisições territoriais e a necessidade de domínio desses 

territórios que, para tal, recorre inevitavelmente à acção dos 

missionários. No século XVI, Goa tornava-se a capital do Estado da 

Índia e centro nevrálgico de ação portuguesa no Oriente: administrativa, 

económica, política, militar e religiosa. Intitulada de Pequena Roma do 

Oriente, nela implementaram-se o Arcebispado, as principais Ordens 

religiosas, clérigos seculares, Confrarias e Irmandades e um relevante 

conjunto patrimonial86. 

 

E será esta região do Oriente que dará um indício da origem iconográfica 

para a faixa de pencas de flores que arremata todo o conjunto de painéis. Se temos 

a presença da China nas molduras vermelhas e brancas como a referência da 

expansão religiosa dos jesuítas, não poderia faltar a Índia, mais precisamente a 

região de Gujarat87, com seus padrões de estamparia têxtil (Figura 06), que se 

caracterizam por formarem faixas ao redor de temas centrais. 

 
brotam de pedras e rochas e alongam-se pelo cenário. LONGOBARDI. Fragmentos de 

visualidades chinesas no setecentos mineiro, p. 99-100. 

 
86 LAMEIRA, Francisco; REIS, Mónica Esteves. Retábulos no Estado de Goa. Algarve: 

Faculdade de Ciências Humanas e Sociais da Universidade de Algarve, 2015, p. 12. 
87 Vasco da Gama teria chegado a essa região em 1497, quando essa região já era muito rica. Só 

a receita alfandegária de Gujarat no início da década de 1570 era quase três vezes a receita total 

de todo o império português na Ásia em 1586-87, quando estava no auge. Em 1514, o explorador 

português Duarte Barbosa descreveu a atmosfera cosmopolita de Rander, também conhecida 

como Cidade das Mesquitas, na prov²ncia de Surat: ñRanel (Rander) ® uma boa cidade dos 

mouros, construída de casas e praças muito bonitas. É um lugar rico e agradável... os mouros da 

cidade negociam com Malaca, Bengala, Tawasery (Tannasserim), Pegu, Martaban e Sumatraem 

todos os tipos de especiarias, drogas, sedas, almíscar, benjoim e porcelana. Eles possuem navios 

muito grandes e finos e aqueles que desejam artigos chineses os encontrar«o l§ completamenteò. 

Fonte: Wikipedia. Disponível em: https://en.wikipedia.org/wiki/Gujarat. Acesso em: 15 jun. 

2024.  
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Figura 06 ï Detalhe da moldura com pencas de flores coloridas presas a um ramo escuro, cercando todos 

os painéis. Fotografia: Myriam Salomão, 2012. 

 

 

CONSIDERAÇÃO FINAL   

 

Estas notas sobre a pintura do teto da sacristia da igreja de Nossa Senhora 

do Rosário de Embu procuraram delinear algumas possibilidades de leitura que 

ultrapassassem a dimensão temática da obra, acrescentando significados possíveis 

para sua leitura. Ao pensar em um posicionamento físico-espacial para o 

observador no espaço da sacristia, podemos enveredar por outros significados para 

a pintura, pois não basta entrar na sacristia e olhar para as pinturas: também é 

necessário desbravar o seu mistério visual. 

 

 

Recebido em: 03/08/24  - Aceito em: 15/09/24 
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Ver e orar: a festa barroca nas imagens, ritos e hinos 

See and pray: the baroque party in images, rites and hymns 

 

Robson L. S. Barbosa1 

 

 

RESUMO 

 

A arte sacra é intrínseca ao ambiente (templos), presente nas mais variadas formas 

como pinturas e esculturas, além de diversos outros elementos necessários ao rito 

litúrgico, como alfaias, vestuário, etc. Soma-se a esse universo a música sacra, 

primordial à completude dos ritos religiosos e na sensibilização dos corações dos 

fiéis. Sob essa ótica, aqui são apresentados em paralelo dois elementos presentes 

no templo cristão, iconografia e hinos litúrgicos, tomando como referência visual 

detalhes da pintura ilusionista da igreja da Imaculada Conceição da Praia, em 

Salvador, Bahia. A proposta é de estabelecer a possível relação direta entre os 

personagens da pintura e a presença dessas no contexto (e texto) dos hinos 

litúrgicos, numa relação de lógica sequenciada, ou seja, a possibilidade de as 

figuras terem direta relação com as estrofes dos hinos. 

 

Palavras-chave: Iconografia Cristã, Ig. N. Sra. da Conceição Praia, hinos 

litúrgicos. 

 

 

ABSTRACT 

 

Sacred art is intrinsic to the environment (temples), present in the most varied 

forms such as paintings and sculptures, in addition to several other elements 

necessary for the liturgical rite, such as implements, clothing, etc. Added to this 

universe is sacred music, essential to the completeness of religious rites and in 

sensitizing the hearts of the faithful. From this perspective, here two elements 

present in the Christian temple are presented in parallel, iconography and liturgical 

hymns, taking as a visual reference details of the illusionist painting of the church 

of the Imaculada Conceição da Praia, in Salvador, Bahia. The proposal is to 

establish a possible direct relationship between the characters in the painting and 

their presence in the context (and text) of the liturgical hymns, in a sequenced logic 

 
1 Professor da Universidade Estadual de Feira de Santana - UEFS(BA), Graduado em Artes 

Visuais, Especialista em Metodologia do Ensino do Desenho, Mestre em Artes Visuais. 
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relationship, that is, the possibility of the figures having a direct relationship with 

the stanzas of the hymns . 

 

Keywords: Christian iconography, Ig. N. Sra. da Conceição Praia, liturgical 

Hymns 

 

 

A arte sacra é intrínseca ao ambiente (templos), presente nas mais variadas 

formas como pinturas e esculturas, além de diversos outros elementos necessários 

ao rito litúrgico, como alfaias, vestuário, etc. Soma-se a esse universo a música 

sacra, primordial à completude dos ritos religiosos e na sensibilização dos corações 

dos fiéis. Sob essa ótica, aqui são apresentados em paralelo dois elementos 

presentes no templo cristão, iconografia e hinos litúrgicos, tomando como 

referência visual detalhes da pintura ilusionista da igreja da Imaculada Conceição 

da Praia, em Salvador, Bahia. A proposta é de estabelecer a possível relação direta 

entre os personagens da pintura e a presença dessas no contexto (e texto) dos hinos 

litúrgicos, numa relação de lógica sequenciada, ou seja, a possibilidade de as 

figuras terem direta relação com as estrofes dos hinos.   

A atual igreja da Imaculada Conceição foi reedificada em meados do século 

XVIII, em substituição a uma capela anterior, erguida a mando primeiro 

governador da Bahia, Tomé de Souza quando da sua chegada. O edifício religioso 

se destaca no cenário baiano não só por sua grandiosidade física e rica decoração 

interna, mas sobretudo por possuir a que se pode considerar a pintura de forro de 

teto mais expressiva e bem executada do estado, quiçá do país.   

A pintura ilusionista foi realizada por José Joaquim da Rocha em 1773, em 

escala monumental impressiona pela dimensão, pois abrange uma área de 

aproximadamente 633,60m2 e está suspensa a cerca de 18 metros de altura, 

executada numa superfície do tipo falsa abóbada de caixão e na técnica de óleo 

sobre madeira. A sua aparência é de uma imponente estrutura de falsa arquitetura 

que se ergue a partir da cimalha das paredes, apresentando uma opulenta sucessão 

de inúmeras mísulas, balcões, colunas e entablamentos, pórticos nas laterais, além 
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de quatro arcos triunfais nos extremos dos eixos perpendiculares. Toda a 

arquitetura fingida circunscreve uma grande abertura central, com vistas ao espaço 

celestial, além de duas pequenas cúpulas nas extremidades do sentido longitudinal. 

Nesse cenário fantástico se destacam inúmeros personagens estão do Antigo 

e Novo Testamentos, anjos, símbolos cristãos e alegorias, associados a incontáveis 

elementos decorativos com guirlandas e festões. Todo esse cenário com requinte 

nos detalhes se impõe aos olhos do observador como uma opulenta festa visual, 

rica em diversidade de elementos e de intricado no significado. Tudo isso reflete 

os preceitos estabelecidos na Doutrina sobre o santíssimo Sacrifício da Missa, 

onde se observa que a natureza humana é tal, que não pode, facilmente e sem 

socorros exteriores, elevar-se a meditar as coisas divinas [...]. E, segundo esse 

raciocínio, a recomendação é que nas cerimônias se fizesse uso de   

bênçãos místicas, luzes, vestimentas e outras coisas congêneres da 

Tradição apostólica, com que se fizesse perceptível a majestade de tão 

grande sacrifício, e para que o entendimento dos fiéis se excitasse, por 

meio destes sinais visíveis da religião e da piedade, à contemplação das 

coisas altíssimas que se ocultam neste sacrifício.2 

 

A missa é um rito solene em que os cristãos católicos (ou ortodoxos) 

celebram o sacrifício de Cristo. É um ato de caráter memorial (morte e ressurreição 

de Cristo), atual (que é próprio da celebração) e escatológico (sua volta 

escatológica)3. Essa celebração tem seu ápice na consagração do Corpo (hóstia) e 

sangue (vinho) de Cristo, que será partilhado entre todos no momento da 

Comunhão e que rememora à instituição da Eucaristia por Cristo na última ceia. 

Esse rito foi definido pelo Concílio de Trento como sendo um sacrifício não 

sangrento, oferecido pelos vivos e pelos mortos4.  

 
2 https://www.montfort.org.br/bra/documentos/concilios/trento/#sessao22 
3 Gatti, Vicenzo. Liturgia e arte. I luoghi della celebrazione. Bolonha: Editoriale Deoniano. 2005. 

p. 32  
4 Sacrossanto Concílio Sessão XXI, Doutrina sobre o santíssimo Sacramento da Missa, Capítulo 

2, 940. 
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 Toda celebração reflete alegria e, nesse sentido, o rito possui os hinos 

litúrgicos que podem ser lidos (como oração) ou cantados, dependendo do caráter 

da cerimônia. Nessa questão a música sempre se fez presente entre o povo de Deus 

desde sempre, como se pode verificar no Antigo Testamento, a exemplo de quando 

se deu após a fuga do Egito, quando Maria, irmã de Moisés cantou ao som de 

tímpanos, acompanhada pelo povo (Ex 15, 1-20); um outro momento de destaque 

foi quando a Arca da Aliança foi acompanhada pelo rei David e o povo de Israel, 

dançando e cantando ao som de cítaras, liras, tímpanos e símbalos (2Sm 6,5). 

Assim, os hinos de louvor sempre tiveram lugar na igreja cristã, mas a partir do 

Renascimento é que surgiram composições com melodias diferentes, e até 

separando-se do sentido litúrgico, assumindo forma de concertos. Sua evolução 

fez com que no Barroco abundassem concertos chamados ñmissasò e orat·rios, 

elaborados por diversos artistas5, a exemplo da Missa Solemnis (Beethoven), 

Missa de Coroação6, Matthäus-Passion (A Paixão segundo São Matheus7, 

Messiah8, entre muitos outros. 

 

 

 

 

 

 

 

 
5 Compositores como Johann Sebastian Bach, Wolfgang Amadeus Mozart, Ludwig van 

Beethoven, Franz Peter Shubert, Antônio Lucio Vivaldi, Georg Friedrich Händel, entre outros. 
6 A Krönungsmesse (Missa de Coroação) de Mozart. 
7 Bach compôs esse oratório para representar o sofrimento e a morte de. Ele também compôs 

outro oratório, A Paixão segundo São João. 
8 Oratório composto por Handel sobre a vida de Jesus Cristo, o Messias, para a Páscoa, mas 

costuma ser apresentada também na época do Natal 

Figura 1 Pintura do 

forro da nave da Igreja 

de N. Sra. da Conceição 

da Praia. Vista 

panorâmica, detalhe do 

recorte central. Foto: 

Aníbal Gondim; 

Montagem gráfica: 

Robson Barbosa 
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Nesse contexto, a presente análise selecionou personagens que se 

encontram no recorte central (Fig. 1) da pintura (vista para o céu) para estabelecer 

o paralelo com os hinos. Na imagem, o eixo vertical em sentido descendente, tem 

como primeira figura no alto Deus Pai, segurando o cetro real com mão direita e 

observando todo o panorama abaixo. Na sequência, o Espírito Santo em forma de 

pomba, seguida de Cristo na figura do Cordeiro Místico, sobre o Livro das 

Revelações com os sete selos. O Cordeiro está ladeado pelas figuras de S. João 

Apostolo e, em oposto, S. João Batista, ambos voltados para o cordeiro.   

Figura 2 Pintura do forro da nave da Igreja de N. Sra. da Conceição da Praia. A Anunciação e a 

Visitação (cartelas laterais). Foto: Aníbal Gondim; Montagem gráfica: Robson Barbosa 

 

Imediatamente abaixo está em destaque a Imaculada Conceição e, aos seus 

pés, a Alegoria dos Quatro Continentes, representando o mundo cristão, o povo 

fiel. O paralelo de imagens e hinos conta ainda com os personagens nas cenas de 

duas cartelas (Fig. 02), situadas nas extremidades do eixo transversal, fora do 

recorte central: A Anunciação do lado esquerdo e A Visitação, do lado oposto. 

Enfim, resta esclarecer. 

A liturgia da missa possui quatro partes distintas. Ritos Iniciais: Introdução 

sobre o tema do dia, Canto de Entrada, acolhida do sacerdote, Ato Penitencial 

(Kyrie), Hino de Louvor (Glória) e a Oração; Rito (Liturgia) da Palavra: duas 

leituras de trechos do Antigo e Novo Testamento, intercalados pelo Salmo 

Responsorial, canto de aclamação ao Evangelho, trecho do Evangelho do dia, 




























































































































































































































































































































































































































































































































































































































