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Resumo 

 

Este artigo é parte das pesquisas desenvolvidas nos estudos de pós-

doutoramento, junto ao Programa de Pós-Graduação em História da Arte da 

UNIFESP. Foi realizado um estudo comparado entre as pinturas ilusionistas ou 

quadraturistas existentes nos forros das igrejas de algumas cidades portuguesas 

em comparação aos casos congêneres realizados na cidade de São Paulo, Itu e 

Mogi das Cruzes, haja visto que não há em território nacional muitas influências 

ou referências visuais e tipológicas para as pinturas paulistas e paulistanas 

objetos do estudo. Como metodologia, adotamos a comparação imagética entre 

as obras, além de resultados obtidos em pesquisas de campo anteriormente 

realizadas em estudo pregresso. Dentre as inúmeras análises e comparações 

feitas, este artigo está centrado na análise dos forros com ornatos de brutescos, 

nas pinturas da capela da fazenda de Santo Antônio, em São Roque (BR), com a 

pintura da igreja de Marvila, em Santarém (PT) e a pintura do mosteiro de Santa 

Marta, em Lisboa (PT). Dentre os resultados obtidos surpreendeu-nos que as 

maiores influências são advindas das pinturas portuguesas de regiões mais 

afastadas da capital, áreas rurais, com igrejas isoladas e que se mantiveram 

preservadas do terremoto que destruiu grande parte do patrimônio pictórico de 

Lisboa. As pinturas daqui (São Paulo – Brasil) se filiam as pinturas de lá (cidades 

afastadas da capital portuguesa) em diversos aspectos que serão, parcialmente, 

discutidos e apresentados neste trabalho. 

 

Palavras-chave: Pintura sacra; Portugal-Brasil; Estudo comparado. 

 

 

 
1 Centro Universitário Assunção. 
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Abstract 

 

This article is part of the research developed in postdoctoral studies at the 

Postgraduate Program in Art History at UNIFESP. A comparative study was 

conducted between the illusionistic or quadraturist paintings found on the 

ceilings of churches in some Portuguese cities, compared to similar cases in the 

cities of São Paulo, Itu, and Mogi das Cruzes, given that there are not many 

influences or visual and typological references in Brazil for the São Paulo and 

São Paulo city paintings that are the subject of this study. As a methodology, we 

adopted an image comparison between the works, in addition to results obtained 

in field research previously conducted in a previous study. Among the numerous 

analyses and comparisons made, this article focuses on the analysis of ceilings 

with grotesque ornaments, in the paintings of the chapel of the Santo Antônio 

farm, in São Roque (BR), with the painting of the church of Marvila, in Santarém 

(PT), and the painting of the Santa Marta monastery, in Lisbon (PT). Among the 

results obtained, we were surprised to find that the greatest influences come from 

Portuguese paintings from regions further away from the capital, rural areas, with 

isolated churches that remained preserved from the earthquake that destroyed a 

large part of Lisbon's pictorial heritage. The paintings here (São Paulo – Brazil) 

are related to the paintings there (cities far from the Portuguese capital) in several 

aspects that will be partially discussed and presented in this work. 

 

Keywords: Sacred painting; Portugal-Brazil; Comparative study. 

 

 

À guisa de introdução 

 

As cidades de São Paulo, Itu e Mogi das Cruzes, situadas no Estado de 

São Paulo, juntas são detentoras da maioria dos exemplares, ainda existentes, de 

pintura sacra colonial executadas na antiga São Paulo. As pinturas dos forros de 

algumas das igrejas coloniais destas cidades são destacadas por pesquisadores e 

estudiosos da historiografia da arte como o trio que contém os mais belos 

exemplares de pintura ilusionista de todo o Estado, os trabalhos que 

impressionam aos observadores foram destacados pelos pesquisadores de outrora 

e dos pesquisadores da atualidade.  

Em pesquisa pregressa os resultados alcançados foram a identificação e/ou 

confirmação dos autores responsáveis pela empreitada das obras, os quais foram 



Perspectiva Pictorum / Artigos Livres / v. 4, n. 2, jul-dez/2025 

ISSN: 2965-1085 
 

~ 93 ~ 

 

contratados para a realização das pinturas; outro importante elemento foi a 

confirmação e/ou descoberta da datação de quase todas as obras pictóricas; foram 

localizados e trazidos novamente a visão documentos inéditos acerca da fatura 

das obras e muitos outros que de forma direta ou indireta se conectam às obras. 

Porém, o mais curioso é que não há muitos exemplares na pictórica brasileira que 

sirvam à guisa de comparação estilística e compositiva com o que se observa nas 

obras paulistas e paulistanas2, exceto por um ou outro elemento e quiçá pelas 

cores empregadas nas obras de diferentes regiões é possível perceber alguma 

relação, mas ao aplicar-se rigor metodológico tais influências se tornam fruto de 

empirismo. 

As pinturas das igrejas Carmelitas de São Paulo, Itu e Mogi das Cruzes, 

bem como as franciscanas ou de outras Ordens religiosas, grandiosas em 

tamanho e em estrutura compositiva, são ainda, objeto de questionamentos 

quanto aos referenciais que as embasaram, uma vez que em solo brasileiro, não 

há grande arcabouço que se assemelhe à fatura e composição dessas pinturas 

realizadas de modo distinto do que estava sendo feito pelo resto da colônia, 

 
2 Percival Tirapeli e Myriam Salomão no livro “Barroco Memória Viva – arte sacra colonial” 

apontaram que “a emoção da pintura mineira está nos tetos carmelitas da igreja de Mogi das 

Cruzes como fato consumado, confirmando o fluxo da mão-de-obra dos artífices e as 

encomendas segundo a solicitação da Igreja.” (TIRAPELI, SALOMÃO, 2005, 116), tal 

afirmação e outros trechos do mesmo capítulo apresentam a influência da pintura mineira nos 

forros mogianos, porém em estudo pregresso a afirmação foi refutada no tocante a origem dos 

pintores que executaram as obras de Mogi, especialmente a pintura do forro da nave, cujo 

pintor é paulistano e filho de pintor, ofício passado de pai para filho na família por no mínimo 

três gerações conforme as pesquisas documentais de Danielle Pereira (2017) podem 

comprovar. Embora os autores Percival Tirapeli e Myriam Salomão tenham comparado as 

pinturas de Mogi com as da região Norte de Minas Gerais, estudos de Danielle Pereira (2012) 

apontam que as diferenças são muito maiores do que as semelhanças e relações que porventura 

tenham sido apontadas. Para a consulta as obras mencionadas ver:  

SALOMÃO, Myriam; TIRAPELI, Percival. Pintura colonial paulista. In: Arte Sacra Colonial: 

barroco memória viva. São Paulo: UNESP, 2005, p. 116. 

PEREIRA, Danielle Manoel dos Santos. A pintura ilusionista no meio norte de Minas Gerais 

– Diamantina e Serro – e em São Paulo – Mogi das Cruzes (Brasil). Dissertação (Mestrado 

em Artes). Instituto de Artes, Universidade Estadual Paulista, São Paulo, 2012. 

____. Autoria das pinturas ilusionistas do Estado de São Paulo: São Paulo, Itu e Mogi das 

Cruzes (Brasil). Tese (Doutorado em Artes). Instituto de Artes, Universidade Estadual 

Paulista, São Paulo, 2017. 
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proporcionando uma série de hipóteses e indagações acerca das fontes visuais e 

compositivas geradoras de tais obras. 

Diante do exposto e, partindo de pesquisas de campo pregressas 

encontramos referências visuais que podem propiciar maior compreensão 

compositiva, iconológica e quiçá das escolhas feitas pelos artistas e artífices que 

executaram as pinturas nos forros das igrejas do estado de São Paulo entre 1750 a 

1827. Desse modo, através do estudo comparado empreendido, por meio de 

grande levantamento na pictórica portuguesa, se buscou localizar na pintura de 

forros em Portugal as referências para os trabalhos tão conhecidos e já estudados 

pela autora. 

O primeiro passo para a comparação entre as obras foi a organização de 

um banco de dados imagético, assim, foram separadas as fotografias autorais de 

pinturas dos forros de igrejas portuguesas nas cidades de Lousada, Porto, Lisboa, 

Bragança, Braga, Viana do Castelo, Barcelos, Coimbra, Santarém e Évora. Entre 

as visitas realizadas à Portugal mais de trinta igrejas foram fotografadas, dando-

se especial atenção às pinturas existentes nos forros das construções. 

Embora seja grande o número de imagens obtidas in loco houveram locais 

e igrejas que não foram visitadas, para as quais era sabida a existência de camada 

pictórica, assim, foi preciso recorrer a estudos que dessem conta das pinturas que 

faltavam no banco de dados, nesse sentido o volume II da tese de Vitor Manuel 

Guerra dos Reis (2006)3 “O rapto do observador: invenção, representação e 

percepção do espaço celestial na pintura de tectos em Portugal no século XVIII”  

foi imprescindível como recurso adicional ao banco de dados da autora, 

sobretudo por ser um dos mais recentes e extensos trabalhos acerca da pintura 

portuguesa, abrangendo um número elogiável de pinturas agrupadas num único 

estudo. Algumas pinturas possuem informações completas, ao passo que para 

 
3 REIS, Victor Manuel Guerra. O rapto do observador: Invenção, representação e percepção 

do espaço celestial na pintura de tectos em Portugal no século XVIII. Tese (Doutoramento em 

Belas Artes). Faculdade de Belas Artes, Universidade de Lisboa, Lisboa, 2006, 2 vol. 
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outras Reis (2006)4 teve que recorrer à estudos já existentes para completar a 

situação da obra. 

O extenso material foi perscrutado buscando-se estabelecer as 

semelhanças e diferenças com as informações de memória existentes sobre as 

pinturas em São Paulo, para posteriormente as obras elencadas serem analisadas 

em seus pormenores e posteriormente ocorreu a comparação imagem a imagem, 

caso a caso, tanto na estrutura composicional quanto na policromia das obras 

elencadas.  

É importante salientar que não houve intenção de realizar uma leitura 

iconográfica das pinturas estudadas, nem parcialmente, nem mesmo em sua 

integralidade por diversas razões, mas a principal é porque não haveria como 

seguir com o devido rigor metodológico desejado em razão do número amplo de 

imagens a analisar, nem tempo hábil que tornasse a empreitada viável, ademais 

uma leitura iconográfica dispersaria o objetivo principal que é encontrar na 

pintura portuguesa referências para as pinturas de São Paulo, haja visto que para 

as obras de São Paulo as referências visuais são escassas em território nacional e 

diante da lacuna percebida é que decorre a necessidade em desenvolver este 

estudo comparado. 

Adotou-se primeiramente uma comparação visual entre as obras, ao cabo 

da escolha das pinturas passamos a análise da estrutura, das temáticas, dos 

aspectos formais e tipológicos entre as obras. Quanto a estrutura do trabalho para 

a comparação das obras adotou-se a seguinte estrutura, para cada obra de pintura 

de São Paulo uma obra congênere portuguesa, propiciando melhor leitura das 

imagens. Para a maioria dos casos há mais de uma pintura portuguesa que serve 

como referência visual para uma dada pintura paulista ou paulistana, nesse caso 

os exemplares serão mencionados juntamente com a obra congênere, quando for 

possível. 

 
4 REIS, O rapto do observador: Invenção, representação e percepção do espaço celestial na 

pintura de tectos em Portugal no século XVIII. 



Perspectiva Pictorum / Artigos Livres / v. 4, n. 2, jul-dez/2025 

ISSN: 2965-1085 
 

~ 96 ~ 

 

O estudo de Vitor Serrão (1983)5 foi adotado para compreensão da 

situação dos artistas que desenvolveram tais obras, cuja publicação permitiu 

perceber a grande transformação na mentalidade dos artistas da metrópole e em 

seu posicionamento acerca do trabalho que realizavam em Portugal no final do 

século XVI e início do XVII. A transformação operada no status dos pintores e 

nas corporações das quais os pintores eram integrantes puderam ser verificadas 

na colônia americana, cujas corporações dos oficiais mecânicos identificadas em 

diversos estudos não possuem em seus quadros de integrantes pintores 

associados.  

O estudioso (Serrão, 1997)6 também serve como referência na comparação 

dos forros, uma vez que em outro importante texto ele foi um dos primeiros a 

estabelecer comparações entre pinturas de Minas Gerais e Portugal. Nessa 

mesma linha de pensamento encontram-se diversas outras obras enriquecedoras 

para estudos, dentre elas destacam-se estudos como os de Myriam Andrade 

Ribeiro de Oliveira (2003)7, Magno Moraes Mello (2004)8 e tantos outros.  

 
5 SERRÃO, Vítor. O maneirismo e o estatuto social dos pintores portugueses. Lisboa: 

Imprensa Nacional/ Casa da Moeda, 1983 
6 SERRÃO, Vítor. A pintura de Brutesco do século XVII em Portugal e as suas repercussões 

no Brasil. In: ÁVILA, Affonso (Org.). Barroco - teoria e análise. São Paulo: Perspectiva; 

Belo Horizonte: Companhia Brasileira de Metalurgia e Mineração, 1997.p. 93-126. 
7 Myriam Andrade Ribeiro de Oliveira possui extensa pesquisa sobre o barroco e o rococó em 

Minas Gerais, no litoral brasileiro e em outras regiões. Além da compreensão acerca dos 

estilos barroco e rococó, de suas transformações na colônia, suas tipologias, estrutura e os 

artistas no Brasil, a pesquisadora buscou as influências para a fatura das obras brasileiras na 

arquitetura e ornamentação religiosa barroca de Portugal, estabelecendo comparativos a 

exemplo do que identificou no período pombalino em Portugal e no litoral do Brasil. Na 

mesma linha de pesquisa a autora apresenta estudos amplos sobre a transformação do Rococó 

em sua chegada à América Portuguesa, acerca da apropriação e de seus usos em espaços 

religiosos e num contraponto sempre temos as obras europeias como inspiração para as 

construções e ornamentações no Brasil. Essa análise bastante ampla pode ser observada na 

obra: OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de. O rococó religioso no Brasil: seus 

antecedentes europeus. São Paulo: Cosas e Naify, 2003. Outra obra em que ela tece análises 

quadro a quadro, imagem a imagem é o artigo que faz parte de uma coletânea de obras 

organizadas por Affonso Ávila, o texto e as comparações estabelecidas por Myriam podem ser 

observados em: OLIVEIRA, Myriam Ribeiro de. A pintura de perspectiva em Minas Colonial. 

In: ÁVILA, Affonso (org.) Barroco Teoria e Análise. São Paulo: Perspectiva; Belo Horizonte: 

Companhia Brasileira de Metalurgia e Mineração, 1997. (Coleção Stylus, 10) pp. 443 – 464. 
8 MELLO, Magno Moraes. Tectos Barrocos em Évora: espaço lúdico e decoração. Évora: 

Casa do Sul Editora, 2004. 
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Os estudos de Magno Moraes Mello trazem ótimos exemplares de análises 

comparadas entre as pinturas mineiras e portuguesas, suas obras são referências 

importantes para o desenvolvimento das análises buscadas no estudo comparado 

entre as pinturas de São Paulo e Portugal. Magno analisou diversas obras 

portuguesas em Santarém (2001)9 e Évora (2004)10, entre tantas outras existentes 

em Portugal, o que possibilita um amplo panorama das pinturas portuguesas e a 

compreensão acerca da elaboração e estrutura das obras. 

Enquanto os autores se debruçaram nas comparações entre Minas Gerais e 

as pinturas portuguesas ou mesmo entre a Bahia e Portugal, as pinturas paulistas 

e paulistanas caíram no esquecimento e não houve nenhum estudo que buscasse 

referências em obras portuguesas. A falta de referencial para a execução das 

pinturas que há no Estado coloca o presente estudo como uma demanda 

imperiosa para uma compreensão mais ampla acerca do panorama pictórico 

dessas obras, uma vez que são poucas as referências brasileiras que podem ser 

abordadas aos falarmos de São Paulo e desconhecemos obras portuguesas que se 

ofereçam à guisa de comparações. Assim, justifica-se, uma vez mais, a 

necessidade nas pesquisas que ora se apresentam.  

Entretanto, o presente artigo apresenta-se de forma parcial, não estão 

incluídas todas as análises e estudos feitos durante o pós-doutoramento. No texto, 

que se segue, são discutidas as pinturas da capela da fazenda de Santo Antônio, 

em São Roque (BR), em sua comparação com as pinturas da igreja de Marvila, 

em Santarém (PT) e a pintura do mosteiro de Santa Marta, em Lisboa (PT). As 

três pinturas possuem a mesma tipologia e categorização, a pintura de brutesco.11  

 
9 MELLO, Magno Moraes. Os tectos pintados em Santarém durante a fase barroca. Santarém: 

Câmara Municipal de Santarém, 2001. 
10 MELLO, Magno Moraes. Tectos Barrocos em Évora: espaço lúdico e decoração. 
11 Separar as pinturas por categorias é algo flexível e por vezes discutível, por questões como 

datação, tempo de fatura e finalização das obras, interferências espúrias que modificam as 

obras, intervenções de restauro, o que nos obriga a realizar a categorização com cautela, porém 

ela é válida na medida em que podemos contrapor as obras em rigor metodológico, estrutura de 

composição e outros elementos tão necessários numa comparação. Na pesquisa empreendida 

optamos por sua categorização a despeito de todas as transformações e restaurações que as 

obras possam ter sofrido, sobretudo pela identificação dos modelos híbridos, o qual trataremos 

mais a frente.  
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Comparatio 

 

No ano de 1997 foi publicada a obra “Barroco: teoria e análise” 

organizado por Affonso Ávila12, nesse volume encontram-se alguns dos 

primeiros textos que tratam da comparação de pinturas portuguesas com obras 

congêneres no Brasil. Dentre os estudos encontra-se o texto de Vitor Serrão 

(1997)13 “A pintura de brutesco do Século XVII em Portugal e as suas 

repercussões no Brasil”, trata-se de um dos primeiros artigos a demonstrar a 

influência das pinturas portuguesas sobre as obras congêneres no Brasil.  

Vitor Serrão (1997)14 analisou a influência das pinturas portuguesas de 

Brutesco do século XVII com as obras produzidas no Brasil, mais 

especificamente com as pinturas de brutesco em Minas Gerais, embora em seu 

texto Serrão tenha feito menção ao Rio de Janeiro e Bahia seu recorte tece 

comparações concretas entre Portugal e Minas Gerais. Seu trabalho serve como 

ponto de partida para as comparações feitas neste estudo, cujas análises incluem 

alguns forros com pintura de brutesco em São Paulo, já que o recorte temporal 

adotado alcança toda a produção pictórica da região durante o período colonial. 

A pintura de brutesco ou de grotesco constitui um dos grandes períodos da 

pintura em Portugal, tendo ocupado a ornamentação dos templos durante a maior 

parte do século XVII, quando foi mais tarde substituída por outros programas 

compositivos ou em muitos casos foi adotado o hibridismo, mesclando as 

diferentes estruturas composicionais dos diferentes estilos. As pinturas de 

brutesco adornam a decoração do espaço dos forros com composições animadas 

por elementos vegetais, folhas acânticas, simetria, estilização, espirais que se 

entrelaçam e se cruzam, frutos, cartelas, pâmpanos, anjinhos, aves e uma 

 
12 ÁVILA, Affonso (org.) Barroco Teoria e Análise. São Paulo: Perspectiva; Belo Horizonte: 

Companhia Brasileira de Metalurgia e Mineração, 1997. (Coleção Stylus, 10). 
13 SERRÃO, Vítor. A pintura de Brutesco do século XVII em Portugal e as suas repercussões 

no Brasil. p. 93-126. 
14 SERRÃO, Vítor. A pintura de Brutesco do século XVII em Portugal e as suas repercussões 

no Brasil. p. 93-126. 
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profusão de elementos a emoldurarem painéis com símbolos marianos e 

eucarísticos, ou em certos casos cenas religiosas.  

Em São Paulo a adoção do modelo de brutesco como pintura congênere das 

obras portuguesas se deu sobretudo em pequenas capelas particulares, o que pode 

ser justificado em parte pelas alterações que as igrejas faziam em sua estrutura 

arquitetônica a medida que se expandiam, destruindo a ornamentação anterior e 

consequentemente os exemplares de pinturas em brutesco, como foi o caso da 

igreja da Venerável Ordem Terceira de Nossa Senhora do Carmo, da cidade de 

São Paulo, que ao seguir a moda do estilo em voga nas irmandades e igrejas mais 

proeminentes da antiga Villa de São Paulo atualizou-se trocando talhas e 

pinturas. Culminando em poucos exemplares da tipologia de brutesco nas igrejas 

que sobreviveram ao tempo e aos modismos. 

Das obras analisadas em São Paulo algumas se filiam a tipologia de 

brutesco, embora sejam poucos os remanescentes alguns resistiram ao tempo, são 

as pinturas da capela da Fazenda de Santo Antônio (forro da capela-mor e da 

nave), cerca de 1680, na cidade de São Roque; as pinturas da capela de São 

Miguel Arcanjo (retábulo parietal, armários da sacristia e forro do camarim da 

capela lateral) cerca de 1622, em São Paulo; as pinturas da igreja de Nossa 

Senhora do Rosário (forro da sacristia e capela-mor), cerca do século XVII, na 

cidade de Embu das Artes e na igreja da Ordem Terceira de Nossa Senhora do 

Carmo (fragmentos de um forro que pertenceu a primitiva capela, que depois foi 

substituído por pintura ilusionista), por volta do século XVII, na cidade de Mogi 

das Cruzes. 

As pinturas da capela da Fazenda de Santo Antônio em São Roque podem 

ser comparadas as pinturas da igreja da Marvila (forro da sacristia), cerca de 

1690, atribuída a Francisco Ferreira de Araújo, “Exaltação do Santíssimo 

Sacramento”, em Santarém e a pintura do Mosteiro de Santa Marta (forro do 

coro baixo), cerca de 1692, autoria de Lourenço Nunes Varela e Miguel dos 

Santos, em Lisboa. Muitas outras obras poderiam ser utilizadas nas análises dos 
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forros em brutesco, Serrão (1997)15 aponta um número superior, aos elencados 

para o estudo, de forros pintados seguindo os padrões ornamentais de 

preenchimento do espaço com o brutesco nacional. 

A delimitação em analisar apenas os forros da igreja da Marvila e do 

Mosteiro de Santa Marta se dá especialmente por uma ou outra diferença na 

composição adotada pelos pintores nas obras portuguesas16, um grande exemplo 

que se pode mencionar é o forro da igreja Matriz de Castro Verde ou Basílica 

Real de Castro Verde, que nas extremidades do forro pintado incluiu balaustradas 

ou pálios contendo as imagens dos Evangelistas, embora os enrolamentos e 

dinamismo das folhas acânticas se filiem as pinturas paulistas, a inclusão de 

autoridades religiosas ou mesmo dos anjos cariátides não ocorre nas pinturas da 

capela de Santo Antonio, o que impossibilita avanços em termos de comparação, 

por diferir na estrutura composicional. 

Logo, obras que se afastem tipologicamente em alguma medida das 

pinturas de São Paulo foram dispensadas, embora seja importante mensurar 

outros exemplares que facilmente poderiam ser incluídos nas discussões sobre os 

forros de brutesco, são as obras de:  

 

Francisco Ferreira de Araújo (Paço da Salvaterra de Magos, 1681; Capela da 

Universidade de Coimbra, 1697); de seu filho José Ferreira de Araújo (Igreja de 

Santos-o-Velho em Lisboa, 1697; Sala do Exame Privado da Universidade de 

Coimbra, 1701; Igreja de São João Batista do Lumiar, 1706), de Gabriel del Barco 

(Capela da Quinta de Nossa Senhora da Conceição de Barcarena, 1691; sacristia da 

Igreja do Convento das Flamengas, ao Calvário, em Lisboa); do eborense Lourenço 

Nunes Varela (coro da Igreja de Santa Marta em Lisboa, 1692; Igreja de São 

Mamede em Évora, 1691); de Pedro Gomes (Convento das Maltesas de Estremoz, 

1701); de Francisco de Sousa e Santos Marques (Sé de Évora, 1695); Igreja de 

Santa Helena do Monte Calvário de Évora, c. 1697); da Igreja de São Tiago (1681) 

e do Colégio de São Paulo (1689) em Évora, atribuíveis ao ciclo de Nunes Varela; 

 
15 SERRÃO, Vítor. A pintura de Brutesco do século XVII em Portugal e as suas repercussões 

no Brasil. p. 93-126 
16 Cabe salientar que a tipologia de brutesco é o que será utilizada na comparação das obras e 

não sua datação, até porque ao analisarmos as datas a pintura de Santo Antonio, em São 

Roque, antecede as pinturas portuguesas, o que poderia gerar a hipótese de influência reversa, 

contudo os primeiros pintores a atuarem no desenvolvimento da arquitetura e ornamentação 

sacros na colônia eram oriundos de Portugal e aos poucos foram ensinando o ofício aos 

aprendizes da terra, não o contrário, vieram portanto da metrópole os primeiros artistas, 

arquitetos e oficiais. Não havia o trânsito dos colonizados para a metrópole, só posteriormente. 
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do teto da Misericórdia de Santarém (obra do pintor José de Sousa, 1714), e ainda, 

posto que mais tardios, os tetos da Igreja de Nossa Senhora da Ajuda em Peniche 

(pintor Pedro Peixoto, 1718), da Matriz de  Alhos Vedras, da Sala de Hércules no 

Paço Ducal de Vila Viçosa, e da Igreja da Misericórdia de Viana do Castelo (por 

Manoel Gomes de Andrade, 1721-1722), entre tantos outros exemplares.17  

 

Conforme a listagem arrolada por Vitor Serrão há muitos outros forros 

brutescados que poderiam ser objeto desta análise, e muitos outros mais que 

escapam dessa lista, entretanto eles apresentam soluções que se distanciam em 

alguma medida do que vemos nas pinturas do forro da capela da fazenda Santo 

Antonio, seja por um elemento ou outro e a análise de todos esses forros 

comparados à pintura de Santo Antonio inviabilizaria a análise pretendida na 

pesquisa. A classificação adotada por Vitor Serrão para a tipologia dos forros 

adotados é a de “brutesco nacional”, quando esse tipo de ornamentação pictórica 

atinge sua autonomia na decoração dos espaços barrocos. 

 

 

Comparativo – pinturas da Capela da fazenda de Santo Antônio, em São 

Roque (BR), com a pintura da Igreja de Marvila, em Santarém (PT) e a 

pintura do Mosteiro de Santa Marta, em Lisboa (PT). 

 

A capela de Santo Antônio (Fig. 1), localizada no município de São Roque 

data de meados de 1680, de autoria desconhecida foi construída nas terras de 

Fernão Paes de Barros, oriunda de um oratório que ficava em uma das salas da 

sede da Fazenda Santo Antônio dos idos de 1640. No ano de 1680 foi separada 

do restante da casa, ganhando corpo próprio, sendo dotada de nave, capela-mor e 

sacristia. Suas pinturas despertaram o especial interesse do crítico de arte Mário 

de Andrade, tanto assim, que em 1945 tornou-se proprietário da fazenda 

(TIRAPELI, 2003, p. 164)18. 

 

 
17 SERRÃO, Vítor. A pintura de Brutesco do século XVII em Portugal e as suas repercussões 

no Brasil. p. 102 
18 TIRAPELI, Percival. Igrejas paulistas: barroco e rococó. São Paulo: Editora UNESP; 

Imprensa Oficial do Estado, 2003. p. 164 
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Figura 4 - Capela de Santo Antônio, São Roque. Foto: Victor Hugo Mori. 

 

Como pintura, o que interessa grandemente são as decorações dos tetos. Todas elas 

admiráveis apesar do estado ruinoso em que se acham, ainda proporcionam a este 

interior silencioso e desengonçado, o seu timbre mais sincero de suntuosidade. 

Saborosamente patinadas pelo tempo, embora conservando ainda a claridade de 

suas cores, são do melhor tipo de decoração afigurativa. Representam aliás a 

decoração de forros que era usada mais frequentemente na região.19 

 

As pinturas brutescadas, em estilo nacional, da capela encontram-se livres 

no espaço do forro (Fig. 2), ocupando sua totalidade, sem a limitação 

condicionada dos forros apainelados. As folhas acânticas e os arabescos se 

desenvolvem nas nuances de vermelho, azul e dourado, se entrelaçando num jogo 

 
19 ANDRADE, Mário. A capela de Santo Antonio. Revista do Patrimônio Histórico e Artístico 

Nacional, Rio de Janeiro, n. 01, 1937. p. 124 
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cênico de farfalhudos enrolamentos, preenchendo os espaços, afirmando o 

sentido barroco de “horror vacui”20 que causa uma boa aparência ao conjunto. 

 

 

Figura 5 - Nave da Capela de Santo Antonio, São Roque. Foto: Victor Hugo Mori. 

 

Os mesmos motivos se repetem no arco cruzeiro e vão animar o forro da 

capela-mor, onde o pintor representou dois balcões vazios (Fig. 3). A inserção de 

elementos de arquitetura nas pinturas brutescadas prenunciam a inserção das 

pinturas de falsa arquitetura que posteriormente se desenvolveriam e dão uma 

clara ideia do hibridismo que seria inserido, em pinturas que adotam como 

partido o ecletismo em suas composições, não seguindo uma rigorosidade de 

estilo artístico. 

 

 

 

 
20 Horror vacui ou horror ao vácuo é uma característica preciosa do barroco, que tinha por 

dinâmica o preenchimento total do espaço, sem deixar espaços em branco ou sem 

ornamentação. 
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Figura 6 - Forro da nave e capela mor. Capela de Santo Antônio, São Roque. Foto e montagem: 

Victor Hugo Mori 

 

Ao centro de ambos os forros, encontram-se pequenas visões, no forro da 

nave da capela a pequena visão apresenta o milagre de santo Antônio A adoração 

da eucaristia por uma besta e no forro da capela-mor a visão conta com símbolos 

litúrgicos, uma cruz e um ramo de lírios (açucenas) entrecruzados sobre um livro 

(Fig. 4). As molduras que sustentam as visões são de elegante fatura, mas os 

requintes foram efetivamente reservados para os entrelaçamentos farfalhudos 

acânticos.  

 

 

Figura 7 - Forro da Capela-mor. Capela de Santo Antonio, São Roque. Foto: Victor Hugo Mori 
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Na sacristia o programa decorativo é mais simplificado, como que 

emoldurado por painéis inexistentes no forro, não foi empregado ao centro a 

pequena “visão”, a decoração aplicada trouxe os mesmos entrelaçamentos 

acânticos dos demais forros, nas mesmas gradações (Fig. 5). A falta do quadro no 

centro do forro foi observada por Mário de Andrade, “Na do teto da sacristia 

provavelmente se repetia também um pequeno painel sem representações 

antropomorfas, pelo que se pode presumir. Mas lhe falta justamente a taboa 

central que o tempo fez ruir e desaparecer”21. Quando foram restaurados os 

forros a peça faltante foi recomposta, mas por se desconhecer a “visão” que o 

artista pode ter aplicado os motivos foram repetidos nos mesmos padrões.  

 

 

Figura 8 - Forro da Sacristia. Capela de Santo Antonio, São Roque. Foto: Victor Hugo Mori. 

 
21 ANDRADE, Mário. A capela de Santo Antonio. p. 124. 
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A pintura da igreja de Marvila, em Santarém foi atribuída ao pintor 

Francisco Ferreira de Araújo22, realizada por volta de 1690, com o tema da 

Exaltação do Santíssimo Sacramento (Fig. 6). A decoração ocupa toda a 

cobertura da abóbada rebocada, incluindo os tímpanos. O diferencial está no 

centro, em que foi representado uma espécie de óculo, a julgar pela estrutura 

pictórica que o sustenta, com “putti” cariátides a suportar toda a cercadura do 

óculo, a estrutura do forro é simétrica. Do arranque lateral, a partir da cimalha, 

surgem balcões que causam a sensação de maior volume na pintura. Efeito 

semelhante pode ser observado na pintura de Santo Antonio, em São Roque.  

 

 

Figura 9 - Forro da nave, Igreja da Mavilla, Santarém, Lisboa (PT). Foto: Danielle Pereira. 

 
22 Ou José Ferreira de Araújo, conforme aponta: MELLO. Os tectos pintados em Santarém 

durante a fase barroca. p. 36 
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No falso óculo ou painel central encontra-se a representação do Santíssimo 

Sacramento que reluz em meio a nuvens cinzentas e pesadas. Em um dos 

tímpanos anjinhos gorduchos abraçam outro símbolo da eucaristia, o cordeiro. 

Dos braços dos anjos cariátides é que se constroem as tramas dos enrolamentos 

acânticos. Há ainda na pintura a presença das máscaras que dão a dinâmica dos 

grotescos. Toda a composição possui uma certa ingenuidade sobretudo nas 

figuras angélicas, as quais do ponto de vista técnico são carentes de uma 

liberdade anatômica e soluções muito fracas nas expressões, criando uma falta de 

graciosidade nos corpos e faces. 

 

 

Figura 10 - Forro da Capela - Coro baixo, Hospital de Santa Marta, Lisboa (PT). Foto: Danielle 

Pereira. 

 

A igreja do Convento de Santa Marta, atual Hospital de Santa Marta em 

Lisboa possui pintura no forro do coro baixo, atual capela, com autoria atribuída 

à Lourenço Nunes Varela e Miguel dos Santos, datação aproximada de 1692 
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(Fig. 7). A abóbada pintada pelos artistas se filia a pintura da capela de Santo 

Antonio por seu padrão simétrico de inserção das folhas acânticas que se 

desenvolvem em enrolamentos a partir do medalhão central com a visão de Santa 

Marta. A cercadura da visão é ricamente ornamentada por um festão de flores, a 

partir dos quais se avolumam falsos entalhes em volutas que são o ponto de 

partida para os animados enrolamentos acânticos que se desenvolvem por toda a 

extensão das tábuas.  

A paleta de cores se repete em todas as pinturas, tanto nas de São Roque 

quanto nas de Lisboa e mesmo em Santarém, incluindo os azuis, vermelhos e 

dourados, além dos tons de madeira que dão a dinâmica das falsas talhas das 

cercaduras e das volutas que circundam os painéis centrais. Os motivos foram 

repetidos e aplicados nos mesmos padrões, comprovando uma vez mais a 

influência da pintura portuguesa sobre as obras paulistas e também a circulação 

dos mesmos modelos, seja por meio de estampas, livros ou outros meios. Todas 

as pinturas têm uma estrutura simétrica, da visão ou painel central se 

desenvolvem os ornamentos que ocupam toda a extensão das tábuas ou do 

reboco em folhas “gordas”, enrolamentos, curvas e contracurvas, em formatos de 

C e de S, uma rica profusão de entrelaçamentos que tem por coloração as 

mesmas tonalidades. 

A diferença entre todas as obras recai sobre o que é representado no painel 

central ou óculo no caso de Santarém, sustentado pelos enrolamentos acânticos, 

na Santo Antonio (capela-mor) há a representação dos símbolos litúrgicos (Fig. 

4) e A adoração da eucaristia por uma besta (Fig. 3), na Marvila Exaltação do 

Santíssimo Sacramento (Fig. 6) e na Santa Marta a visão de Santa Marta (Fig. 7). 

Os demais elementos das obras guardam inúmeras semelhanças, como se pôde 

observar nas imagens das pinturas. 
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Considerações finais 

 

A tipologia de brutesco, embora bastante inexpressiva em termos de 

exemplares existentes na São Paulo Colonial demonstra mais uma vez a 

circulação de pintores portugueses na região, embora tenhamos pouquíssima 

documentação que corrobore com a afirmativa, uma vez que são raros os 

registros de pintores comprovadamente de origem portuguesa na região.  Pereira 

(2017)23 apurou documentalmente os pintores Francisco Duarte e João Pereira da 

Silva do século XVIII ao início do XIX. A dificuldade na comprovação é que os 

maços de população24 são documentos datados a partir de 1765 e não são 

regulares as indicações de naturalidade, por exemplo, esse requisito não era 

obrigatório, em alguns anos consta e em outros não, as indicações variam de um 

escrivão para outro.  

Nos estudos de Pereira (2017)25 foram identificados cinquenta e seis 

pintores, a maior parte deles trabalhando para as irmandades religiosas ou nas 

festividades religiosas realizadas pelo Senado da Câmara, ou seja, havia trabalho 

e havia quem os realizasse, poucos foram os pintores portugueses identificados 

no período entre 1756 a 1845 (período dos maços de população de São Paulo), 

grande parte dos pintores identificados e ativos eram naturais de São Paulo, o que 

não impede que a naturalidade de seus pais fosse portuguesa ou que tenham 

aprendido o ofício com mestres pintores portugueses que circularam na colônia, 

 
23 PEREIRA. Autoria das pinturas ilusionistas do Estado de São Paulo: São Paulo, Itu e Mogi 

das Cruzes (Brasil). p. 265; 272. 
24 Os chamados “maços de população” são as listagens populacionais da antiga São Paulo 

colonial, documentos produzidos na Capitania para recensear os moradores, produzidos entre 

1765 a 1845, porém com dados imprecisos. Os principais que podem ser obtidos são o ofício 

dos moradores, idade, naturalidade, estado civil, cor, residência, familiares, agregados, 

escravos etc. As informações obtidas são normalmente riquíssimas, porém nem sempre os 

mesmos dados são repetidos nos censos subsequentes o que torna insuficiente muitas 

pesquisas quanto a veracidade dos fatos, a confirmação de hipóteses e mesmo sobre a situação 

de muitos residentes na antiga vila de São Paulo. 
25 PEREIRA. Autoria das pinturas ilusionistas do Estado de São Paulo: São Paulo, Itu e Mogi 

das Cruzes (Brasil). p. 255-312. 
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sobretudo por grande parte dos pintores ativos aprenderam o ofício da pintura 

com seus familiares. 

As similaridades e verossimilhança entre as obras, seja de natureza 

tipológica, estrutural, apuro técnico e artístico ou ainda o domínio do ofício e da 

técnica pictórica com que cada artista lançou mão ao excetuar as obras 

brutescadas analisadas, aproxima as obras não somente por suas qualidades 

pictóricas e de categorias, como cria uma ilusão, tal qual as pinturas ilusionistas, 

de apagamento das distâncias geográficas e de datação entre as obras. 

Se a pintura ilusionista cria os efeitos de maravilhamento de que o céu se 

descortina sobre a cabeça e os olhos dos fiéis, permitindo o acesso ao que 

transcende o espaço arquitetônico sacro e invade o espaço celeste, a comparação 

entre as pinturas de brutesco da metrópole com as da colônia deixa-nos entrever 

os caminhos e viagens percorridos pelos artistas que viajaram e eliminam as 

fronteiras do oceano, nos dando um vislumbre do que era feito em Portugal e sua 

continuidade na colônia.  

 

 

Recebido em: 16/12/25 - Aceito em: 02/03/26 
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