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RESUMO 

Nossa dissertação partiu de um oratório em madeira exposto no Museu de Arte Sacra de 

São João del-Rei-MG (MAS-SJDR). Nele encontramos uma pintura panorâmica da 

paisagem da Vila de São João del-Rei no século XIX e dois conjuntos escultóricos. No 

primeiro conjunto encontramos a Fuga para o Egito e no segundo um casal com um 

tocador de flautas e uma moça que parece o ouvir. O objetivo dessa pesquisa foi o de 

promover um estudo iconográfico da obra de arte analisando a pintura e as esculturas 

presentes no objeto mencionado. Para tanto dividimos nosso trabalho em quatro 

capítulos, sendo o primeiro relativo a análise da função de nosso objeto, o segundo a 

análise da iconografia da Fuga para o Egito na história da arte, o terceiro sobre as 

pinturas de paisagens no mundo e no Brasil e por fim, o quarto capítulo sobre a vida e 

obras de Venâncio José do Espírito Santo. 

Palavras-chave: arte, pintura, oratórios, imaginária, iconografia. 

 ABSTRACT 

 

Our dissertation came from a wooden oratory exhibited at the Museum of Sacred Art of 

São João del-rei (MAS-SJDR). In this oratory we can see a panoramic painting of the 

landscape of Vila de São João del-rei in the 19th century and two sculptural groups. In 

the first set we can see Escape to Egypt and in the second one a couple with a piper and 

a girl who seemd to be hearing him. The aim of this research was to promote an 

iconographic study of the piece of art analyzing the painting and sculptures in the 

mentioned object. For that, we divided our work into four chapters, the first on the 

analysis of the function of four object, the second on the analysis of the iconography of 

Escape to Egypt in the history of Art, the  third on the paintings of landscapes in the 

world and in Brazil and finally, the fourth chapter on the life and works by Venânnio 

José do Espírito Santo. 

Key words: art, painting, oratory, imaginary, iconography 
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 A Fuga para o Egito e uma paisagem colonial: um estudo iconográfico na Vila 

de São João del-Rei do século XIX é um trabalho que surgiu com o intuito de analisar 

um pequeno objeto, intitulado por oratório pelo Museu de Arte Sacra de São João del-

Rei, onde ele se encontra exposto atualmente. Ainda que suas dimensões, como dito, 

sejam pequenas, por outro lado o estudo de sua história e forma são de grande 

contribuição acadêmica. A partir dele fizemos uma análise que contemplou as 

definições de oratórios e presépios, a iconografia referente à Fuga para o Egito e a 

história da paisagem na história da arte.  

 A datação de nosso objeto desta pesquisa é compreendida entre os séculos XVIII 

e XIX e trata-se de uma caixa de madeira simples, recortada, com bordas esculpidas em 

rocalhas, policromada e dourada com médias dimensões (frente: 72 cm de largura, 43 

cm de altura, trás: 57 cm de largura e 36 cm de altura, profundidade: 26 cm). Compõem 

ainda o objeto um conjunto primário cujas esculturas representam a Fuga para o Egito, 

de atribuição que nós fizemos a Valentim Correa Paes; um secundário com um flautista 

e uma moça, de autoria desconhecida, e uma pintura de paisagem da Vila de São João 

del-Rei, século XIX, de autoria de Venâncio José do Espírito Santo. 

 Os oratórios na colônia foram importantes símbolos materiais de fé2. Seus usos 

poderiam variar entre ‘devocional’ ou ‘litúrgico’, sendo o primeiro, em linhas gerais, de 

pequeno ou médio porte, destinado a orações particulares.  Enquanto o segundo, 

oratórios de porte maior, poderiam ser encontrados, inclusive, em um cômodo 

específico destinado às celebrações litúrgicas onde ele fazia a vez de um altar3. 

Acreditamos que nosso objeto se enquadra no primeiro uso, o ‘devocional’ e 

seguiremos esse caminho para tentar explicá-lo. Estamos diante de um exemplar de 

médio porte, o que dificultaria seu uso em uma celebração, além disso, nosso recorte 

temporal, que transita entre os séculos XVIII e XIX, nos sugere a marcante presença de 

imigrantes portugueses4, o que pode ter incentivado a presença da escultura de Nossa 

Senhora do Desterro5, que é conhecida como a protetora dos imigrantes6. 

                                                                            

2 HONÓRIO, Maria Alice S. C. B. Oratórios Mineiros D. José I: O tema cristológico nos objetos de 

devoção familiar produzidos entre o fim do século XVIII e início do XIX. Atas do IV Congresso 

Internacional do Barroco Íbero-Americano, Ouro Preto, MG: UFOP, 2006, p. 1056. 
3 RUSSO, Silveli M. T. Espaço doméstico, devoção e arte: a construção histórica do acervo de oratórios 

brasileiro, séculos XVIII e XIX. Tese: doutorado em Arquitetura e Urbanismo. Universidade de São 

Paulo, FAUUSP, São Paulo, 2010, p. 26. 
4 No que se refere ao mundo luso-português os limites geográficos até meados do século XVIII eram 

fluidos e indefinidos. Nesse contexto, as práticas de deslocamento eram naturais e comuns, portanto, faz 
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 Os oratórios eram objetos religiosos das práticas portuguesas e com a vinda de 

numerosa população de Portugal para a colônia esse costume transladou, impulsionado 

principalmente pela carência de igrejas e de um clero efetivo. Em Minas Gerais 

chegaram pelas mãos dos bandeirantes paulistas que em suas andanças sempre 

portavam um exemplar contendo alguma escultura sacra, tal como atestado no seguinte 

trecho: “Os bandeirantes paulistas eram os verdadeiros arautos da fé: desde o princípio 

de suas andanças, pelas Minas, portavam seus oratórios de cedro ou cabiúna e as 

imagens padroeiras”7. 

 Esses artefatos religiosos (oratórios) são encontrados ainda hoje em tão elevado 

número que nos levam a questionar sobre a possibilidade da existência de uma indústria 

de arte local fomentada por eles. Afinal, em uma sociedade predominantemente católica 

não seria de se estranhar que qualquer fiel quisesse ter para si um exemplar. Sobre isso 

ainda complementamos com as palavras de Honório: 

Atualmente, basta contemplarmos em museus de arte sacra as diversificadas 

coleções de oratórios vindos de fora ou produzidos em Minas Gerais ao longo 

dos séculos XVIII e XIX, para percebermos que independente da proliferação 
de templos, capelas ou igrejas na capitania mineira, a posse de oratórios para 

devoção privada, singelos ou ricamente ornamentados, era usual. De fato, 

através de diversos estudos historiográficos sobre a religiosidade brasileira, 

ficamos sabendo que esses objetos eram comuns nas residências coloniais8. 

 

 Com tamanho interesse da população colonial mineira pelos oratórios, tal como 

atestado por Honório acima, não nos espanta o fato de nosso objeto ter sido 

possivelmente uma criação autoral cujo comitente fora o próprio executor, à exceção 

dos conjuntos escultóricos. Venâncio José do Espírito Santo, capitão, pintor e 
                                                                                                                                                                                                                               

sentido se pensar nessa relação não somente para quem vinha de Portugal para a colônia, como também 

para aqueles que internamente se deslocavam. SOUZA, Laura de Mello. Formas provisórias de 

existência: a vida cotidiana nos caminhos, nas fronteiras e nas fortificações. In: NOVAIS, Fernando A. 

SOUZA, Laura de Mello. História da Vida Privada no Brasil. Cotidiano e vida privada na América 

Portuguesa. São Paulo: Companhia das Letras, 2012, p. 42. 
5 Outra observação importante é de que Venâncio não era natural da Vila São João del-Rei, sendo ele um 

imigrante. Tal fato pode ter influenciado na escolha de Nossa Senhora do Desterro para a peça, uma vez 

que como já mencionado, ela pertencera ao acervo pessoal do pintor.  
6 TAVARD, George H. As múltiplas faces da Virgem Maria. Tradução de Attílio Brunetta. São Paulo: 
Paulus, 1999, p.323. Apud: NEVES, A. O. Imagens de Maria, a Mãe do Redentor: pintura, teatro, 

literatura. Tese de doutorado; Rio de Janeiro: Universidade Federal Fluminense. 2009, p. 38. 
7 CARRATO, J.F. As Minas Gerais e os primórdios do Caraça. São Paulo. Ed. Nacional, 1963, 

p. 55. Apud: HONÓRIO, Maria Alice S. C. B. Oratórios Mineiros D. José I: O tema cristológico nos 

objetos de devoção familiar produzidos entre o fim do século XVIII e início do XIX. Atas do IV 

Congresso Internacional do Barroco Íbero-Americano, Ouro Preto, MG: UFOP, 2006, p. 1056. 
8 HONÓRIO, Maria Alice S. C. B. Oratórios Mineiros D. José I: O tema cristológico nos objetos de 

devoção familiar produzidos entre o fim do século XVIII e início do XIX. Atas do IV Congresso 

Internacional do Barroco Íbero-Americano, Ouro Preto, MG: UFOP, 2006, p. 1057. 
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encarnador de imagens residente da Vila de São João del-Rei no final do século XVIII a 

meados do XIX era a única referência que tínhamos sobre a obra de arte que deu forma 

a esta dissertação9. A partir de seu inventário, constatamos que o objeto não só carrega 

uma de suas pinturas, como também pertencera a ele. Transcrevemos aqui o trecho que 

se trata: “Um presépio antigo com molduras de madeira, douradas (do Egito)...”10. O 

trecho nos forneceu informações importantes que mediram os rumos deste trabalho.  

 O escrivão responsável por inventariar os bens de Venâncio mencionou um 

presépio com molduras douradas e do Egito, provavelmente se referindo ao conjunto 

escultórico referente à Fuga para o Egito. O fato de sua classificação do objeto como 

sendo um presépio, somado a algumas proximidades que serão discutidas durante nosso 

trabalho, tais como a presença da paisagem, de personagens do povo e da própria 

iconografia da Fuga, nos levou a questionar se a classificação como oratório para ele 

seria a mais adequada. Com esse objetivo nasceu nosso primeiro capítulo.  

 No capítulo um desta pesquisa discutiremos os conceitos de presépio e oratório. 

Faremos isso, pois o nosso objeto de pesquisa apesar de estar classificado pelo Museu 

de Arte Sacra de São João del-Rei como um oratório, apresenta elementos recorrentes 

em presépios, além da já citada classificação como tal (presépio) no inventário de 

Venâncio. Dividimos, portanto, nossa discussão entre os dois conceitos, entendendo que 

o que os difere essencialmente é a função que cada um dos tipos dos objetos exerce. 

Assim sendo, como oratório ele exerce o papel do ‘local sagrado’, ficando exposto o 

ano todo em algum cômodo da casa, podendo ser utilizado nas orações diárias 

individuais ou em grupo11. Enquanto presépio, ele assume outro papel, o da 

representação natalina, que seguindo a tradição católica é montado no quarto domingo 

que precede o Natal, quando se inicia o tempo do Advento, e é desmontado no Dia dos 

Reis, no dia 6 de janeiro12. Complementa ainda esse capítulo a discussão em torno das 

                                                                            

9 Informação dada pelo MAS-SJDR. 
10 Inventário de bens de Venâncio José do Espírito Santo. IPHAN de São João Del Rei. Caixa 1- Capa 
verde, p. 28. IPHAN, Escritório Técnico de São João Del Rei. 
11 HONÓRIO, Maria Alice S. C. B. Oratórios Mineiros D. José I: O tema cristológico nos objetos de 

devoção familiar produzidos entre o fim do século XVIII e início do XIX. Atas do IV Congresso 

Internacional do Barroco Íbero-Americano, Ouro Preto, MG: UFOP, 2006, p. 1057. 

RUSSO, Silveli M. T. Espaço doméstico, devoção e arte: a construção histórica do acervo de oratórios 

brasileiro, séculos XVIII e XIX. Tese: doutorado em Arquitetura e Urbanismo. Universidade de São 

Paulo, FAUUSP, São Paulo, 2010, p. 26. 
12 Disponível em: <https://catequizar.com.br/qual-e-o-dia-certo-para-montar-e-desmontar-arvore-de-

natal-e-o-presepio/>. 
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‘maquinetas’, um tipo específico de oratório cuja forma se aproxima do nosso objeto de 

pesquisa. 

 Partindo para os elementos que compõem nosso objeto, os conjuntos 

escultóricos e a pintura, nasceram os capítulos dois e três. No segundo capítulo 

trataremos da iconografia da Fuga da Egito na historiografia mundial, tomando alguns 

exemplos ilustrativos para tentar mapear a influência dos evangelhos apócrifos e 

canônicos na inspiração dos artistas, além da entender proximidades e distanciamentos 

dessas outras obras com nosso objeto.  

 Em uma segunda parte no capítulo dois nos debruçamos sobre a possibilidade de 

autoria para as peças do conjunto escultórico referente à Fuga para o Egito. Partindo do 

nosso conjunto escultórico, nos deparamos com outro conjunto escultórico de tipologia 

próxima, cujas características serão apresentadas ao leitor no referido capítulo 

pertencente ao Museu de Arte Sacra de São Paulo, mas com proveniência de Tiradentes- 

MG, antiga Vila de São José, e mencionado em um artigo de Santos Filho13. A partir 

dos dois conjuntos mencionados, fomos em busca de esculturas na região de datação 

aproximada e de tipologia parecida. Encontramos uma com documentação e 

comprovação de autoria de Valentim Correa Paes e a ele também atribuímos tanto o 

conjunto escultórico referente à Fuga, quanto as peças de presépio do MAS- SP e as 

demais que levantamos.  

 No terceiro capítulo com o intuito de analisar a pintura de paisagem presente no 

oratório, nos debruçamos sobre o estudo das pinturas de paisagem. Fizemos uma breve 

contextualização desse gênero da pintura na história da arte a fim demonstrar, 

principalmente, o quanto foi preterida como gênero autônomo, principalmente em locais 

de predominância religiosa católica. Afinal, com a Reforma Protestante, os artistas de 

locais que se tornaram majoritariamente protestantes tiveram que encontrar caminhos 

paralelos para suas obras que não fossem as religiosas14. 

  Encontramos proximidades da paisagem que se encontra em nosso objeto de 

estudo com os panoramas paisagísticos europeus e levantamos, inclusive, a hipótese de 

                                                                            

13 SANTOS FILHO, Olinto Rodrigues. Presépios Antigos- Uma tradição quase perdida. Artigo publicado 

pelo site do IHGT, Instituto Histórico de Tiradentes, 2013. Disponível em: 

<http://ihgt.blogspot.com/2013/09/presepios-antigos.html>. 
14 GOMBRICH, E. H. A história da arte. Tradução Álvaro Cabral. Londres/ Rio de Janeiro, LCT, 16° 

edição, 1909- 2001, pp. 413-415. 
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ter sido esta a intenção do pintor, que pode ter lido em algum jornal sobre eles e tentou 

replicar algo em escala menor, criando um mini panorama. Tentamos encontrar algum 

indício escrito disso, mas infelizmente não encontramos nenhuma informação que 

pudesse corroborar nossa hipótese. 

 No último capítulo desta dissertação tratamos da vida e das obras do pintor 

Venâncio José do Espírito Santo às quais tivemos acesso. Algumas dessas pinturas são 

retratos encontrados na Santa Casa de Misericórdia de São João del-Rei; um ex-voto da 

Igreja de Nossa Senhora do Carmo na mesma cidade e o forro da nave da Igreja de 

Nossa Senhora do Pilar, também em São João del-Rei. Além disso, buscamos contribuir 

para a historiografia referente ao pintor e a possibilidade de uma “Escola Artística do 

Rio das Mortes”, hipótese já levantada por outras autoras. Tentamos percorrer o 

‘caminho artístico’ de Venâncio, além de apresentar uma breve biografia sobre ele. 

 Pretendemos com nosso trabalho contribuir para a historiografia da arte, 

principalmente no que diz respeito ao pintor Venâncio José do Espírito Santo e a região 

em que atuou, a Região do Rio das Mortes. Nosso trabalho versa sobre variadas técnicas 

do fazer artístico e acreditamos que ele será de grande contribuição à comunidade 

acadêmica, principalmente sobre os estudos da história da arte. 
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CAPÍTULO I 

“VIGIAI E ORAI”: A MATERIALIZAÇÃO DA FÉ 

 

E, quando orardes, não sereis como os hipócritas; porque gostam de orar em 

pé nas sinagogas e nos cantos das praças, para serem vistos dos homens. Em 

verdade vos digo que eles já receberam a recompensa. Tu, porém, quando 

orares, entra no teu quarto e, fechada a porta, orarás a teu Pai, que está em 

secreto; e teu Pai, que vê em secreto, te recompensará. Mateus 6: 5-13 
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 Trataremos neste capítulo da imagem que forma o nosso objeto, a ‘caixinha’ que 

carrega a cena da Fuga para o Egito e traz a pintura de paisagem da Vila de São João 

del-Rei. Para tanto é necessário situá-la dentro de uma possível classificação quanto a 

seu uso, mas por não obtermos fontes escritas de seu comitente sobre isso, 

caminharemos pelo campo das hipóteses.  

 A definição da natureza de nosso objeto gira em torno de algumas possíveis 

classificações. Assim sendo, durante o desenvolvimento de todo trabalho elas giraram 

em torno de presépio, oratório ou um tipo específico deste último, as maquinetas. 

Faremos uma breve contextualização e discussão a respeito dos três citados e 

posteriormente iremos nos aprofundar no que julgarmos mais condizente com o que 

acreditamos. Lembrando que esta é uma interpretação nossa e, portanto, carregada de 

influências atuais sobre esses objetos na história da arte.  

 Antes de adentrarmos na discussão sobre as possíveis classificações 

mencionadas, um adendo é necessário: sendo ele um oratório, presépio ou maquineta, 

estamos diante de um artefato religioso destinado à devoção doméstica. Devoção aqui 

se enquadra em um universo maior, o do catolicismo e, dentro dele, o da religiosidade 

popular, ou seja, que não estabelece relação direta com a Igreja ou um sacerdote, ela é 

pessoal, doméstica. Além disso, ela assume o sentido de crença em “poderes 

sobrenaturais” intrínsecos aos santos15. 

Tendo em mente tais considerações, partiremos agora para a análise da forma de 

nosso objeto. Por serem os campos dos oratórios e presépios pouco explorados no 

Brasil, mas principalmente em Minas Gerais, tomaremos como referenciais teóricos 

trabalhos finalizados que trataram principalmente de regiões como Bahia16 e São 

                                                                            

15 PEREIRA, José Carlos. A linguagem do corpo na devoção popular do catolicismo. Revista de Estudos 

da Religião. ISSN 1677-1222, N° 3/2003, pp. 67-68. 
16 FREIRE, Luiz Alberto R. As maquinetas do recolhimento dos humildes: definições, notícias, 

iconografia e tipologia. UFBA- Escola de Belas Artes, 2013.  
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Paulo17. Quanto à construção de uma história da arte destes objetos em território 

mineiro18, tentaremos contribuir, ainda que de forma pequena, para esse campo quase 

não explorado.  

1.1. Celebremos o nascimento do Menino Jesus: a forma dos presépios  

 O processo de formação da religiosidade brasileira não pode ser desvinculado do 

período da colonização. Os costumes europeus, principalmente dos portugueses, 

transladaram para essas terras e, ainda que modificados pela realidade da colônia, foram 

perpetuados pelos viajantes portugueses em terras coloniais. Muitas das práticas 

reproduzidas por nós, ainda hoje, tiveram suas raízes nos costumes vividos do outro 

lado do Atlântico. A tradição dos presépios é um forte exemplo disso.  

 “A palavra presépio originou-se do latim praesepe, que significa 

concomitantemente estábulo e manjedoura, local no qual Cristo nasceu segundo o 

Evangelho de São Lucas”19. Nos Evangelhos Canônicos, fazem parte dos registros do 

nascimento de Jesus a Anunciação, o Nascimento, a Adoração dos Pastores, a 

Adoração dos Reis Magos, a Apresentação de Jesus no Templo, a Fuga para o Egito e o 

Massacre dos Inocentes. Sobre seu nascimento, poucos são os detalhes que esses textos 

forneceram, deixando grande parte do imaginário religioso para os textos apócrifos20. 

 Os presépios foram incorporados à tradição católica no momento da 

Contrarreforma. Isso porque, durante o Concílio de Trento (1545-1563), um novo tipo 

                                                                                                                                                                                                                               

SANTOS, Viviane da Silva. Santo de casa faz milagre: desenho e representação dos oratórios 

populares domésticos em Feira de Santana. Dissertação (Mestrado em Desenho, Cultura e 

Interatividade). Departamento de Letras e Artes, Universidade Federal de Feira de Santana, 2014. 
17 AMBROSIO, Eliana R. Presépio Napolitano do Museu de Arte Sacra de São Paulo e de coleções 

internacionais: cenografia e expografia. Tese (Doutorado em História da Arte) Universidade Estadual 

de Campinas- Instituto de Filosofia e ciências humanas. São Paulo, 2012. 

MIGLIACCIO, Luciano. O presépio Napolitano do Museu de Arte sacra de São Paulo. Imagem 

Brasileira. Edição n° 2; ISSN: 1519-6283. Belo Horizonte, 2003. 

RUSSO, Silveli M. de Toledo. Espaço doméstico devoção e arte: a construção histórica do Acervo de 

Oratórios Brasileiro, séculos XVIII e XIX. Tese (Doutorado em Arquitetura e Urbanismo). USP- 

Universidade de São Paulo; São Paulo, 2010. 
18 Chamamos atenção para a produção de um grande trabalho que está sendo desenvolvido ao mesmo 
tempo em que este, do pesquisador Lucas Rodrigues também do Departamento de Pós- graduação em 

História pela Universidade Federal de São João del-Rei e sob orientação da professora Letícia Martins de 

Andrade.  
19 AMBROSIO, Eliana R. Presépio Napolitano do Museu de Arte Sacra de São Paulo e de coleções 

internacionais: cenografia e expografia. Tese (Doutorado em História da Arte) Universidade Estadual 

de Campinas- Instituto de Filosofia e ciências humanas. São Paulo, 2012, p. 39. 
20 AMBROSIO, Eliana R. Presépio Napolitano do Museu de Arte Sacra de São Paulo e de coleções 

internacionais: cenografia e expografia. Tese (Doutorado em História da Arte) Universidade Estadual 

de Campinas- Instituto de Filosofia e ciências humanas. São Paulo, 2012, p. 39. 
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de evangelização foi proposto. A Igreja Católica, que recebeu inúmeras críticas sobre 

suas práticas e dogmas durante a Reforma Protestante (1517-1648) liderada por 

Martinho Lutero (1483-1546), precisou se rearticular, pois o número de fiéis que 

seguiam a doutrina cristã declinou. Dentre as soluções propostas pelo Concílio, estava a 

incorporação de elementos catequéticos que representassem, ainda que a distância, a 

presença da Igreja. A tradição de presépios, que até então era recorrente na tradição 

popular em uma linha teatral, foi abarcada pela instituição em reforma como estratégia 

na educação religiosa21. 

 Os jesuítas foram os que tomaram a iniciativa do primeiro presépio desmontável 

com figuras vestidas em Munique, na Alemanha. Acredita-se que tenham sido eles os 

responsáveis por levar a tradição também para Nápoles, de onde saíram ricos 

exemplares que acabaram fomentando o mercado das artes por um bom tempo ali22. Nas 

palavras de Migliaccio: 

Desde que chegou em Nápoles em 1551, chefiada pelo padre Alfonso 

Salmerón, a Companhia de Jesus utilizou vários meios para atrair as pessoas 

sem instrução a suas igrejas. Já nas primeiras décadas do século XVII, a 
ordem era famosa pela sua excelência em todo de diversão com finalidades 

educativas e religiosas. Também em outras partes da Itália e da Europa, assim 

como na América Latina, os documentos mostram que nessa época ela já 

possuía a tradição de construir presépios em todos os colégios e igualmente 

aquela de representar preferencialmente dramas sagrados, tendo como tema a 

Natividade e a infância de Cristo23. 

 Tem-se como data para as primeiras aparições de presépios o início do século 

XIII, já compreendido como conjunto de esculturas desmontáveis. Mas, a saber, seu 

conceito ganhou autonomia e sentido religioso somente após a noite franciscana em 

Greccio24. Esta teria ocorrido sobre a responsabilidade e iniciativa de Francisco de Assis 

em 1223, que com autorização papal realizou uma encenação teatral sobre o nascimento 

de Jesus25. 

                                                                            

21 MIGLIACCIO, Luciano. O presépio Napolitano do Museu de Arte sacra de São Paulo. Imagem 

Brasileira. Edição n° 2; ISSN: 1519-6283. Belo Horizonte, 2003, p. 21. 
22 MIGLIACCIO, Luciano. O presépio Napolitano do Museu de Arte sacra de São Paulo. Imagem 

Brasileira. Edição n° 2; ISSN: 1519-6283. Belo Horizonte, 2003, p. 21-22. 
23 MIGLIACCIO, Luciano. O presépio Napolitano do Museu de Arte sacra de São Paulo. Imagem 

Brasileira. Edição n° 2; ISSN: 1519-6283. Belo Horizonte, 2003, p. 22. 
24 AMBROSIO, Eliana R. Presépio Napolitano do Museu de Arte Sacra de São Paulo e de coleções 

internacionais: cenografia e expografia. Tese (Doutorado em História da Arte) Universidade Estadual 

de Campinas- Instituto de Filosofia e ciências humanas. São Paulo, 2012, p. 40. 
25 ROQUE, Maria Isabel. O Menino de Belém: Da Festa do Natal à Iconografia da Natividade e da 

Adoração. Gaudium Sciendi, Nº 5. Universidade Europeia. Dezembro de 2013, p. 108. 
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 Segundo Tomás de Celano, biógrafo de São Francisco, a encenação da noite do 

nascimento de Jesus teria ocorrido da seguinte forma:  

Em Grécio fora levantado um altar, ao ar livre, sob o céu picado de estrelas. 

Ao lado do altar via-se uma rústica manjedoura e nela, deitado em palhas 

louras, a imagem do Menino Jesus. Os animais, que, segundo a tradição, se 

encontravam na arribana de Belém, o boi e o jumento, fitavam o Divino 

Infante com os seus grandes olhos, tranquilos e doces. Diante do presépio, os 

irmãos e o povo cantavam enlevados. Francisco chorava de alegria e ternura. 

No altar celebrou-se a missa, em que o Santo-Poeta ministrou de diácono. 

Com uma voz vibrante cantou o Evangelho. Em seguida pregou. Assim se 

construiu o primeiro presépio e se celebrou a primeira Missa do Galo26. 

 Ao longo da Idade Média, a dramatização da cena do nascimento de Cristo foi 

frequente, incluída nos principais momentos que deveriam ser celebrados da vida de 

Filho de Deus. Atribui-se aos franciscanos a disseminação teatral da cena para este 

período. Ao longo do período gótico os personagens e cenas passaram a ganhar maior 

expressividade, aproximando-os dos sentimentos e cotidiano humanos, ganhando novas 

incorporações à cena ‘principal’, a da Natividade. É também nesse momento a 

propagação da construção dos presépios27.  

 Nas palavras de Roque:  

A iconografia do presépio consolida-se, assim, a partir da longa tradição das 
dramatizações medievais e da figuração plástica seguindo o modelo proposto 

por Francisco de Assis: o Menino deitado sobre as palhas da manjedoura, 

entre a Virgem e São José, na companhia do boi e do burro, que contribuem 

para a contextualização do estábulo enunciado no evangelho de Lucas28. 

 

 Os Evangelhos Apócrifos e obras como a Lenda Dourada de Jacopo de Varazze 

manuscrito de narrativas hagiográficas, durante a Idade Média, contribuíram para 

disseminar elementos que se firmaram através da tradição popular. A cena da 

Natividade permeou-se de anjos, pastores, parteiras, dentre outros e inspirou as 

manifestações artísticas que se sucederam a partir dali29. Os estilos de dados momentos 

imprimiram suas características, mas a cena ‘original’, a Natividade, nunca foi deixada 

de lado. 

                                                                            

26 CELANO, Tomás de. Vita prima, p. I, c. XXX. In: GUIMARÃES, Maria Lobato. Presépios de Barro. 

Séculos XVIII e XIX, "AMUSA", Dezembro/97-Janeiro/97, p. 1. 
27 ROQUE, Maria Isabel. O Menino de Belém: Da Festa do Natal à Iconografia da Natividade e da 

Adoração. Gaudium Sciendi, Nº 5. Universidade Europeia. Dezembro de 2013, p. 109. 
28 ROQUE, Maria Isabel. O Menino de Belém: Da Festa do Natal à Iconografia da Natividade e da 

Adoração. Gaudium Sciendi, Nº 5. Universidade Europeia. Dezembro de 2013, p. 109. 
29 AMBROSIO, Eliana R. Presépio Napolitano do Museu de Arte Sacra de São Paulo e de coleções 

internacionais: cenografia e expografia. Tese (Doutorado em História da Arte) Universidade Estadual 

de Campinas- Instituto de Filosofia e ciências humanas. São Paulo, 2012, p. 42. 
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 A cena do nascimento de Jesus ganhou ares ainda mais teatrais no período 

Barroco. A mistura do sagrado e do profano passou a ter recorrência, e a cena 

inicialmente com personagens sacros, como Maria, o Menino e José, somou-se a 

personagens vindos do povo30. Neste ponto, ressaltamos os presépios napolitanos e suas 

inúmeras representações populares que passaram a inserir padeiros, sapateiros, além de 

outras passagens dos evangelhos canônicas, como a Fuga para o Egito31. 

 Essa aproximação entre o religioso e o popular pode ser vista em um Presépio 

Napolitano de peças italianas, do acervo do Museu de Arte Sacra de São Paulo. Nele, 

além da cena da Natividade (fig.1), podemos observar a inserção das pessoas comuns, 

incluindo um sapateiro, um ferreiro, pessoas sentadas em uma mesa, etc (fig. 2).  

 

Figura 1: Anônimos; Francesco Cappiello; Francesco Ingaldi; Giuseppe Gallo; Lorenzo Mosca; Matteo 

Bottigliero; Nicolla Somma. Presépio Napolitano (detalhe). Cenografia total de 110 m². Século XVIII. 

Museu de Arte Sacra, São Paulo. Disponível em: <http://museuartesacra.org.br/cenas-do-presepio-

napolitano/>. 

 

                                                                            

30 AMBROSIO, Eliana R. Presépio Napolitano do Museu de Arte Sacra de São Paulo e de coleções 

internacionais: cenografia e expografia. Tese (Doutorado em História da Arte) Universidade Estadual 

de Campinas- Instituto de Filosofia e ciências humanas. São Paulo, 2012, p. 43-44. 
31 Mateus 2: 13-18. 
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Figura 2: Anônimos; Francesco Cappiello; Francesco Ingaldi; Giuseppe Gallo; Lorenzo Mosca; Matteo 

Bottigliero; Nicolla Somma. Presépio Napolitano (detalhes). Cenografia total de 110 m². Século XVIII. 

Museu de Arte Sacra, São Paulo. Disponível em: <http://museuartesacra.org.br/cenas-do-presepio-

napolitano/>. 

 Em relação ao Presépio Napolitano do Museu de Arte Sacra de São Paulo, 

encontramos uma proximidade com o objeto de nossa pesquisa, a presença de músicos 

(figuras 3 e 4). Ambos possuem essa representação suas composições, tal presença se 

ampara nos “ares teatrais” apontados por Ambrosio, característico em representações 

desse tipo.  

  

Figura 3: Anônimo. Músico de um Presépio Napolitano. Século XVIII. Museu de Arte Sacra, São Paulo. 

Disponível em:< http://museuartesacra.org.br/cenas-do-presepio-napolitano/>.  Figura 4: Anônimo. 
Casal com tocador de flauta. São João del-Rei, Museu de Arte Sacra de SJDR. Fotografia: Taína C. 

Resende. 

 

 Exposto no Museu Nacional de Arte Antiga, em Lisboa- Portugal (fig. 5) 

encontra-se ainda um presépio datado do século XVIII. Nele, além da representação da 
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Natividade, como dito anteriormente essencial à classificação de um presépio, há outras 

passagens canônicas e apócrifas, além dos elementos populares que mencionamos como 

recorrentes no período Barroco, as figuras populares. Apesar da fotografia de que 

dispomos estar afastada, podemos ver que ao seu fundo e lados há uma paisagem 

retratada pelas montanhas e céu, tal como em um cenário. Além disso, segundo 

informações do museu, dentro das simulações das grutas, há a representação do 

Massacre dos Inocentes32 e a Fuga para o Egito33 no canto direito (fig. 6). 

 

Figura 5: Clérigo de Setúbal desconhecido. Presépio dito das Necessidades. Barro, cortiça, madeira; 

148 x 206 cm. 1775- 1800; Museu Nacional de Arte Sacra, Lisboa, Portugal.  

 

Figura 6: Clérigo de Setúbal desconhecido. Fuga para o Egito. Detalhe do Presépio dito das 

Necessidades. Barro, cortiça, madeira. 1775- 1800; Museu Nacional de Arte Sacra, Lisboa, Portugal. 
                                                                            

32 Mateus 2: 16-18. 
33 Mateus 2: 13-18. 
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 Segundo Migliacccio, os presépios napolitanos, que exerceram influência na 

tradição que se espalhou pelo mundo, traziam referências dos panoramas, um tipo 

específico de pintura em 360° onde era possível observar a cidade representada, tal 

como se ali estivesse. Trataremos deles com mais calma no capítulo três desta 

dissertação. Além das anedotas executadas por pintores como Migliaro e Dalbono34.  

 Nosso objeto, como apresentado na introdução, traz uma pintura de paisagem da 

Vila de São João del-Rei que recorda um mini panorama. O exemplo apresentado por 

nós na figura quatro traz ao fundo também um mini panorama, tal como em nosso 

objeto de estudo. Seria esse um forte indicativo de que estamos diante de um presépio?  

 Antes de trazermos mais informações que nos levaram a essa proposição, 

devemos nos ater brevemente à representação da Fuga para o Egito que ajuda a compor 

o conjunto do presépio português. A cena contendo Maria sentada sobre o animal, com 

o Menino em seu colo, e São José de Botas ao lado, conta com a presença de dois anjos 

como se acompanhassem a viagem do casal. Nosso objeto de pesquisa apresenta todos 

eles, à exceção dos anjos.  

 A hipótese relacionada à possível classificação de nosso objeto como um 

presépio ainda se pautou nas seguintes observações: tal como ocorre nesse tipo de 

representação, algumas peças (casal com tocador de flauta) se soltam da base da 

caixinha, o que permitiria ao seu proprietário montar e desmontar a cena representada. 

Além disso, ao nos depararmos com o inventário de bens de Venâncio José do Espírito 

Santo, pintor a quem o Museu Regional de São João del-Rei atribui a paisagem do 

fundo de nosso objeto, encontramos a menção a “Um presépio35 antigo com molduras 

em madeira douradas (do Egito) por estimativa avaliada em vinte mil réis”36.  

 Vale citarmos sobre a Fuga para o Egito, o evangelho de Mateus 2: 13-18 que 

diz: “Após o regresso dos magos, eis que o Anjo do Senhor apareceu em sonho a José e 

lhe disse: Levanta-te, toma o Menino e a Mãe e foge para o Egito. Fica lá até que eu te 

avise, porque Herodes vai procurar o Menino para o matar.” Apesar de breve, a 

                                                                            

34 MIGLIACCIO, Luciano. O presépio Napolitano do Museu de Arte sacra de São Paulo. Imagem 

Brasileira. Edição n° 2; ISSN: 1519-6283. Belo Horizonte, 2003, p. 21. 
35 Grifo nosso. 
36 Inventário de bens Venâncio José do Espírito Santo. IPHAN de São João del-Rei. Caixa 1- capa verde, 

p. 28. IPHAN, Escritório Técnico de São João Del Rei. 
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passagem do apóstolo de Cristo nos fornece uma importante informação, a Fuga ocorre 

depois da vinda dos magos. Segundo a tradição católica, o presépio deve ser 

desmontado no dia seis de janeiro, dia em que os três reis magos já haviam retornado a 

seus respectivos locais de origem, portanto ela se distancia do dia do nascimento do 

Menino, que, de acordo com o calendário cristão, é celebrado no dia vinte e cinco de 

dezembro. A fuga, portanto, apesar de próxima, se configura no nascimento. Ela é um 

episódio independente dele.  

 Apesar do escrivão que inventariou os bens de Venâncio ter classificado nosso 

objeto como um presépio, acreditamos que não é este o caso. Não é este o caso, ao 

menos na atual formação em que ele se encontra, com a Sagrada Família, o músico e a 

moça ao lado. Levantamos a hipótese de as peças terem se perdido, ou sido vendidas em 

algum momento mesmo antes da ‘caixinha’ ter sido doada ao Museu de Arte Sacra de 

São João del-Rei, o que explicaria a sua classificação como presépio no inventário 

citado. Baseamo-nos para essa proposição também no fato de uma fonte escultórica 

colocada ao fundo aparecer em uma foto mais antiga disponibilizada pelo Museu e na 

data que nos foi permitido fotografar o objeto, não estar presente (figuras 7 e 8), o que 

indica a retirada e colocação de elementos. 

   

Figuras 7 e 8: Venâncio José do Espírito Santo (pintura); Valentim Correa Paes (esculturas- atribuição). 

Fuga para o Egito. Séculos XVIII e XIX. Fotografia 1: MAS São João del-Rei; fotografia 2: Taína C. 

Resende, 2019. 

 

 A Fuga para o Egito pode vir a fazer parte da narrativa de um presépio, tal como 

vimos no exemplo português. Assim como a colocação de esculturas representando 

presépios dentro de oratórios, como é o exemplo da figura 9, é possível. O que distancia 

nosso objeto dessa classificação é a ausência da cena da Natividade. Segundo 
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Ambrosio, “é impossível abordar a História do presépio sem mencionar as primeiras 

manifestações da representação da Natividade e seu desdobramento iconográfico”37. 

 

Figura 9: Anônimo. Maquineta representando presépio em madeira policromada; esculturas em pedra 

sabão. 39 X 32 cm. Século XVIII. São Paulo. Acervo particular. 

   

 Sendo assim, na ausência de fontes escritas ou visuais do objeto no momento de 

sua execução, reiteramos nossa ideia de não compreendê-lo como um presépio, apesar 

de várias características, como tratamos, remeterem a isso, tais como a paisagem em 

panorama, como um cenário, a afirmação no inventário e a incorporação de outras 

passagens dos evangelistas nos presépios barrocos. Ainda que tivéssemos a confirmação 

de ter sido preparado com essa intenção, a imagem que se apresenta no Museu de Arte 

Sacra de São João del-Rei atualmente não conta com a cena da Natividade, o que a 

afasta de todo modo dessa classificação. 

 

1.2. Da devoção individual à familiar: os oratórios 

 

 Partiremos agora para a definição de um artefato religioso que faz parte de 

celebrações individuais e em grupo, o oratório. Segundo o Museu de Arte Sacra de São 

                                                                            

37 AMBROSIO, Eliana R. Presépio Napolitano do Museu de Arte Sacra de São Paulo e de coleções 

internacionais: cenografia e expografia. Tese (Doutorado em História da Arte) Universidade Estadual 

de Campinas- Instituto de Filosofia e ciências humanas. São Paulo, 2012, p. 39. 
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João del-Rei, a caixa que comporta a iconografia da Fuga para o Egito e contém a  

paisagem da antiga Vila do mesmo lugar, é um oratório. Por esse motivo, 

desenvolveremos a seguir uma breve análise e contextualização desse objeto no 

histórico da arte e mais precisamente em seus desdobramentos na sociedade colonial 

mineira, principalmente no que se refere aos séculos XVIII e XIX.  

1.2.1. Os oratórios pelo mundo: breve contextualização histórica 

 Antes de adentrarmos na análise da tipologia formal de um oratório tal como o 

denominamos atualmente, é interessante termos em mente que locais de uso e formato 

parecidos aos desses objetos estavam presentes na história da humanidade desde a 

Antiguidade. Faremos esse retrocesso na história por compartilharmos da ideia de 

Russo de que esses objetos assumem a função de altares portáteis que têm como 

objetivo conduzir a experiência religiosa imediata. Nesse sentido, segundo a autora, não 

somente os gregos e romanos exerceram essa prática, mas também outras civilizações. 

Sobre os povos citados (gregos e romanos), a autora complementa: “a religião se 

manifestava primordialmente em casa, onde cada qual possuía o seu deus, e cada deus 

não protegia mais do que uma família nem mais do que uma só casa. A todos esses 

deuses [fogo, lares, manes] chamavam deuses domésticos”38.  

  Na Antiguidade Clássica, temos um comparativo para o oratório, o 

Lararium (fig. 10). Objeto de uso doméstico, tinha a representação de três figuras de 

deuses aos quais se relacionava a crença de cuidar dos lares. Nas casas em Pompeia. 

ficava na cozinha ou na sala e para o final do Império Romano se colocava atrás da 

porta de entrada, onde eram usadas velas ou lamparinas queimando diante das figuras39. 

Segundo Coulanges: “toda casa de grego ou de romano possuía altar, onde devia haver 

sempre restos de cinzas e brasas. Era obrigação sagrada do dono da casa conservar o 

fogo, dia e noite [...]. O fogo só deixava de brilhar sobre o altar quando toda família 

havia morrido”40. 

                                                                            

38 RUSSO, Silveli Maria de Toledo. Conceituações em torno de um artefato religioso. Anais do XXVI 

Simpósio Nacional de História, ANPUH: São Paulo. 2011, p. 5. 
39 BULFINCH, Thomas. O Livro de Ouro da Mitologia. São Paulo: Martin Claret, 2006. Apud: 

SILVANA, Borges. Expressões na arte sacra- oratórios: decorando um oratório de parede. São Paulo: 

Secretária da Cultura e Museu de Arte Sacra de São Paulo, 2015, p. 6. 
40 COULANGES, Fustel de. A Cidade Antiga. São Paulo: Martins Fontes. 2004, p. 18-19. Apud: 

RUSSO, Silveli Maria de Toledo. Conceituações em torno de um artefato religioso. Anais do XXVI 

Simpósio Nacional de História, ANPUH: São Paulo. 2011, p. 5. 
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Figura 10: Desconhecido. Lararium da casa dos Vettii. Pompéia (cidade fundada por volta dos séculos 

VI e VII a.C. e destruída pela erupção do Vesúvio em 79 d.C.). Fotografia: Museu de Arte Sacra de São 
Paulo/ catálogo BORGES, S. Expressões na arte sacra- oratórios: decorando um oratório de parede, 2015. 

 

 Algo de tipologia próxima a do lararium pode ser observado em nichos de 

igrejas (figuras 11 e 12) ou até mesmo alvenarias particulares. Eles são vãos inseridos 

em paredes ou muros, onde se colocam esculturas de santos. Podemos observá-los em 

construções bem posteriores às dos Antigos, o que pode nos indicar se não a recorrência 

de uma tipologia próxima, a ‘adaptação’41 dessa expressão antiga para as sociedades 

posteriores42.  

      

Figura 11: Fachada da Igreja de Santo Antônio da Mouraria em Salvador (BA). Figura 12: Nicho com 

Santo Antônio, fachada da Igreja de Santo Antônio da Mouraria em Salvador (BA). Fotografias: Museu 
de Arte Sacra de São Paulo/ catálogo BORGES, S. Expressões na arte sacra- oratórios: decorando um 

oratório de parede, 2015. 

                                                                            

41 O que não significa que houve influência visual direta do lararium romano na fachada de uma igreja de 

Salvador. O objetivo da comparação é o da demonstração da recorrência de uma prática enraizada pelas 

sociedades mais antigas e que se repetiu em outros tempos, ainda que coincidentemente.  
42 BORGES, Silvana. Expressões na arte sacra- oratórios: decorando um oratório de parede. São Paulo: 

Secretária da Cultura e Museu de Arte Sacra de São Paulo, 2015, p. 8. 
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 No que tange aos oratórios propriamente ditos, objetivo principal deste texto, 

tomaremos como ponto de partida a definição desse objeto tal como propõe Ferreres: 

La palabra oratorio, en sentido lato, significa un lugar, relativamente 

pequeño, dedicado a la oración y culto de Dios. En este sentido [...] 

cualquiera puede tener en su casa un oratorio, destinando para ello una 

habitación, poniendo en ella cuadros, estatuas, altar sin ara, etc., donde podrá 

recogerse él y toda su familia a meditar, rezar el santo rosario, hacer alguna 

novena, etc. Para esto no se necesita ningún permiso especial de la autoridad 

eclesiástica43. 

 Complementar à definição de Ferreres, Russo salienta que o oratório também 

pode receber o sentido de altar, cujo objetivo é o de orientar as celebrações domésticas 

religiosas. Neste sentido, ele nortearia celebrações familiares ou em grupos pequenos, o 

que o atribui o caráter de um altar, assumindo assim dupla função, a material, por se 

tratar de um lugar onde se realiza a ação religiosa, e espiritual, por ser o mediador da 

comunicação entre homem e Deus44.  

 Russo ainda classifica os oratórios dentro de dois universos funcionais distintos: 

Em um domínio, (...) tem-se a produção em que eles aparecem 

eminentemente dispostos para a orientação da liturgia católica e, muito 

especialmente, para a celebração do sacrifício eucarístico; em outro domínio, 

tem-se o gênero dos objetos devocionais, destinado ao retiro, ao recolhimento 

e à oração, diante dos quais se reconhece, na ornamentação das peças, uma 

conformação especial na convocação de imagens, com destaque para a 

reconstituição de cenas da Vida e Paixão de Cristo, da Virgem Maria e dos 
Santos do hagiológico cristão45. 

 Os oratórios podem ainda estar inseridos em três categorias distintas, podendo 

ser “públicos”, “semipúblicos” e “privados”. Na primeira categoria, todos os fiéis 

poderiam assistir ao desenvolvimento dos ofícios divinos e participar das práticas 

religiosas. A segunda (categoria) prestava serviço a uma irmandade ou congregação 

particular, onde só há o livre acesso daqueles que fazem parte da mesma. Por fim, 

                                                                            

43 FERRERES, Juan B., S.I. Los oratorios y el altar portátil, según la vigente disciplina concordada 

con el novísimo Sumario de oratorios concedido en la Cruzada-comentario histórico-canónico-

litúrgico. 2ª ed.. Barcelona: Administración de Razón y Fé, 1916. Apud: RUSSO, Silveli Maria de 

Toledo. Conceituações em torno de um artefato religioso. Anais do XXVI Simpósio Nacional de História 

– ANPUH: São Paulo. 2011, p. 1. 
44 RUSSO, Silveli Maria de Toledo. Conceituações em torno de um artefato religioso. Anais do XXVI 

Simpósio Nacional de História – ANPUH: São Paulo. 2011, p. 2-6. 
45 RUSSO, Silveli Maria de Toledo. Conceituações em torno de um artefato religioso. Anais do XXVI 

Simpósio Nacional de História – ANPUH: São Paulo. 2011, p. 10. 
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assumindo o uso privado, era utilizado por uma pessoa ou família, podendo às vezes 

adquirir características dos semipúblicos. Neste caso, atuava como mecanismo de 

domínio dos senhores sobre seus membros da família ou daqueles que o serviam, ou 

seja, o oratório doméstico quando em área rural era recorrentemente partilhado mesmo 

que fizesse parte da categoria privada46. 

 De origem medieval, e construídos majoritariamente em madeira, chegaram ao 

Brasil pelo intermédio dos portugueses, que por sua vez só adquiriram essa prática 

depois de anos em que ela era presente somente na moradia do rei47. Os oratórios 

portavam desde os santos de devoção de predileção de seus donos, até preciosidades 

religiosas funcionando como relicários. Nas palavras de Honório:  

Dentre os símbolos de fé materiais, podemos citar os oratórios. De origem 

medieval, os oratórios para uso domiciliar e privado compunham o cenário 

religioso onde eram venerados os santos do devocionário popular. Outras 

vezes funcionavam também como relicários onde se conservavam 

preciosidades, como pedacinhos do Santo Lenho ou de ossos de algum santo 

e até mesmo alguns talismãs, símbolos pessoais de proteção e de sorte 
tolerados pela Igreja Católica48. 

 Podendo ser transportados para qualquer cômodo das moradias, abrigando 

esculturas ou pinturas religiosas49, os oratórios de uso “privado” são os de nosso 

interesse neste momento. Isso porque dentre as funções que estabelecemos para nosso 

objeto de estudo, acreditamos que ele é um oratório e, portanto, se envolve na prática da 

religiosidade particular e familiar, envolvido nas ações diárias.  

 Nossa hipótese sobre nosso objeto de pesquisa se tratar de um oratório de uso 

privado surgiu à luz da sua própria forma e da representação escultórica que dele faz 

parte, ou seja, de pequeno porte, o que o aproxima das maquinetas e a representação da 

Fuga para o Egito. Além disso, como bem inventariado do falecido Venâncio50, 

complementamos nossa ideia de uso particular e cravamos outra hipótese aqui. O pintor, 

                                                                            

46 RUSSO, Silveli Maria de Toledo. Conceituações em torno de um artefato religioso. Anais do XXVI 

Simpósio Nacional de História – ANPUH: São Paulo. 2011, p. 11. 
47 BORGES, Silvana. Expressões na arte sacra- oratórios: decorando um oratório de parede. São Paulo: 

Secretária da Cultura e Museu de Arte Sacra de São Paulo, 2015, p. 8. 
48 BRANCO, Maria Alice Honório Sanna Castello. Oratórios Mineiros D. José I: O tema cristológico nos 

objetos de devoção familiar produzidos entre o fim do século XVIII e início do XIX. Atas do IV 

Congresso Internacional do Barroco Íbero-Americano. Ouro Preto, 2006, p. 1056. 
49 RUSSO, Silveli Maria de Toledo. Conceituações em torno de um artefato religioso. Anais do XXVI 

Simpósio Nacional de História – ANPUH: São Paulo. 2011, p. 12. 
50 Inventário de bens de Venâncio José do Espírito Santo. IPHAN de São João Del Rei. Caixa 1- Capa 

verde, p. 28. IPHAN, Escritório Técnico de São João Del Rei. 
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que também era carpinteiro havia feito para si a caixinha, talvez até como forma de 

experimentação de algo novo. Trataremos disso melhor nos capítulos que seguirão. 

 De elevado número e de variadas tipologias, os oratórios podem ser associados 

também a incrementadores econômicos da colônia. Por toda a extensão territorial 

colonial eles passaram de objetos religiosos cujas funções já foram discutidas para 

também fomentadores de uma indústria adaptada às necessidades locais51. Na Vila de 

São João del-Rei isso não foi diferente, além de atualmente contarmos com um acervo 

diverso e numeroso desse artefato religioso indicativo forte disso, apresentamos a 

informação dada por Azevedo no século XX em uma visita à  cidade: “numa terra de 

tantos oratórios, e tão guarnecidos, que, pode-se dizer, as casas particulares são ali 

outros tantos prolongamentos das igrejas”52. 

 Segundo Mott, o Cristianismo, herdeiro da tradição judaica, ensina dois 

caminhos para se atingir a perfeição espiritual e consequentemente alcançar o Reino dos 

Céus. São eles, o exercício individual e privado, que se dá através de uma comunicação 

direta entre o suplicante o santo, e a prática pública e comunitária das cerimônias. 

Inclusive nas histórias relacionadas à vida de Jesus contadas a partir dos evangelhos, 

são recorrentes as súplicas do Filho de Deus nos dois métodos, que variam entre orações 

individuais e comunitárias atestadas, a título de exemplo, em Mateus 6: 5-13 e Mateus 

18: 19-20, que nos dizem respectivamente: 

E, quando orardes, não sereis como os hipócritas; porque gostam de orar em 

pé nas sinagogas e nos cantos das praças, para serem vistos dos homens. Em 

verdade vos digo que eles já receberam a recompensa. Tu, porém, quando 

orares, entra no teu quarto e, fechada a porta, orarás a teu Pai, que está em 
secreto; e teu Pai, que vê em secreto, te recompensará53. 

Também vos digo que, se dois de vós concordarem na terra acerca de 

qualquer coisa que pedirem, isso lhes será feito por meu Pai, que está nos 

céus. Porque, onde estiverem dois ou três reunidos em meu nome, aí estou eu 

no meio deles54. 

 

                                                                            

51 MOTT, Luiz. Cotidiano e vivência religiosa: entre a capela e o calundu. In: NOVAIS, Fernando A. 

(coordenação geral) e SOUZA, Laura de Mello. História da vida privada no Brasil: cotidiano e vida 

privada na América Portuguesa. São Paulo: Companhia das Letras, 1997; p. 166. 
52 AZEVEDO, Arthur. Um artista mineiro. Revista Kosmos. Referência: Ano 1904\Edição 00002 (2). 

Rio de Janeiro, p. 3. Disponível em: 

<http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/gravata/brtacervo.php?cid=10723&op=1>. 
53 Evangelho Mateus 6: 5-13. Disponível em: < https://www.bibliaonline.com.br/>. 
54 Evangelho Mateus 18: 19-20. Disponível em: < https://www.bibliaonline.com.br/>. 



48 
 

 A oração comunitária se apresenta através da prática da liturgia, ou culto 

público55. No evangelho de Mateus 18: 19-20 o evangelista apresenta uma passagem de 

Jesus que salienta a importância da reza em conjunto, tal como transcrito acima. Essa 

forma de orar caminha, segundo os preceitos cristãos, de ‘mãos dadas’ com a 

contemplatio, ou oração pessoal, privada, confirmada em Mateus 6: 5-13. Mott define 

as duas como uma “bipolaridade espiritual”, isso porque ao mesmo tempo em que é 

pregada a prática religiosa solitária, sem testemunhas, é indispensável a frequência do 

cristão nos cultos religiosos, e isso inclui todos os rituais a ele intrínsecos56.  

 O ato de reunir fiéis em um templo adquire também um caráter social, exercendo 

um mecanismo de controle da Igreja recém-reformada sobre eles57.  

Assim, a missa obrigatória aos domingos e dias de santo de guarda- um total 

de 98 feriados! –; a obrigação da desobriga pascal (atestado assinado pelo 

vigário que o freguês confessou-se e comungou ao menos uma vez por 

ocasião da Páscoa da Ressurreição), a indispensabilidade da frequência aos 

sacramentos, são algumas das práticas religiosas amalgamadoras do corpo 

místico do Brasil de antanho, um contrapeso socializador significativo para 
compensar a dispersão espacial e isolamento social dos colonos na imensidão 

da América Portuguesa58. 

 

 Como mencionado, a prática privativa da vida espiritual também era ensinada 

pelo catolicismo. A contemplatio deveria atuar nos momentos em que o cristão não 

estivesse em corpo na construção religiosa, sendo ela incentivada por orações 

individuais em ao menos duas vezes ao dia, pela manhã e à noite, pela reza do Rosário, 

novenas, etc. Além destas, outras de cunho grupal também eram pregadas pela 

instituição católica, mas por razões peculiares não puderam ser exercidas no Novo 

Mundo, tal como ocorria em Portugal. As práticas das procissões nas ruas ou sermões 

ao ar livre foram transferidas para dentro das construções, onde existiam. As ruas cheias 

                                                                            

55 MOTT, Luiz. Cotidiano e vivência religiosa: entre a capela e o calundu. In: NOVAIS, Fernando A. 

(coordenação geral) e SOUZA, Laura de Mello. História da vida privada no Brasil: cotidiano e vida 

privada na América Portuguesa. São Paulo: Companhia das Letras, 1997; p. 159. 
56 MOTT, Luiz. Cotidiano e vivência religiosa: entre a capela e o calundu. In: NOVAIS, Fernando A. 
(coordenação geral) e SOUZA, Laura de Mello. História da vida privada no Brasil: cotidiano e vida 

privada na América Portuguesa. São Paulo: Companhia das Letras, 1997; p. 159. 
57 DURKHEIM, E. As formas elementares da vida religiosa. São Paulo: Martins Fontes, 1912. Apud: 

MOTT, Luiz. Cotidiano e vivência religiosa: entre a capela e o calundu. In: NOVAIS, Fernando A. 

(coordenação geral) e SOUZA, Laura de Mello. História da vida privada no Brasil: cotidiano e vida 

privada na América Portuguesa. São Paulo: Companhia das Letras, 1997; p. 159. 
58 MOTT, Luiz. Cotidiano e vivência religiosa: entre a capela e o calundu. In: NOVAIS, Fernando A. 

(coordenação geral) e SOUZA, Laura de Mello. História da vida privada no Brasil: cotidiano e vida 

privada na América Portuguesa. São Paulo: Companhia das Letras, 1997; p. 159. 
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de poeira, outras vezes lama e a ameaça do aparecimento de animais selvagens, índios e 

negros que houvessem fugido, foram os fatores que, segundo Mott, levaram a população 

portuguesa à predileção das manifestações internas ou até mesmo domésticas59.  

 Outra distinção importante entre as práticas religiosas portuguesas e as que se 

formaram na colônia foi a busca pelo distanciamento dos europeus, principalmente 

aqueles da elite, da população pobre e de cor. Assim sendo, os que não obtinham 

recursos para construir suas próprias capelas particulares se isolavam “por detrás de 

balaustradas e colunatas próximas ao altar-mor”. Aqueles mais abastados chegaram a 

construir capelas, ermidas e até igrejas para as celebrações religiosas e não serem 

‘obrigados’ a frequentar os locais religiosos públicos60. Tal medida segregou fortemente 

a sociedade colonial, mas ao mesmo tempo contribuiu para o crescimento da indústria 

dos oratórios.  

 Essa indiferença dos portugueses para com os ‘irmãos de fé’ apresentada no 

parágrafo anterior pode ter se dado pela infrequência de cultos na colônia, tal como se 

via em Portugal. “Aqui muitos e muitos dos moradores passavam anos sem ver um 

sacerdote, sem participar dos rituais nos templos ou frequentar os sacramentos”. Essa 

carência levou a uma bifurcação, por um lado à apatia aos cultos comunitários, por 

outro, o incremento da contemplatio, que na ausência dos padres abriu caminho para 

desvios61. 

  Essa explosão no número de oratórios na colônia durante principalmente os 

séculos XVIII e XIX contribuiu também para que a Igreja se fizesse presente até nos 

locais mais afastados. O Concílio de Trento (1545- 1563), entre as especificidades que 

propôs à Igreja reformada foi a de incorporação dos elementos julgados pelos 

protestantes como inadequados, portanto o culto às imagens foi fortemente incentivado, 

o que de certo modo favoreceu a aceitação dos usos do oratório62. Outro ponto 

                                                                            

59 MOTT, Luiz. Cotidiano e vivência religiosa: entre a capela e o calundu. In: NOVAIS, Fernando A. 

(coordenação geral) e SOUZA, Laura de Mello. História da vida privada no Brasil: cotidiano e vida 

privada na América Portuguesa. São Paulo: Companhia das Letras, 1997; p. 160- 161. 
60 MOTT, Luiz. Cotidiano e vivência religiosa: entre a capela e o calundu. In: NOVAIS, Fernando A. 

(coordenação geral) e SOUZA, Laura de Mello. História da vida privada no Brasil: cotidiano e vida 

privada na América Portuguesa. São Paulo: Companhia das Letras, 1997; p. 162. 
61 MOTT, Luiz. Cotidiano e vivência religiosa: entre a capela e o calundu. In: NOVAIS, Fernando A. 

(coordenação geral) e SOUZA, Laura de Mello. História da vida privada no Brasil: cotidiano e vida 

privada na América Portuguesa. São Paulo: Companhia das Letras, 1997; p. 163. 
62 RUSSO, Silveli Maria de Toledo. Conceituações em torno de um artefato religioso. Anais do XXVI 

Simpósio Nacional de História – ANPUH: São Paulo. 2011, p. 10. 
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importante, a proibição da permanência dos jesuítas em terras mineiras em decorrência 

da exploração do ouro, favoreceu as heterodoxias63. Observaremos isso adiante. 

1.2.2. Análise iconográfica de oratórios e comparações 

  

 Passemos agora à análise iconográfica de alguns exemplares de oratórios com 

foco para os espalhados por Minas Gerais. Nosso objetivo principal foi a análise de 

objetos em localidades próximas a São João del-Rei e decorrentes das Minas colonial, 

mas em alguns exemplos pontuais precisamos ‘atravessar’ o Atlântico e aportarmos em 

Portugal. Fizemos isso, pois gostaríamos de entender em que contexto foi produzido 

nosso objeto e a fim de sanar algumas perguntas recorremos ao trabalho iconográfico. 

Entendemos que na ausência documental da peça, ele é o caminho mais seguro e 

possível de interpretações que poderíamos percorrer. Dentre nossas dúvidas estão a de 

se podemos relacionar alguma proximidade que trace um caminho para uma identidade 

visual da região com nosso objeto. Nesse sentido buscamos oratórios com representação 

da Fuga, com paisagens ou com ambos, tal como se encontra nossa ‘caixinha’. 

 De variados tamanhos e formas, os oratórios se espalharam pela colônia e 

consequentemente em Minas Gerais, nosso foco de pesquisa. Como dito, exerciam o 

papel de complementação da contemplatio, portando sempre imagens de figuras sacras 

da predileção de seus donos. Entre as mais comuns estão a de Jesus Cristo crucificado e 

as variações de Nossa Senhora. Em um levantamento64 feito por nós dos oratórios 

expostos principalmente em museus no entorno de São João del-Rei ou em menor 

escala, espalhados por Minas Gerais, em um total de sessenta peças, estão representadas 

em vinte e uma delas a crucificação de Cristo e em vinte e duas as variações de Nossa 

Senhora, esta segunda é ainda maior, pois também aparece complementando a 

representação principal, a de Jesus na Cruz como podemos ver na figura 8.  

                                                                            

63 BOSCHI, Caio César. Os leigos e o poder. São Paulo: Editora Ática, 1986, p. 1. 
64 Foram utilizados para o levantamento referente aos oratórios arquivos pessoais da Profª. Drª. Letícia 

Martins de Andrade, as páginas de Museus online como constará nas legendas quando for esse o caso e 

catálogos de leilões de peças antigas, tanto brasileiros como Portugueses. 
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Figura 13: Oratório lapinha. Cristo Crucificado, Santana Mestra, São José de Botas, Santo Antônio e 

São João Evangelista. Madeira; pedra (calcita) / recortada, entalhada; esculpida, dourada e policromada. 

Segunda metade do século XVIII. Museu Regional de São João del-Rei. Fotografia: Letícia Martins de 

Andrade. 

 Esse modelo de oratório, denominado lapinha, está entre os mais recorrentes que 

encontramos no estado de Minas Gerais. Forma sua estrutura uma caixa de madeira 

recortada, entalhada e geralmente envidraçada em três frentes, pode apresentar 

douramento nas extremidades, como no exemplo trazido (fig. 13) ou não. Como 

mencionado, na maioria das vezes carrega consigo a crucificação, em outras, alguma 

das variações de Nossa Senhora e não é incomum a junção de santos, Cristo e a Mãe de 

Deus em uma mesma peça. Quanto à policromia, predominam os fundos estampados 

com pequenas rosas e flores, bem ao gosto do estilo rococó65. 

 Outro exemplar de oratórios que circulavam pela colônia mineira eram os de 

esmolar (fig. 14), os veremos representados no capítulo quatro desta dissertação junto 

aos irmãos da Santa de Misericórdia de São João del-Rei que foram retratados pelo 

pincel do pintor Venâncio. Como o próprio nome sugere, exerciam a função de caixas 

para guardar esmola quando os pedintes saiam pelas ruas. No exemplo trazido 

chamamos atenção para a figura de Cristo crucificado, que como mencionamos aparece 

com frequência em oratórios. Além disso, compõem ainda o objeto três mulheres em 

relevo, que nos indicam Maria, Maria Madalena e alguma desconhecida. Ao lado, uma 

                                                                            

65 Trataremos do estilo com mais clareza no capítulo três. Por hora basta a informação de que uma das 

predileções do estilo é a decoração floral, delicada e suave. Como referência bibliográfica desse estilo 

ressaltamos OLIVEIRA, Myriam Andrade R. de. O Rococó Religioso no Brasil e seus antecedentes 

europeus. São Paulo: Cosac & Naif, 2003. 
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pintura de São José acompanhado do Menino Jesus e do seu bastão de lírios, elemento 

recorrente66 na iconografia do santo.  

 

Figura 14: Oratório de esmolar. Madeira (Recorte, Entalhe, Policromia, Douramento) e vidro; 20,0 x 

10,5 x 3,0 cm Aberto: 20,5 cm. Século XVIII. Minas Gerais. Museu do oratório de Ouro Preto.  

 

 Dentre as representações que mais são utilizadas, Santana Mestra ganha 

destaque67. O exemplar que trouxemos, denominado como “oratório de pousar” (fig. 15) 

é recorrente nos exemplares coloniais. No exemplar selecionado observamos a madeira 

entalhada e policromada. Neste exemplo não foi feito o douramento da peça, 

diferentemente das esculturas, que além da policromia também foram douradas. 

Chamamos atenção para a perpetuação das flores já mencionadas como muito presentes 

em fundos de oratórios dos séculos XVIII e XIX. 

                                                                            

66 LORÊDO, Wanda Martins. Iconografia Religiosa dicionário prático de identificação. Rio de 

Janeiro: Pluri Edições. 2002, p. 243. 
67 A devoção a Ana foi amplamente contemplada pela piedade popular. Protetora dos marinheiros, 

mineiros, palafreneiros, artesãos da madeira e do âmbito do lar, além de como Mestra, apadrinhar os 

professores. A santa vela ainda por parturientes, gestantes, primeira infância, casamentos e viúvas. “A 

devoção a Ana, pode-se dizer, torna-se panaceia para os males domésticos, especialmente os femininos”. 

ANDRADE, Letícia Martins de. O grupo das Santanas bolo de noiva paulistas: apresentação e 

interpretação. Campinas, SP; Figura: Studies on the Classical Tradition. 2020, p. 284. 
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Figura 15: Oratório de pousar. Madeira (recortada e policromada). Santana Mestra (madeira policromada 

e dourada). Século XIX. Minas Gerais. Museu do oratório de Ouro Preto.  

 O cenário religioso brasileiro foi um campo de muitos embates, tanto na 

multiplicidade de religiões e crenças que coexistiram e ainda coexistem no país. Por 

esse motivo, são encontrados exemplares de oratórios que mesclam elementos do 

catolicismo com elementos de matriz africana, sugerindo o que alguns autores entendem 

por “sincretismo religioso”. Compreendemos que o termo apresenta discussões na 

comunidade acadêmica, principalmente por ser considerado “neutro” e que apresenta a 

formação da religião no Brasil como mera “mistura de religiões”, esquecendo-se da 

imposição europeia sobre os outros costumes68. Como não temos por objetivo adentrar 

na discussão do uso dessa expressão neste trabalho, nos restringiremos apenas a 

apresentação do termo e ao questionamento de suas limitações. 

 O sincretismo, a grosso modo, se vincula a um discurso de ‘mistura natural’ 

entre as religiões que se encontraram no Brasil colonial. Nesse sentido, ele propõe uma 

simplificação do processo e tende a colocá-lo em um patamar de hegemonização 

natural, deixando de lado as imposições que por vezes foram dadas tanto aos negros, 

quanto os índios69. Pereira na década de 1940 ao redigir um trabalho sobre a casa das 

                                                                            

68 FERRETI, Sérgio F. Notas sobre o sincretismo religioso no Brasil- modelos, limitações, possibilidades. 

Tempo, Rio de Janeiro, n° 11, p. 15. 
69 CARMO, Claudio M. do. MAGALHÃES, Célia Maria. Sincretismo e questão racial: relações lexicais e 

representações conflitantes em dois jornais e duas revistas impressas brasileiras. DELTA: 

Documentação de Estudos em Lingüística Teórica e Aplicada. ISSN 0102-4450 DELTA vol.26 no.1 

São Paulo  2010, p. 2. 
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Minas Jeje do Maranhão, ao identificar oratórios com elementos africanos presentes no 

local oriundos dos séculos XVIII e XIX, argumentou que estes objetos só fizeram parte 

da vivência dos negros para despistar os oficiantes e para evitar castigos dos senhores de 

escravos e o que eles apreciavam de fato eram os voduns da África70. Desse modo, o 

exemplo citado contribui para reafirmar a ideia de imposição que levantamos 

anteriormente e corrobora que não houve um processo natural na ‘mistura’ religiosa que 

ocorreu na colônia. 

 Não pretendemos adentrar sobre a iconologia que caminha junto aos oratórios 

com elementos africanos. Acreditamos que a ‘estrada’ para tais respostas por si só 

culminaria em um trabalho específico, portanto, por hora, apresentamos um objeto com 

tais características e chamamos atenção para a sua complexidade, tal como pudemos 

brevemente observar pelos exemplos dos debates expostos acima. Iconologicamente 

analisado, o oratório da figura 16 é uma peça muito rica, produzida em madeira e 

ostenta esculturas de dois santos não identificáveis pela depredação natural das peças. 

Apesar disso, observamos que foram policromadas e douradas, o que pode indicar que o 

comitente estava interessado em peças mais sofisticadas. Nesse ponto, fazemos uma 

observação em forma de hipótese. Uma vez que o comitente da peça se preocupou com 

tais detalhes é de se supor que não era de seu objetivo apenas despistar oficiais 

religiosos ou seus senhores.  

 Além dos elementos de policromia citados, outros da peça analisada nos levam a 

crer na preocupação do comitente para com sua peça e, portanto, nos leva a acreditar 

que esse teria sido um objeto de uso pessoal e de adaptação as imposições que a 

princípio foram feitas, mas que em ‘algum momento’ passaram a ser naturais e 

estabeleceram a ligação entre o dono e a fé. São eles, os pássaros, que segundo crença e 

mito presente na região dos yorubás é um dos aspectos de Iami Oxorongá. Se 

apresentam como “mulheres velhas que se transformavam em pássaros noturnos para 

fazer trabalhos mágicos maléficos. (...) Iami Oxorongá é Odudua que ‘recebe de 

Olodumarè, quando vem ao mundo, o poder sobre os òrisà, poder simbolizado por eye, 

o pássaro. Recebe também uma cabaça, imagem do mundo e repositório de seu 

                                                                            

70 PEREIRA, Nunes A. “A casa das Minas”, o culto dos voduns jeje no Maranhão. Petrópolis: Vozes, 

1979, p. 33. Apud: FERRETI, Sérgio F. Notas sobre o sincretismo religioso no Brasil- modelos, 

limitações, possibilidades. Tempo, Rio de Janeiro, n° 11, p. 20.  
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poderio’71. Tanto o pássaro, quanto a cabaça estão na peça que analisamos, o que sugere 

que não foram colocados ali por acaso, nos indicando a intenção de mesclar elementos 

do catolicismo aos de matriz africana.  

 Os elementos constitutivos do oratório da figura 16 que sugerem que a 

incorporação das duas raízes religiosas distintas não é casual e tampouco para burlar o 

sistema fiscalizador, mas componentes de um objeto cujo significado se concentra na 

união de crenças, ainda estão presentes na caneca e nas fitas. Voltamos aos significados 

dos objetos nas religiões de matriz africana e nas suas adaptações. A caneca pode ser 

vista na porta de entrada de terreiros acompanhada de uma vasilha com água72 em dias 

atuais. Enquanto as fitinhas coloridas, que recordam as do Bonfim, elemento agregado 

também pela religião católica como forma de pedir alguma graça, representam:  

de acordo com Pidleski, a fita é um reflexo do processo da colonização 

brasileira, é um objeto rico em significados culturais, na qual podemos 

observar toda a fusão religiosa por meio de suas características estéticas e 

seus múltiplos significados; elas expressam os anseios, os sonhos e as 

esperanças populares73. 

 

Figura 16: Oratório Afro-brasileiro. Madeira, madeira policromada e dourada e metal. Século XIX. 

Museu do Oratório de Ouro Preto.  

                                                                            

71 VERGER, Pierre. Grandeza e decadência do culto de Iyami Osorongá entre os iorubás. In: MOURA, 
Carlos Eugênio Marcondes de (org.). As senhoras do pássaro da noite: escritos sobre a religião dos 

orixás. São Paulo: Editora USP, Axis Mundi, 1994, p. 16. Apud: GOMES, Andréa Caselli. Histórias dos 

pássaros noturnos: representações de Iami Oxorongá na literatura contemporânea. Anais do III Congresso 

Nordestino de Ciências da Religião e Teologia. Recife, 2016, p. 59. 
72 OLIVEIRA, Ricardo M. Rituais aos mortos da tradição do Batuque e do Candomblé. UFRS, Rio 

Grande do Sul, 2012. 
73 PIDLESKI, P. A transnacionalidade dos processos culturais: Fitas do Senhor do Bonfim. 2011. Apud: 

SILVA, Matheus Pinheiro de Oliveira e. Como surgiu a fitinha do Bonfim? Catraca Livre, 2015. 

Disponível em: < https://catracalivre.com.br/arquivo/como-surgiu-a-fitinha-do-senhor-do-bonfim/>. 
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 Dando continuidade às inúmeras formas que adquiriram os oratórios que 

encontramos em nossas buscas, trouxemos um exemplo de um oratório ermida datado 

do século XVIII (fig. 17). O exemplar chama atenção do observador com suas portas 

almofadadas e com pinturas de compoteiras com buquê de flores, gavetão inferior, além 

de um trabalho cauteloso de recortes, fundição para os puxadores, policromia e talha. 

Produzido em madeira, policromado e dourado, era usado em construções rurais, onde 

havia maior dificuldade para se chegar nos templos oficiais. Seu uso era possivelmente 

em celebrações comunitárias e coletivas74. Como representação divina, Cristo 

crucificado foi o escolhido (fig. 18), tendo sido feita a carnação completa da peça e 

apresenta aspectos naturalistas acentuados nos pormenores da anatomia humana, como 

as costelas, braços e joelhos do santo. 

       

Figura 17: Oratório Ermida. Madeira, recortada, entalhada, policromada e dourada; 273 x 55 x 126 cm 

(profundidade). Século XVIII. Minas Gerais. Museu Regional de São João del-Rei, n° de registro 284. 

Fotografia: Letícia Martins de Andrade. 

Figura 18: Detalhe oratório Ermida. Cristo Crucificado. Século XVIII. Minas Gerais. Museu Regional de 

São João del-Rei, n° de registro 284. Fotografia: Letícia Martins de Andrade. 

 

                                                                            

74 Informações contidas na catalogação da peça feita pelo Museu em que se encontra, o Regional de São 

João del-Rei. Disponível em: 

<http://museuregionaldesaojoaodelrei.acervos.museus.gov.br/acervo_museologico/oratorio-7/>. 
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 Um exemplo de oratório itinerante, carregado durante as viagens e poderia ser 

aberto e feitas celebrações a partir deles está na figura 19. No exemplo trazido 

constituído em madeira, apresenta um conjunto de pinturas ao fundo, estando 

representados São Francisco, Jesus, Maria e alguns anjos. A pintura ilusionista simula 

as arestas de um muro parapeito, recorrentes em pinturas de forros de igrejas. À frente 

encontramos objetos litúrgicos utilizados em rituais católicos, tais como o cálice (vaso 

onde se consagra o vinho durante a missa), turíbulo (vaso utilizado nas incensasões), 

galhetas ( recipientes para água e vinho) e cíbório ( recipiente para a conservação e 

distribuição das hóstias).   

 

Figura 19: Oratório de viagem. Madeira. Século XVIII- XIX. Minas Gerais. Museu do oratório de Ouro 

Preto. 

 

 Outro modelo de oratórios de viagem é o oratório bala (fig. 20). Com formato 

cilíndrico e que afina na parte superior em formato de cúpula, possui esse nome em 

alusão ao seu formato. No exemplo que trouxemos entalhado em madeira, com duas 

portas e pintura em tom de marrom, carrega a representação de Santo Antônio de Pádua, 

popularmente conhecido pelos católicos brasileiros como o ‘santo casamenteiro’. A 

peça do santo, toda esculpida, inclusive no panejamento, recebeu carnação completa, 

tanto do santo, quanto no menino. Na policromia predomina o marrom, cor recorrente 

nas representações do santo. 
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Figura 20: Oratório bala. Madeira (cedro)/ recortada, torneada e entalhada. Portas abauladas, entalhadas 

portando bases. Interior côncavo. Frontão arrematado em pluma. Final do século XVIII. Museu Regional 

de São João del-Rei. Fotografia: Letícia Martins de Andrade. 

 

 Proveniente de Mariana, antiga Vila Real de Nossa Senhora, contamos com um 

exemplar cuja representação exposta é a da Sagrada Família (fig. 21). Nas esculturas há 

o indicativo de estarem regressando do Egito, por contar com o Menino já maior, e os 

personagens aparecerem com roupas de viagens. Trataremos disso com mais cuidado no 

capítulo dois desta dissertação. Outra observação importante é a de que há a 

incorporação de paisagem ao fundo, mas diferente da que se encontra em nosso objeto 

de pesquisa, ela não é uma paisagem real do cotidiano de quem a pintou, ao fundo está o 

que acreditamos ser Jerusalém.  

 

Figura 21: Anônimo. Regresso para o Egito. Terracota policromada em oratório de madeira policromada 

com florão frontal  imitando mármore e protegido por vidro, pequena saia e pés em bolacha; 40 x 14 x 50 
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cm de altura. Minas Gerais - Mariana, séc. XVIII/XIX. Disponível em: 

<http://www.dutraleiloes.com.br/2017/l137/catalogo1.asp>. 

 

 Recorrendo ao que já de antemão mencionamos que faríamos, ‘atravessamos’ o 

Atlântico em busca de peças que tivessem como representação a da Fuga para o Egito, 

assim como nosso objeto de pesquisa. Encontramos duas peças, um oratório de embutir 

(fig. 22) e uma maquineta (fig. 23). 

 Sobre a figura 22 há a representação do Regresso e não da Fuga, tal como em 

nosso objeto. A peça rica em seus pormenores, como a policromia, o douramento, os 

recortes e entalhe nos levam a crer sobre um possível gosto para a representação da 

Sagrada Família em terras portuguesas, o que pode ter transladado para a colônia, 

influenciando a execução das peças que comporiam nosso objeto. 

 

Figura 22: Oratório de embutir. Madeira dourada e policromada. Século XVIII. Capela do noviciado do 

antigo convento de S. João Evangelista de Aveiro, das Carmelitas descalças, Portugal. 

 

 A figura 23 nos apresenta a Fuga para o Egito tal como a identificamos 

iconograficamente. Viajam São José, portando um balaio, indicativo da viagem, e Maria 

sobre o animal, carregando o Menino Jesus. Essas peças encontradas no interior do 

oratório estão em madeira douradas e policromadas. A peça como um todo foi 

identificada como uma maquineta e recebeu entalhe, torneamento e recortes. 

Novamente a iconografia presente nos leva a pensar sobre a influência portuguesa em 

nosso objeto. 
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Figura 23: Anônimo. Fuga para o Egito. Madeira dourada e policromada. Maquineta estilo D. José, 

madeira recortada, torneada e entalhada. Portugal, século XIX. 

 Antes de caminharmos em direção à forma dos oratórios que muito nos 

interessam por se aproximarem do nosso objeto de pesquisa, um adendo é necessário. 

Inúmeras tipologias de oratórios podem ser encontradas em Minas Gerais e no restante 

do país, o que fizemos aqui foi uma breve contextualização a fim de demonstrar o quão 

rara é uma peça com as características que apresentam o objeto tratado nesta dissertação 

e principalmente com a iconografia que ele apresenta.  

1.3. As maquinetas de presépio: recorrência e proximidade  

 Caminhamos agora em direção à finalização deste primeiro capítulo. Antes de 

apresentarmos as peças que contribuíram para que chegássemos a uma hipótese sobre a 

verdadeira função do nosso objeto que ora chamamos de ‘caixinha’, ora de oratório e 

por várias vezes apenas objeto é necessário reforçar que estamos diante de uma peça 

carregada de influências e que, portanto, tende a confundir o observador sobre sua 

natureza, por isso oscilamos tanto em estabelecer uma ideia sobre do que estávamos 

tratando. Como demonstramos no início deste capítulo, os presépios requerem a cena da 

Natividade para serem denominados como tal, o que nos levou a ideia de oratório, mas 

apesar dele pender mais para essa suposição, quando fizemos a análise das maquinetas, 

tanto mineiras quanto portuguesas, percebemos o quanto nelas recorrem os presépios 

interna de presépios. 
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 Faremos a análise de oito peças espalhadas por museus, e ou coleções 

particulares, mineiras e portuguesas com o objetivo de demonstrar o que argumentamos 

acima: que a definição do nosso objeto é maleável e passível de reinterpretações e que 

podem, inclusive, adquirir novos rumos à medida que o tempo traga de arquivos 

empoeirados ou de fotografias antigas, que não tivemos conhecimento da existência, as 

respostas de que no momento não dispomos para designá-lo em sua função, seja como 

oratório ou presépio.  

 O termo maquineta, o qual usaremos com certa frequência, é diminutivo de 

‘máquina’. Ele aparece pela primeira vez na língua portuguesa em 1858 e tem como 

significado uma máquina pequena ou santuário, sacrário ou um trono pequeno, onde é 

exposto o Santíssimo Sacramento sobre a mesa do altar e por extensão é um “oratório 

com porta de vidro; mostrador; redoma enfeitada dentro na qual se expõe uma imagem 

devota”75. 

 No estado da Bahia, o termo ‘maquineta’ designa caixilhos decorados com a 

função de oratório que eram produzidos pelas freiras em conventos baianos 

principalmente no século XIX (fig. 24). O que os diferencia das maquinetas que aqui 

tratamos é o material utilizado em sua composição e o das representações internas. 

Diferentemente dos oratórios que trouxemos até aqui, que ostentam esculturas em 

pedra, terracota ou outros materiais usados para esculpir, estes traziam gravuras ou 

estampas de santos76. Segundo Freire:  

Os trabalhos que consistem em retábulos de altares interpretados em papel 

dourado recortados e vazados, com agregação de outros materiais como 

rendas, laços de fitas, lantejoulas entre outros, conhecidos na literatura como 

‘maquinetas’ e que popularmente são denominados de quadros ou 

quadrinhos, pertencem ao universo exclusivamente feminino do século XIX. 

                                                                            

75 FREIRE, Luiz Alberto R. As maquinetas do recolhimento dos humildes: definições, notícias, 

iconografia e tipologia. UFBA- Escola de Belas Artes, 2013, p. 2037.  
76 SANTOS, Viviane da Silva. Santo de casa faz milagre: desenho e representação dos oratórios 

populares domésticos em Feira de Santana. Dissertação (Mestrado em Desenho, Cultura e 

Interatividade). Departamento de Letras e Artes, Universidade Federal de Feira de Santana, 2014, p. 25. 
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Figura 24: Oratório Maquineta ou de convento. Jesus crucificado. Acervo do Instituto Feminino da 

Bahia. Fotografia: SANTOS, Viviane da Silva. Santo de casa faz milagre: desenho e representação dos 
oratórios populares domésticos em Feira de Santana. Dissertação (Mestrado em Desenho, Cultura e 

Interatividade). Departamento de Letras e Artes, Universidade Federal de Feira de Santana, 2014, p. 25. 

 

 Feitos os necessários esclarecimentos acerca da tipologia das maquinetas que 

trabalharemos aqui, nos debruçaremos sobre a análise dos oito oratórios que citamos. 

Para facilitar a comparação, optamos por inseri-los em um quadro comparativo de modo 

que a observação de suas características seja facilitada (quadro 1).  

 

Peça: Datação: Local: 

 

Figura 25: 

    

 

 

 

Século XIX; 

 

 

Portugal, Museu de 

Aveiro. 
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Figura 26: 

 

 

Século XVIII; 

 

Minas Gerais. 

Figura 27: 

 

 

 

Século XVIII; 

 

 

Minas Gerais/ Museu 

da Inconfidência, Ouro 

Preto. 

 

 

Figura 28: 

    

 

 

 

Século XVIII (1750); 

 

 

 

Museu de Aveiro, 

Portugal. 

 

Figura 29: 

 

 

Século XIX; 

 

 

Portugal. 
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Figura 30: 

 

 

 

 

Século XIX; 

 

 

 

Portugal. 

 

Figura 31: 

 

 

 

 

Séculos XVII-XIX; 

 

 

Minas Gerais. 

Figura 32:  

 

Século XVIII; 

 

 

Museu de Aveiro, 

Portugal. 
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Quadro 1: Oratórios maquineta contendo presépio ou maquineta de presépio. Séculos XVIII e XIX. 

Minas Gerais e Portugal. 

 

 Como pudemos observar, todas as peças representadas acima possuem em 

comum o fato de serem oratórios do tipo maquineta, estarem em Minas Gerais ou 

Portugal e ostentarem presépios em seus interiores. A proximidade estilística com nosso 

objeto de pesquisa nesses exemplos é muito maior do que com qualquer outro oratório 

que trouxemos anteriormente, inclusive no exemplo português que traz a Fuga para o 

Egito (fig.23).  

 Observemos lado a lado nosso objeto de pesquisa com dois dos oratórios acima 

listados (figuras 33, 34 e 35). A tipologia da ‘caixinha’ nas figuras 33 e 34 são bem 

próximas, os recortes ao redor de ambas, os cantos pontiagudos, o douramento, além da 

proximidade de cor, em vermelho, alterando apenas a nuance.  Na figura 35, o elemento 

que nos chama atenção em comparação com nosso objeto (fig. 34) é a inserção da 

paisagem. Tendemos a crer que se trata de uma paisagem que recorde algum lugar 

cotidiano para o autor da pintura ou para seu comitente, assim como a nossa. Pensamos 

nisso a julgar pela arquitetura retratada, que evoca construções urbanas que diferem 

muito das representações de Belém, por exemplo. 
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Figura 33: Maquineta de presépio. Madeira recortada, dourada e policromada. Século XVIII. Minas 

Gerais. Figura 34: Oratório maquineta Fuga para o Egito. Madeira recortada, dourada e policromada. 

Século XIX. Minas Gerais. Museu de Arte Sacra de São João del-Rei. Figura 35: Detalhe paisagem em 

oratório maquineta de presépio. Século XVIII (1750). Portugal. Museu de Aveiro. 

 

 Tamanha proximidade nos leva à compreensão de uma observação feita a 

propósito de nosso objeto de pesquisa por Eduardo Pires de Oliveira “o presépio que se 

guarda no pequeno museu de São João del-Rei tem um fundo com uma representação da 

cidade”77. O historiador da arte não associou o objeto a um oratório tal como está 

contido na ficha informativa sobre a peça, ao invés disso ele a mencionou como sendo 

um presépio. Talvez o autor enxergue na peça o mesmo que demonstramos aqui, sua 

enorme proximidade com a iconografia que contempla esse viés escultórico.  

 Como já adiantado por nós, chegamos ao final deste capítulo sem uma posição 

sobre a natureza do nosso objeto. Por hora, aceitamos a definição de oratório e a 

carregaremos por nosso estudo, afinal, mesmo que algum dia possamos chegar à 

comprovação de que ele já foi um presépio, isso não o afasta da definição de maquineta 

que é uma tipologia de oratório. Finalizamos reiterando uma hipótese que lançamos no 

início deste texto, a de que as peças foram se perdendo ou sendo vendidas e restaram 
                                                                            

77 OLIVEIRA, Eduardo P. Minho e Minas Gerais no século XVIII. Braga, 2016, p. 15-16. 
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apenas as figuras ‘originais’ da Sagrada Família e a do tocador de flauta com a moça, 

que acreditamos serem inserções atuais, como comprovado em uma fotografia mais 

antiga da peça (fig. 36) comparada a outra mais recente, ambas disponibilizadas pelo 

site do Museu (fig. 37). A cena da Natividade pode algum dia ter ocupado, inclusive, o 

espaço em que hoje estão o músico e a moça.  

 

   

Figura 36: Oratório a Fuga para o Egito. Séculos XVIII e XIX. Museu de Arte Sacra de São João del-

Rei. Fotografia: Site MAS-SJDR, 2006. 

Figura 37: Oratório a Fuga para o Egito. Séculos XVIII e XIX. Museu de Arte Sacra de São João del-

Rei. Fotografia: Site MAS-SJDR, 2019. 
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CAPÍTULO II 

A FUGA PARA O EGITO NA HISTÓRIA DA ARTE: UM OLHAR PARA A 

ICONOGRAFIA  

 

 

 

Depois que partiram, um anjo do Senhor apareceu a José em sonho e lhe disse: 

“Levante-se, tome o menino e sua mãe, e fuja para o Egito. Fique lá até que eu lhe 

diga, pois Herodes vai procurar o menino para matá-lo”.  Mateus 2:13-23 

  

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 Este trabalho diz respeito a uma obra na qual está figurada uma cena da Fuga 

para o Egito, como já dissemos. Trataremos agora de uma breve revisão iconográfica 

desse tema, da forma como ele foi interpretado pela história da arte.  

 São três as viagens realizadas pela comunidade cristã da Sagrada Família. A de 

Maria para a Belém grávida, A Fuga para o Egito, buscando afastá-los da cólera de 

Herodes, que pretendia matar o Menino recém-nascido, e O Regresso à Galileia. Todas 

narradas pelos evangelhos canônicos: Lucas 2:1-4, Mateus 2:13-23, Mateus 4:12; 
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Marcos 1:14 e João 4:1-3, respectivamente. Entre elas, a fuga para o Egito ganhou 

destaque no que diz respeito às representações elaboradas pela arte ao longo do tempo. 

Sua única referência literária canônica está no já citado evangelho de Mateus 2:13-23: 

“Depois que partiram, um anjo do Senhor apareceu a José em sonho e lhe disse: 

‘Levante-se, tome o menino e sua mãe, e fuja para o Egito. Fique lá até que eu lhe diga, 

pois Herodes vai procurar o menino para matá-lo’”. Além desse excerto, só voltamos a 

obter referência do episódio nos evangelhos apócrifos78.  

 O apelo popular dessa cena, envolto no conceito de piedade popular79, talvez 

pela dramaticidade dos fatos, onde havia a possibilidade de que Herodes encontrasse o 

menino e o matasse, fez com que ganhasse fama e passasse a ser uma das principais 

escolhas para compor pinturas, gravuras, esculturas, etc. A cena, por contar com a 

presença de Maria, fora elevada a um novo patamar somente a partir do Concílio de 

Éfeso80, tendo a devoção mariana ganhado novos rumos, que partiram de uma 

aprovação formal estabelecida no Concílio para âmbitos informais, se espalhando ao 

popular e às suas manifestações, como as artísticas. Segundo Grau- Dieckmann: 

(...) el obispo Nestorio, que sostenía que había dos personas separadas en 

Cristo encarnado, y negaba a María como madre de su parte divina (...) el 

Concilio de Éfeso había declarado que María no sólo era madre de Cristo, 

sino madre de Dios: era la Theotokos. La iconografía del ciclo mariano de 
Santa María Mayor es la reafirmación del dogma, la traslación a Roma de la 

omnisciente presencia doctrinaria del Concilio de Éfeso. María aparece em 

todas las escenas con las galas imperiales bizantinas y con ángeles custódios 

representados como los funcionarios que escoltaban a los emperadores; (...) 

A partir de este momento, la Virgen María cobrará cada vez mayor 

preponderancia en la devoción81. 

  

Durante este capítulo pretendemos mapear o excerto bíblico narrado por Mateus 

2:13-23 dentro da iconografia e iconologia sacras. Para tanto, usaremos o método 

                                                                            

78 Os evangelhos apócrifos são aqueles que não foram incluídos no cânon oficial, por esse motivo foram 

propagados via tradição oral e não são reconhecidos pela igreja. SANTOS, Aurelio. Los evangelios 

apócrifos. Madrid: BAC, 1993 (8ª ed.). 
79 O conceito de piedade popular é envolto na concepção de que o catolicismo não precisa ser somente de 

caráter litúrgico, com cultos oficiais. Ele pode operar também nas práticas simples dos fiéis no dia a dia, 

sendo mais espontâneo e informal. Diretório de piedade popular e liturgia, n° 9 e BOFF, C. Mariologia 

Social. Paulos editora: São Paulo. 2017, p. 551-552.  
80 No ano de 431, em Éfeso, na antiga Ásia menor, simbólica por ter sido morada de alguns apóstolos e 
conhecida por seguir o Evangelho, fora convocado o Concílio. Seu objetivo era o de decidir se Maria 

seria somente mãe de Jesus (homem), ou também mãe de Deus (espírito). Cerca de 200 bispos 

compareceram, em sua maioria contrários a Nestório (que questionara Maria como Theotokos, mãe de 

Deus) e favoráveis a São Cirilo, que afirmava que Maria era mãe de Deus, não por tê-lo gerado na 

eternidade, mas por ter gerado no tempo o homem Deus. Maria se tornara a partir daí a mãe de Jesus e 

Deus. 
81 GRAU- DIECKMAN, Patrícia. Representaciones de los viajes de la Sagrada Familia. Eikón / Imago, 

ISSN-e 2254-8718, Vol. 1, Nº. 2 (2), 2012, p.82. Disponível em: 

<https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=4332604>. 
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proposto pelo historiador e crítico de arte alemão Erwin Panofsky (1892-1968), que 

consiste na análise baseada em três passos, como se verá adiante.   

 Panofsky foi um dos primeiros teóricos a pensar sobre o mecanismo que se 

releva através da imagem e buscar desenvolver um método que desse conta de explicar 

seu conteúdo, já que os estudos desenvolvidos anteriormente por Émile Mâle (1862-

1954) davam ênfase às construções artísticas da arte da Idade Média, feitos através da 

catalogação que devolvera voz a esses monumentos, mas não lhes atribuía a 

interpretação de significados. Para tanto, Panofsky desenvolvera um método que 

repousa naquilo que ele chamou de três níveis de significação da obra de arte. O 

primário e natural, o secundário ou convencional e o intrínseco ou conteúdo82. 

 Através desse método, temos no primeiro nível, o ‘pré-iconográfico’, também 

chamado de ‘Tema Primário ou Natural’, subdividido em fatual e expressional, o 

reconhecimento das formas. Trata-se, em um primeiro momento, de observar e 

descrever o que é representado, aquilo que se consegue ver em uma determinada cena 

retratada, ou seja, tudo que pode ser transmitido por meio dos elementos formais que 

compõem uma obra, por meio de linhas, cores, materiais, etc.83. 

 Em um segundo momento, já definido por ‘iconografia’, também chamado de 

‘Tema Secundário ou convencional’, é necessário que o que está exposto faça sentido, 

ou seja, cabe [ao] observador, ao se deparar com a cena representada reconhecer nela o 

tema que está exposto. Trata-se de uma leitura da reunião de elementos visuais e da sua 

identificação. Esse sentido apreendido vem pela percepção de que: 

uma figura masculina com uma faca representa São Bartolomeu, que uma 

figura feminina com um pêssego na mão, representa veracidade, que um 

grupo de figuras, sentadas a uma mesa de jantar numa certa disposição e 

pose, representa a Última Ceia, ou que duas figuras combatendo entre si, 
numa dada posição, representam a luta entre o Vício e Virtude”, por 

exemplo. Assim sabendo, ligamos os motivos artísticos e as combinações de 

motivos artísticos (composições) com assuntos e conceitos84. 

  

 Por fim, ele definiu a ‘iconologia’ como ‘Significado intrínseco ou conteúdo’. 

Nessa forma de análise temos uma observação voltada para os aspectos sociais e 

culturais presentes em uma obra, marcando costumes, interações, motivos, relações, 

intenções etc. Sendo assim: 

                                                                            

82 BAZIN, Germain. História da história da arte. Tradução: Antonio de Padua Danesi, São Paulo: 

Martins Fontes, coleção A, 1989, p. 171-190.  
83 PANOFSKY, Erwin. Iconografia e Iconologia: uma introdução ao estudo da arte da renascença. In: 

Significado nas artes visuais. São Paulo: Perspectiva, 2009, p. 50-53. 
84 PANOFSKY, Erwin. Iconografia e Iconologia: uma introdução ao estudo da arte da renascença. In: 

Significado nas artes visuais. São Paulo: Perspectiva, 2009, p. 50. 
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Nos séculos XIV e XV, por exemplo, o tipo da Natividade tradicional, com a 

Virgem Maria reclinada numa cama ou canapé, foi frequentemente substituído por 

um outro que mostra a Virgem ajoelhada em adoração ante o Menino. Do ponto de 

vista da composição, essa mudança significa, falando grosso modo, a substituição do 

esquema triangular por outro retangular; do ponto de vista iconográfico significa a 

introdução de um novo tema a ser reformulado na escrita. [...] Mas ao mesmo 

tempo revela uma nova atitude emocional, característica do último período da 

Idade Média85.  

  

 Essa última frase, em destaque, representa o que seria então o último conceito 

trabalhado pelo autor, o da iconologia. Esta traz para a iconografia “uma espécie de 

coroamento” 86 e mais, ela é a essência contida na obra, a “região do sentido da 

essência” 87. É ela que busca o sentido na alteração ou manutenção de uma narrativa 

formal dentro de um objeto de arte. 

 Panofsky ainda aprofundou os estudos de Edgar Wind, também historiador da 

arte, sobre o problema da circularidade de interpretação. Segundo Ginzburg, esse 

problema ocorre quando o historiador da arte lê nas figuras “o que já sabe, ou crê saber” 

e ainda, pensando através da linha historiográfica defendida por Marc Bloch de buscar 

“testemunhos ‘involuntários’”, corre-se o risco de se entrar em “argumentos 

‘circulares’”. Isso acontece quando se deixa de lado a percepção de que as obras de arte 

são interpretáveis sem qualquer mediação e que oferecem informações naturais sobre a 

“mentalidade e a vida afetiva de uma época” 88. 

 Os estudos dos já citados autores (Wind e Panosfky), principalmente do último, 

entraram em defesa de que não há círculo vicioso na disciplina da história da arte, visto 

que: 

toda descoberta de um fato histórico antes desconhecido e toda nova interpretação de 

um fato já conhecido ou vão se “enquadrar” na concepção geral predominante, e 
portanto até chegarão a corroborá-la e enriquecê-la, ou provocarão nela uma mudança 

sutil, ou talvez radical, assim lançando nova luz sobre o que se conhecia até então.89 

  

Com tudo o que foi apresentado, entendemos a importância de Panofsky e, 

portanto, ele é um dos referenciais teóricos que faremos uso. Em um primeiro momento, 

trataremos da cena da Fuga para o Egito em questão e das vezes em que a mesma 

                                                                            

85 Grifo nosso.  
86 GINZBURG, Carlo. Mitos emblemas sinais-Morfologia e história. São Paulo: Companhia das Letras, 

tradução: Federico Carotti, 1989, p. 66. 
87 PANOFSKY, Erwin. Iconografia e Iconologia: uma introdução ao estudo da arte da renascença. In: 

Significado nas artes visuais. São Paulo: Perspectiva, 2009, item 7, p. 53. 
88 GINZBURG, Carlo. Mitos emblemas sinais-Morfologia e história. São Paulo: Companhia das Letras, 

tradução: Federico Carotti, 1989, p. 63. 
89 PANOFSKY, E., apud: GINZBURG, Carlo. Mitos emblemas sinais-Morfologia e história. São 

Paulo: Companhia das Letras, tradução: Federico Carotti, 1989, p. 64. 
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surgiu dentro da história da arte, buscando entender suas aproximações ou 

distanciamentos das fontes literárias, partindo da narrativa bíblica, e procurando 

reconstruir sua genealogia formal. Posteriormente passaremos à análise dos elementos 

formais e por fim gostaríamos de levantar possibilidades sobre autoria e datação da obra 

analisada.  

 

2.1. Da narrativa às representações 

 A construção do imaginário em torno da Fuga para o Egito tem sua primeira 

aparição escrita na passagem bíblica de Mateus 2: 13-2390, onde é mencionada pelo 

apóstolo a vinda de um anjo que viera alertar a José da intenção de Herodes91 em matar 

Jesus. José, na mesma noite do sonho, teria tomado o Menino e Maria, os colocado 

sobre o lombo de um burro e partido em direção ao Egito. Ficaram lá até a morte de 

Herodes, onde anos mais tarde, novamente por um sonho, um anjo avisara a José que 

“já estavam mortos os que procuravam a morte do menino”92. José tomara sua família 

para o regresso, mas fora contido pela notícia de que Arquelau, filho do antigo rei 

Herodes, reinava na Judeia e por isso mudara seu destino. O local, novamente guiado 

por um sonho de José, seria mais tarde conhecido por Nazaré93.  

 A narrativa descrita acima está presente nos fragmentos que formam a atual 

bíblia cristã, nela podemos encontrar essa passagem da vida de Jesus e seus 

desdobramentos. Na história da arte, iconografias contendo a fuga da Sagrada Família 

para as terras egípcias ganharam um lugar de destaque e passaram a compor diversas 

obras. A cena, geralmente é retratada tal como nos evangelhos (canônicos e apócrifos), 

pela Virgem em cima de um burro, carregando o menino Jesus, ainda bebê, puxados por 

São José.  

 Os acréscimos às representações da cena ganharam novos rumos depois da 

Legenda Áurea, de Jacopo de Varazze, no século XIII94. O livro que reuniu as 

biografias de vários santos foi responsável por difundir os valores da igreja, 

arregimentar fiéis e edificar novas teorias. Por possuir uma linguagem simples e 

                                                                            

90 Citação do início deste capítulo.  
91 Herodes, segundo os textos bíblicos e as tradições cristãs, fora um rei da Palestina extremamente tirano 

e que faria qualquer coisa para se manter no trono. O nascimento do “filho de Deus, vindo de um 

milagre”, representara a ele perigo e a partir de então, começa sua caçada em busca da morte de Jesus. 
92 Mateus 2-20. 
93 Mateus 2- 22:23. 
94 DE VARAZZE, Jacopo. Arcebispo de Gênova, ca., 1229-1298, Legenda Áurea: vidas de santos. 

Tradução do latim, apresentação, notas e seleção iconográfica: Hilário Franco Júnior. São Paulo, 

Companhia das Letras, 2003. 
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acessível, misturando os evangelhos canônicos e apócrifos, a fim de construir uma 

narrativa envolvente, conseguiu fornecer material que influenciou tanto o erudito, 

quanto o popular. Ressaltamos a importância da difusão das histórias da Virgem e da 

infância de Jesus, conhecidos principalmente pelo Evangelho de Pseudo-Mateus (550-

700)95, ele foi de extrema relevância na iconografia sacra que se formou a partir do final 

da Idade Média.  

 

 Em um relevo esculpido em pedra datado do século VIII (fig. 39) que ajuda a 

compor uma grande cruz na Irlanda, a Moone High Cross, ou cruz elevada (fig. 38) 

podemos encontrar a mais antiga representação que conhecemos da Fuga para o Egito. 

Nela, a representação foi mantida tal como pode ser lido na passagem bíblica sem 

qualquer outro elemento paisagístico ou religioso dentro da cena específica, é uma 

representação muito esquemática, própria da estética dos povos anglo-saxões dos 

primórdios da Idade Média. Essa cena da Fuga participa de um repertório de imagens 

que, como uma história em quadrinhos, preenche a superfície de uma high cross, que é 

uma cruz cristã colocada em pé, geralmente em ambiente externos, à maneira de uma 

estela96. São feitas em pedra e possuem a superfície completamente esculpida com 

relevos decorativos. Elas aparecem tanto na Irlanda quanto na Grã-Bretanha, sem que se 

saiba onde se desenvolveu primeiro. Acredita-se que a tradição das pedras pícticas (ou 

pictas) da Escócia tenha influenciado a concepção dessas cruzes, seu conjunto engloba 

várias outras passagens bíblicas, como o sacrifício de Isaac, Adão e Eva, etc.97 

                                                                            

95 Ver: Pseudo-Mateus. Apócrifo Cristão. Disponível em: 

<https://docs.google.com/viewer?a=v&pid=sites&srcid=ZGVmYXVsdGRvbWFpbnxrcmlweXRvbmlhb

m9qYXJ2aXN8Z3g6MzNmZjQ4ZjQ4YWI0N2JiZQ> 
96 Placas em pedras, madeira ou faiança com inscrições feitas em sua superfície. 
97 GRAU- DIECKMAN, Patrícia. Representaciones de los viajes de la Sagrada Familia. Eikón / Imago, 

ISSN-e 2254-8718, Vol. 1, Nº. 2 (2), 2012, p.88. Disponível em: 

<https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=4332604>. 
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Figura 38: A Cruz de Moone, século VIII, Kildare, Irlanda. Foto: Ivan Vdovin / Alamy Stock Photo/ 

2019. Disponível em: https://www.alamy.com/stock-photo/moone-cross.html. 

 

Figura 39: Detalhe da Cruz de Moone, A Fuga para o Egito, século VIII, Kildare, Irlanda. Foto: Ivan 

Vdovin, 2009. Disponível em: https://www.alamy.com/stock-photo/moone-cross.html. 

 

 As representações da Fuga para o Egito durante a Idade Média em geral foram 

raras, mas chamamos atenção para uma série excepcionais de pias batismais 

encontradas na região sueca98. A quantidade e riqueza nos detalhes representados, 

incluindo alguns anjos (figuras 40 e 41) nos chamaram atenção para elas. Acreditamos 
                                                                            

98 Ver: < http://medeltidbild.historiska.se/medeltidbild/default.asp>. 

https://www.alamy.com/stock-photo/moone-cross.html
https://www.alamy.com/stock-photo/moone-cross.html
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que por terem tantos exemplares contendo a cena, podemos estar diante de alguma 

tradição local e que merecem estudos individuais. Por hora, pelos limites que o 

mestrado nos coloca, deixamos apenas uma reflexão, a de que por algum motivo, ainda 

desconhecido, esse tema foi muito mais explorado pelo mundo nórdico do que em 

qualquer outro local. 

     

Figura 40: Pia batismal em pedra (calcário policromado). De Gotland, Fole, Suécia. c.1200. Disponível 

em: <http://medeltidbild.historiska.se/medeltidbild/visa/foremal.asp?objektid=910503F3>. 

Figura 41: Detalhe pia batismal, A Fuga para o Egito. De Gotland, Fole, Suécia. c.1200. Disponível em: 

<http://medeltidbild.historiska.se/medeltidbild/visa/foremal.asp?objektid=910503F3>. 

 

 A cena ganhou novos elementos de acordo com o local de execução e com o 

estilo de cada artista. Em 1205, Nicolas de Verdun (c. 1130- c. 1205), ourives francês 

que trabalhou muitas peças em retábulos e painéis de altar em material precioso e 

semiprecioso, mas também pedras em escultura monumental a esculpe na França em 

uma das partes da Catedral de Tournai (fig. 42). A escultura aparenta tratar-se de um 

painel em ouro, esmalte e pedras. Ele insere, além da cena principal, composta pelos 

três membros da Sagrada Família e o animal de carga, a árvore à esquerda, evocando 

uma paisagem. É uma árvore estilizada, podendo já apontar a inserção dos elementos do 

Evangelho Pseudo-Mateus (capítulos XX-XXI), que se refere à presença de uma 

palmeira que fez sombra à virgem. Há uma dramaticidade maior na escultura causada 

pela sensação de movimento presente nas roupas dos personagens, característica 

presente nas esculturas do final do período do estilo gótico.  
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Figura 42: Nicolas de Verdun, Santuário da Virgem. A fuga para o Egito. Peça de prata e cobre dourados 

e esmalte, 1205, Tesouro da Catedral de Tournai, Bélgica. Disponível em: 

<https://www.europeana.eu/pt/item/2058612/object_maeyaert_18983104 >. 

 

 Os evangelhos apócrifos terão forte influência na iconografia, como já dito. No 

caso da representação da fuga, há alguns episódios não mencionados pelos textos 

canônicos que acabaram se tornando grandes conhecidos dos religiosos católicos, sendo 

viabilizados tanto através de textos, como o do já citado autor Varazze, quanto pela 

tradição oral. O milagre da palmeira, mencionado anteriormente, conta que em algum 

momento da viagem Maria quisera descansar sob uma palmeira que vira e enquanto 

estava ali sentada, vendo os frutos os desejou. José a alertara sobre a altura em que eles 

se encontravam e comentou sobre a falta de água, que assim como a eles, deveria afetar 

os animais, foi aí que: 

Então o menino Jesus, que estava descansando com um sorriso no rosto no 

colo de sua mãe, disse à palmeira: ‘Curva-te, árvore, e alimenta minha mãe 

com teus frutos’. E imediatamente, à sua voz, a palmeira curvou sua copa aos 
pés de Maria, e eles colheram os frutos dela com os quais todos se 

alimentaram. Depois que eles colheram todos os seus frutos, ela continuou 

curvada, esperando para se erguer ao comando daquele que lhe havia 

ordenado se curvar. Então Jesus lhe disse: ‘Ergue-te, palmeira, e sê forte e 

companheira de minhas árvores que estão no Paraíso de meu Pai. Abre um 

curso de água que está escondido na terra sob tuas raízes, e dele deixa correr 

águas para satisfazer-nos’. E a palmeira se ergueu imediatamente, e fontes de 

água, muito clara e fria e doce, começaram a jorrar através das raízes. 

https://www.europeana.eu/pt/item/2058612/object_maeyaert_18983104
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Quando eles viram as fontes de água, se regozijaram com grande júbilo, e 

eles e os animais de carga ficaram todos satisfeitos, e deram graças a Deus99. 

 

 

 Outro exemplo da iconografia tratada se encontra na escultura abaixo (fig.43), 

presente na cidade de Amsterdã, na Holanda. São José é retratado com vestimentas que 

se adequam ao final da Idade Média, início de 500. Representado com botas, indicando 

a viagem, um pequeno embornal, um chapéu com um pingente ressaltando ainda mais a 

ideia de um viajante, diferentemente das imagens acima. Além disso, ele carrega uma 

cesta de alimentos presa a um graveto em uma das mãos, ela dá tons ainda mais 

humanos à cena, característicos da ideia de humanização de Cristo posta em voga na 

época, que buscava a sua aproximação com os fiéis. Com a outra mão, puxa o cavalo 

com a Virgem e o Menino. As vestimentas de Maria seguem próximo do que seriam na 

época e não fogem muito ao que já vimos. Há uma inclinação na cabeça de São José 

indicando que ele olhava em direção ao restante da família. 

 

Figura 43: Anônimo. A Fuga para o Egito, 1515, madeira, 42,5x 56,5cm. Rijksmuseum, Amsterdã, 

Holanda. Disponível em: < https://www.rijksmuseum.nl/en/collection/BK-1955-18>. 

  

  Ainda sobre o episódio narrado no evangelho apócrifo de Mateus, a escultura a 

seguir traz também exposta a narrativa da palmeira (fig. 44). Nela, mais ainda que na 

figura anterior, temos a visualização da referência da palmeira que se curva sobre 

Maria. Os detalhes da imagem nos permitem observar inclusive os frutos da árvore. A 

                                                                            

99 Pseudo-Mateus. O livro sobre a origem da abençoada Maria e a infância do Salvador - Apócrifo 

Cristão, 550-700, p. 5. Disponível em: <https://docero.com.br/doc/xxvnns> 

https://www.rijksmuseum.nl/en/collection/BK-1955-18
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figura de José como um viajante é corroborada, representado com botas e carregando 

consigo um embornal e uma trouxa de roupas. Maria permanece sendo levada pelo 

animal e carregando o Menino em seu colo, dessa vez, tão envolvido em mantos que 

quase não o vemos.  

 

Figura 44: Bonanno Pisano (at. 1173-1186). Fuga para o Egito. c. 1180. Bronze. Porta de San Ranieri, 

lateral da Catedral de Santa Maria Assunta, Pisa. c. 1275-1200. Disponível em: 

<http://catalogo.fondazionezeri.unibo.it/cerca/opera >. 

 

 O milagre da Palmeira fora representado de outras formas, como poderemos 

observar adiante (fig. 45). Os frutos, elementos já vistos na representação anterior, são 

incorporados também nessa outra escultura, mas dessa vez em proporções maiores, 

facilitando sua identificação.  Foram incorporados também dois anjos para os quais se 

pode ter duas explicações, a primeira como se fossem eles os responsáveis a ajudar a 

curvar a árvore e facilitar para que José lhes tomasse os frutos e a segunda através 

passagem:  

(...) Jesus se voltou para a palmeira e disse: "Eu te dou o privilégio palmeira 

que um de teus galhos seja carregado por meus anjos e plantado no Paraíso 

de meu Pai. Eu te confiro esta bênção, que todos que ganharem numa luta, 

lhes será dito: 'tu conquistaste a palma da vitória'. Quando ele disso isto, eis 

que um anjo do Senhor apareceu e ficou acima da palmeira. Ele pegou um de 

seus galhos e voou para o Céu com o galho na mão. 100 

  

De todo modo, a presença dos anjos corrobora toda a imaginária sacra e 

milagrosa que está envolta na fuga.  

                                                                            

100 Pseudo- Mateus. Evangelhos apócrifos, p. 6.  

http://catalogo.fondazionezeri.unibo.it/cerca/opera
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 Maria aparece sob a tradição de suas vestes azuis, quanto à policromia, há no seu 

manto um bordado nas extremidades, dourado com pequenos desenhos geométricos, 

indicando parte do estilo de seu escultor, já que podemos encontrar o mesmo detalhe 

nas bordas das mangas e na barra da vestimenta de São José. Este, de policromia em 

dourado e vermelho. A escultura do menino em roxo e a dos anjos em um dourado 

envelhecido. As cores de todos os cabelos da imagem são próximas, à exceção de José, 

com os cabelos e barba escuros. Todos os elementos presentes na escultura receberam 

alguma cor, inclusive as frutas, estas em um amarelo vivo.  

 

Figura 45: Anônimo espanhol. O milagre da palmeira na Fuga para o Egito. 1490-1510. Madeira 

policromada e dourada; 126.4 × 92.7 × 26.7 cm, 49.9 kg.  Nova York, The Metropolitan Museum of Art. 

Crédito: ©The Metropolitan Museum. 

 

 Nas pinturas, a representação da cena também esteve presente. Um ponto crucial 

a ser observado nesses casos é que a incorporação de vários elementos na cena é mais 

comum do que nas esculturas, explicado pela maior facilidade que esse tipo de técnica 

possui na incorporação de detalhes variados e minuciosos.  

 Duccio (1255-1318), ao pintar A Fuga para o Egito em 1308 (fig. 46), não se 

ateve somente à representação da Sagrada Família. A pintura tem vários elementos a 

serem observados, a começar pela feição no rosto de Maria, remetendo à preocupação 

ou sofrimento, à frente dela, José guiando o burro pelo deserto e, atrás deles, um homem 

que detém a atenção de toda a Família, inclusive a do Menino. O episódio do evangelho 

apócrifo aqui representado é o de que tentaram roubá-los, mas que, ao se deparar com a 
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criança nos braços de Maria, o ladrão acabara por desistir e os deixou partir. É ele o 

homem observado por todos na cena101.  

 

 

Figura 46: Duccio di Buoninsegna (1255- 1318). A Fuga para o Egito. 1308. Têmpera - 42 x 44 cm, 

Museo dell'Opera del Duomo, Siena, Itália. Disponível em: < 
https://pt.wahooart.com/Art.nsf/O/8Y37UH> 

 

 Concorrente de Duccio, outro artista italiano do período também pintou a mesma 

cena. Giotto di Bondone (1267- 1337), também pintor com características da pintura 

gótica, trouxe grande contribuição para a história da arte e para a iconografia tratada. 

Sua obra (fig.47) conta com vários elementos, incorporando tanto as representações 

canônicas como outras, que fogem ao evangelho de Mateus 2:13-23. Nela estão 

representadas a Família e o burro com José os guiando à frente e Maria com o Menino 

no colo, como de costume. Mas, para, além disso, há dois viajantes os acompanhando. 

Cada um com uma trouxa de roupa seguindo atrás deles. Há uma proximidade nas 

feições e no tamanho dessas pessoas em relação a Maria e José, característica do estilo 

gótico, onde se buscava aproximar a imagem dos santos à das pessoas comuns, 

afirmando um princípio de retomada do naturalismo na arte. Outra justificativa se 

concentra em Grau-Dickemann, que nos afirma:  

 

Una innovación narrativa cristiana consistió en incorporar gente del pueblo a 

los relatos: campesinos, soldados, amas de casa, prostitutas, bandoleros, entre 

                                                                            

101 Pseudo- Mateus. Evangelhos apócrifos, p. 6.  
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otros, conviven con el Dios encarnado. La religión se acercó al hombre 

común y éste, a su vez, le incorporó su patrimonio popular102. 

  

É uma pintura em perspectiva, assim como a de Duccio e no que se refere à 

natureza são representadas árvores e uma palmeira ao fundo. Além disso, dois anjos 

acompanham a viagem, se mostrando como guias protetores dos viajantes.  

 

Figura 47: Giotto di Bondone (1267- 1337). A Fuga para o Egito. 1315-1320. Afresco. Igreja de São 

Francisco de Assis, Itália. Disponível em: < https://pt.wahooart.com/@@/8XY4ZJ-Giotto-Di-Bondone-

Fuga-para-o-Egito>. 

 

 Há outra pintura atribuída a Giotto da Fuga para o Egito (fig. 48). Nela há 

algumas alterações na iconografia que gostaríamos de apresentar aqui como forma de 

comparação. Tal como nas anteriores, a presença da Família e do burro é o ponto em 

comum. Maria possui uma feição distinta da anterior, José parece olhar para o homem 

ao seu lado e não para a esposa e o Menino, como anteriormente. Nessa pintura, não é 

José quem puxa o burro, mas o homem ao seu lado é quem mantém as mãos nas rédeas 

do animal. Apesar da viagem longa, Maria se coloca em uma posição ereta, não nos 

passando a sensação do provável cansaço em que estavam. O anjo foi colocado acima 

de José, mas dessa vez olhando para trás e não à frente. 

 Tal como na pintura anterior, há presença de pessoas comuns, mas dessa vez 

com uma diferenciação importante. Enquanto na primeira não as conseguimos 

incorporar a nenhuma passagem, de citação canônica ou apócrifa, dessa vez a 

                                                                            

102 GRAU- DIECKMAN, Patrícia. Representaciones de los viajes de la Sagrada Familia. Eikón / Imago, 

ISSN-e 2254-8718, Vol. 1, Nº. 2 (2), 2012, p.74. Disponível em: 

<https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=4332604>. 
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explicação se encontra nos apócrifos. É mencionado em Pseudo-Mateus que “Havia três 

rapazes viajando com José e uma menina com Maria”. A menina da cena é representada 

em vermelho, enquanto os rapazes se dividem um ao lado de José, como dito, o 

ajudando a puxar o burro, os outros dois caminham ao lado dela. 

 

 

Figura 48: Giotto di Bondone (1267- 1337). A Fuga para o Egito. 1302-1306. afresco; 200 x 185cm. 

Capela Degli Scrovegni – Pádua (Itália).  
 

 A pintura a seguir possui diferenças pontuais em relação às demais apresentadas 

(fig. 49). Apesar de manter elementos comuns às outras, como o burro, José, o Menino 

e a Virgem, Maria é representada amamentando a criança enquanto José segue puxando 

o burro que os carrega. É uma pintura de grande qualidade artística, em pergaminho, do 

gótico internacional, onde a representação da profundidade espacial era buscada através 

da volumetria dos objetos, tratando de um livro de horas ou algo próximo a isso. O fato 

inovador está na representação de Maria amamentando, iconografia que recebeu o nome 

de galactophrousa (grego) ou Virgo Lactans (latim), as Madonas do leite, natural por 

toda Idade Média e Renascimento. 
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Figura 49: Anônimo. Coroação da Virgem mestra. Fragmento de livro de horas, 1395- 1415, Paris, 

França.  
 

 Na próxima pintura (fig.50) podemos observar um fato inédito e original na 

análise das representações que trouxemos até aqui. Em primeiro plano vemos Maria 

amamentando, o que por si só não configuraria a iconografia da Fuga, mas quando 

fazemos o esforço de olhar ao fundo da pintura, temos a Virgem com a criança montada 

no burro e José ao lado, com sua posição corporal indicando que corria em direção ao 

animal e à sua família (fig.51). Tal como as pinturas renascentistas, as perspectivas 

geométrica e atmosférica são bem representadas. Esses detalhes anedóticos, como o 

afastamento da Virgem em primeiro plano e a sensação de estarmos diante de dois 

momentos, são muito comuns na pintura flamenga, nórdica, europeia do Gótico 

internacional e também do Renascimento. 
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Figuras 50 e 51 (detalhe): Gerard David (1460-1523). Descanso na Fuga para o Egito. 1512-1515. Óleo 

sobre madeira; 50,8x 43,2 cm. Nova York, Metropolitan Museum. Crédito: © The Metropolitan 

Museum.  
 

 Como exemplo do que fora representado por volta de 1600, observemos a fuga a 

partir do pincel do pintor Giovanni Andrea Ansaldo (1584-1638). Ele trouxe Maria 

como a figura principal da pintura, aparecendo à frente de tudo com o Menino Jesus no 

colo e de pé, disposição característica do Barroco, estilo a qual pertence (fig. 52). Nele a 

representação do espaço em profundidade é produzida através da disposição em 

diagonal, colocando a figura posta a frente para ampliar o espaço, enquanto a que se 

quer representar ao fundo se encurta abruptamente, marcado nesse caso por José. Ele, 

logo atrás puxa o burro, tal como nas outras iconografias trazidas anteriormente e 

carrega consigo novamente uma trouxa de roupas, como forma de identificação da 

viagem que faziam. A preocupação com as árvores e a cidade ao fundo sugerem sobre a 

importância adquirida pela incorporação de elementos de paisagens, além disso os 

frutos próximos a Maria indicam outro momento narrado pelos evangelhos apócrifos, 

que é quando a árvore de frutos se curva para que a Sagrada Família pudesse se 

alimentar. 

 Essa representação onde os personagens de Maria e José estão parados se refere 

ao momento do Descanso durante a fuga para o Egito, uma variação importante e de 

grande adesão na história da arte do episódio da Fuga. Ainda que o momento do 

Descanso não apareça nos evangelhos canônicos, os evangelhos apócrifos e a Legenda 

Áurea trataram desse momento e os artistas de diversos tempos o representaram. Tem-

se como a sua primeira aparição no século XV nos Países Baixos, popularizando-se na 
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Península Itálica nos séculos XVI e XVII. Outro ponto importante é de que sua 

reprodução facilitou a incorporação de elementos de paisagem e de outros momentos 

mencionados nos textos apócrifos, como o milagre da palmeira103. 

 

 
Figura 52: Giovanni Andrea Ansaldo (1584- 1638). A fuga para o Egito. 1620. óleo sobre tela; 170 cm x 

127 cm, Galleria Nazionale d’Art Antica, Roma (Itália). Disponível em: < 

https://pt.wahooart.com/@@/9DH7F7-A-Fuga-para-o-Egito>. 

 

 Incorporado à cena da fuga, temos o episódio do Descanso durante a fuga para 

o Egito, os elementos trazidos nessas representações foram dispostos de forma singular. 

Essa cena, que está na próxima imagem analisada (fig. 53), bem como a de Gerard 

David (fig. 50), se caracteriza quando os personagens, principalmente Maria com o 

Menino, encontram-se parados, trazendo a impressão de descanso. 

 Na imagem abaixo (fig. 53) temos todos os personagens da cena original e a 

perpetuação de seus símbolos, como é o exemplo do burro. Traçamos aqui uma 

hipótese, já que não há referência direta sobre seu significado no momento da fuga, 

canônica ou apócrifa de que temos conhecimento. Desse modo, entendemos que a 

relação do burro pode estar correlacionada com o próprio nascimento de Jesus, que 

assim como o boi, foram mencionados no Protoevangelho de Tiago, confirmando 

passagens visionária de Isaías (Is1,3) que diz: “O boi conhece seu possuidor, e o asno, o 

estábulo do seu dono; mas Israel não conhece nada e meu povo não tem entendimento” 

Ou ainda, segundo Ambrósio:  

                                                                            

103 BERBARA, Maria. O Descanso na Fuga para o Egito de Adriaen Isenbrandt da fundação de Eva 

Klabin: notas sobre sua atribuição e iconografia. Figura:Studi sull’Immagine nella Tradizione 

Classica, 3, 2015. Universidade do Estado do Rio de Janeiro, p. 25. 

https://pt.wahooart.com/@@/9DH7F7-A-Fuga-para-o-Egito
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De acordo com a Lenda Dourada, (livro que contém diversas histórias sobre a 

vida de Cristo e dos Santos e que foi compilada no final do século XIII por 

Jacabus de Voragine) a inclusão do boi e do burro nos acontecimentos da 

Noite Santa possuiria a seguinte explicação: Maria teria ido a Belém no 

lombo do burro e José levara o boi consigo para auxiliá-lo no pagamento de 

eventuais taxas. Outra interpretação para a presença dos animais na cena seria 

uma possível alusão aos que aceitaram a Igreja e ergueram a cabeça em 

direção a Cristo, como o boi, e aos que permaneceram na ignorância 

(remetendo ao judaísmo) e abaixaram suas cabeças como o burro104. 

 

 A figura de Maria adormecida, com o Menino também adormecido no colo, 

revela ainda mais o descanso da viagem. A presença divina, marcada pelo anjo, que 

além de simbolizar o sonho de José, onde era avisado para que fugissem para o Egito, 

demonstra proteção para a viagem e preocupação com o descanso de mãe e filho, este 

até toca uma música que embala o sono de ambos. O burro aparece quase escondido no 

canto direito, atrás de José, é possível ver apenas seus olhos, uma orelha e parte do seu 

corpo, o restante fica quase camuflado pela vegetação presente na cena. José aparece 

sentado na trouxa de roupas que carregavam na viagem e segurando uma partitura, que 

servia de apoio a um anjo que toca violino. 

 Miguel Ângelo da Caravaggio (1573- 1610), autor desta pintura, estava nos 

primórdios de sua carreira quando a representou. Um dos grandes nomes do Barroco, e 

segundo Gombrich “foi um dos grandes artistas, como Giotto e Dürer antes dele, que 

quis ver os eventos sagrados com os próprios olhos, como se estivessem acontecendo na 

casa do vizinho”105. O naturalismo empregado por Caravaggio era tamanho que em 

algumas pinturas, chegava a chocar os expectadores, principalmente porque ele tendia a 

aproximar os textos bíblicos à condição humana106. 

 

                                                                            

104 AMBRÓSIO, Eliana Ribeiro. Preservação do presépio napolitano do Museu de Arte Sacra de São 

Paulo: percurso metodológico para a elaboração de um inventário científico. Dissertação de 

mestrado; Campinas: UNICAMP. 2006, p. 26 e 27. 
105 GOMBRICH, E. H. A história da arte. Tradução: Álvaro Cabral; 16° edição. Rio de Janeiro: LTC. 

2015, p. 393. 
106 GOMBRICH, E. H. A história da arte. Tradução: Álvaro Cabral; 16° edição. Rio de Janeiro: LTC. 

2015, p. 390- 392. 
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Figura 53: Caravaggio (1571-1610). Descanso durante a Fuga para o Egito. 1594-1596. Óleo sobre tela; 

135,5 x 166,5. Roma, Galleria Doria Phamphilj. Disponível em: < 
https://www.wikiwand.com/pt/Descanso_na_Fuga_para_o_Egito_(Caravaggio)>. 

 

 A seguir, trouxemos a imagem abaixo que desafia a hierarquia dos gêneros 

pictóricos (fig. 54). Nela contamos além da cena do Descanso durante a fuga, uma 

paisagem ao fundo, que é justamente o diferencial dessa pintura. A Sagrada Família é 

reduzida, sendo representada quase que como figurante de uma cena maior, em uma 

época em que a paisagem era desvalorizada e usada como elemento acessório dos 

conjuntos principais. Seu idealizador, Annibale Carraci (1560-1609)107, saíra do que era 

proposto à época, que já ensaiava os ares do barroco na pintura e, portanto se 

preocupava com a valorização da cena, com o apelo às emoções e movimentação e fora 

em busca da representação minuciosa e em perspectiva de um espaço marcado pela 

natureza.  

 

 

                                                                            

107 GOMBRICH, E. H. Visão e visões. In: A história da arte, tradução Álvaro Cabral. Rio de Janeiro: 

LTC, 2015, p. 390. 
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Figura 54: Annibale Carracci (1560-1609). Paisagem com Fuga para o Egito. 1603. Óleo sobre tela; 122 

x 230 cm. Roma, Galleria Doria Pamphilj. 

 

 Seguindo a mesma intenção de destinar a maior parte da obra para a paisagem, 

Adam Elsheimer (1578-1610) produziu em 1609 sua versão do Descanso (Fig. 55). 

Preocupou-se o pintor em retratar esse momento à noite, sendo esta a primeira 

representação de um céu com cunho naturalista, com todas as constelações em seus 

lugares. Ele esteve na Itália e se inteirou da descoberta do telescópio, o que 

provavelmente usou para pintar a cena. É uma pintura repleta de focos de luz: a lua, seu 

reflexo no lago, a fogueira dos que acampavam à esquerda e a lamparina de José. Os 

apócrifos e o evangelho canônico mencionam que a fuga se inicia à noite e é isso que 

fizera Elsheimer. 

 

 

Figura 55: Adam Elsheimer (1578-1610). Descanso durante a fuga para o Egito. 1609. óleo sobre cobre; 

31x41cm. Munique, Alte Pinakothek. 
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 A representação da Fuga para o Egito encontra-se também presente nas gravuras 

e vitrais. Tamanha amplitude nos comprova o quanto a cena era importante para a 

comunidade católica e, portanto, para a história da arte. As que tivemos acesso seguiam 

a tradição da Sagrada Família representada com o burro, em alguns exemplos com 

incorporação de elementos da natureza.  

 Nessa primeira gravura (fig. 56), podemos observar a permanência da disposição 

habitual, José à frente, guiando o burro com Maria e Jesus e a bagagem carregada pelo 

patriarca. Há incorporação de elementos de paisagem, como montanhas e árvores. 

 

Figura 56: Mestre de Delft (atribuição). A fuga para o Egito. 1503. Amsterdã. Rijksmuseum. Crédito: 

©Rijksmuseum. 

 

 Os textos apócrifos também serviram de inspiração para algumas gravuras, 

demonstrando sua importância e disseminação dentro da comunidade cristã. Abaixo, 

temos o Milagre da Palmeira representado juntamente à cena da Fuga (fig. 57). Nela 

podemos observar a presença dos anjos que ajudam a curvar a árvore e 

consequentemente permitir que os frutos cheguem até José. Enquanto isso, Maria segue 

sendo representada com o Menino em seu colo, mas dessa vez ela mesma segurando o 

cabresto do animal.  
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Figura 57: Martin Schongauer, A Fuga para o Egito. 1470-1490. Amsterdã, Rijksmuseum. Crédito: 

©Rijksmuseum. 

  

A próxima imagem se trata de um desenho e foge às iconografias apresentadas 

até o momento (fig. 58). Nela é retratada a passagem da família pelo deserto, que, 

segundo os textos apócrifos108, era um local perigoso e de muitas mortes, tal afirmação 

é corroborada pela presença de esqueletos do lado esquerdo da imagem, em primeiro 

plano. Além disso, outras diferenças podem ser observadas, tais como Maria de pé, 

segurando uma das mãos do Menino e a outra por José.  

 

 

                                                                            

108 Pseudo-Mateus. Evangelhos apócrifos, p. 6. 
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Figura 58: Rodolph Bresdin (1822- 1885). A fuga para o Egito. 1830. Desenho.  Nova York, 

Metropolitan Museum. Crédito: © Metropolitan Museum. 

 

 Os vitrais não fogem muito às representações mais recorrentes da fuga. Abaixo, 

como forma de exemplificação, há um vitral onde se perpetua a presença da Sagrada 

família e do animal (fig. 59). Em relação à posição de ambos, é mantido José à frente 

puxando o cabresto, Maria sentada de lado sobre o burro e amamentando a criança em 

seu colo. Nele há também elementos de paisagem, representados pelo vilarejo ao fundo. 

Nesse caso a sensação de profundidade se dá pela abrupta diferença nos tamanhos das 

representações dos personagens principais, em tamanho superior ao restante da cena. 

 

Figura 59: Anônimo. Fuga para o Egito.1485-1500. Vitral. Nova York, Metropolitan Museum. Crédito: 

© Metropolitan Museum. 
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2. 1. 1. A iconografia da fuga para o Egito em esculturas luso-brasileiras 

 

 Antes de trazermos os conjuntos de esculturas luso-brasileiras que contemplaram 

o tema da Fuga para o Egito, ilustraremos as esculturas que compõem a mesma cena 

mencionada e que se encontra em nosso objeto de pesquisa (fig. 60). Faremos isso para 

que possamos, no momento oportuno, fazer a comparação de alguns conjuntos com o 

nosso. Por enquanto permaneceremos apenas com a representação da Fuga, deixando a 

análise do conjunto de esculturas que acompanha nosso objeto, o de um tocador de 

flauta com a moça, para outro momento. 

 

Figura 60: Anônimo. A Fuga para o Egito. Século XVIII. Terracota. São João del-Rei, Museu de Arte 

Sacra. Fotografia: Taína C. Resende. 

 

 Para fins de comparação, buscamos outras peças de mesmo tema. Nosso objetivo 

inicial era o de comparar com peças também mineiras que contemplassem a mesma 

iconografia, mas quase não encontramos esculturas que a trouxessem. Sendo assim, 

iniciamos nossa análise com um dos dois conjuntos mineiros a que tivemos acesso 

representando a Fuga para o Egito (fig. 61). A partir dela continuamos a percorrer 

outras imagens brasileiras. A catalogação de peças coloniais ainda se encontra em 

estágios primários e por vezes a qualidade das fotos, principalmente as de coleções 

pessoais não se encontra em boas condições. As de origem portuguesa foram mais 

fáceis de serem encontradas, variando inclusive entre a Fuga e o Regresso para Belém. 

 Iniciamos a análise com uma escultura mineira pertencente a um colecionador de 

arte. Apesar da pouca qualidade em que se encontra a única fotografia que tivemos 

acesso, algumas considerações sobre ela podem ser feitas. Ela não foge ao que temos 

como “padrão” iconográfico para esse episódio bíblico, permanecendo a presença do 
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animal, de São José, Maria e o Menino Jesus. A disposição dos personagens é parecida 

com a escultura que temos como referência, tendo José à frente como se guiasse sua 

família, Maria de lado, com a criança em seu colo, ambos sobre o animal que os 

carregava. O que encontramos como elemento não presente na escultura de referência e 

encontramos aqui é a árvore, podendo indicar uma referência ao milagre da palmeira, 

presente nos apócrifos ou a inserção de algum elemento paisagístico. 

  

Figura 61: Anônimo. Fuga para o Egito. Século XVIII. Minas Gerais. Coleção particular. Fotografia: 

Edgar Clat Gaspar. 

 

 Em outra obra brasileira, de origem sergipana (fig. 62), encontramos os mesmos 

elementos principais de nossa escultura de origem, além de outros que pudemos 

observar. Novamente, a fotografia a qual tivemos acesso não se encontra no melhor 

estado para análise, mas é possível, ainda assim, algumas observações. A disposição dos 

personagens segue muito parecida com as obras apresentadas até aqui, José à frente, 

puxando o burro com a família. Como elementos diferenciais temos o anjo, posto acima 

de José, uma palmeira e o símbolo do Espírito Santo preso a ela. Além disso, São José e 

o burro carregam cabaças, elemento regionalista típico do Nordeste, o que pode indicar 

uma produção local. 

 A policromia nessas esculturas é mais trabalhada que na anterior, apresentando 

douramento tanto nas extremidades, quanto na ornamentação, que acreditamos serem 
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esgrafitos inseridos nas vestes. As cores parecem se repetir, estando o vermelho 

presente tanto no manto de Maria, quanto na veste de José, assim como o azul, presente 

na vestimenta da mãe de Jesus e em parte na de seu marido. 

 

Figura 62: Anônimo. Fuga para o Egito. Século XIX. Museu de Arte Sacra de São Cristovão- SE. 

Fotografia: Thiago Moura.  

 

 A influência portuguesa nas esculturas brasileiras é notável. A dinâmica presente 

entre metrópole e colônia possibilitou a locomoção dos artistas, importações de obras e 

consequentemente a migração de suas técnicas e referências. Sendo assim, entendemos 

a importância intrínseca dessas obras para completar o conjunto da iconografia tratada. 

Pensando nisso, trouxemos algumas referências de Portugal. 

 Nas obras representando a Fuga para o Egito permanece a disposição de José à 

frente, guiando o burro que levava sua família (figuras 60 e 63). A diferenciação 

principal em relação às obras brasileiras vistas está nas vestes de José, principalmente 

na primeira imagem portuguesa (fig. 63) e no chapéu presente nas duas obras (60 e 63), 

em ambos os personagens adultos. Os animais também diferem entre a escultura 

brasileira e as portuguesas, para o caso do burro presente no objeto desta pesquisa ele 

não recebeu cor alguma, como veremos adiante, ou uma repintura de mau jeito, de todo 

modo, não há acabamento nela. Enquanto isso nas outras duas citadas, há a presença de 

cor, inclusive em nuances de marrom (fig. 63). 
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Figura 63: Mestre Ambrósio Coelho e Manuel Gomes de Andrade (atribuições). Fuga para o Egito. 

Madeira estofada. Século XVIII. Museu de Alberto Sampaio- Portugal. Disponível em: 

<https://www.facebook.com/museu.sampaio/posts/1967492820006258 > 

 

 A sensação de movimento, principalmente das roupas, é trabalhada em ambas e 

as peças apresentam variações em algumas das cores principais e manutenção de outras. 

Se observarmos as figuras 60, 63 e 66, por exemplo, as cores usadas no panejamento de 

José são quase as mesmas, inclusive na forma com que são colocadas, tendo o verde 

como a cor principal, o laranja na capa e o dourado na ornamentação. Além dessas 

características, outras também evocam familiaridade entre as peças. Observemos as 

bases que erguem as esculturas, das figuras 60 e 63, são próximas, sobretudo na 

policromia. Outra proximidade está na forma com que a Virgem segura o manto nas 

figuras 64 e 65. 
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Figura 64: Mestre Ambrósio Coelho e Manuel Gomes de Andrade (atribuições). Detalhe do manto de 

Maria/ Fuga para o Egito. Madeira estofada e policromada. Século XVIII. Museu de Alberto Sampaio- 

Portugal. Disponível em: https://www.facebook.com/museu.sampaio/posts/1967492820006258  

Figura 65: Anônimo. Detalhe do manto de Maria/ Fuga para o Egito. Terracota policromada. Século 

XVIII, Museu de Arte sacra de São João del-Rei. Fotografia: Taína C. Resende 

 

Figura 66: Anônimo. Fuga para o Egito. Madeira dourada e policromada. Século XVIII. Museu 

Nacional de Arte Antiga, Lisboa, Portugal. Fotografia: autor desconhecido. 

 

 

 Há um elemento comum a todas as representações brasileiras e portuguesas que 

constam neste estudo até o momento: São José sempre aparece calçando botas. Esse é 

um fator importante de caracterização da iconografia relativa à fuga e para sua inserção 

em um espaço de tempo. As botas conferem as peças de São José um ar de viagem e 

peregrinação bem próximo do que se esperaria de um viajante, afinal seria uma 

distância longa demais para ser percorrida com outro calçado menos robusto.  

 Seguindo a iconografia da Fuga, as botas de São José parecem ter ensaiado suas 

primeiras aparições no final da Idade Média. Durante o Barroco, o aspecto arqueológico 

que antes não tinha influência sobre as artes vai imperar, e esse calçado vai dar lugar a 

sandálias à moda romana (fig. 67)109. Porém, em Portugal, tal como se encontram os 

conjuntos escultóricos que trouxemos, apesar de haver exceções, como as das figuras 67 

e 68, José continua com as botas na maioria das representações, o que pode vir da 

influência nórdica/flamenga na arte portuguesa desde o final da Idade Média. A colônia 

                                                                            

109 ALVES, Célio. Um estudo iconográfico. In: COELHO, Beatriz (org.). Devoção e Arte- Imaginária 

religiosa de Minas Gerais. São Paulo: Edusp, 2005-2017, p. 76. 

https://www.facebook.com/museu.sampaio/posts/1967492820006258
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brasileira, como dito, recebeu fortes influências em sua arte de sua metrópole, podendo 

esse ser mais um exemplo. Ainda sobre a forma com que a iconografia apresenta São 

José, Cavalcanti e Carmona apontaram: 

(...) a escultura sacra acompanha a opulência característica desse movimento 

(Barroco) e as botas que se apresentam na imagem de São José, feita em 

madeira policromada, (as cores mais comuns são marrom, preto e vermelho) 

com estofo em ouro e apresentando motivos fitomórficos – geralmente -, de 

forma robusta, encimado por resplendor de prata, trazendo em seu lado 
direito o filho ao colo e no lado esquerdo um cajado florido, também em 

prata vai aproximá-lo do modelo colonizador que impõe respeito ao 

colonizado, sobretudo, no Nordeste, José envergará a indumentária do senhor 

de engenho, e lhe é conferida a distinção de um modelo mais próximo da 

família real celestial110. 

  

Figura 67: Anônimo. O Regresso do Egito. Oratório de embutir, madeira dourada e policromada, século 

XVIII. Capela do noviciado do antigo convento de S. João Evangelista de Aveiro. Carmelitas descalças, 

Portugal. Fotografia: autoria desconhecida; Figura 68: Detalhe da figura 67, as sandálias de São José. 

 

 Outra peça dada como de origem portuguesa representando a fuga foi encontrada 

por nós, o problema é que pela qualidade da fotografia não é possível afirmar o que 

calça São José (fig. 69). As imagens são policromadas, inclusive o burro, na cor 

marrom. Foram esculpidas dobras nas vestes tanto de Maria, quanto de José, que 

aparentemente apresentam também douramento em toda extensão. José traz consigo um 

acessório, o balaio em suas costas. Quanto à caixa que abriga o conjunto observamos a 

influência do rococó, tanto pela presença de motivos florais como pela rocalha 

depositada no topo da peça.  

                                                                            

110 CAVALCANTI, Carlos A. M. CARMONA, Raquel de L. de Miranda e Silva. De São José de Botas 

ao carpinteiro de Nazaré. Paralellus, Revista eletrônica de ciências da religião; Universidade Católica de 

Pernambuco. Volume 8, n° 19. Recife, 2017, p. 506.  
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Figura 69: Anônimo. Fuga para o Egito. Madeira dourada e policromada. Maquineta estilo D. José, 

madeira recortada, torneada e entalhada. Portugal, século XIX. 

 

 A iconografia da fuga além de abranger o Descanso durante a Fuga para o 

Egito, também tratou de apresentar o Retorno da Sagrada Família. Ela nada mais é que 

a fuga invertida, só que agora quem saúda o regresso dos exilados são os palestinos. 

Quanto à disposição da cena, o menino aparece já crescido, por vezes montado em burro 

na garupa de Maria, outras a pé dando uma das mãos à sua mãe ou a José111. O conjunto 

escultórico encontrado na figura 70 é uma típica representação desse episódio. Nele se 

encontram o Menino dando a mão à Maria, e é nele que se concentram todos os olhares 

da cena, a Virgem e São José de Botas. Todos os personagens possuem policromia 

detalhada com douramento nas extremidades das vestes. Há ornamentação, em ambos 

os estofamentos, é feita de motivos florais. Tal como nosso objeto de estudo, uma 

paisagem pintada ao fundo faz parte do conjunto, podendo querer indicar o local de sua 

procedência que está mencionado nas referências da peça como sendo do atual 

município de Mariana-MG.  

 

                                                                            

111 RÉAU, Louis. Iconografia de la Bíblia- Nuevo Testamento. 2008, p. 298. Madri: Ediciones del 

Serbal. 



99 
 

 

Figura 70: Anônimo. Regresso para o Egito. Terracota policromada em oratório de madeira policromada 

com florão frontal  imitando mármore e protegido por vidro, pequena saia e pés em bolacha; 40 x 14 x 50 

cm de altura. Minas Gerais - Mariana, séc. XVIII/XIX. Disponível em: 

<http://www.dutraleiloes.com.br/2017/l137/catalogo1.asp >. 

 

 No que tange às pinturas brasileiras contendo a representação da Fuga para o 

Egito, selecionamos três. Um painel de madeira representando o momento do descanso, 

exposto no Museu da Liturgia em Tiradentes- MG (fig. 71), um painel do forro da Igreja 

da capela-mor de Nossa Senhora dos Remédios em Senhora dos Remédios - MG (fig. 

72), ambas com atribuições de autoria e uma outra exposta no Museu de Arte Sacra do 

Rio Grande- RS (fig. 73) . A primeira (fig. 71) mantém os personagens de Maria, José, 

o Menino e o burro. São José não está calçando as botas, o que sugere influência sobre o 

que estava sendo produzido na Europa e que mencionamos anteriormente, tal como se 

fez muito na Europa renascentista e barroca, ele calça sandálias e por isso seus dedos 

estão expostos. Há o uso da paisagem em perspectiva ao fundo e o colorido matizado, 

principalmente nas cores utilizadas na água e nas vestimentas dos santos. 

http://www.dutraleiloes.com.br/2017/l137/catalogo1.asp
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Figura 71: Manoel Victor de Jesus (?-1828/ atribuição). Descanso durante a Fuga para o Egito. Óleo 

sobre madeira, Vila de São José, 1788. Museu da Liturgia, Tiradentes- MG. Disponível em: 
<https://www.facebook.com/MuseuDaLiturgia/photos/?ref=page_internal > 

 

 A capitania de Minas Gerais, ao que indica a iconografia, obteve um número 

maior de representações dessa passagem na pintura do que em esculturas ou outra 

técnica. Diferentemente das esculturas, as pinturas puderam ser encontradas em maior 

número, espalhadas pelas igrejas construídas desde o início da colonização. Como 

exemplo disso, selecionamos um painel para análise datado no século XIX (fig. 72). 

Enxergamos nele clara influência do estilo rococó, que segundo Myriam de Andrade 

Ribeiro, obteve em Minas Gerais uma de suas maiores efervescências112, observadas 

pelas rocalhas que contornam a cena, além de outros elementos caraterísticos. Além 

disso, São José de Botas aparece novamente, assim como o restante da Sagrada Família 

e o burro. Temos aqui novamente a cena do descanso e há uso da paisagem em 

perspectiva ao fundo.  

                                                                            

112 OLIVEIRA, Myriam Andrade R. O rococó religioso no Brasil e seus antecedentes europeus. São 

Paulo: Cosac & Naify. 2003, p. 273. 

https://www.facebook.com/MuseuDaLiturgia/photos/?ref=page_internal
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Figura 72: Tenente Francisco Xavier Carneiro (1765- 1840). Descanso durante a fuga para o Egito. 

Detalhe do painel do forro da Capela Mor da Igreja de Nossa Senhora dos Remédios. Têmpera sobre 

madeira, primeiro quartel do século XIX. Igreja de Nossa Senhora dos Remédios-Senhora dos Remédios-

MG. Fotografia: Padre Rodrigo Alberti, 2017. 

 

 

 A figura 73, também representando o descanso, nos chamou atenção pela 

proporção que a paisagem naturalista tomou na cena exposta. A Sagrada Família e o 

anjo são representados em tamanho bem menor do que o restante da cena, o que não 

ocorreu nas figuras 71 e 72.  

 

Figura 73: Desconhecido. Descanso durante a Fuga para o Egito. o. Óleo sobre tela, 90 x 110 cm 

Museu de Arte Sacra do Rio grande- RS. Fonte: Laboratório de Conservação e Restauração de Pintura, 

2014. Disponível em: < https://periodicos.ufpel.edu.br/ojs2/index.php/Arte/article/view/11552>. 

 

 A representação da fuga chegou também aos azulejos, importações de origem 

portuguesa (fig. 74). No exemplo que trouxemos exposto em Penedo (AL) é visto o 

episódio da Fuga tal como na maioria das obras. Maria sobre o burro, carregando o 

Menino, São José de Botas os puxa com uma das mãos e na outra carrega o bastão. 

Ainda é possível observar a inserção da paisagem, composta por montanhas e árvores. 

https://periodicos.ufpel.edu.br/ojs2/index.php/Arte/article/view/11552
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Figura 74: A fuga para o Egito. Painel de azulejos portugueses, século XVIII. Igreja de Nossa Senhora 

das Correntes, Penedo, Alagoas. Fotografia: autoria desconhecida. 

 

 Dadas às comparações feitas até aqui, no que diz respeito à análise estilística do 

objeto de nossa pesquisa, fizemos algumas considerações. No conjunto total, há 

características formais, estilísticas e iconográficas que são condizentes com as dos 

estilos barroco e rococó. Não podemos afirmar com exatidão nos dois a qual cada um 

pertence, principalmente o primário, pois o Brasil teve momentos de viver vários estilos 

ao mesmo tempo e como visto por toda extensão deste capítulo, a iconografia da Fuga 

não é única para ‘este ou aquele estilo’.  

 O grupo secundário que compõe o nosso objeto, nos indica uma proximidade 

com o estilo rococó, maior do que com o barroco. Isso não comprova que pertenceu ao 

primeiro estilo mencionado, ele pode ter surgido a partir de uma inspiração dele, as 

figuras de músicos eram recorrentes nessa iconografia, ou seja, a execução dessas peças 

só foi possível a partir dos protótipos europeus rococós. 

 Ainda sobre o conjunto secundário, há possibilidade, inclusive, que ele tenha 

pertencido a outro conjunto escultórico que possa fazer parte do acervo do museu que 

conta com um presépio de dimensões parecidas em suas peças. Próximo às botas do 

flautista observamos uma concha no chão, que se encontra com um fio fino enrolado 

por dentro, a presença dela ajuda a reiterar a hipótese de que se trate de uma peça 

rococó. 
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2.2. Análise iconográfica dos conjuntos escultóricos deste estudo 

  

 Uma vez que mostramos o desenvolvimento da iconografia da Fuga para o 

Egito, vamos agora analisar a representação que participa da obra que é objeto deste 

estudo (fig. 75). De tudo que nos foi apresentado até o momento, ele se diferencia, 

principalmente, por reunir em um só conjunto escultura e pintura. Nesse caso, a 

pintura113, contendo como foco a Vila de São João del-Rei durante o século XIX, é 

utilizada como pano de fundo para a viagem da Sagrada Família. 

 

Figura 75: Anônimo. A Fuga para o Egito. Século XVIII. Terracota. São João del-Rei, Museu de Arte 

Sacra. Fotografia: Taína C. Resende. 

 

 O conjunto escultórico principal não foge muito ao que temos como referência, 

São José puxando o burro, que carrega Maria e que traz o Menino em seu colo. A 

bagagem, dessa vez vem junto ao animal, ao lado direito de Maria, indicando a viagem 

que faziam. O maior ponto de divergência se encontra nas outras esculturas no canto 

direito da obra (fig. 76). Não há menção nos textos bíblicos, canônicos ou apócrifos, 

sobre músicos que aparecem durante a viagem e nem tampouco nos trabalhos sobre a 

iconografia da fuga de Réau (1881- 1961) ou Schenone (1919-2014) 114.  

  A iconografia da fuga, como observamos, é sempre composta por três 

personagens essenciais: Maria, José e o Menino. Como pudemos observar, a presença 

                                                                            

113 Autoria de Venâncio José do Espírito Santo (1783-1879). 
114 RÉAU, Louis. Iconografia de la Biblia. Nuevo Testamento. Madri: Ediciones del Serbal, 2018. 

SCHENONE, Héctor H. Iconografia del arte colonial. Argentina: Fundación Tarea, 1998.  
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do burro também é recorrente. Apesar de não constar em nenhum dos textos canônicos, 

ele ganhou adesão pelo entendimento que a distância que iriam percorrer era grande 

demais para ser feita a pé, por essa ser uma maneira comum para viagens na época, pela 

pressa que os movia a sair dos territórios governados por Herodes e pela Virgem ter 

acabado de dar à luz e ainda ter que carregar o Menino. Outros acréscimos também são 

postos a fim de indicar a viagem: são recorrentes embornais, trouxas de roupa, cantis de 

água e São José calçando botas 115. 

 No século XVI, com a Contrarreforma e a corrente revisionista que tomou conta 

da Europa católica, as representações relacionadas ao episódio da fuga receberam 

críticas. Entenderam os teólogos da Igreja que as representações até então apresentavam 

um grande problema, se baseavam muito mais em textos apócrifos do que nos 

canônicos. Por isso, em algumas obras de origem espanhola, por exemplo, apesar de não 

ser maioria na iconografia, a Virgem aparece a pé carregando o menino, sem a presença 

do burro, juntamente a São José. O argumento ainda se baseava no fato de que, sendo a 

mãe do filho de Deus, poderia Maria sim caminhar a pé da Palestina ao Egito 116. 

 Parafraseando Wölfflin (1864-1945), “épocas diferentes produzem artes 

diferentes”117, assim como locais diferentes assumem características artísticas 

diferentes. No Brasil, as primeiras esculturas sacras chegam através dos colonizadores, 

desse modo a religiosidade local vai sofrer grande influência principalmente do que 

circulava em Portugal. Apesar disso, a dinâmica envolvendo os santos e a Virgem vai 

adquirir um caráter bastante peculiar por aqui, o que Alves chamou de “afetivização”118. 

                                                                            

115 SCHENONE, 1998, p. 66.  
116 RÉAU, Louis. Iconografia de la Biblia. Nuevo Testamento. Madri: Ediciones del Serbal, 2018. 

SCHENONE, Héctor H. Iconografia del arte colonial. Argentina: Fundación Tarea, 1998.  
116 SCHENONE, 1998, p. 67. 
117 WÖLFFLIN, Heinrich. Conceitos fundamentais de história da arte. O problema na evolução dos 

estilos na arte mais recente. Tradução: João Azenha Jr. Supervisão: Marion Fleischer. São Paulo: 

Martins Fontes, 1989, p. 9. 
118 No conjunto escultórico que analisamos a caneca carregada por São José nos leva a uma reflexão. Será 

ela um exemplo da “efetivação” proposta por Alves? Infelizmente no momento não contamos com 

respostas que nos ajudem a enxergar com maior clareza essa possível ligação, portanto, seguindo pelo 

campo das hipóteses e amparados por outro historiador da arte que, apesar de oposto à Panofsky, nosso 

principal referencial metodológico, apresenta um viés que pode ser utilizado no entendimento desse 
pequeno objeto. Warburg, por se preocupar mais com o índice da imagem do que com sua “qualidade 

artística”, defendeu que em uma obra de arte não é a estética que importa e sim o sentido da imagem. Para 

ele toda imagem deve ser vista e entendida como algo carregado de conceitos. Nesse sentido, levando em 

consideração sua contribuição, de acordo com ele a caneca possui sentido próprio de uma sociedade, ela é 

carregada de valores e sentidos. Portanto, entendemos que a caneca pode estar relacionada com o 

cotidiano mineiro, que até os dias atuais faz uso desse objeto em suas andanças. SANTOS, Camila 

Geracelly Xavier Rodrigues dos. Aby Warburg,a função rememorativa das imagens e o tempo: relatos e 

análises de Didi-Huberman acerca da sobrevivência das imagens. Temática ISSN/ 1807-8931. Ano XV, 

n. 7. Julho/2019. NAMID/UFPB, p. 17. Disponível em: 
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Tal maneira transformou as relações dos fiéis para com eles (santos e a Virgem), que era 

reduzida às graças alcançadas, para uma mais humana, onde os temores, as alegrias e as 

aspirações eram compartilhados. Em troca, as esculturas recebiam roupas, vestimentas, 

joias, altares e festas119. 

 Pelo envolvimento direto na história da vida de Jesus, São José vai ser um dos 

santos mais recorrentes nas esculturas produzidas em Minas Gerais na época colonial. A 

Virgem em suas várias representações também tem grande aceitação, além do próprio 

Jesus Cristo. Em uma catalogação feita entre os anos de 1986 e 2002 das esculturas 

espalhadas pelo estado de Minas Gerais e tombadas pelo Instituto do Patrimônio 

Histórico e Artístico Nacional (Iphan) foram inventariadas um total de 1662 peças. 

Alves identificou e dividiu três categorias principais, sendo a dos santos (hagiológico), 

de Jesus Cristo (cristológico) e de Nossa Senhora (mariológico). As esculturas 

representando José se enquadram nas hagiológicas, contando com um total de 70, 

ficando em quarto lugar em termos de devoção de maior recorrência dentre as três 

categorias e em segundo na sua120. 

 A devoção a São José derivou de influências diretas de Portugal, que em 1539 

regulamentou as profissões de oficial mecânico, incluindo as atividades de carpintaria e 

alvenaria e de oficial anexo, das quais marceneiros, vidraceiros e torneiros faziam 

parte121. O santo, cuja lenda da profissão ficou conhecida como a de carpinteiro, tornou-

se o protetor dessa gente, ideia portuguesa que se transladou para o Brasil. Sua força, 

desde tempos remotos, resultou nesse elevado número de esculturas que mencionamos. 

Além disso, é ainda considerável o número de paróquias dedicadas ao santo.  

 Na iconografia mineira, as tipologias mais frequentes de São José foram 

elaboradas entre os séculos XV e XVI. Aqui encontramos duas variantes tipológicas 

principais nas representações do santo, parecidas na forma, mas que possuem 

significado diferente no imaginário cristão. Na primeira, o esposo de Maria é mostrado 

apertando o peito com uma das mãos ou de porte de um cajado ou vara florida na ponta 

                                                                                                                                                                                                                               

<http://periodicos.ufpb.br/index.php/tematica/index>. Mas, a saber, tal reflexão só faz sentido se a caneca 
for original do conjunto, não um objeto colocado posteriormente, o que não podemos afirmar no 

momento devido a ausência documental. 
119 ALVES, Célio Macedo. Um estudo iconográfico. In: COELHO, Beatriz (org.). Devoção e arte- 

Imaginária religiosa em Minas Gerais. São Paulo: Edusp, 2005-2017, p. 69. 
120 Antes das 70 esculturas de São José, em primeiro lugar foram constatadas 97 imagens de Santo 

Antônio de Pádua, em segundo 74 de Nossa Senhora do Rosário e em terceiro 71 de Nossa Senhora das 

Dores. ALVES, Célio M. Um estudo iconográfico. In: COELHO (org.), 2005-2017, p. 75-89. 
121 ALVES, Célio Macedo. Um estudo iconográfico. In: COELHO, Beatriz (org.). Devoção e Arte 

imaginária religiosa em Minas Gerais. São Paulo: Editora da Universidade de São Paulo. 2017, p. 75. 
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versão apoiada pela profecia de Isaías (Is. 11, 1-2) 122. Esse bastão florido, mais tarde se 

transforma em um ramo de açucenas, símbolo de seu casamento virginal123. Na variante 

da Fuga para o Egito, bem mais popular e frequente, o santo é representado vestido em 

tecido ou por estofamento, como um camponês de uma aldeia europeia: o São José de 

Botas como é denominado. Nessas representações, o esposo de Maria, com trajes de 

viagens, às vezes com chapéu, surge de pé, em algumas esculturas carregando o Menino 

Jesus e algumas vezes carregando a vara florida124.  

 Nossa Senhora em suas invocações também foi objeto de enorme devoção na 

colônia mineira, um testemunho disso está no grande número de imagens que ainda hoje 

lhe são dedicadas125. Não iremos tratar da iconografia de todas, pois apesar de parecidas 

na forma, assim como São José, apresentam significados diversos. Interessam-nos aqui 

duas representações da Virgem que estão relacionadas com a Fuga para o Egito: Nossa 

Senhora do Desterro e Nossa Senhora das Dores. Desterro no dicionário da língua 

portuguesa refere-se à “ação de sair do seu domicílio por uma ordem legal ou vontade 

própria” 126. A fuga foi isso, Maria sem vontade foge para o Egito junto a seu esposo e 

filho, tal como atestado pelos evangelhos apócrifos em Pseudo-Mateus e canônicos em 

Mt 2, 13-18. Devido ao episódio, a Virgem ficou conhecida como a protetora dos 

imigrantes, refugiados e todos que saíram de seu país por algum motivo127, além disso, 

segundo Tavard: 

A mãe de Deus foi designada com referência a metáforas e símbolos bíblicos 

[...]; em referência a todas as virtudes; em referência a uma infinidade de 

lugares onde foram erigidos santuários e estátuas em sua honra, onde se 

afirma que foi vista ou onde é simplesmente venerada e amada; [...] em 
referências a princípios e funções espirituais. A Virgem Maria tem mais 

nomes do que Jesus. [...] Maria tem sido tratada na piedade popular como um 

espelho dos atributos de Deus e especialmente dos atributos divinos de 

imensidade e de ubiquidade e do poder de cura128. 

 

                                                                            

122 Eis que um ramo surgirá do tronco de Jessé e das suas raízes um rebento brotará!1 2O Espírito de 

Yahweh, o SENHOR, repousará sobre ele, o Espírito que dá sabedoria e entendimento, o Espírito que traz 

conselho e poder, o Espírito que proporciona o verdadeiro saber, o amor e o temor do SENHOR... Bíblia 

Sagrada. Disponível em < https://www.bibliaonline.com.br/acf/busca?q=isaias+II+i2 > 
123 LORÊDO, Wanda Martins. Iconografia religiosa dicionário prático de identificação. Rio de 

Janeiro: Pluri Edições. 2002, p. 243. 
124ALVES, Célio. Um estudo iconográfico. In: COELHO, Beatriz (org.). Devoção e Arte- Imaginária 

religiosa de Minas Gerais. São Paulo: Edusp, 2005-2017, p. 76.  
125 Ver: MEGALE, Nilza Botelho. Cento e doze invocações da Virgem Maria no Brasil. Petrópoles: 

Vozes, 1986. 
126 Disponível de língua portuguesa. Disponível em: < https://www.dicio.com.br/desterro/ > 
127 LORÊDO, Wanda Martins. Iconografia Religiosa dicionário prático de identificação. Rio de 

Janeiro: Pluri Edições. 2002, p. 245.  
128 TAVARD, George H. As múltiplas faces da Virgem Maria. Tradução de Attílio Brunetta. São 

Paulo: Paulus, 1999, p.323. Apud: NEVES, A. O. Imagens de Maria, a Mãe do Redentor: pintura, 

teatro, literatura. Tese de doutorado; Rio de Janeiro: Universidade Federal Fluminense. 2009, p. 38. 

https://www.bibliaonline.com.br/acf/busca?q=isaias+II+i2
https://www.dicio.com.br/desterro/
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 Outro ponto para a reflexão sobre a variação de Nossa Senhora do Desterro se 

encontra na sociedade que faz parte de nosso recorte temporal, o período colonial. Ela 

se formou a partir de imigrantes com uma grande proporção de portugueses129. 

Inclusive, vale a recordação de que foi de Portugal que veio a tradição dos oratórios130 

que tanto vimos no capítulo anterior. Sendo assim, será que podemos pensar a variação 

de Nossa Senhora do Desterro, a ‘protetora’ dos imigrantes, como algo intrínseco à 

proteção daqueles que deixaram sua terra?  

 Não podemos afirmar se a variação devocional de Nossa Senhora do Desterro 

proveio de Portugal e com o sentido de proteger aqueles que viajaram para a colônia, 

mas, a partir de alguns dados levantados, o caminho que queremos apontar passou a 

fazer maior sentido. A começar de um sermão pregado em Lisboa pelo Frei Manoel da 

Conceição no ano de 1671 em homenagem à Virgem do Desterro131. Tal prática nos 

sugere que a representação já era algo conhecida em Portugal e que pode ter 

‘atravessado’ o oceano junto aos viajantes. Outro ponto, nos estados do Rio de Janeiro, 

Minas Gerais e São Paulo, contamos com um total de dezessete templos religiosos 

dedicados a essa devoção específica da Virgem distribuídos entre igrejas, capelas, 

santuários e uma catedral132. Ao que nos indicam esses dados a devoção a Nossa 

Senhora do Desterro tomou grandes proporções principalmente na região citada. 

 O sofrimento de Maria ainda é reiterado por sua representação como Nossa 

Senhora das Dores, que apesar de não apresentar explicitamente em sua iconografia 

algo que represente a fuga, um de seus sete punhais encravos no peito faz menção 

implícita ao episódio.  Os sete punhais representam as sete vezes em que ela sentiu dor, 

todas narradas pelos evangelhos canônicos: A profecia de Simeão sobre Jesus (Lucas 2: 

34-35); A fuga da Sagrada Família para o Egito (Mateus 2:13-21); O desaparecimento 

do Menino Jesus durante três dias (Lucas 2:41-51); O encontro de Maria e Jesus a 

caminho do Calvário (Lucas 23:27-31); Maria observando o sofrimento e morte de 

Jesus na Cruz (João 19:25-27); Maria recebe o corpo do filho tirado da Cruz (Mateus 

                                                                            

129 FREYRE, Gilberto. Casa-Grande e Senzala: formação da família brasileira sob o regime 

patriarcal. São Paulo: Global, 2013, p. 65. 
130 SILVANA, Borges. Expressões na arte sacra- oratórios: decorando um oratório de parede. São Paulo: 

Secretária da Cultura e Museu de Arte Sacra de São Paulo, 2015, p. 8. 
131 CONCEIÇAM, Manoel da O. E. S. A. 1627-1682, Serman que pregou o P. Fr. Manoel da Conceiçam, 

Comissario Géral dos Agostinhos descalços nas festas de Desterro: Dedicado as Religiosas Descalças de 

Santo Agostinho. Lisboa: na officina de loam da Costa, 1671- [4], 23 p. 4°. Biblioteca Nacional Digital, 

Portugal. Cópia do exemplar: r- 20759-4-p.  
132 Informações obtidas através do Google Maps. Disponível em: 

<https://www.google.com/search?sxsrf=ALeKk011QYxWtyQ1AUcc2e1jmQWezanH2g:1599748345510

&q=igrejas+de+nossa+senhora+do+desterro>.  

https://www.google.com/search?sxsrf=ALeKk011QYxWtyQ1AUcc2e1jmQWezanH2g:1599748345510&q=igrejas+de+nossa+senhora+do+desterro
https://www.google.com/search?sxsrf=ALeKk011QYxWtyQ1AUcc2e1jmQWezanH2g:1599748345510&q=igrejas+de+nossa+senhora+do+desterro
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27:55-61); Maria observa o corpo do filho a ser depositado no Santo Sepulcro (Lucas 

23:55-56). Segundo Schenone:  

De acuerdo con la devoción de los Siete Dolores de la Virgen, el segundo 

recuerda los temores de María y José por el peligro de muerte que se cernía 

sobre el Niño Jesús, las zozobras de la persecución, el desarraigoy la pérdida 
de lo poco que poseían. (...) Se representa este pasaje con la escena de la 

Huida a Egipto, pero la Virgen tiene una o dos espadas clavadas en el 

pecho133. 

 

 Nossa Senhora das Dores foi a forma que mais repercutiu em torno de Maria em 

Minas Gerais, totalizando 71 esculturas apresentadas no levantamento do Iphan, já 

citado. A devoção em torno dela ainda inclui paróquias e rituais que procuram lembrar 

os sofrimentos da santa. Sua invocação se iniciou em 22 de agosto de 1727 através das 

palavras do Papa Benedito XIII, que mandou que se rezassem as “Dores de Nossa 

Senhora”. No Brasil ela adquiriu caráter de importância somente no século XVIII, o que 

não implicou em sua adesão pela comunidade cristã, tendo em Vila Rica (Ouro Preto) 

seu primeiro acolhimento em uma colônia mineira134. 

  Além do grupo principal, representando a Sagrada Família em sua fuga para o 

Egito, o oratório do Museu Regional de São João del-Rei apresenta também um grupo 

secundário (fig. 76). Este é composto por um casal sentado disposto à direita da caixa: o 

rapaz toca uma flauta enquanto a moça o escuta atentamente, apoiando a cabeça numa 

das mãos, enquanto com a outra segura a ponta do avental. Os músicos compõem o tipo 

de figura de gênero recorrente na composição de presépios, eles dão forma à gente 

comum, que exerce sua profissão ou apenas se diverte em um dia qualquer, como em 

uma encenação teatral. Nesses objetos sacros e com ares teatrais era usual a mistura de 

cenas sagradas às profanas, principalmente em presépios. Segundo Ambrósio, não era 

incomum a presença de camponeses em festa como forma de celebração do nascimento 

de Cristo135.  

                                                                            

133 SCHENONE, 1998, p. 68. 
134 ALVES. In: COELHO, 2005-2017, p. 81. 
135 AMBRÓSIO, Eliane R. Presépio Napolitano do Museu de Arte Sacra de São Paulo e de Coleções 

Internacionais: Cenografia e Expografia. Tese de doutorado, UNICAMP, Campinas, SP: [s. n.], 2012, 

p. 214. 
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Figura 76: Anônimo. Casal com tocador de flauta. São João del-Rei, Museu de Arte Sacra de SJDR. 

Fotografia: Taína C. Resende. 

 

  Quanto aos dois conjuntos escultóricos presentes no objeto que deu origem a 

esta dissertação, (fuga e músico com a moça), travamos um impasse sobre pertencerem 

a um mesmo conjunto, o que indicaria uma mesma autoria. A princípio julgamos que os 

dois conjuntos não faziam parte do acervo de um mesmo escultor, avançamos, portanto, 

na hipótese de que originalmente não compunham o mesmo conjunto. Acreditamos que 

haviam sido esculpidos e colocados ali em momentos históricos diferentes. Também 

levantamos a ideia de que a reunião não foi aleatória e que pudesse ter sido feita por 

alguém que quisesse compor um presépio ou peça semelhante e que esta pessoa pudesse 

ter sido seu proprietário ou o organizador do museu em que o objeto se encontra136. 

Pensamos nisso, pois, assim como vimos na figura 36 no capítulo um, o conjunto 

secundário não fazia parte do conjunto apresentado na ‘caixinha’. Além disso, ele se 

solta da base, o que não ocorre com o conjunto da Fuga, que está preso. A policromia 

também é bem distinta, apresentando diferenças significativas nas nuances das cores. 

 No entanto, ao avançarmos na compreensão do objeto como um todo, 

observamos algumas proximidades estilísticas, principalmente no que se refere à 

tipologia dos rostos e cabelos. Passamos a pensar então na hipótese de que os dois 

conjuntos ‘saíram das mesmas mãos’. Chegamos a essa possibilidade amparados na 

                                                                            

136 Museu de Arte Sacra de São João del-Rei. 
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ideia de que nosso objeto foi criado para ser um presépio, mas que algumas peças se 

perderam com o passar dos anos, tal como já mencionamos no capítulo anterior. 

Buscamos fazer uma análise tipológica a fim de maiores esclarecimentos sobre as peças 

e a faremos através de um quadro comparativo, mas antes disso, um adendo sobre os 

músicos é necessário. 

 A presença de músicos e o ar teatral que ela dá ao conjunto são mencionados por 

Giuseppe Morazzoni (1883- 1959)137, que considerou esse recurso como essencial na 

formação desses objetos. Nesse cenário em específico, elas, assim como a paisagem 

naturalista ao fundo, compõem uma cena que o autor do arranjo quer que seja lida como 

cotidiana, próxima da realidade do espectador, que somos nós138. 

 A possível intenção de representação do cotidiano de São João del-Rei nos leva 

a corroborar a hipótese de Ambrósio sobre a necessidade da aproximação com a 

realidade do espectador, e seguimos para duas saídas que podem explicar a presença do 

conjunto secundário.  A primeira reitera o que, como já dissemos, afirma a autora sobre 

ser comum a presença de músicos na composição de presépios, o que não seria uma 

alusão estrita ao cotidiano são-joanense. A segunda sugere uma aproximação com a 

vida musical que se formou ali. Segundo Coelho:  

  

São João del-Rei no século XIX foi uma cidade que teve uma vida musical 
muito intensa, com a formação de orquestras que disputavam a preferência do 

público e com o investimento de indivíduos e famílias nas atividades ligadas 

à música, como instrumentistas, cantores, regentes e compositores139.  

  

 A partir de tal afirmação, somada à de que a prática da música em Minas desde 

sua colonização ocorreu com ampla proliferação, os músicos se incorporam à vivência 

são-joanense que tem no ano de 1717 sua primeira referência de atividades musicais.140 

Outro ponto importante, o local da realização fora também o topo do morro do bairro do 

                                                                            

137 MORAZZONI, Giuseppe. Il presepe Napoletano. Dedalo, 1921-22, anno II, p. 380-404, 462-484 In: 

MANCINI, Franco. Il presepe Napoletano. Scritti e testimonianze dal secolo XVIII al 1955. Napoli: 
Società Editrice Napoletana, 1983. p. 140-152. Apud: AMBRÓSIO, 2012, p. 74. 
138 AMBRÓSIO, Eliane R. Presépio Napolitano do Museu de Arte Sacra de São Paulo e de Coleções 

Internacionais: Cenografia e Expografia. Tese de doutorado, Campinas, SP: [s. n.], 2012, p. 74.  
139 COELHO, Eduardo L. Coalhadas e Rapaduras: estratégias de inserção social e sociabilidades de 

músicos negros – São João del-Rei, século XIX. Dissertação (Mestrado em História)- PGHIS/UFSJ- 

São João del-Rei, dezembro de 2011, p. 65. 
140 COELHO, Eduardo L. Coalhadas e Rapaduras: estratégias de inserção social e sociabilidades de 

músicos negros – São João del-Rei, século XIX. Dissertação (Mestrado em História), PGHIS/UFSJ- 

São João del-Rei, dezembro de 2011, p.66.  
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Bonfim 141, retratado na pintura que temos ao fundo. A união entre sagrado e profano 

levantada na hipótese de Ambrósio ganha aqui um novo sabor. Mais do que figuras que 

saíram de um presépio e foram incorporadas a um oratório que continha a cena da fuga, 

estamos diante de um grupo que apesar de não ganhar o primeiro olhar quando nos 

deparamos com o conjunto todo, representa parte de uma tradição da cidade na qual se 

encontra. Entendemos que em São João del-Rei, especificamente no objeto dessa 

pesquisa, ambas as hipóteses se fundem. Sugerimos que a figura do músico possa 

guardar relação com a expressão de outra manifestação cultural, a da expressão de outra 

manifestação cultural são-joanense que não é apenas a escultura (e também dos 

presépios), mas a da música.  

 

 

2.2.1 Análise formal: técnica e estilística 

 

 A utilização de imagens não surge por acaso, sua presença tanto nos cultos 

religiosos, quanto no interior das casas como forma de devoção pessoal deriva de um 

longo debate da Igreja Católica em torno da legitimidade em torno delas. A primeira 

posição oficial da instituição de que temos conhecimento surgiu durante o concílio de 

Nicéia (787), sendo declarada a defesa sobre sua legitimidade perante os cultos que as 

envolvam. Posição essa adotada a partir da tripla função reconhecida por teólogos sobre 

a manutenção da memória dos fatos religiosos, a imitação desses personagens e 

permissão à sua adoração142. 

 Sua importância perpassa os limites questão devocional abrangendo os letrados e 

principalmente os não letrados, já que a instrução da fé por elas independe do 

conhecimento do alfabeto. Sendo assim partilhamos da colocação feita por Frei 

Boaventura (1919- 2009) que diz: 

Elas foram inventadas em razão da incultura dos simples, que não podendo 

ler o texto escrito utilizam as esculturas e pinturas como se fossem livros para 

se instruírem nos mistérios da fé. Da mesma forma, elas foram introduzidas 

em razão da frouxidão e dos afetos para que aqueles cuja devoção não é 
estimulada pelos gestos do cristo recebidos por intermédio dos ouvidos sejam 

provocados pela contemplação dos olhos do corpo em sua presença nas 

esculturas e pinturas, já que na realidade o que se vê estimula mais os afetos 

do que o que se ouve... Finalmente por causa da impermanência da memória, 

                                                                            

141 COELHO, Eduardo L. Coalhadas e Rapaduras: estratégias de inserção social e sociabilidades de 

músicos negros – São João del-Rei, século XIX. Dissertação (Mestrado em História), PGHIS/UFSJ- 

São João del-Rei, dezembro de 2011, p.66. 
142 BRANDÃO, Antônio J. S. Iconofotologia do barroco alemão. Tese de doutorado; São Paulo: PGLA/ 

Letras e ciências humanas, USP. 2008, p. 121- nota de rodapé. 
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já que o que se ouve é mais facilmente esquecido do que o que se vê... Assim, 

por um dom divino, as imagens foram executas nas igrejas para que vendo-as 

as pessoas se lembrem das graças que recebem e das obras virtuosas dos 

santos143. 

 No contexto nacional, a produção de imagens se dividiu entre as de uso coletivo 

e doméstico no decorrer dos séculos. Segundo Etzel, a preponderância das imagens de 

maior tamanho ocorreu até o século XVIII, quando se dissemina o uso dos oratórios 

domésticos e consequentemente faz-se necessária a produção de imagens menores para 

a composição deles. É importante ressaltar que anterior a essa data poderiam existir e 

imagens menores, mas sua produção era inferior à que experimentamos a partir dos 

séculos XVIII e XIX144. 

 Oliveira, em seu estudo sobre as imagens mineiras buscou classificá-las em 

quatro grupos distintos de acordo com sua utilização. Sendo elas as retabulares, que se 

destinam a cultos nas igrejas e são dispostas nos retábulos das igrejas e são as de maior 

número já encontradas; as processionais, em segundo maior número no estado; as 

cenográficas ou de narrativa e as de oratório, utilizadas em cultos domésticos145. 

 Nosso objeto, como já dissemos, é formado por dois conjuntos de imagens de 

oratório, um primário, formando a iconografia da Fuga para o Egito (fig. 77) e um 

secundário, com menores dimensões, formado por um músico e sua ouvinte (fig. 76). A 

área de maior tensão no conjunto, observado como um todo está situada nas mãos da 

figura feminina representada por Maria, que segura um manto com a criança. José 

colocado à frente puxa o animal que carrega os dois com uma das mãos e na outra traz 

uma caneca. 

 

 

                                                                            

143 BOAVENTURA, Frei. Apud: BRANDÃO, Antônio J. S. Iconofotologia do barroco alemão. Tese de 

doutorado; São Paulo: PGLA/ Letras e ciências humanas, USP, 2008, p. 120. 
144 ETZEL, Eduardo. Imagens Religiosas de São Paulo. São Paulo: Apreciação Histórica, 1979, p. 103. 
145 OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de. A Imaginária Religiosa em Minas Gerais. Revista 

Barroco; N°19. Belo Horizonte, 2005. 
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Figura 77: Anônimo. A Fuga para o Egito. Século XVIII. Terracota. Museu de Arte Sacra de São João 

del-Rei. Fotografia: Taína C. Resende. 

 

 Há movimento tanto no conjunto principal quanto no secundário. No primeiro, 

amparado na ideia de deslocamento, tais como São José, que caminha e o burro que 

transporta Maria e Jesus. As botas de São José esculpidas em perfil, de modo que 

sensação que temos do movimento é ainda mais nítida. A figura do músico também traz 

movimentação, esta dinâmica e naturalista, ele toca seu instrumento enquanto é ouvido 

pela figura feminina. 

 Trata-se de dois conjuntos esculpidos em terracota e policromados, destes 

somente o conjunto primário também recebeu douramento. No conjunto principal, 

formado pela figura de São José de Botas, da Virgem sobre o burro e do Menino foram 

policromadas todo o conjunto e feita a carnação dos três personagens humanos que 

citamos. A figura do animal parece ter sido deixada incompleta, o que indica que não 

seguiu todos os passos para se efetuar a policromia, sua cor branca nos sugere que fora 

feito nele somente o passo ou de preparação, explicado por Beatriz Coelho em 

Devoção e Arte, como feito com carbonato de cálcio e gesso sottile ou matte ou 

encolagem, obtida pela união de caulim, sulfato de cálcio e carbonato de cálcio146. 

 Nas imagens de São José de Botas e da Virgem Maria observamos, além da 

carnação, processo de dar aparência da carne humana às imagens, uma policromia um 

pouco mais refinada, apresentando também estofamento, que segundo Coelho 
                                                                            

146 COELHO, Beatriz. Materiais, técnicas e conservação. In: COELHO, Beatriz (org.) Devoção e Arte- 

Imaginária religiosa em Minas Gerais. São Paulo: Edusp, 2005-2017, p. 233-245. 
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classifica-se pela imitação dos tecidos147. As cores escolhidas para compor as vestes de 

Maria foram a cor laranja, usado para compor o véu, o marrom usado na roupa que 

estava por baixo do manto, e este, por sua vez, em verde escuro. Os tons se repetem na 

roupa de São José, que apresenta a cor laranja no manto, o verde na roupa e o marrom 

nas botas e chapéu. 

 São esculturas com acabamento brilhante, podendo indicar o uso de verniz ou 

brunimento com douramento aquoso, onde ao se fixar folhas de metal lhes conferia essa 

aparência. Tanto Maria como José apresentam douramento na execução da sua 

policromia observados nas extremidades das vestes, manto e capa e na ornamentação. 

Quanto a isso, acreditamos que o método usado seja o de esgrafito, técnica na qual, na 

fase da secagem, removiam-se as partes coloridas feitas sob a folha de metal com uma 

ferramenta em ponta fina, deixando assim aparecer o douramento ou, em casos mais 

raros, o prateamento148. 

 Quanto ao conjunto secundário, observamos uma policromia menos requintada, 

apesar de ter sido feita a carnação dos dois personagens e o estofamento, não há 

ornamentação, as cores são opacas, portanto não se fez uso de verniz. O casal aparenta 

dois camponeses em um dia comum, onde um toca sua flauta, enquanto o outro ouve 

com ‘ares de suspiro’. As cores variam entre o branco, vermelho, marrom claro, azul e 

laranja. Chamamos atenção para a possibilidade do significado das cores mencionadas 

estar correlacionados à sociedade em que estavam inseridas. Nesse sentido, as cores 

representam, ainda que inconscientemente, emoções de uma época e lugar, portanto são 

carregadas de significados. Ou ainda nas palavras de Zavaglia: 

 

(...) sensibiliza-se com a cor de uma flor da mesma maneira que é incitado a 

adquirir uma roupa de uma determinada pigmentação ou a pintar a sua casa 

de azul, de amarelo ou de branco. Inconscientemente exprime as suas 

emoções149, utilizando-se de cromônimos – hoje tão incorporados a sua 
realidade, por meio de expressões idiomáticas, sintagmáticas ou 

proverbiais150. 

  

 

                                                                            

147 COELHO, Beatriz. Materiais, técnicas e conservação. In: COELHO, Beatriz (org.) Devoção e Arte- 

Imaginária religiosa em Minas Gerais. São Paulo: Edusp, 2005-2017, p.239. 
148 COELHO, Beatriz. Materiais, técnicas e conservação. In: COELHO, Beatriz (org.) Devoção e Arte- 

Imaginária religiosa em Minas Gerais. São Paulo: Edusp, 2005-2017, p. 239-240. 
149 Assim sendo, o marrom, por exemplo, pode indicar uma referência à profissão de São José carpinteiro, 

recordando a madeira.  
150 ZAVAGLIA, Claudia. Dicionário e cores. Alfa, São Paulo, 50 (2): 25-41, 2006, p. 27. 
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 Os acessórios complementam ambos os conjuntos escultóricos. No grupo 

secundário há uma flauta esculpida, tocada pelo personagem masculino e uma concha à 

sua frente. Já no conjunto principal, o da Fuga, há um número maior de acessórios. A 

começar pela canequinha que São José carrega presa a uma de suas mãos. O material 

não foi identificado, mas com certeza não foi esculpido, mas acrescentado à cena, assim 

como o cabresto do burro presente na outra mão do santo. O acessório mais impactante 

está no resplendor de Maria, prata cintilante e marcada por adornos dentre os quais 

estão flores, pontilhados, uma estrela e uma pomba, símbolo do Espírito Santo, ao 

centro reafirmando a santidade da Virgem e a natureza sacra da cena. Encontram-se 

presentes as três pessoas da Santíssima Trindade intituladas pela igreja católica, o pai 

(José), o filho (Menino Jesus) e o Espírito Santo (pomba). 

 Com o objetivo de demonstrar as diferenças e semelhanças já citadas e 

observadas por nós, apresentaremos um quadro comparativo contendo detalhes dos dois 

conjuntos (quadro 2). Tendemos mais à possibilidade da hipótese de serem de autorias 

distintas, pois, apesar de existirem semelhanças, estas são pequenas se comparadas às 

disparidades.  

 

Conjunto primário: 

 

Conjunto secundário: 

 

Semelhanças: 

 

Diferenças: 

 

 

 

 

 

 

 

° Formato oval 

dos rostos, à 

exceção de São 

José, que devido a 

barba aparenta ser 

sutilmente 

quadrado.  

° Os narizes 

femininos e do 

tocador de flautas 

são finos, quase 

que na mesma 

proporção, assim 

como as bocas 

 

° Carnação 

com 

coloração 

distinta, 

sendo as 

esculturas de 

São José e 

Nossa 

Senhora mais 

claras, 

enquanto a do 

casal com o 

músico mais 

escuras. 
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das personagens 

femininas. 

° Olhos 

destacados e com 

o globo aparente.  

° Queixo 

projetado para a 

frente. 

° Formato dos 

chapéus de São 

José e da moça 

são parecidos. 

 

° No conjunto 

escultórico 

primário 

aparece parte 

das orelhas 

das duas 

esculturas, 

enquanto no 

secundário 

não há essa 

preocupação. 

° Apesar do 

formato dos 

chapéus 

serem 

próximos, a 

coloração são 

distintas, 

inclusive na 

repetição da 

cor marrom, 

que se 

apresenta em 

nuances 

distintas. 

 

 

 

 

 

° As cores das 

bases das 

esculturas são 

próximas, 

principalmente a 

de São José com 

o casal. 

 

° O 

panejamento 

das vestes 

segue um 

padrão 

parecido, com 

dobras em 
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formato de Y 

e finalizadas 

em gota no 

conjunto 

primário, 

enquanto no 

secundário é 

mais 

retilíneo. 

° O recorte 

das 

vestimentas 

próximo ao 

colo no 

conjunto 

primário 

seguem um 

mesmo 

padrão, com 

uma ‘onda’ 

no centro. 

Enquanto no 

conjunto 

secundário é 

quadrado na 

moça e no 

músico fora 

feita mais 

próximo ao 

pescoço. 

° Não há 

douramento 

no conjunto 
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secundário, 

enquanto no 

primário as 

peças o 

receberam. 

 
 

 

° O manto que 

envolve o Menino 

recorda a forma 

com que a moça 

segura um tecido. 

 

° As dobras 

dos mantos 

apresentam 

estriamento 

distinto, 

estando o de 

Maria 

‘contorcido’ e 

da camponesa 

retilíneo.  

 

 

2.2.2. Possibilidades de autoria e datação 

 

 Como já foi levantado anteriormente, não conseguimos resolver o impasse 

acerca da autoria das imagens serem ou não do mesmo escultor, apesar de tendermos à 

hipótese de autoria distinta. Apesar de algumas diferenças estilísticas encontradas em 

ambos, como foi demonstrado acima, também existem proximidades e buscamos 

demonstrá-las. Mas para nossa análise de possibilidade de autoria partiremos do 

conjunto primário por se tratarem de peças mais complexas em sua produção, afinal 

receberam douramento e ornamentação, o que não ocorreu no conjunto secundário, e 

por representarem a cena que trabalhamos durante todo este capítulo.  

 A influência da tradição da portuguesa na colônia está presente em todo o 

conjunto, mesmo se tratando de momentos e estilos distintos. Os presépios portugueses 

do estilo barroco apresentam peças que evocam muito as da Fuga para o Egito de São 

João, tal como podemos observar nas figuras 78 e 79. Assim como já mencionamos que 

os músicos são considerados figuras muito comuns nessas peças, estando presentes na 

maioria deles.  
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.  

Figura 78(esquerda): Anônimo. Fuga para o Egito. Séc. XVIII. Presépio do Palácio das Necessidades, 
Lisboa. Museu Nacional de Arte Antiga, Lisboa. Disponível em: 

https://www.snpcultura.org/o_presepio_barroco_portugues.html  

Figura 79 (direita): Anônimo. Fuga para o Egito. Século XVIII. Museu de Arte Sacra de São João del-

Rei, São João del-Rei, MG. Fotografia: Taína Camila Resende. 

  

 Como nosso trabalho se concentra na iconografia da Fuga para o Egito, nossas 

considerações sobre autoria serão feitas a partir do conjunto escultórico principal. Com 

o objetivo de tentar encontrar outras esculturas de características próximas às dessa, nos 

deparamos com outro conjunto pertencente, nos dias atuais, ao Museu de Arte Sacra de 

São Paulo (fig. 80). O estilo e técnicas utilizadas em ambos os grupos se aproximam, 

assim como a tipologia dos personagens. 

 

 

https://www.snpcultura.org/o_presepio_barroco_portugues.html
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Figura 80: Presépio Sagrada Família. Século XVIII. Tiradentes- MG. Acervo MAS: Museu de Arte 

Sacra de São Paulo. Fotografia do catálogo Arte Barroca. Mostra do descobrimento. Disponível em: 

<http://ihgt.blogspot.com/2013/09/presepios-antigos.html>. 

 

 Nosso conjunto comparativo contém duas peças, sendo a de uma mulher, 

representando Maria, com a peça de um bebê integrada a ele e a de um homem, 

representando José, tal como encontramos em nosso conjunto de análise. A sensação de 

movimento causada pelas dobras esculpidas nos tecidos das vestimentas está presente 

de forma muito parecida em ambos os conjuntos. A disposição em que foram colocadas, 

Maria sentada, parte dos cabelos escondidos pelo véu, aparecendo parte do cabelo, o 

manto em que se encontra envolto o Menino, a tipologia dos corpos, dos tecidos e dos 

rostos, todas essas características são próximas em ambos (figuras 81 e 82). Quanto a 

José, nas duas esculturas segura com uma das mãos a vestimenta, de pé e com tipologia 

das vestes muito parecidas, finalizadas com um manto (figuras 83 e 84). 
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Figura 81: Anônimo. Detalhe Nossa Senhora do Desterro, figura 77; Figura 82: Anônimo. Detalhe 

Virgem Maria, figura 80. 

 

    

Figura 83: Anônimo. Detalhe São José de Botas, figura 77; Figura 84: Anônimo. Detalhe São José, 

figura 80. 

 

 Em um artigo publicado pela página eletrônica do Instituto Histórico e 

Geográfico de Tiradentes, Santos Filho fez uma menção às peças do MAS-SP. Segundo 

o historiador, as peças pertenceram ao presépio de Maria José Veloso, a ‘Sá Cota’, que 

residiu na cidade de Tiradentes-MG e era a responsável pelo “mais espetacular 

presépio” daquelas terras. O conjunto teria passado por herança a Antônio Veloso, que 

após sua morte teria ficado com um de seus filhos, que o levou pra Lavras-MG e vendeu 
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ao médico pesquisador e colecionador Eduardo Etzel. Chegou ao MAS- SP quando o 

Museu de presépios de São Paulo fechou, de onde fez parte do acervo por um tempo 

desde sua venda pelo colecionador151.  

 Quanto às informações técnicas e complementares sobre as peças, são 

apresentadas pelo artigo as seguintes contribuições:  

Tratava-se de um presépio do século XVIII, em terracota, com as figuras 

maiores, possivelmente de origem portuguesa, de extrema qualidade plástica, 

e baseado nos presépios portugueses, como os de Machado de Castro na Sé 

de Lisboa e na Basílica da Estrela.  Além da Virgem com o menino no 

regaço, São José, os reis magos; havia pajens, grupos de camelos e outras 

figuras152. 

 

 Partindo da análise feita dos conjuntos do MAS-SP (fig. 80) e do MAS-SJDR 

(fig.77) e da observação de que obedecem a um estilo próximo, já discorrido 

anteriormente, chegamos a duas teorias. A primeira de que estamos diante de dois 

conjuntos originários de uma área geográfica próxima, a região do Rio das Mortes. E a 

segunda, que o escultor de ambos, se não foi o mesmo, ao menos tinham alguma 

ligação, talvez até partilhassem a mesma oficina. Partindo desse pressuposto, seguimos 

em busca de imagens de estilística próxima ou de referência a uma possível autoria.  

 Encontramos, a princípio, uma referência ao conjunto escultórico do MAS-SP 

(fig. 80). O artigo de autoria de Edmilson Barreto Marques e Carlos Magno de Araújo 

atribui ao Mestre Vitoriano Veloso, atuante na região do Rio das Mortes, a execução das 

peças, no texto ainda são trazidas outras imagens que seriam atribuídas a esse mestre153. 

A partir daí, procuramos investigar as possibilidades de aproximação estilística e técnica 

entre o grupo mencionado pelo artigo e por nós (fig. 80) e as peças que são atribuídas a 

ele no mesmo texto. Porém, encontramos mais diferenças do que semelhanças. 

 Segundo Araújo e Marques, as esculturas desse mestre foram em grande parte 

produzidas por uma técnica diferenciada, em tecido encolado e outras em barro154. No 

artigo em questão é agrupado em um conjunto imagens com variadas técnicas e segundo 

                                                                            

151 SANTOS FILHO, Olinto Rodrigues. Presépios Antigos- Uma tradição quase perdida. Artigo 

publicado pelo site do IHGT, Instituto Histórico de Tiradentes, 2013. Disponível em: 

<http://ihgt.blogspot.com/2013/09/presepios-antigos.html>. 
152 SANTOS FILHO, Olinto Rodrigues. Presépios Antigos- Uma tradição quase perdida. Artigo 

publicado pelo site do IHGT, Instituto Histórico de Tiradentes, 2013. Disponível em: 

<http://ihgt.blogspot.com/2013/09/presepios-antigos.html>. 
153 ARAÚJO, Carlos Magno de. MARQUES, Edmilson Barreto. Os inéditos mestres de Lagoa Dourada e 

de Vitoriano Veloso Minas Gerais. Boletim do CEIB. Belo Horizonte, Volume 13, Número 43, 

Julho/2009. 
154 ARAÚJO, Carlos Magno de. MARQUES, Edmilson Barreto. Os inéditos mestres de Lagoa Dourada e 

de Vitoriano Veloso Minas Gerais. Boletim do CEIB. Belo Horizonte, Volume 13, Número 43, 

Julho/2009. 
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os autores a afinidade entre elas seria estilística. Tendemos a discordar de tal afirmação, 

já que ao observarmos as mesmas imagens não encontramos as mesmas unidades 

estilísticas e tipológicas que eles pregam. 

 Acreditamos que os grupos ilustrados nas figuras 77 e 80 possam ser atribuídos a 

Valentim Correa Paes (?-1817), atuante na região do Rio das Mortes durante o final do 

último quartel do século XVIII e o primeiro do XIX. Marques em outro artigo nos 

apontou que além de comprovadamente, a partir de documentos, ele ter feito parte dos 

escultores que deram forma a Igreja Matriz de Nossa Senhora do Pilar da antiga Vila de 

São João del-Rei, contratado pela Irmandade da Boa Morte, suas obras podem ser parte 

de uma “escola” 155. 

 Santos Filho156, citando Alvarenga em uma das poucas referências que 

encontramos sobre Paes, apontou como o local de seu nascimento a antiga Vila de São 

José do Rio das Mortes, atual Tiradentes-MG. O escultor teria pela mesma região 

exercido seu ofício, além de comprovação de sua atuação na Vila de Barbacena. 

Complementares a essa ainda temos as informações de que não teria sido um homem de 

muitas posses, declarando em seu inventário apenas uma escrava de nome Rosa, crioula, 

já alforriada e que criara um menino, de nome João. A partir de uma declaração do 

escultor em seu testamento foi possível perceber que João foi seu ajudante, treinado por 

ele e que recebia por isso. Diz o trecho: “Hum menino que me foi exposto pr. Nome de 

João (...) principiou a aprender o off° (ofício) comigo, e logo q. pode fazer alguma 

coisa, tudo quanto fazia hera pª Sy, e algumas vezes qe. eu lhe mandava fazer pagava o 

seu jornal.” 157. 

 Em relação à tipologia de suas esculturas, nosso ponto de partida se inicia por 

uma imagem de Nossa Senhora de Assunção do ano 1782 documentada e revelada por 

Alvarenga158 (fig. 85). A escultura de madeira policromada e tecido (roca), se encontra 

atualmente na Catedral Basílica de Nossa Senhora do Pilar de São João del Rei- MG e 

                                                                            

155 MARQUES, Edmilson Barreto. A Obra de Valentim Correa Paes como Referencial para Identificação 

de uma “Escola” na Região de São João del-Rei e o Sul de Minas. Boletim do CEIB IB 2, p. 56.  
156 SANTOS FILHO, Olinto R. Características específicas e escultores identificados. In: COELHO, 
Beatriz (org.). Devoção e Arte: Imaginária Religiosa em Minas Gerais. Edusp: São Paulo. 2005-2017, 

p. 144-145. 
157 Testamento e Inventário de Valentim Correa Paes, 1817-1818. Arquivo do Museu Regional de são 

João Del Rei- Iphan, caixa 98 e 553. Apud: SANTOS FILHO, Olinto R. Características específicas e 

escultores identificados. In: COELHO, Beatriz (org.). Devoção e Arte: Imaginária Religiosa em Minas 

Gerais. São Paulo: Edusp, 2005-2017, p. 145. 
158 ALVARENGA, Luiz de Melo. Igrejas de São del-Rei. Petrópolis: Vozes, 1963. Apud: SANTOS 

FILHO, Olinto R. Características específicas e escultores identificados. In: COELHO, Beatriz (org.). 

Devoção e Arte- Imaginária Religiosa em Minas Gerais. Edusp: São Paulo. 2005-2017, p. 145. 



124 
 

“todo ano sai em procissão no dia 15 de agosto, festa do trânsito da Virgem Maria. (...) 

É uma imagem de muita veneração e grande comunicação com os fiéis, com feições 

delicadas, nariz fino, boca pequena e mãos com dedos finos e alongados” 159. 

 

Figura 85: Valentim Correa Paes (?- 1817). Nossa Senhora da Assunção. Madeira policromada e tecido 

(roca), 130 x 135 cm, 1782. Catedral Basílica de Nossa Senhora do Pilar de São João Del Rei. Fotografia: 

COELHO, Beatriz. Devoção e Arte, p. 176.  
 

 Marques levantou questões sobre o estilo recorrente nas esculturas do Mestre 

Valentim no que diz respeito ao panejamento: é anguloso, com dobras elaboradas em 

“Y”, em vários sentidos, com as finalizações em formato de gota e boa adequação aos 

corpos e ao gestual. A tipologia do rosto com testas largas horizontalmente e as 

têmporas descobertas, espaço entre as sobrancelhas, onde se inicia o nariz, sendo este 

retilíneo, no caso feminino e sutilmente adunco, no masculino. Olhos com o globo 

ocular aparente e destacado, lábios projetados para frente e queixo esférico. No que se 

refere ao trabalho de esculpir as mãos, estas são bem proporcionadas anatomicamente, 

com os dedos anular e médio quase sempre juntos, em ao menos uma delas. Pés, quando 

aparentes, possuem os dedos bem marcados, com o hálux menor que os outros. Por fim, 

os cabelos, quando esculpidos, são divididos ao meio no centro da testa, sinuosos, com 

volumes laterais, tendo as orelhas parcialmente cobertas160. 

 A partir de suas considerações, Marques identificou algumas esculturas com 

essas características citadas e as atribuiu a Paes, são elas: uma imagem de Nossa 

                                                                            

159 SANTOS FILHO, 2005, p. 145. 
160 MARQUES, Edmilson Barreto. A Obra de Valentim Correa Paes como Referencial para Identificação 

de uma “Escola” na Região de São João del-Rei e o Sul de Minas. CEIB IB 2, p.59. 
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Senhora da Piedade encontrada no Museu de Arte Sacra de São João del-Rei- MG (fig. 

86), um grupo do Calvário pertencente a uma coleção particular na mesma cidade e 

uma imagem de São Sebastião (fig. 87), encontrada no Museu de Arte Sacra de 

Resende Costa- MG, vizinha de São João del-Rei. O autor acredita que as três possam 

ser o ponto de partida para a identificação de uma “escola” de que Valentim fizera parte. 

 

Figura 86: Mestre Valentim (atribuição). Detalhe Nossa Senhora da Piedade. MAS São João del-Rei- 

MG. Fotografia: Antônio Emílio da Costa. 

 



126 
 

Figura 87: Mestre Valentim (atribuição). São Sebastião. Museu de Arte Sacra de Resende Costa- MG. 

Fotografia: Taína C. Resende. 

 

 Na cidade de São João del-Rei ainda são atribuídas ao Mestre Valentim (?-1817) 

outro conjunto escultórico que nos ajudará a buscar elementos de comparação (fig. 88). 

Ele compõe as peças de um oratório que está na Igreja de São Francisco de Assis- SJDR 

onde estão representadas as figuras de Maria ao meio sendo coroada, Jesus à esquerda, 

de posse de uma cruz e Deus Pai à direita. Nele pudemos encontrar uma série de 

elementos que seguem um padrão estilístico próximo, mesmo contido em outra imagem 

identificada por nós, dessa vez de um São José de Botas, pertencente ao acervo do 

Museu de Arte Sacra de Resende Costa (fig. 89). 

 

 

Figura 88: Mestre Valentim (atribuição). Coroação de Maria no céu. Terracota. Século XVIII. Igreja São 

Francisco de Assis. Fotografia: Banco de dados CEPHAP - UFSJ/Marcos Luan. 
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Figura 89: Mestre Valentim. São José de Botas. Século XVIII. Museu de Arte Sacra de Resende Costa-

MG. Fotografia: Taína C. Resende. 

 

 Terminadas as apresentações das peças com as quais faremos as comparações, 

iniciaremos nossa análise. Partiremos, portanto, da escultura que possui documentação e 

tem comprovada a autoria de Valentim. O detalhe na composição dos dedos, estando o 

anular e o médio unidos se repete em todas161 as esculturas de que dispomos para a 

análise, trouxemos quatro para exemplificação. 

 

                                                                            

161 O único conjunto que não é possível confirmar esse dado é que está no MAS-SP, a qualidade da foto 

de que dispomos não nos permitiu tal análise. A ligação deles com os demais está no restante da tipologia 

apresentada e em sua proximidade principalmente com o do conjunto do MAS- SJDR.  
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Figura 90: Mestre Valentim. Detalhe Nossa Senhora da Assunção, figura 85; Figura 91: Mestre 

Valentim (atribuição). Detalhe São Sebastião, figura 87; Figura 92: Mestre Valentim (atribuição). 

Detalhe São José de Botas, figura 89; Figura 93: Mestre Valentim (atribuição). Detalhe Nossa Senhora 
do Desterro, figura 77. 

 

 Outra proximidade na estilística está nas dobras esculpidas para o panejamento. 

Se observarmos principalmente o São José de Botas exposto no MAS-RC (fig. 95), o 

São José das esculturas de presépio expostas no MAS- SP (fig. 94) e o São José da 

Fuga para o Egito (fig. 96) veremos uma tipologia bem próxima, onde aparecem as 

dobras em “Y” citadas por Marques. Remetendo a essas ainda aparecem as da imagem 

de Nossa Senhora da Piedade do MAS-SJDR (fig. 97), de Nossa Senhora do Desterro 

(fig. 98), do conjunto da Fuga para o Egito do MAS-SJDR e da Virgem das peças do 

presépio do MAS-SP (fig. 99). 

 

   

Figura 94: Mestre Valentim (atribuição). Detalhe São José, figura 80; Figura 95: Mestre Valentim 

(atribuição). Detalhe São José de Botas, figura 89; Figura 96: Mestre Valentim (atribuição). Detalhe São 
José de Botas, Fuga para o Egito, figura 77. 
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Figura 97: Mestre Valentim (atribuição). Nossa Senhora da Piedade. Madeira dourada e policromada, 

100 x 52 cm. Século XVIII. Museu de Arte Sacra de São João del-Rei. Fotografia: COELHO, Beatriz. 

Devoção e arte, p. 62; Figura 98: Mestre Valentim (atribuição). Detalhe Nossa Senhora do Desterro, 

Fuga para o Egito, figura 77; Figura 99: Mestre Valentim (atribuição). Detalhe Nossa Virgem Maria, 

presépio, figura 80. 

 

 

 Quanto à tipologia dos rostos, também é possível encontrar semelhanças nas 

esculturas apresentadas. Se compararmos a forma com que foram esculpidos Jesus com 

a cruz do oratório da Igreja de São Francisco (fig. 100), o Senhor Morto do MAS- SJDR 

(fig. 101), o São Sebastião (fig. 103) e o São José de Botas (fig. 102), ambos do MAS- 

RC, encontraremos as seguintes semelhanças: rostos ovalados, nariz fino, olhos 

proeminentes, boca pequena. Naqueles que contêm o equivalente à barba, as 

características também são próximas, apresentando estrias e uma divisão ao meio. A 

parte que fora destinada aos cabelos também são semelhantes, principalmente nas 

figuras 100, 101 e 102, onde foram incorporadas ondas em direção à parte de trás da 

cabeça162. 

 

                                                                            

162 As mesmas características podem ser observadas em ambos os São José da Fuga para o Egito (fig. 77), 

MAS-SJDR e o do presépio, MAS-SP (fig. 80). 
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Figura 100: Mestre Valentim (atribuído). Detalhe Jesus Cristo, figura 88; Figura 101: Mestre Valentim 
(atribuído). Detalhe Senhor Morto, figura 86; Figura 102: Mestre Valentim (atribuído). Detalhe São José 

de Botas, figura 89; Figura 103: Mestre Valentim (atribuído). Detalhe São Sebastião, figura 87. 

 

 Proximidades podem ser vistas também na tipologia dos rostos femininos, assim 

como na posição das mãos. As figuras de Nossa Senhora da Assunção da Catedral 

Basílica de Nossa Senhora do Pilar-SJDR (fig. 104), peça documentada e comprovada 

autoria do Mestre Valentim, Nossa Senhora do Piedade do MAS-SJDR (fig. 105), 

Nossa Senhora do Desterro da Fuga para o Egito (fig. 106), do acervo do mesmo local 

e Maria do presépio do MAS-SP (fig. 107), todas elas possuem vários pontos que as 

aproximam quanto à estilística. O formato dos rostos segue o mesmo padrão das 

esculturas masculinas, com formato oval. Os olhos sobressalentes, nariz fino e pequeno, 

boca pequena e delicada, o queixo levemente oval e têmporas largas. Naquelas em que 

foi esculpida a base para os cabelos, somente à exceção da imagem de Nossa Senhora 

da Assunção que não apresenta a mesma concepção, são demonstrados com uma leve 

divisão, colocada de lado, apresentando ondulações. Quanto à posição das mãos, as 
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figuras 104 e 105, assim com as 106 e 107, agrupadas dessa maneira, recordam uma a 

outra. 

  

  

Figura 104: Mestre Valentim. Nossa Senhora da Assunção, figura 85; Figura 105: Mestre Valentim 

(atribuição). Nossa Senhora da Piedade, figura 86; Figura 106: Mestre Valentim (atribuição). Virgem 
Maria, figura 80; Figura 107: Mestre Valentim (atribuição). Nossa Senhora do Desterro, figura 77. 

 

 Concordamos com Marques163 sobre a provável atribuição de que teria sido de 

Valentim as esculturas apresentadas acima (Nossa Senhora da Assunção e Nossa 

Senhora da Piedade), e, além disso, reiteramos e acrescentamos as demais apresentadas 

(Nossa Senhora do Desterro e a Virgem Maria do presépio). Acreditamos que elas 

façam parte do acervo da escola de que Valentim fizera parte. Chegamos a essa hipótese 

através da análise das características principais contidas nessas imagens e da relação 

delas com a peça documentada de Nossa Senhora da Assunção (fig. 85).  

                                                                            

163 MARQUES, Edmilson Barreto. A Obra de Valentim Correa Paes como Referencial para Identificação 

de uma “Escola” na Região de São João del-Rei e o Sul de Minas. CEIB IB 2. P. 56. 
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 Outra informação importante é de que nosso objeto de análise pertenceu ao 

pintor Venâncio José do Espírito Santo (1783-1879), como pode ser observado em 

trecho de seu inventário: “Hum presépio antigo com molduras de madeira, douradas (do 

Egito) por estimativa, avaliada por vinte mil reis.” 164. A referência, “do Egito” é a 

indicação da cena presente no objeto, a Fuga para o Egito que tratamos. 

 Espírito Santo fora contratado para fazer a pintura da nave da mesma igreja165 

para qual Valentim Correa Paes foi contratado para esculpir algumas imagens, a Igreja 

Matriz de Nossa Senhora do Pilar-SJDR. A partir de tais informações e da estilística 

apresentada nas peças que trouxemos como possíveis atribuições a Paes, tendemos a 

questionar uma possível relação social entre ambos, que teria inclusive o levado a 

esculpir as peças que compuseram o objeto deste estudo. Venâncio tinha 34 anos 

quando Valentim faleceu, tantas coincidências abrem precedente para estudos mais 

aprofundados sobre a relação que ambos mantiveram. Será que estamos diante de uma 

dupla que trabalhara em conjunto? Infelizmente, esse questionamento não poderá ser 

respondido neste trabalho, mas esperamos que essas respostas possam vir em breve em 

outro estudo. 

 Por fim, quanto à datação, acreditamos que as imagens que compõem o conjunto 

da Fuga para o Egito (fig. 77) foram esculpidas no último quartel do século XVIII, 

entre 1775 a 1800, a julgar pelo estilo por elas apresentado e ano da morte do Mestre 

Valentim (1817). Em relação à policromia, acreditamos ter sido feita alguns anos depois 

e levantamos a hipótese de ter sido o próprio Venâncio que a fizera, já que uma de suas 

principais atribuições era de fazer a carnação de imagens. Discutiremos isso adiante. 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                                            

164  Inventário de bens de Venâncio José do Espírito Santo. IPHAN de São João Del Rei. Caixa 1- Capa 

verde, p. 28. IPHAN, Escritório Técnico de São João Del Rei. 
165 SILVA, Kellen Cristina da. Deus est solus scrutator cordium – Análise iconológica da pintura do 

Comendador João Batista Machado: São João Del Rei, século XIX. Universidade Federal de Minas 

Gerais. Belo Horizonte- MG. Artigo apresentado no 17° Seminário sobre a Economia Mineira, 

Diamantina, MG. Disponível em: <https://diamantina.cedeplar.ufmg.br/2016/anais_historia.html >. 
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CAPÍTULO III 

UMA VISTA DE SÃO JOÃO DEL-REI NA HISTÓRIA DA PINTURA DE 

PAISAGEM 

Gerações vêm e gerações vão, mas a terra permanece para sempre. O sol se 

levanta e o sol se põe e depressa volta ao lugar de onde se levanta. O vento 

sopra para o sul e vira para o norte; dá voltas e voltas, seguindo sempre o seu 

curso. Todos os rios vão para o mar, contudo, o mar nunca se enche; ainda 

que sempre corram para lá, para lá voltam a correr. Eclesiastes 1: 4-7 
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 Nosso objeto de estudo traz uma pintura de paisagem ao fundo e nas laterais. Por 

esse motivo, trataremos de um breve histórico desse gênero de pintura na história da 

arte antes de o analisarmos. A presença delas na história da arte mundial segue um curso 

próprio em cada região. Tentaremos, ainda que não de forma completa, devido à 

extensão do trabalho, identificar as principais contribuições nos mais diversos estilos da 

arte nesse tema. Nosso objetivo, com esse capítulo, é de adentrarmos em Minas Gerais, 

mais precisamente em São João del-Rei, antiga vila, onde acreditamos ter sido o local 

de sua execução. 

3.1. A pintura de paisagem na história da arte 

 A pintura de paisagem constitui um conjunto de elementos da natureza ou do 

espaço ocupado pelo homem, que podem ser observados ou imaginados por ele e 

‘transportados’ para um local de recebimento como uma tela, por exemplo.  Os 

egípcios, segundo Gombrich, foram os primeiros povos, dos quais temos conhecimento, 

a buscar os elementos da natureza e retratá-los dentro de seus túmulos para adorna-los. 

Em um mural desse tipo (fig. 108), apesar do artista não ter usado regras de perspectiva 

na pintura como um todo, retratando o tanque como visto de cima, os peixes, pássaros e 

as árvores de lado, vemos que sua preocupação era com que a posição dessas formas 

fosse a mais caraterística possível. Desse modo, se um pássaro conseguia ser 

reconhecido mais facilmente de perfil do que de cima, essa seria a forma que ele seria 

representado166. 

                                                                            

166 GOMBRICH, Ernst H. A história da arte. Tradução Álvaro Cabral. Londres, Rio de Janeiro: LTC, 

16° edição, 1909-2001, p. 60-61. 
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Figura 108: Anônimo. O Jardim de Nebamun. c. 1400 a.C. Mural de um túmulo em Tebas, 64 x 74,2 cm. 

British Museum, Londres. Fotografia: GOMBRICH, E. A história da arte, p. 60.  

 

 Deixando de lado as questões de técnica utilizadas, temos nesse mural de um 

túmulo importantes contribuições para a história da paisagem. Os egípcios se 

preocupavam com a natureza e em retratá-la, ainda que quase nunca de forma 

autônoma, mesmo assim o faziam dentro de suas grandes construções que destinavam 

aos mortos, as pirâmides167. Os gregos, que “foram à escola com os egípcios” 168 

perpetuaram a tradição da incorporação de paisagens às suas artes, não com os mesmos 

objetivos, já que a função da pintura nos dois locais apresenta caminhos distintos. 

Sabemos disso, porque apesar de não termos obras que possam comprovar, os relatos 

literários o fizeram.   

 Os gregos, apesar da relação com a arte desenvolvida no Egito, foram os 

responsáveis por uma grande revolução nas formas. Eles passaram a buscar cada vez 

mais proximidade no que se via, com o que se retratava, desenvolvendo assim o 

naturalismo durante o Período Clássico (V-VI a. C.). Mesmo com o fato das pinturas 

terem se perdido, podemos observar através das decorações em cerâmica e esculturas a 

                                                                            

167 Segundo a tradição egípcia os corpos dos mortos deveriam ser conservados para continuarem vivendo 

no além, por isso a preocupação em construir monumentos para abrigar os corpos. 
168 GOMBRICH, E. H. A história da arte. Tradução Álvaro Cabral. Londres, Rio de Janeiro: LTC, 16° 

edição, 1909-2001, p. 55. 
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introdução das descobertas baseadas pelo treinamento do olhar e uma preocupação cada 

vez maior na demonstração do ângulo tal como veem os olhos. Na figura 109, por 

exemplo, as figuras são representadas em perfil e não à maneira egípcia, de frente169.  

 

 

Figura 109: Exekias. Aquiles e Ajax jogando damas. c. 540 a.C. 61 cm de altura; Museu Etrusco, 

Vaticano. Fotografia: GOMBRICH, E.H. A história da arte, p. 80. 

 

 É também a partir de relatos literários que podemos observar as críticas 

referentes ao desenvolvimento da técnica realista empregada pelos gregos que pretendia 

dar cada vez mais a noção de realidade às obras. Ela tem por característica a habilidade 

que o pintor tem em dar profundidade ao que é retratado, através de efeitos de luzes e 

sombras.  Ou seja, em um mesmo suporte (tela, por exemplo), se consegue retratar mais 

de uma dimensão de espaço, dando a sensação de estarmos olhando a natureza a olho nu 

e observando o distanciamento dos objetos.  

 A noção de profundidade dada a uma pintura foi duplamente criticada por 

Platão. Ele acreditava que esse tipo de obra nada mais era do que uma forma de enganar 

                                                                            

169 GOMBRICH, E. H. A história da arte. Tradução Álvaro Cabral. Londres, Rio de Janeiro: LTC, 16° 

edição, 1909-2001, p. 78- 81. 
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aos observadores, já que para ser verdadeira essa imagem deveria ter ao menos 

proporções reais e não algo que desse a ilusão de ver a própria coisa. Em um segundo 

ponto, ele criticou a arte em perspectiva (enganosa), “procedimento este que consiste 

em criar de longe a ilusão de realidade, por meio de jogo de sombras e cores.” Segundo 

ele, temos uma dupla enganação, já que além de criar falsas proporções aos 

espectadores, inventa-se um “verdadeiro teatro” sem relação com a natureza ou o 

mundo170.   

 No período helenístico as representações de paisagens ganham autonomia e 

“talvez tenha sido essa a maior inovação do período”171. Os artistas, assim como os 

poetas, a exemplo de Teócrito, que havia descoberto o encanto por trás da vida simples 

entre os pastores, passam a evocar esses hábitos do dia a dia em suas representações. 

Em uma paisagem do século I d. C. (fig. 110), podemos observar de que forma era 

tratada a paisagem nesses tempos e como se dava a técnica para imitar o distanciamento 

dos objetos172.  

 

Figura 110: Anônimo. Paisagem. Século I d. C. Pintura mural; Vila Albani, Roma. Fotografia: 

GOMBRICH. E. H. A história da arte, p. 114. 

 

                                                                            

170 PLATÃO (428-348 a. C.). Apud: LICHTENSTEIN, Jaqueline (org.). A Pintura- Vol. 5: Da imitação 

à expressão. São Paulo: 2004, p. 17. 
171 GOMBRICH, E. H. A história da arte. Tradução Álvaro Cabral. Londres, Rio de Janeiro: LTC, 16° 

edição, 1909-2001, p. 113. 
172 GOMBRICH, E. H. A história da arte. Tradução Álvaro Cabral. Londres, Rio de Janeiro: LTC, 16° 

edição, 1909-2001, p. 114. 
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 O que hoje temos por leis da perspectiva geométrica, partindo de um ponto de 

fuga com redução regular à medida que se afastam as coisas e o enquadramento fixo no 

qual podemos representar uma paisagem, não era adotado pela antiguidade clássica, ao 

invés disso: 

Os artistas desenhavam mais pequenas as coisas distantes e maiores as coisas 

mais próximas ou importantes (...)  Os gregos romperam os rígidos tabus do 

primitivo estilo oriental e empreenderam uma viagem de descoberta a fim de 

acrescentarem às imagens tradicionais do mundo uma quantidade cada vez 

maior de características obtidas através da observação. Mas suas obras nunca 

se parecem com espelhos onde se refletem todos os recantos, ainda os mais 

insólitos, da natureza173. 

  

 A sociedade romana perpetuou o naturalismo criado pelos gregos e o gosto pelos 

efeitos ilusionistas. Elevaram a arte antiga com seus retratos, que segundo Gombrich, 

“ainda hoje espantam pelo seu vigor e naturalismo”174. Não chegaram, assim como os 

gregos, a desenvolver a perspectiva geométrica, somente a chamada intuitiva ou 

aérea175. Interpretaram paisagens urbanas e campestres, além de cenas de gênero e 

mitológicas e natureza-morta.  

 A arte do final do Império Romano ou Tardo-Romana (séc. IV-V d.C.) foi 

marcada pela perda do naturalismo desenvolvido até então. Com a invasão dos povos 

germânicos, focada grande parte nos centros onde existia maior riqueza, afetou a mão 

de obra especializada, que se dispersou para outros locais. Devido à migração, a 

transmissão de conhecimento foi afetada. Na pintura e na escultura a perda mais 

significativa foi a do naturalismo, ao lado dos conhecimentos de engenharia e 

arquitetura em termos de construções civis176.  

 Na Idade Média, período marcado por séculos de migrações, guerras e 

sublevações, se baseou em confusões desconcertantes. Em todos esses anos 

                                                                            

173 GOMBRICH, E. H. A história da arte. Tradução Álvaro Cabral. Londres, Rio de Janeiro: LTC, 16° 

edição, 1909-2001, p. 114-115. 
174 GOMBRICH, E. H. A história da arte. Tradução Álvaro Cabral. Londres, Rio de Janeiro: LTC, 16° 

edição, 1909-2001, p. 124.  
175 A perspectiva intuitiva não segue um padrão em relação às linhas de fuga, essas seguem para diversos 

pontos, variando os pontos de vista do observador. A perspectiva atmosférica se dá com efeito causado 

pelas manchas de cor que esmaecem à distância.  
176 GOMBRICH, E. H. A história da arte. Tradução Álvaro Cabral. Londres, Rio de Janeiro: LTC, 16° 

edição, 1909-2001, p. 114-115. 
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(aproximadamente mil), ”não viram o surgimento de qualquer estilo claro e uniforme, 

mas o conflito de um grande número deles totalmente distintos que só ensaiam uma 

unidade em fins desse período” 177. Segundo Gombrich, havia homens e mulheres, 

principalmente em conventos e mosteiros que tentaram ressuscitar as artes antigas, mas 

seus trabalhos eram sempre reduzidos a zero com guerras e invasões178.  

 A arte medieval aprendeu a expressar sentimentos, não formas e cores da 

natureza e é este o ponto fundamental dela. “Esses artistas não se propunham criar 

semelhança convincente com a natureza ou fazer belas coisas: eles queriam transmitir a 

seus irmãos de fé o conteúdo e a mensagem da história sagrada”179. A disseminação da 

pintura segue em grande parte o caminho das iluminuras ou textos iluminados, como 

forma de propagação da fé180 e por esse motivo se baseiam em modelos 

preestabelecidos pela Igreja, o que não incluía a presença de elementos da paisagem. O 

mundo material não importava e tudo o que dele fazia parte. O que se buscava era a 

salvação divina, o caminho de Deus, alcançado pela elevação do espírito humano e não 

das formas da natureza e do homem tal como eram vistas181.   

 No que se refere à produção de imagens religiosas, a arte durante a Idade Média 

passou por divergências entre a igreja oriental e a latina, e a primeira proibiu os usos de 

pinturas ou esculturas que caracterizassem temas sacros. Os iconoclastas repudiavam e 

consideravam o hábito de produzir imagens (pintura e escultura) para fins religiosos 

uma forma perigosa e pecadora de idolatria. Já no Ocidente, os iconófilos não 

respeitaram o Édito Imperial que causou a proibição e permaneceram com seus usos. 

Acabaram, um século depois, os iconófilos vencendo o primeiro grupo, e as 

representações desse tipo foram liberadas em toda a Europa. Mas, a saber, a verdadeira 

imagem sacra deveria ser produzida através de um modelo pré-estabelecido e 

                                                                            

177 GOMBRICH, E. H. A história da arte. Tradução Álvaro Cabral. Londres, Rio de Janeiro: LTC, 16° 

edição, 1909-2001, p. 114. 
178 GOMBRICH, E. H. A história da arte. Tradução Álvaro Cabral. Londres, Rio de Janeiro: LTC, 16° 
edição, 1909-2001, p. 157. 
179 GOMBRICH, E. H. A história da arte. Tradução Álvaro Cabral. Londres, Rio de Janeiro: LTC, 16° 

edição, 1909-2001, p. 165-167. 
180 A essa altura Constantino já havia permitido o culto dos católicos, consequentemente a isso, 

constroem-se igrejas para abrigar os rituais sagrados. A fé cristã toma proporções grandes por toda a 

Europa e as iluminuras ajudavam a propagar a fé para todos os povos, inclusive aqueles que não sabiam 

ler.  
181 GOMBRICH, E. H. A história da arte. Tradução Álvaro Cabral. Londres, Rio de Janeiro: LTC, 16° 

edição, 1909-2001, pp. 157. 
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consagrado. O rigor utilizado poderia ser comparado ao dos egípcios, criaram-se 

esquemas tipológicos rígidos para as figuras e cenas sacras, uma verdadeira iconografia. 

 Ainda que situados dentro do período compreendido pela Idade Média, alguns 

artistas começaram a retomar gradualmente o naturalismo dando início à grande 

revolução que veio a seguir. Isso inclui Giotto di Bondoni (1267-1337), que foi 

considerado por Gombrich como o responsável pela ruptura com a tradição bizantina 

em Florença, na Itália. Diferentemente de Duccio di Buoninsegna (1255-1319), grande 

mestre da mesma geração que deu vida as antigas formas bizantinas, Giotto as 

rejeitou182. É dada a ele a retomada do naturalismo, onde os homens voltam a pensar 

sobre como retratar a natureza tal como viam os olhos e isso incluía a volta de 

elementos da paisagem, tal como nos demonstra um dos afrescos executados por ele 

(fig. 111). Inegavelmente, mesmo levando em conta todos os outros que fizeram parte 

da revolução, ele influenciou uma série de artistas que atuaram depois dele, 

principalmente na busca do retorno ao naturalismo. 

 

Figura 111: Giottto di Bondoni. São Francisco pregando aos pássaros. Afresco, século XIV. Igreja de 

São Francisco de Assis, Itália. Disponível em: <https://www.historiadasartes.com/prazer-em-

conhecer/giotto-di-bondone/ >. 

 

                                                                            

182 GOMBRICH, E. H. A história da arte. Tradução Álvaro Cabral. Londres, Rio de Janeiro: LTC, 16° 

edição, 1909-2001, p. 212. 

https://www.historiadasartes.com/prazer-em-conhecer/giotto-di-bondone/
https://www.historiadasartes.com/prazer-em-conhecer/giotto-di-bondone/
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  O uso da paisagem como gênero autônomo em obras de arte tomou forma 

gradativamente depois que o naturalismo é retomado. A princípio seu uso se baseava 

sempre em subordinação ao assunto principal, que devia ser a história. A paisagem era o 

lugar onde acontecia a ação do homem, que devia ser valorizada. Desse modo, inúmeros 

artistas a incorporam ao fundo de suas cenas, em geral não tomavam grande parte do 

conjunto183.  

 Com a retomada do naturalismo, as paisagens retornam às pinturas, ainda que a 

princípio subordinadas ao assunto principal. As paisagens independentes com o uso da 

técnica em perspectiva científica não demoraram a aparecer. Essa técnica que já havia 

sido descoberta pelo arquiteto Filippo Brunelleschi (1377-1446) e incorporada à pintura 

por Masaccio (1401-1428) em um afresco na cidade de Florença (fig. 125), ganhou 

forma através dos pincéis de outros artistas. Albrecht Altdorfer (1480-1538) é 

considerado um dos primeiros a pintar paisagens autônomas, como é o exemplo da 

figura 113. Mas, além dele, Albrecht Dürer (1471- 1528) também alemão, já havia feito 

algumas aquarelas com esse tema, a exemplo de Montanhas da Itália datada de 

aproximadamente 1495. Havia também exercícios como o representado pela figura 112, 

inclusive anterior a Altdorfer, onde além da paisagem há a aplicação da perspectiva 

geométrica.  

   

 

Figura 112: Pintor da corte de Urbino (atr.). Cidade ideal. c. 1470. Madeira; 60 x 200 cm. Urbino, 

Galleria Nazionale. 

                                                                            

183 Esse recurso da paisagem já havia sido explorado por Giotto (fig. 79), o que difere agora é o uso da 

perspectiva e o naturalismo que estava cada vez mais próximo da realidade em que observamos. 
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 No que diz respeito à pintura da natureza sem a presença de figuras humanas, 

observando-se apenas seus elementos naturais como árvores e montanhas, Janson, 

atribuiu a Altdorfer a mais antiga representação do tema. Ele complementa que, apesar 

de importante no desenvolvimento desse gênero da pintura, a aquarela de Dürer 

Montanhas da Itália se trata de um esboço, portanto é uma obra incompleta184. Uma 

passagem de Gombrich complementa o que foi dito por Janson e traz a paisagem da 

figura 113 como ilustração dessa mudança incorporada pelo artista. Nas palavras do 

autor:  

O pintor Albrecht Altdorfer, de Ratisbona (1480?-1538), foi para as florestas 
e montanhas estudar as formas de pinheiros e rochedos batidos pelas 

intempéries. Muitas de suas aquarelas e águas-fortes, e pelo menos um de 

seus quadros a óleo, não reproduzem uma história nem contêm seres 

humanos. Foi uma mudança deveras importante185. Até os gregos, apesar 

do seu amor à natureza, tinham pintado paisagens somente como fundo para 

suas cenas bucólicas186.  

  

  

Figura 113: Albrecht Altdorfer. Paisagem. c. 1526-8. Óleo sobre pergaminho montado em madeira, 30 x 

32 cm. Alte Pinakothek, Munique. GOMBRICH, 1909- 2001, p. 355. 

 

                                                                            

184 JANSON, H. W. História Geral da Arte; [adaptação e preparação do texto para a edição brasileira 

Maurício Balthazar Leal]. 2° ed. São Paulo: Martins Fontes, 2001, p. 701. 
185 Grifo nosso.  
186 GOMBRICH, E. H. A história da arte. Tradução Álvaro Cabral. Londres, Rio de Janeiro: LTC, 16° 

edição, 1909-2001, p. 355. 
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 A Reforma Protestante (1517-1648) foi em grande medida a ‘incentivadora’ 

dessas novas produções trazendo paisagens autônomas. Lutero, à altura do momento da 

execução da pintura Paisagem, já havia disseminado pela Europa suas 95 teses, tecendo 

inúmeras críticas à Igreja Católica, o que levou a uma cisão por todo o território europeu 

entre católicos e protestantes. As artes plásticas, como era de se esperar, foram 

diretamente afetadas em regiões como a Alemanha e os Países Baixos, que passaram a 

seguir a doutrina protestante. As produções na pintura seguiram um caminho diferentes 

das sacras da Europa cristã. O mercado mudara, e a Igreja Católica que até então era um 

dos principais contratantes juntamente aos seus fiéis já não fazia peso sobre as 

encomendas. A saída encontrada pelos artistas foi a de especialização nos assuntos em 

que não havia objeção da Igreja Protestante, principalmente dos gêneros de retrato, 

cenas da vida real, natureza morta e paisagem187.  

 Por influência da Reforma Protestante e posterior ao que os autores 

compreendem como o fenômeno da pintura italiana atribuído ao famoso quarteto 

Rafael, Miguel Ângelo, Ticiano e Leonardo, as produções europeias se dividiram entre 

as que seguiram a ‘arte católica’ representando textos e personagens bíblicos e as da 

‘arte protestante’ onde tais representações eram proibidas. Com a Contrarreforma (c. 

1545), dentre as medidas que foram discutidas e incorporadas pelo Concílio de Trento 

(1545-1563), foi decidido que uma das necessidades da Igreja Católica naquele 

momento era obter novos fieis e as colônias seriam um local de importante propagação 

da fé e de seus preceitos. Tal decisão afetou diretamente a produção artística no Brasil 

colonial, que deu seus primeiros passos amparados pela arte cristã.  

 No gênero de pinturas de paisagem, a colônia brasileira demora um pouco mais 

para se desenvolver. A Europa, antes de iniciar sua influência pelas terras coloniais 

havia passado pela transição do estilo conhecido por alguns autores como “Alto 

Renascimento”188, para o maneirismo e sucessivamente, o Barroco. Nomes como 

Miguel Ângelo da Caravaggio (1573- 1610) e Annibale Carracci (1560- 1609) se 

tornaram recorrentes na historiografia para ilustrar o último estilo.  

 Pelos motivos já expostos, os holandeses se tornaram verdadeiros mestres em 

relação às representações de pinturas de paisagem. Suas obras eram tão fidedignas à 

                                                                            

187 GOMBRICH, E. H. A história da arte. Tradução Álvaro Cabral. Londres, Rio de Janeiro: LTC, 16° 

edição, 1909-2001, p. 380. 
188 Representado por Miguel Ângelo, Rafael, Ticiano e Leonardo. 
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natureza que se tornaram referência e influenciaram de grande modo a trajetória desse 

gênero. Para a história da pintura na arte do Brasil, por exemplo, veremos a influência 

dos pintores europeus e antes mesmo que fosse criada a Academia Imperial de Belas 

Artes no Rio com uma cadeira destinada ao estudo de paisagens.  

3.2. A pintura de paisagem no Brasil 

 As primeiras representações de paisagens realizadas no Brasil, que também 

serão representações da natureza brasileira, foram feitas por pintores estrangeiros. 

Muitos autores lembram-se de imediato da presença dos pintores viajantes, que 

trabalhavam a paisagem como documento (assim como a botânica, as cenas cotidianas, 

etc.), mas é preciso lembrar dos que vieram com José Mauricio de Nassau, a exemplo de 

Franz Post, onde o dado documental é suplantado pelo artístico. 

 Frans Post (1612-1680), artista holandês que veio para a América Holandesa em 

1637 e regressou em 1644, foi de suma importância na construção das primeiras 

paisagens dessa extensão das terras coloniais. A ele foram destinadas as representações 

de paisagens do território, sendo ao todo 18 óleos, e destes apenas sete telas chegaram 

ao conhecimento contemporâneo. Independente de discussões que alguns autores 

levantam sobre talento ou propriedade em representar de forma naturalista as paisagens, 

é dele o mérito das primeiras representações desse gênero no Brasil colonial189, mesmo 

que não tenham influenciado as produções locais, já que foram todas levadas para a 

Europa. Segundo Lago: 

Post é o primeiro pintor da paisagem brasileira, como também o primeiro 

paisagista das Américas. Tem, para a arte brasileira, uma posição de 

importância fundamental, e permanece hoje como o exemplo mais acabado 
do “olho distante” exercido pelo artista estrangeiro que descobre nossa 

paisagem190. 

 As obras dele foram tão importantes que “para o período de dominação 

holandesa, recorremos às paisagens de Frans Post como forma de realidade”191. Dentre 

as pinturas mencionadas das quais temos conhecimento, O carro de bois (fig. 114) nos 

                                                                            

189 OLIVEIRA, Francisco Isaac Dantas de. A Iconografia de Frans Post como promotora das identidades 

locais: um olhar sobre “o Forte Ceulen no Rio Grande”. Revista Inter-legere, n° 10, ISSN 19821662, 

2012, p. 66.  
190 LAGO, P. & B. C. do. Frans Post (1612-1680): Obra Completa. Rio de Janeiro: Capivara, 

2006. Apud: OLIVEIRA, Francisco Isaac Dantas de. A Iconografia de Frans Post como promotora das 

identidades locais: um olhar sobre “o Forte Ceulen no Rio Grande”. Revista Inter-legere, n° 10, ISSN 

19821662, 2012, p. 67. 
191 OLIVEIRA, Francisco Isaac Dantas de. Pelos caminhos da memória: arte e paisagem no Brasil 

Holandês. Parte integrante de pesquisa de mestrado, PPGH- UFRN, 2013, p. 157. 
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remete de certa forma à pintura holandesa dos Seiscentos que trouxemos acima, 

inspirada principalmente em Goyen e sua tendência em dar luz a aspectos diários. Na 

tela há uma cena corriqueira nos hábitos coloniais, escravos trabalhando com um 

simples carro de bois. Além disso, a partir dela podemos observar o esforço do artista 

em representar os aspectos da flora brasileira, totalmente distinta da europeia e do que 

provavelmente estaria ele habituado a retratar.  

 

Figura 114: Frans Post. Carro de bois. Óleo sobre tela; 61 x 88 cm. 1638. Musée du Louvre, Paris- 

França. In: ENCICLOPÉDIA Itaú Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. São Paulo: Itaú Cultural, 2020. 

Disponível em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra24408/carro-de-bois>. 

  

 Post, segundo Oliveira, traria suas representações através da captura dos 

elementos constitutivos da colônia, de acordo com sua visão de mundo a partir de uma 

perspectiva de colonizador, como pudemos observar na figura 114. E, dessa forma, ele 

havia produzido um conceito de paisagem e apresentado a seus contemporâneos 

europeus a forma com que estava disposto o Novo Mundo. Além dele, Albert Eckhout 

também estivera nas observações do autor sobre a importância da invasão holandesa na 

construção das paisagens brasileiras. Para Oliveira, Echkout teria produzido muito além 

do que retratos de figuras que faziam parte daquela sociedade, como mamelucos, negros 

e mestiços, ele teria incorporado de forma consistente diversos elementos da flora 

brasileira, como é o exemplo de A mameluca (fig. 115) 192.  

                                                                            

192 OLIVEIRA, Francisco Isaac Dantas de. Pelos caminhos da memória: arte e paisagem no Brasil 

Holandês. Parte integrante de pesquisa de mestrado, PPGH- UFRN, 2013, p. 156. 
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Figura 115: Albert Eckhout. A Mameluca. Óleo sobre tela; 61 x 88 cm. 1638. Musée du Louvre, Paris- 

França. In: ENCICLOPÉDIA Itaú Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. São Paulo: Itaú Cultural, 2020. 

Disponível em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra24408/carro-de-bois>. 

 

 Gutlich buscou demonstrar, a partir de levantamentos de evidências 

iconográficas e textuais, que as paisagens do Brasil Holandês, tanto as ‘puras’ de Post, 

quanto as de fundo como em Eckout, se relacionavam a um ideal arcádico sob a ótica de 

Nassau. Ou seja, a natureza não perdeu seu papel simbólico desvinculado da narrativa 

nas pinturas sobre o Brasil, pelo contrário, estas se situam em torno de um hibridismo 

de duas retóricas, a Arcádia e o Éden cristão. Além disso, essas representações eram 

compostas de uma demonstração de harmonia da natureza original com a sociedade, 

muito mais poéticas do que lógicas, de tal modo que “a sociedade composta de senhores 

brancos, negros, mulatos, índios e mestiços parece entrar em perfeita harmonia, como se 

numa coreografia graciosa em um cenário sinuoso, sob a iluminação de um sol 

incidindo a pino sobre a floresta equatorial”193. 

 Como já dito anteriormente, o contexto da Contrarreforma europeia influenciou 

as artes no Brasil Colonial. Do período que compreende a passagem de Eckhout e Post, 

                                                                                                                                                                                                                               

 
193 GUTLICH, George R. Arcádia Nassoviana- natureza e imaginário no Brasil Holandês. São Paulo: 

Annablume. 2005, p. 16- 56. 



147 
 

até as próximas representações de paisagens que vêm logo após a missão artística 

francesa em 1816 e posteriormente, com a criação de uma Academia de Belas Artes, a 

produção artística se pautará em grande medida para a satisfação da fé e instrução 

católica. Havia uma necessidade em angariar o maior número de fiéis que fosse possível 

e somado a isso a desculpa da civilização dos povos locais instituída através do 

conhecimento dos preceitos bíblicos. Para tanto, fora permitido nas Constituições 

Primeiras do Arcebispado da Bahia o uso de representações imagéticas como forma de 

promoção desse mecanismo194.  

 A partir desse contexto, passou-se a importar obras, artistas e todo um modo de 

pensar cristão estabelecido previamente na Europa Católica. Portugal, a metrópole, 

interagiu com a colônia brasileira, e os elementos locais se fundiram aos vindos do 

centro. As recriações extrapolaram a ideia de simples reproduções e passaram a 

imprimir características locais, seja pelo gosto do público, seja pela matéria prima 

disponível, ou pela mão de obra local que acabou se formando com base no que foi 

ensinado por artistas em grande parte portugueses195. Trataremos desse assunto com 

mais calma adiante. 

 Devemos ter em mente que o que ocorreu até o período compreendido pela 

passagem da missão holandesa até 1816 com a missão artística francesa, se tratou 

basicamente de um período de adaptação e produção de arte pautada principalmente na 

produção sacra. Seja na arquitetura, escultura, talha ou pintura, que foram desde a 

construção das primeiras Igrejas, até os objetos de menor porte como os oratórios. Sobre 

isso, nos estenderemos adiante, mas antes é necessário que voltemos nossa atenção para 

o caminho percorrido pelo gênero da paisagem, nosso foco principal.  

Durante o século XIX, alguns acontecimentos marcam a transformação do modo 

com que se concebia a arte local até então. Dois artistas se mudaram para a colônia 

brasileira e são hoje apontados como os percursores das tradições que se 

desenvolveriam na pintura de paisagem. O Conde Clarac (1777-1847), que ganha 

conhecimento e destaque a partir da Fôret vierge du Brésil (fig. 116) pintura de vertente 

                                                                            

194 ARAÚJO, Janeth Xavier de. Os artífices do sagrado e arte religiosa nas minas setecentistas: 

trabalho e vida cotidiana. Apresentação: Carla Maria Anastasia. São Paulo: Annablume; Belo 

Horizonte: Fapemig, 2013, p. 73. 
195 ARAÚJO, Janeth Xavier de. Os artífices do sagrado e arte religiosa nas minas setecentistas: 

trabalho e vida cotidiana. Apresentação: Carla Maria Anastasia. São Paulo: Annablume; Belo 

Horizonte: Fapemig, 2013. 
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estética naturalista e Nicolas-Antoine Taunay (1755-1830), classificado dentro de uma 

corrente neoclássica. O conde que vivia em Paris e pertencia ao ciclo social de 

Humboldt se muda por um tempo para o Brasil e é em 1816, quando sua já citada obra é 

concebida. Foi concluída mais tarde em Paris em 1822, através de informações 

botânicas dadas por outros viajantes. Sobre ele Diener nos diz: 

(...) a obra de Clarac apreende a paisagem aplicando uma linguagem 

formal inovadora ao registro da natureza extra europeia, procurando fundir a 

precisão botânica com uma composição na qual o jogo de luz e sombra 

contribui a modelar cada um dos elementos da flora, organizando no conjunto 

uma visão tão coerente como atrativa. Aos olhos de Humboldt, a obra de 

Clarac sintetiza pressupostos científicos e artísticos, constituindo, dessa 

forma, um arquétipo para os artistas viajantes na América196. 

 

 

 Figura 116: Conde de Clarac. Forêt vierge du Brèsil. Água forte e aquarela sobre papel; 64,5 x 85 cm. 

1822. Biblioteca digital luso brasileira. Disponível em: 

<https://bdlb.bn.gov.br/acervo/handle/20.500.12156.3/23440>. 

 

Junto da esposa e de cinco filhos, Nicolas-Antoine Taunay veio movido pelo 

anseio de um cargo vislumbrado pela promessa da criação de uma academia de artes 

pela coroa, o que não ocorreu como esperado. Somente em 1820 que um Decreto Real 

liberou a criação de uma Academia e Escola Real e, mesmo assim, não da forma com 

que aguardava tão ansiosamente Taunay. Assim como ele, Jean- Baptiste Debret (1768- 

1848), pintor do gênero de história, que também havia chegado junto à mesma missão, 
                                                                            

196 DIENER, Pablo. Reflexões sobre a pintura de paisagem no Brasil no século XIX. Brasil: Perspective, 

2/2013, p. 3. 

https://bdlb.bn.gov.br/acervo/handle/20.500.12156.3/23440
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esperava que após a morte de Joachim Lebreton (1819), idealizador do projeto, o posto 

de diretor de tal academia coubesse aos franceses que há tempos aguardavam sua 

criação. Debret, mais jovem que Taunay, entendia que a posição deveria ser ocupada 

pelo pintor paisagista por sua “idade, notoriedade e talento”. Ambos estavam errados e 

quem acabou ocupando o posto foi o pintor português Henrique José da Silva. 

Frustrado, Taunay retornou à França em 1821, mas deixou seu legado no Brasil. Suas 

paisagens “uniam a nobreza das composições de Poussin, a sensibilidade da luz de 

Lorrain e o refinamento de execução dos holandeses” (fig. 117) 197.  

 

 

Figura 117: Nicolas-Antoine Taunay. Vista tirada do Morro da Glória, c. 1820. Óleo sobre tela; 47 x 57 
cm. Rio de Janeiro. Museu Castro Maya/ Iphan.  Disponível em: 

<http://www.dezenovevinte.net/artistas/Redescobrir_RiodeJaneiro_arquivos/nat_1820_vista.jpg>. 

  

 Com a partida de Nicolas-Antoine, que até então ocupava o posto de professor 

de pintura de paisagens de uma Academia que ainda em 1824 não havia sido 

inaugurada198, seu sucessor, nesse mesmo ano, foi um de seus filhos Félix-Émile 

Taunay (1795- 1881), à época com 25 anos. Este, mais tarde, com a partida de Debret, 

acabou se tornando inclusive o diretor da instituição. A inauguração efetiva da 

Academia ocorreu somente em 1826, através do empenho de Debret e Grandjean, e 

                                                                            

197 COUSTET, Robert. A missão francesa no Brasil. Tradução: Angela Brandão. Actes de la Academie 

Nationale des Sciences, Belles Lettres et Arts de Bordeaux, 5° série, tomo XXI, 1996, p.78- 81.  
198 Os membros da Academia até sua inauguração oficial ministravam aulas em seus ateliês particulares, 

tal como se fazia na França.  
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partir dali se deu a primeira geração de artistas formados no Brasil, ocasionando na 

Primeira Exposição Pública de 1829199.  

 Taunay filho, ocupante da cadeira de pintura de paisagem após seu pai partir, 

tem grande destaque quando estudamos a trajetória desse gênero no país. Sua 

abordagem seguiu inicialmente, tal como a de seu pai, a uma corrente neoclássica e 

“igualmente vinculada à tradição de Hackert”, voltada para a pintura histórica200. As 

atividades artísticas baseadas na Academia Imperial de Belas Artes do início do século 

XIX no Brasil foram marcadas por duas vertentes distintas, sendo elas a naturalista e a 

histórica, e foi mais tarde Félix-Émile (quando se torna o diretor da Academia Imperial 

de Belas Artes) o representante da conversão de ambas, chegando à tradição histórico-

cultural201.  

 

Figura 118: Félix-Émile Taunay.  Lagoa Rodrigo de Freitas. Óleo sobre cartão; 19 x 27 cm. 1828. 

Acervo Paulo Fontaiha Gayer. In: ENCICLOPÉDIA Itaú Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. São 

Paulo: Itaú Cultural, 2020. Disponível em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra3134/lagoa-

rodrigo-de-freitas>. 

 

 A união dos aspectos acerca da pintura que Taunay passa a desenvolver- 

tradição histórico-cultural- está presente na última figura (fig. 118). A natureza, 

                                                                            

199 DIAS, Eliane C. Félix- Émile Taunay: Cidade e natureza no Brasil. Tese (Doutorado em Histporia 

da Arte)- IFCH, Universidade Estadual de Campinas. São Paulo, 2005, p. 27- 49. 
200DIAS, Eliane C. Félix- Émile Taunay: Cidade e natureza no Brasil. Tese (Doutorado em Histporia 

da Arte)- IFCH, Universidade Estadual de Campinas. São Paulo, 2005, p. 83. 
201 DIENER, Pablo. Reflexões sobre a pintura de paisagem no Brasil no século XIX. Perspective, 2/2013, 

p. 4. 
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marcada pela distinção da vegetação de cunho naturalista obedecendo as diferentes 

espécies da flora e do jogo que luzes e sombras que se dedicava em demonstrar 

determinada hora do dia que se encontra. Os elementos da civilização ficam a cargo das 

casas ao fundo, algumas delas inclusive com pontos de iluminação. Esses pontos 

luminosos da pintura de Taunay evocam a pintura de Elsheimer tratada anteriormente 

no capítulo dois (fig. 55), principalmente pelos pontos de luz e reflexo da água. Como 

dito anteriormente, a pintura de paisagem no Brasil vai se conceber a partir de diversas 

influências, e aqui observa-se uma delas. 

 A ascensão da tradição historicista chega, principalmente, quando há interesse 

da Coroa em encomendar obras que demonstrassem suas ações civilizadoras. Sonia 

Gomes Pereira atentou para o fato de que as obras de interesse historicista 

ultrapassavam o artístico, tendo tido papel fundamental na formação de uma identidade 

nacional brasileira. Além disso, a necessidade de se fundar uma geografia, acabou 

influenciada pelas viagens e “testemunhos coloridos” somados à literatura e artes 

figurativas202. 

 Fora do âmbito acadêmico, chamamos atenção para as pinturas de Leandro 

Joaquim (1738-1798). Pintor carioca, além de outras obras, executou paisagens do Rio 

de Janeiro no final do século XVIII. Foi apontado no século seguinte por Mário de 

Andrade (1893-1945), como um dos artistas que trabalhou de maneira inovadora a 

tradição artística portuguesa. A exemplo de suas pinturas, trouxemos a Vista da Igreja e 

Praia da Glória (fig. 119), chamamos atenção aos detalhes paisagísticos incorporados à 

cena, com a rede de pescadores, a igreja e as construções de moradias. 

                                                                            

202 PEREIRA, Sonia Gomes. Revisão historiográfica da arte brasileira do século XIX. Revista IEB, 54, 

2012, p. 87-106. Apud: DIENER, Pablo. Reflexões sobre a pintura de paisagem no Brasil no século XIX. 

Perspective. 2/ 2013. 
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Figura 119: Leandro Joaquim. Vista da Igreja e Praia da Glória. Óleo sobre tela; 83 X 113 cm. Século 

XVIII. Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro. 

 

3.2.1. Um olhar sobre a pintura em Minas Gerais 

 Adentramos agora em Minas Gerais, que contou com mecanismos próprios no 

que diz respeito à arte. Com a mineração e vinda de portugueses, alguns artistas 

portugueses passaram pelo estado e ensinaram seus ofícios aos mais diversos aprendizes 

locais que passaram a desenvolver, em suas oficinas, ofícios como a escultura e a 

pintura203.  

 A mineração também acabou interferindo na questão religiosa e nas encomendas 

de arte. Quando descoberta a presença de ouro na capitania de Minas Gerais, o Estado 

Absolutista português impôs uma política religiosa rígida que proibia a presença de um 

Clero regular atuante no território. Os motivos iam desde o extravio do ouro, facilitado 

pelas relações sociais que obtinham os religiosos regulares, até o fato de insuflarem a 

população ao não pagamento de impostos. Por essa ausência, o Padroado permitiu que 

irmandades leigas locais fossem criadas, que por sua vez firmaram-se como forças 

auxiliares do Estado, substitutas da Igreja e facilitadoras da vida social colonial204. Nas 

palavras de Boschi: 

O Estado no princípio não estabeleceu, em linhas precisas, uma política para 
a região. Contudo, não se deve relegar a segundo plano uma legislação 

dispersa, de cunho acentuadamente absolutista. Dela destacava-se a lei que 

                                                                            

203 BRANDÃO, Angela. YANG, Klency Kakazu de Brito. Os fazeres artísticos no Brasil colonial a partir 

do livro dos regimentos do dicionário de Judith Martins. IX EHA- Encontro de História da Arte- 

UNICAMP. 2013. 
204 BOSCHI, Caio César. Os leigos e o poder. São Paulo: Editora Ática. 1986, pp. 1-3. 
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proibiu a entrada de religiosos regulares, sob a alegação de que estes eram os 

responsáveis pelo extravio do ouro e por insuflar a população ao não 

pagamento de impostos. Diante disso, toda a vida religiosa da nova Capitania 

passou a ser acionada por associações leigas205.  

  

 Tamanhas foram as responsabilidades delegadas às irmandades locais, que até os 

templos destinados aos encontros religiosos foram incumbidos a elas. Boschi chega a 

mencionar que as primeiras irmandades mineiras devem ter surgido concomitantes às 

primeiras capelas construídas206. Foi a partir dessas construções, que tomaram com o 

tempo proporções cada vez maiores, que o mercado voltado para as artes começou a 

insuflar. Arquitetos, escultores, pedreiros, carpinteiros, pintores, etc. foram 

incorporados a um dinamismo marcado pela pompa e ostentação em uma disputa das 

obras mais grandiosas. As Igrejas, centros das regiões, se tornaram o símbolo do poder 

das irmandades e quanto mais monumental fossem, maior o prestígio207.  

 Mesmo com o declínio da mineração, no final do século XVIII, o ritmo do 

mercado das artes ditado pelas irmandades e ordens terceiras (criadas a partir de 1740) 

não caiu, o que indica que havia disponíveis recursos acumulados para investimentos na 

área208. Outro ponto importante a ser assinalado, a Vila de São João del-Rei, da região 

do Rio das Mortes, pouco sofreu economicamente com a insuficiência do metal. Esta já 

estava adaptada à agricultura e á pecuária e, além de um comércio que proliferava209, 

sua localização geográfica agraciada na construção do Caminho Novo, que chegava ao 

Rio de Janeiro com maior facilidade do que o Caminho Velho, contribuíram para que ali 

houvesse sempre circulação de capital210. 

 No que diz respeito à abordagem da pintura mineira colonial, sabemos que 

experimentou principalmente as características dos estilos barroco e rococó e se 

concentrou em grande parte nos forros das Igrejas, oratórios e retratos, sendo estes os 

                                                                            

205 BOSCHI, Caio César. Os leigos e o poder. São Paulo: Editora Ática. 1986, p. 3. 
206 BOSCHI, Caio César. Os leigos e o poder. São Paulo: Editora Ática. 1986, p. 21. 
207 BOSCHI, Caio C. O Barroco Mineiro: artes e trabalho. São Paulo: Editora Brasiliense. 1988, pp. 
36-38. 
208 BOSCHI, Caio C. O Barroco Mineiro: artes e trabalho. São Paulo: Editora Brasiliense. 1988, p. 36. 
209 SILVA, Kellen C. da. A Mercês Crioula. Estudo iconológico da pintura do forro da Igreja da 

Irmandade de Nossa Senhora das Mercês dos Pretos Crioulos de São José Del Rei 1793- 1824. 
Dissertação (Mestrado em História)- PGHIS, Universidade Federal de São João del- Rei. São João del-

Rei, 2012, p. 46. 
210 GUIMARÃES, Marcos Vinícius Teles. Casario Imperial arquitetura urbana em transformação- 

São João Del Rei, c. 1810-1880.Tese (Doutorado em Arquitetura)- USP, Universidade Federal de São 

Paulo. São Paulo, 2016. 
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principais remanescentes dos trabalhos da época. Quanto ao uso individual de 

paisagens, usado na composição de qualquer um dos citados locais e objetos, raros são 

os exemplos e, quando os encontramos, fazem parte de uma composição, estando os 

elementos paisagísticos em segundo plano. Portanto, a pintura que faz parte do nosso 

objeto é uma exceção em meio à ‘regra’.  

 Antes de continuarmos a análise das pinturas mineiras e da paisagem que 

tratamos aqui, algumas distinções são necessárias. Afinal, como proceder diante de 

termos importantes como artista, artesão ou artificie? E mais, em que categoria os 

profissionais da pintura se encaixavam? Tal como foi atípica a política religiosa 

mineira, também foi a denominação e ‘formação’ dos homens que se dedicaram as 

artes. Citamos anteriormente a criação de uma Academia de Belas Artes situada no Rio 

de Janeiro, o que promoveu a formação acadêmica de pintores, entalhadores e 

escultores, mas a presença desta não obteve influência sobre a maioria das produções de 

Minas Gerais. Além de anteriores à criação da Academia, as artes mineiras que citamos 

aqui são feitas por leigos e para leigos, portanto seguiram um mecanismo próprio. 

3.2.2. O status do artista nas Minas Gerais  

 Já mencionamos que na colônia os interessados nas artes, em grande parte 

aprenderam seu ofício com algum estrangeiro que veio a residir no território ou que 

estava de passagem. No caso mineiro, que experimentou um crescimento exponencial 

nos últimos anos do século XVIII com a exploração do ouro, “por volta de 1709, cerca 

de 30.000 pessoas já haviam se estabelecido na região”, dentre eles metropolitanos 

portugueses e migrantes de outras partes do Brasil211. Tal dinâmica foi responsável por 

criar na capitania um mecanismo diferenciado do europeu na forma com que se 

passavam os ofícios. Desse modo, o que existiu foram oficinas de arte onde o 

aprendizado se dava concomitantemente à execução da encomenda. Não era feito sob a 

égide de teorias e com professores, mas do próprio fazer ensinado por um mestre. 

 A discussão em torno dos termos ‘artista’, ‘artesão’ e ‘artificie’ é extensa. 

Entende-se que o termo ‘artista’ para o século XVIII e início do XIX, era mais 

abrangente pois envolvia o trabalho manual em si e a idealização dele, ou seja, o 

processo de criação desde o momento do imaginar até sua realização. Boschi defende 

                                                                            

211 OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de. Aleijadinho Passos e Profetas. 2° Edição; Belo Horizonte: 

Editora Garnier. 2020, p. 15. 
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em O Barroco Mineiro: Artes e Trabalho, que os três termos se confundem e que, 

ainda, artista também designava “todos os que exerciam ou cultivavam as chamadas 

‘artes liberais’ (Gramática, Retórica, Filosofia, Dialética, etc.). Portanto, todos os 

‘destros em alguma arte’ poderiam receber, e via de regra recebiam, a denominação de 

artista” 212. 

 Marília Andreas Paixão levantou uma pertinente contribuição para o que foi 

exposto, a de que por aqui não havia uma divisão rígida entre o trabalho de artista e do 

artesão, nem tão pouco era exigida alguma formação específica para que se pudesse 

criar qualquer objeto de arte, fosse ele na pintura, na escultura, na talha, etc. Portanto 

conferir a esses homens o título de artista, pelo menos até 1826, quando fora criada a 

Academia Imperial de Belas Artes no Rio de Janeiro, é no mínimo precipitado. Nas 

palavras da autora:  

A produção artesanal era feita em pequenas oficinas por artífices anônimos 

que deixavam a marca individual de sua criação nos objetos por eles 

fabricados. O ensino de arte não era feito em escolas ou academias, mas 

praticado durante a execução de determinada tarefa nas oficinas de arte. 

Enquanto o artesão trabalhava como aprendiz, sob orientação de seu mestre, 

adquiria os conhecimentos técnicos e estéticos próprios àquele oficio.  213 

 A afirmação de Paixão nos leva a um ponto crucial, o da classificação de nossos 

pintores como artistas. Quando comparamos os ditos artistas mineiros com os europeus, 

uma diferença importante é levantada. Os mineiros, em sua grande maioria, durante o 

período colonial, não tinham conhecimento do alfabeto e, portanto não sabiam ler. 

Desse modo, eles se aproximavam segundo Pifano, muito mais de artesãos, que de 

artistas. Segundo a autora: “na região mineira, artista, artífice e artesão, permanecem 

sujeitos indistintos - o que diferencia o artista do artesão é justamente a atividade 

intelectual do primeiro.” Desse modo, raros foram aqueles, que segundo esse argumento 

poderiam ser considerados como artistas de fato214.  

 Pifano traça sua hipótese demonstrando o porquê o profissional da arte medieval 

não pode ser considerado um artista, enquanto o do Renascimento assim deve ser 

tratado. A questão, grosso modo, está envolvida no que podemos entender por arte 
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213 PAIXÃO, A. Marília. O Trabalho do Artesão em Vila Rica. Revista do departamento de História, 

Belo Horizonte, 1998, p. 78.  
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cognitiva, ou seja, os artistas da renascença se preocupavam com a natureza e em 

conhecê-la e a partir disso buscar teorias com proporções exatas, formando uma ciência 

em torno das artes. No sentido oposto se encontrava o profissional da Idade Média, este 

deveria mediar Deus e o mundo material através das suas atividades, portanto a obra 

deveria materializar o espírito do artista e não teorias pré-estabelecidas215.  

 Outra contribuição de Pifano é o levantamento de que, na sociedade colonial 

mineira, as atividades ditas intelectuais tinham estreita relação com a classe social em 

que cada indivíduo estava inserido. Portanto, aqueles que pertenciam à elite, se 

debruçavam sobre as atividades que não necessitavam do trabalho braçal, se tornando 

poetas e escritores, jamais arquitetos, pintores ou escultores, atividades onde o trabalho 

braçal era necessário. Nas palavras de Pifano: 

É significativo o fato de jovens de família abastada se dedicarem à poesia, 

jamais à pintura, escultura ou arquitetura. Tais ofícios ficam a cargo do 

grande número de trabalhadores, entre os quais conta-se os escravos e 

mulatos forros, que vivem na pobreza e ignoram o alfabeto. O conhecimento 

erudito, acadêmico, fica restrito a uma elite detentora de posses ou 

participante do clero216. 

 

 Boschi se aproxima de Pífano nesse ponto e levanta a questão de que apesar 

dessas atividades serem manuais e em grande parte voltada aos mulatos e mestiços, isso 

conferiu a eles uma condição distinta do restante da população de mesma condição 

social e cor. Ou seja, “Se não chegavam a atingir a condição de ‘homens de qualidade’, 

pelo menos não foram marginalizados socialmente”217.   

 Silva também tratou dos três termos em sua tese e confirmou a confusão 

existente entre os termos apontada por Pifano e se baseou na seguinte teoria: enquanto 

‘artificie’ e ‘artesão’ se tratavam apenas de atividades mecânicas e braçais, ‘artista’ se 

diferenciava pelo seu cunho intelectual e de criação, envolvendo este último em todos 

os processos de construção de uma obra, desde sua idealização, até a sua construção. 
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Nesse ponto, ela se aproxima de Boschi. A confusão entre os termos é vista, inclusive, 

nos dicionários da época, sem uma delimitação clara entre eles 218. 

 Outro termo bastante recorrente na historiografia é de ‘oficial mecânico’, 

profissional que além de possuir a destreza necessária para um ofício, era livre para 

trabalhar e vender seu produto sem estar submetido a instituições ou regulamentos. Ou 

seja, para Boschi, “somente a ele cabia determinar a dinâmica do processo produtivo: 

produto e processo de trabalho se punham, assim, sob seu controle exclusivo”219. Para 

Pifano, os três termos ‘artesão’, ‘artificie’ e ‘artista’ se fundem e são todos eles, ‘oficiais 

mecânicos’, justamente pela ausência intelectual nas Minas Gerais colonial220. 

 Como pudemos notar, o debate acerca de quem poderia ou não receber o estatuto 

de artista na capitania das Minas colonial é extenso e cheio de considerações, o que 

dificulta o uso de qualquer um dos termos. Acreditamos que o trabalho que fora feito na 

Capitania de Minas Gerais no campo das ‘artes’, era sim um trabalho artístico e 

concordamos com Silva quando a autora os considera como artistas mineiros, afinal, tal 

como ela nos coloca, por mais que eles utilizassem das gravuras como fonte, o trabalho 

intelectual existia. Era necessário partir de uma fonte pequena (gravura) e transpor para 

algo monumental (forros, por exemplo) e isso é arte221.  

 E ainda, refletindo sobre nosso objeto, temos outra consideração, Venâncio teria 

observado a natureza e a reproduzido, afinal, como demonstraremos adiante, a pintura é 

uma vista panorâmica da Vila de São João del-Rei. Não teria o artista então aprendido a 

observar a natureza a reproduzi-la assim como faziam os artistas do Renascimento 

apontados por Pifano? Ainda que não seja essa uma comparação passível de ser feita, 

analisar a arte colonial a comparando com a europeia também é não é o ideal, afinal, tal 

como vimos o ideal artístico se transformar durante o tempo- perda do naturalismo 

durante a Idade Média e retorno no Renascimento, por exemplo- estamos diante de uma 

sociedade com costumes e mecanismos diferentes. Concluímos nossa reflexão 
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transpondo uma ideia de Serrão, reforçando que é necessário que olhemos para a relação 

metrópole-colônia como uma ‘via de mão dupla’, sem nos esquecermos das 

especificidades e novas relações que surgiram a partir do contato entre ambas, ou seja, é 

necessário uma historiografia da arte que leve em consideração a metrópole, mas que 

não somente condicione a arte local a ela. Nesse sentido: 

parece-me bem mais interessante e fecundo que, sem perder de vista o caudal 

de influências que se manifestam no tecido produtor e receptor, o estudo de 

conjunto a empreender se posicione em termos de análise da produção 

autóctone, da mobilidade de obras, da permutas artísticas, da repercussão de 

correntes estéticas, bem como sobre os anacronismos, as clivagens, as linhas 

de vanguarda e as respostas localizadas que se verificam no campo da 

criação, a fim de melhor perscrutar as suas valências estéticas. E é disso que 
se trata, sempre: empreender diálogos fecundos com as obras de arte, sem 

ideias preconcebidas ou redutoras, mas dentro de um complexo sistema de 

ressignificação do seu sentido primeiro, sabendo-se que se busca algo que foi 

interrompido ou alterado pelas circunstâncias do tempo histórico222. 

 

 Fazendo uma observação acerca da sociedade colonial, concordamos com Silva 

em outro aspecto. Entendemos que no caso dos pintores havia uma diferenciação em 

relação aos demais ditos “artistas coloniais”, como escultores, entalhadores, etc., 

sobretudo na questão da notoriedade e ascensão social em virtude de seus trabalhos 

maiores223. 

 Mas, independentemente da classificação dada àqueles que executavam os 

trabalhos, foi tamanha a quantidade de objetos encomendados, o que refletiu em 

inúmeras obras de arte, levando a sociedade colonial mineira ao posto de grande 

produtora de arte colonial224. Congonhas, Ouro Preto, São João del-Rei, Santa Bárbara, 

Mariana, Ouro Branco, Bichinho e Tiradentes, são alguns dos exemplos de cidades nas 

quais ainda hoje é possível observar as obras construídas durante o final do século 

XVIII até meados do XIX. Com tanto território a ser coberto por arte, não seria de se 

assustar a presença de vários oficiais mecânicos espalhados entre vilas e cidades. 
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3.3. Uma paisagem em meio às representações de santos: a Vista do Alto do Bairro 

Bonfim 

 Adentramos agora na região do Rio das Mortes e mais precisamente da Vila de 

São João del-Rei, de onde saíram os mais diversos homens que ganhavam a vida com 

suas encomendas artísticas.  Dentre uma infinidade de pinturas sagradas e profanas, em 

sua maioria para satisfazer os gostos das irmandades e ou servir a fé local, está presente 

a pintura de paisagem de nosso objeto de pesquisa. Entendemos que o objeto como um 

todo é uma forma de devoção e, portanto cumpre um papel religioso, mas gostaríamos 

primeiramente de analisar a pintura como gênero e entender as particularidades que 

cabem a ela no contexto e local que ela está inserida para depois adentrarmos em sua 

função religiosa. 

 Como já foi observado, a grande maioria dos homens que se dedicavam aos 

fazeres artísticos mineiros não possuíam uma formação acadêmica. Essa formação 

instituída no Rio de Janeiro a partir de 1826 não exerceu influência direta sobre os 

nomes que conhecemos como expoentes na região do Rio das Mortes durante o período 

colonial. Nesse contexto destacamos os nomes de Joaquim José da Natividade (1771-

1841), Manoel Victor de Jesus (1755-1828) e Venâncio José do Espírito Santo (1783-

1879). Os três, dedicados ao ofício da pintura, foram os responsáveis pela maioria dos 

trabalhos da região de que temos conhecimento desse período.  

 Não nos cabe aqui nos estendermos sobre os trabalhos de Manoel Victor e 

Natividade, pois nos concentraremos em Venâncio, o responsável pela pintura de 

paisagem que motivou esta dissertação. Para os primeiros nomes citados destacamos 

principalmente os trabalhos de Kellen Cristina da Silva225, Luciana Braga Giovannini226 
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e Myriam Andrade Ribeiro de Oliveira227, as autoras atualmente são referências no que 

diz respeito à arte colonial mineira e mais precisamente da região do Rio das Mortes.  

 O pincel de Venâncio foi utilizado na execução de vários trabalhos no decorrer 

de sua vida. Mais à frente nos aprofundaremos em suas pinturas, mas para o momento 

cabe a seguinte informação: dentre os trabalhos dos outros pintores citados (Natividade 

e Manoel Victor) e do próprio Venâncio, não encontramos paisagens como 

protagonistas, quando encontradas geralmente fazem parte de uma narrativa. A exceção 

da regra se encontra na paisagem do fundo do oratório desta pesquisa (figuras 120, 121 

e 122), e é para ela que destinaremos as próximas considerações e análises.  

 

 

Figuras 120, 121 e 122: Venâncio José do Espírito Santo. Detalhe oratório, Vista do alto do bairro do 

Bonfim, Vila de São João del-Rei. Óleo sobre madeira. Século XIX. Acervo MAS-SJDR. Fotografia: 

Taína C. Resende 

 

 Encontramos na paisagem de Venâncio precisão topográfica e realista e técnica 

em perspectiva. Conseguimos identificar os relevos, as árvores, as casas e até a Igreja 

Matriz de Nossa Senhora do Pilar, da qual o pintor já havia sido contratado para 

algumas encomendas, inclusive da pintura do forro. Os edifícios representados podem 

ainda ser observados em fotografias atuais devido à conservação do centro histórico de 

São João del-Rei (fig. 123). 

                                                                            

227 OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de. O Rococó Religioso no Brasil e seus antecedentes 

europeus. São Paulo: Cosac & Naify, 2003. 
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Figura 123: Kiko Neto, fotografia. Vista panorâmica da cidade de São João Del Rei. Maio de 2016. 

Figura 124: Venâncio José do Espírito Santo. Vista do alto do bairro do Bonfim. Óleo sobre madeira. 

Século XIX. Acervo MAS- SJDR. Fotografia: Taína Camila Resende. 

 

  Através da riqueza de detalhes que Venâncio colocara em sua pintura sobre os 

pormenores das construções, não nos deixa dúvidas sobre o local representado. 

Analisemos a quantidade de janelas, cinco tanto na fotografia original, quanto na 

pintura, as duas torres e ao meio o frontão, assim como os detalhes de ambos, quanto as 

aberturas e disposição da cruz centralizada. Além da Igreja, conseguimos identificar 

uma segunda construção (circulada em vermelho). O casarão que hoje faz parte da lista 

de bens tombados do município de São João del-Rei, atualmente sedia o Memorial 

Cardeal Dom Lucas Moreira Neves. 

 Como já mencionado, Venâncio não frequentara nenhuma Academia de arte que 

o inteirasse sobre as ‘maravilhas’ do meio em que vivemos e nem tampouco sobre o 

fato de que esse gênero havia ganhado tantas telas e, portanto, merecia destaque em 

pinturas. O seu interesse pela representação da Vila de São João del-Rei pode ser 

puramente de cunho afetivo. Ele se importou em determinar com exatidão 

principalmente a Igreja Matriz de Nossa Senhora do Pilar, para qual como já dito, foi o 

responsável da pintura do forro, o que remete à hipótese da afetividade. 

 Outra hipótese que gostaríamos de levantar aqui é da presença de uma cena sacra 

esculpida frente à paisagem. Tendemos a acreditar que, tal como havia intenção no 

cuidado com os detalhes da pintura da igreja e até do casarão, que desconhecemos a 

quem pertence , para criar uma hipótese sobre sua presença, também havia intenção em 

colocar A Fuga para o Egito como elemento de destaque no objeto e ainda, a cena 
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bíblica condiz com a forte presença católica na Vila. Tal observação nos leva a acreditar 

que a intenção de Venâncio era incorporar a Vila à passagem canônica e apócrifa de 

Mateus 2: 13-23 e Pseudo-Mateus, sugerindo uma rota geograficamente impossível228, 

mas plausível no que diz respeito ao fortalecimento da fé e incorporação de elementos 

próximos da realidade do fiel, de que durante a fuga teria a Sagrada Família passado por 

terras são-joanenses.  

 O objeto pertenceu ao próprio artista, tal como pudemos observar seu 

inventário229. Tal informação corrobora nossa hipótese acerca do apelo religioso que ele 

carrega e da proximidade com a vida cristã, já que Venâncio era certamente católico, a 

julgar pela sua contratação para a pintura do forro do Pilar e a confirmação através do 

testamento de um de seus filhos, Sebastião, que atesta seu pertencimento à Confraria de 

Nossa Senhora da Boa-Morte em São João del-Rei. Além disso, ele endossa nossa 

posição acerca da denominação de artista aos homens que se debruçavam aos fazeres 

artísticos na Capitania mineira, sobretudo aos pintores. Afinal, o objeto de nosso estudo 

nos dá indícios de que Venâncio testara e criara algo novo para si, portanto coube a ele 

não somente a execução, mas também a idealização do que iria ser feito. 

3.3.1. Análise da forma e estilo 

 Passemos agora à análise formal da pintura anteriormente apresentada que 

compõe o fundo do oratório (figuras 120, 121 e 122). Nossa pintura de análise, como já 

dito, integra de forma fundamental a constituição de um objeto que forma um oratório. 

Nele encontramos talha esculpida no estilo rococó, contendo rocalhas no arremate da 

peça, esculturas de dois conjuntos, um primário e um secundário já tratadas, e pintura 

desenvolvida a óleo sobre madeira, que se encontra no fundo e dos lados da caixa cujas 

dimensões são: 56 cm (largura) X 36 cm (altura) de fundo e 26 cm (largura) X 36 cm 

(altura) nos dois lados.  

 Na pintura da caixa que forma o conjunto apresentado predomina a perspectiva 

aérea da paisagem apresentada. A partir dela o observador consegue ver o bairro do 

Bonfim, que se localiza próximo ao centro da cidade, e de qual seria o ponto de vista de 

quem visse de lá o centro. Dali se viam as casas e a Igreja que possivelmente 

compunham a vista do pintor, já que era esse o bairro em que vivia. Não temos a 

                                                                            

228 O que como observamos no capítulo 2 não foi incomum na iconografia na fuga. 
229 Inventário de Venâncio José do Espírito Santo, caixa 1, capa verde. 
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informação de quanto tempo teria vivido por ali, mas ao que indicam seus bens 

inventariados, a casa “situada à área do Bonfim” fazia parte deles230.  

 Diferentemente da perspectiva aérea, a perspectiva geométrica, que surge 

durante o período renascentista criada pelo arquiteto Filippo Brunelleschi (1377-1446) e 

toma forma na pintura pela primeira vez pelo pincel de Masaccio (1401-1428), inaugura 

um novo tipo de técnica para a pintura em perspectiva (fig. 125). Essa, diferentemente 

da perspectiva aérea ou intuitiva, é dada com a unificação das linhas de fuga, levando-as 

para um único ponto, que se coloca no horizonte a partir do ponto de vista do 

observador. Este ponto de vista pode estar acima ou abaixo da linha do horizonte, o que 

determina se a visão do objeto vai ser de cima para baixo ou de baixo para cima. Ou 

seja:  

Transformado num espaço de representação do tridimensional, o suporte 

bidimensional da pintura passou a ser negado na sua realidade física, sendo 

concebido como plano transparente, ponto de intersecção da pirâmide 

formada pelos raios visuais, tendo por ápice o olho do observador e por base 

o objeto a ser representado. O objetivo era sempre representar, sobre suporte 

(tela, madeira, parede), os objetos e os espaços reais, pela determinação exata 

e matemática de sua forma, de suas dimensões e posição, de modo que a 

imagem pictórica correspondesse fielmente à que produz a visão direta231.  

 

                                                                            

230 Inventário de bens de Venâncio José do Espírito Santo. IPHAN de São João Del Rei. Caixa 1- Capa 

verde, p. 28. IPHAN, Escritório Técnico de São João Del Rei. 
231 CATANNI, Icleia Borsa. O princípio da realidade na pintura do Renascimento- a questão da 

perspectiva. Porto Alegre: UFRGS, p.32. . Disponível em: 

<https://seer.ufrgs.br/PortoArte/article/view/27319>. 
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Figura 125: Masaccio. A Santíssima Trindade com a Virgem, S. João com doadores. Afresco, 667 x 317 
cm, c. 1425- 8. Igreja de Santa Maria Novella, Florença. Fotografia: Banco Comparativo de imagens 

Warburg. Disponível em: < http://warburg.chaa-unicamp.com.br/img/obras/trinity.jpg>. 

 

 Em pinturas ou desenhos que utilizam da técnica de perspectiva geométrica, tal 

como é demonstrado no esboço abaixo (fig. 126), é fundamental o ponto de visão do 

observador, pois é a partir dele que a pintura terá ou não o efeito desejado. Portanto, se 

uma pintura foi projetada para ser vista de frente, qualquer outro ponto de observação 

tirará dela o efeito da perspectiva232. 

 

Figura 126: Paloma Diniz. Esboço para pintura/desenho em perspectiva. Disponível em: 

<https://palomanndiniz.com/2015/10/23/perspectiva-linear-com-1-ponto-de-fuga/>. 

                                                                            

232 EMILIANI, Marisa D. La question de la perspective. In: PANOFSKY, E. La perspective comme 

forme symbolique. Paris, Minuit, 1975, p. 7. Apud: CATANNI, Icleia Borsa. O princípio da realidade 

na pintura do Renascimento- a questão da perspectiva. Porto Alegre: UFRGS, p. 33. Disponível em: 

<https://seer.ufrgs.br/PortoArte/article/view/27319>. 

http://warburg.chaa-unicamp.com.br/img/obras/trinity.jpg
https://palomanndiniz.com/2015/10/23/perspectiva-linear-com-1-ponto-de-fuga/
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 A saber, concordando com Panofsky, esse tipo de técnica não se trata de uma 

representação mais “real” do que outras, sendo ela relativa e mutável, amparada nas 

vivências sociais e transformada de acordo com as transições destas233. Ou segundo 

Pierre Francastel, ela não é um sistema racional mais adaptado que qualquer outro, nem 

tampouco corresponde ao “progresso absoluto da humanidade”. Ela é correspondente a 

uma época, a um espírito da arte que tomou como adequado e “belo” esse tipo de 

técnica234.  

 Essa transformação, progressivamente marcada pela retomada do naturalismo 

que durante a Idade Média chegou a desaparecer, marca profundamente a forma com 

que as pinturas eram representadas. A título de exemplo, observemos a figura 127, nela 

predomina a ausência de profundidade espacial, com formas estilizadas e volumes 

simplificados, característica marcante da pintura do medievo. O corpo humano não 

segue proporções naturais e nem tampouco as impostações dos corpos o fazem, os pés e 

rostos são representados tais como os egípcios faziam, de lado, enquanto o corpo é visto 

de frente. 

 

Figura 127: Mestre de Soriguerola. Santa Ceia uma das 13 cenas de A taula de Saint Miquel. Retábulo 

catalão; 93 x 234,5 cm, séc. XIII. Col·lecció Plandiura. Disponível em: < 
https://www.ricardocosta.com/artigo/taula-de-sant-miquel-sec-xiii-do-mestre-de-soriguerola-baixa-

cerdanha-catalunha>. 

 

 De mesmo tema que a figura medieval, tomemos como base a Última Ceia de 

Leonardo da Vinci (fig. 128), pintura construída em perspectiva geométrica, para 

compreendermos a revolução nas formas de que falamos que trouxe a pintura 
                                                                            

233 PANOFSKY, Erwin. Architecture gothique et pensée scholastic. Paris: Minuit. 1975, p. 38. Apud: 

CATANNI, Icleia Borsa. O princípio da realidade na pintura do Renascimento- a questão da perspectiva. 

Porto Alegre: UFRGS, p. 32. . Disponível em: <https://seer.ufrgs.br/PortoArte/article/view/27319>. 
234FRANCASTEL, Pierre. Peinture et société. Paris, Gallimard, 1965, p. 7. Apud: CATANNI, Icleia 

Borsa. O princípio da realidade na pintura do Renascimento- a questão da perspectiva. Porto Alegre: 

UFRGS, p. 32- 33. Disponível em: <https://seer.ufrgs.br/PortoArte/article/view/27319>. 

https://www.ricardocosta.com/artigo/taula-de-sant-miquel-sec-xiii-do-mestre-de-soriguerola-baixa-cerdanha-catalunha
https://www.ricardocosta.com/artigo/taula-de-sant-miquel-sec-xiii-do-mestre-de-soriguerola-baixa-cerdanha-catalunha
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renascentista. Ao olharmos a obra de frente, ela tem como o ponto de fuga a cabeça de 

Cristo (representada pelo ponto em preto), a perspectiva marcada na linha do horizonte 

(em vermelho), e as linhas de fuga (linhas em preto), onde é possível observar a 

alteração nos tamanhos dos objetos que compõem a cena para causar a sensação de 

profundidade e distância, tanto do espectador, quanto dos personagens no restante da 

cena. 

 

Figura 128: Leonardo Da Vinci. A última ceia. Afresco; 4,60 X 8,80 metros, 1494-1497. Convento de 

Santa Maria Delle Grazie, Milão, Itália. Disponível em: 

<http://esteticaehistoriadasartes.blogspot.com/2011/10/perspectiva-na-arte-renascentista.html>. 

 

 Algumas pinturas do Renascimento, a exemplo da Anunciação de  Leonardo da 

Vinci, valeram-se da perspectiva geométrica, analisada acima, e da perspectiva 

atmosférica ou aérea. Esta última se refere ao uso de variações gradativas de cores e 

luminosidade com o intuito de indicar distância. Desse modo, quanto mais longe um 

objeto devesse parecer ao olhar do observador, mais claros deveriam ser os tons usados. 

Para Emiliani, a representação absolutamente fiel à visão do natural da maioria das 

pinturas Renascentistas, se deu exatamente com a junção das duas técnicas235.  

 A pintura do oratório, como já dito, é construída em perspectiva atmosférica e 

somente esta foi utilizada. As linhas de fuga não convergem para um mesmo ponto, tal 

                                                                            

235 EMILIANI, Marisa D. La question de la perspective. In: PANOFSKY, E. La perspective comme 

forme symbolique. Paris, Minuit, 1975, p. 7. Apud: CATANNI, Icleia Borsa. O princípio da realidade na 

pintura do Renascimento- a questão da perspectiva. Porto Alegre: UFRGS, p. 33. Disponível em: 

<https://seer.ufrgs.br/PortoArte/article/view/27319>. 

 

http://esteticaehistoriadasartes.blogspot.com/2011/10/perspectiva-na-arte-renascentista.html
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como na Última Ceia (fig. 128) de Da Vinci, por exemplo. Na figura 129 traçamos 

algumas linhas de fuga partindo das empenas de alguns dos telhados para confirmar 

essa informação, e o resultado foi o de vários pontos, pois não há um ‘ponto de fuga’ 

único, no máximo uma ‘zona de fuga’. Algumas das linhas jamais irão se encontrar, o 

que torna impossível delimitar o ponto em comum entre elas. A perspectiva 

atmosférica, evocando as pinturas romanas, que predomina por toda a caixa, é dada a 

partir das árvores e do chão do plano da frente, com tons mais escuros, indicando sua 

proximidade do espectador, enquanto o fundo vai se diluindo em tons cada vez mais 

claros.  Assim é que os nossos olhos entendem a perspectiva aérea e leem a 

profundidade espacial. 

 

Figura 129: Venâncio José do Espírito Santo. Vista do alto do morro do Bonfim (detalhe). Óleo sobre 

madeira. São João del-Rei; Museu de Arte Sacra. Fotografia: Taína Camila Resende. 

 

 Devido ao fato de as esculturas do conjunto primário estarem presas à base, não 

foi possível fazer uma análise mais detalhada da pintura, colocando os três quadros lado 

a lado na posição exata em que se encontram e a partir daí buscar um ponto de 

convergência entre eles. Com o que temos fotografado foi possível perceber que a 

pintura coincide com uma projeção na altura da cabeça de José, um pouco abaixo da 

árvore central (fig. 130). 
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Figura 130: Venâncio José do Espírito Santo. Detalhe da pintura Vista do alto do Morro do Bonfim. Óleo 

sobre madeira. Século XIX. São João del-Rei, Museu de Arte Sacra. Fotografia: Taína C. Resende. 

 

 A figura de José se encontra projetada no meio da obra. É nela que se concentra 

a movimentação, com o santo puxando o burro, e é ali o ponto central que o observador 

vai enxergar e tomar como referência visual quando olhar para o todo. A coincidência 

do ponto de fuga com uma figura de destaque (no caso, José) faz com que ela carregue 

também a centralidade narrativa (fig. 131).   

 A pintura de Venâncio é estabelecida de forma que o que se vê no primeiro 

plano, marcado pelo jogo com tons de verde mais escuro, não tenha sombreamento, à 

exceção de sombras naturais de todo corpo causado pela presença do sol. Em 

contrapartida, as montanhas que marcam o último plano antes do céu apresentam essa 

característica, são feitas em manchas. Quanto mais ele pretende demonstrar a distância, 

mais esfumadas ficam as formas, como se fossem se diluindo no espaço.  
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Figura 131: Venâncio José do Espírito Santo (pintura) e Valentim Correa Paes (esculturas- Fuga para o 

Egito- atribuição). Detalhe da peça. Século XIX. São João Del Rei, Museu de Arte Sacra. Fotografia: 

Taína C. Resende. 

 

 A luz é algo interessante de observação. Os tons rosados indicam sua intenção 

em demonstrar o cair da tarde, já que o sol se põe em São João del-Rei bem ‘atrás da 

Igreja do Pilar’. As nuvens que se tingem de rosados, laranjas e avermelhados são 

característica de hora de transição de luz, e o céu do horizonte é rosado, assim como o 

do topo da caixa, que Venâncio também se preocupou em pintar (fig. 132). Tamanhos 

detalhes nos indicam que ele observara bem as características do lugar, que esta não foi 

uma pintura feita ao acaso, ele havia estudado os prédios, o caimento da luz e, quem 

sabe, talvez tenha até feito esboços. 

 

Figura 132: Venâncio José do Espírito Santo. Detalhe do céu, a vista do alto do Bairro do Bonfim. Óleo 
sobre madeira. Século XIX. São João del-Rei; Museu de Arte Sacra. Fotografia: Taína Camila Resende. 
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 Em fotografias atuais podemos observar as cores naturais do cair da tarde em 

São João del-Rei (fig. 133). Esta é muito gabada pelos moradores da cidade e não 

faltam registros. Levantamos a hipótese de que o que fez Venâncio foi quase o mesmo 

que fazem os contemporâneos, ‘eternizou’ esse horário, tentando demonstrar a beleza da 

natureza que o cercava. 

 

Figura 133: Autoria desconhecida. Pôr do sol em São João del-Rei, 2019. Fotografia cedida por Larissa 

Sandim. 

 

 A caixinha em que se encontra a pintura evoca as pinturas panorâmicas, 

invenção do pintor irlandês Robert Barker em 1787236. Talvez Venâncio tivesse ouvido 

falar ou lido em jornal e quis criar algo em menor escala. Esse tipo de pintura foi 

formulado para dar a ilusão de se estar presente no local retratado ou no momento 

histórico pretendido. Assim, era criada em 360° e oferecia a percepção de totalidade de 

metrópoles e das grandes batalhas travadas durante a história da humanidade. O Rio de 

Janeiro foi uma das cidades retratadas por esses panoramas. Em Paris, no ano de 1824, 

o pintor Fréderic Ronny o fez a partir das contribuições das obras de Félix-Émile 

Taunay, pintor paisagista de que já falamos237. 

 O não uso da perspectiva geométrica clara por Venâncio na pintura do oratório 

não indica que ele não a conhecesse, até porque ele fez uso desse recurso em seu 
                                                                            

236 COELHO, Mario César. Os panoramas perdidos de Victor Meirelles- Aventuras de um pintor 

acadêmico nos caminhos da modernidade. Tese (Doutorado em  História)- UFSC, Universidade 

Federal de Santa Catarina. Florianópolis, 2017, p. 1. 
237 DIAS, Elaine C. Félix-Émile Taunay: cidade e natureza no Brasil. Tese (Doutorado em História da 

Arte)- UNICAMP, Universidade estadual de Campinas, 2005, p. 326. 
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trabalho para o forro da Igreja Matriz de Nossa Senhora do Pilar de São João del-Rei 

(fig. 134). Sua paisagem não possui exatidão nas linhas de fuga e nem tampouco um 

ponto de fuga em comum, como já demonstramos. Ele deve ter tido dificuldade em 

acertá-las por se tratar de um objeto de suporte pequeno, que dificultou inclusive as 

nossas fotografias. Além disso, se tratava de uma obra de uso privativo e pessoal, o que 

foi diferente quando ele foi contratado para uma obra maior e pública, o forro do Pilar.  

 

 

Figura 134: Venâncio José do Espírito Santo. A Virgem Maria com o Menino Jesus (forro da nave). 

Pintura sobre madeira; século XIX. Igreja Matriz de Nossa Senhora do Pilar, São João del- Rei- MG. 

Fotografia: ENCICLOPÉDIA Itaú Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. São Paulo: Itaú Cultural, 2020. 

Disponível em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra14415/a-virgem-maria-com-o-menino-jesus-

forro-da-nave>. 

 

 Na obra de Venâncio para o Pilar, traçamos as linhas de fuga a partir das arestas 

do muro-parapeito que circunda as laterais da abóbada e todas convergiram para o 

mesmo ponto, a cabeça da Virgem, o que indica possível conhecimento desse recurso. 

Sobre este trabalho, a atribuição a Venâncio vem de um relato do viajante Jonh Luccock 

que passara por São João del-Rei durante o século XIX: "o teto desta igreja, que é 

arqueado, foi recentemente pintado à custa única de um negociante. As tintas são 

ótimas, mas não se combinam entre si e compostas que são principalmente de vermelho, 

amarelo e azuis (...) o moço, que assim demonstrou sua habilidade é natural do 
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país..."238(fig. 135). Entretanto, infelizmente não podemos trazer informações 

iconográficas e nem usá-lo para um confronto estilístico devido a restauros posteriores 

que acabaram modificando a pintura original239.  

 

Figura 135: Venâncio José do Espírito Santo. A Virgem Maria com o Menino Jesus (forro da nave). 

Pintura sobre madeira; século XIX. Igreja Matriz de Nossa Senhora do Pilar, São João del- Rei- MG. 

Fotografia: ENCICLOPÉDIA Itaú Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. São Paulo: Itaú Cultural, 2020. 

Disponível em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra14415/a-virgem-maria-com-o-menino-jesus-

forro-da-nave>. 

 

 Com o que expusemos até aqui, gostaríamos de propor uma datação aproximada 

para a pintura do oratório. Acreditamos estar diante de um dos últimos trabalhos 

executados por Venâncio, situado na segunda metade do século XIX, já que o uso de 

panoramas foi um instrumento de estratégia de imagem de D. Pedro II para romantizar a 

cidade imperial nesse período. Como dissemos, acreditamos que essa foi a inspiração do 

pintor e que seu objetivo era o de retratar um mini-panorama da Vila de São João del- 

Rei, por isso a fidedignidade com os prédios e a igreja.  

                                                                            

238 SANTOS FILHO, Olinto Rodrigues dos. Pintores mulatos do ciclo rococó mineiro. In: ARAÚJO, 

Emanoel (org.). A Mão afro-brasileira: significado da contribuição artística e histórica. Prefácio Joel 

Rufino dos Santos. São Paulo: Tenenge, 1988. 398 p., il. p&b, color, p.112. Apud: ENCICLOPÉDIA Itaú 

Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. São Paulo: Itaú Cultural, 2020. Disponível em: 

<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa24502/venancio-jose-do-espirito-santo>. 
239 OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de. VENÂNCIO José do Espírito Santo. In: ENCICLOPÉDIA 

Itaú Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. São Paulo: Itaú Cultural, 2020. Disponível em: 

<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa24502/venancio-jose-do-espirito-santo>. 
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 Fazendo um recorte menor, situamos a pintura entre os anos de 1850 e 1868, já 

que temos a informação que “o velho Venâncio não trabalhou durante os últimos onze 

anos da sua longa existência, por ter sido atacado por uma enfermidade que infelizmente 

lhe inutilizou o cérebro”240. Nossa hipótese se baseia nas informações que já 

mencionamos, de que o primeiro panorama de uma cidade brasileira foi exposto em 

1824 e que D. Pedro II utilizou-se deles na segunda metade do século XIX. Sendo 

assim, acreditamos que a informação chegou e a Venâncio por volta dos anos propostos 

e que sua execução se situou nesse mesmo período. 

3.3.2. Análise comparativa  

 Esclarecemos anteriormente que a técnica de representação do espaço 

apresentada pelo nosso objeto surge no Renascimento, estilo predominante na Europa 

principalmente durante os séculos XV e XVI e vai ser absorvida por todos os períodos 

subsequentes. O Brasil foi habitado pelos europeus durante o Renascimento e a arte 

daqui viveu, portanto, as características neoclássicas, barrocas e rococós, estilos 

predominantes durante o período colonial, que é nosso recorte temporal. É importante 

salientarmos que as condições para o estabelecimento da arte nos países europeus e no 

Brasil foram distintas no que diz respeito às condições econômicas, sociais, culturais, 

etc. Todos estes somados foram os responsáveis por criar uma dinâmica específica que 

refletiu individualmente em cada região brasileira. 

 Não entraremos profundamente aqui nos méritos e deméritos econômicos em 

relação à arte, pois esse não é o objetivo do nosso trabalho. Gostaríamos, pois, de 

levantar algumas questões que julgamos essenciais e buscar respondê-las. Partiremos, 

portanto, às respostas das seguintes questões: o que era produzido em Minas Gerais, no 

Brasil e na Europa na primeira metade do XIX? Há relação entre a pintura de Venâncio 

e os outros pintores que executaram trabalhos em localidades próximas? 

 Responderemos primeiro sobre a questão a respeito dos países europeus. Cattani 

apontou para um questionamento da representação em perspectiva a partir do século 

XIX nos países ocidentais. Segundo a autora, tal mudança ajudou a corroborar a 

                                                                            

240 AZEVEDO, Arthur. Um artista mineiro. Revista Kosmos. Referência: Ano 1904\Edição 00002 (2). 

Rio de Janeiro. Disponível em: 

<http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/gravata/brtacervo.php?cid=10723&op=1>. 
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afirmação de que o uso dela não deve ser visto como o ápice da evolução da arte241. 

Além disso, no final do XVIII, observou-se uma tendência em recuperar as 

características da arte clássica, originando assim o Neoclassicismo. No Brasil, a 

influência desse estilo pode ser vista nas telas de Nicolas-Antoine Taunay, 

caracterizadas pela junção de elementos clássicos, tais como ruínas e pela luz amarelada 

presente nas pinturas neoclássicas, mas que não se encaixavam na realidade do Rio de 

Janeiro, inspiração do artista (fig. 117).  

 Também no século XVIII um tipo usual na decoração dos jardins franceses, com 

conchas inseridas em rochas artificiais que formavam grutas e fontes dá início ao uso 

dos termos rocaille (rocalha) e rococó. O primeiro termo acabou se estendendo às 

conchas assimétricas que dominaram o vocabulário formal do estilo que começou a se 

formar. Enquanto isso, ‘Rococó’ foi por um bom tempo usado como um termo 

pejorativo, designando algo de mau gosto. A mudança no uso do termo ocorre em fins 

do século XIX, por historiadores alemães, que designaram formalmente o estilo que até 

então havia se manifestado na França e nos países germânicos incluídos na expansão 

francesa. Apesar disso, os historiadores franceses ainda permaneceram com a 

preferência a designação do mesmo estilo com a expressão “estilo Luís XV”, que ainda 

é atualmente empregado com frequência nesse país242. 

 A base social da transformação estilística do barroco para o rococó se baseou em 

um processo de reação contra o excessivo peso ornamental das decorações barrocas, 

para uma busca de funcionalidade e conforto da nobreza e alta burguesia francesa. Essa 

revolução situa-se ainda no final do reinado de Luís XVI e relaciona-se com iniciativas 

dele próprio e de decisões de ornamentistas como Jean Bérain e Pierre Lepautre243.  

O rococó surgiu portanto como um estilo essencialmente ligado ao 

desenvolvimento das chamadas ‘artes decorativas e ornamentais’, firmando-

se primeiramente nesse setor para estender-se depois à arquitetura externa 

dos edifícios. Seus mentores foram arquitetos-decoradores e ornamentistas, 
principais responsáveis pelas mudanças estilísticas na base de uma evolução 

                                                                            

241 CATTANI, Icleia Borsa. O princípio da realidade na pintura do Renascimento- a questão da 

perspectiva. V.1, n°1, 1990, p. 33. 
242 OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de. O rococó religioso no Brasil e seus antecedentes 

europeus. São Paulo: Cosac & Naif. 2003, p. 23- 25. 
243 OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de. O rococó religioso no Brasil e seus antecedentes 

europeus. São Paulo: Cosac & Naif. 2003, p. 25. 
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formal, abrangendo grosso modo oito décadas, entre 1690 e 1770 

aproximadamente244. 

 Contendo a rocalha245, uma espécie de concha tal como as do mar, como forma 

ornamental de predomínio absoluto desse estilo e com formas assimétricas de total 

liberdade, o Rococó ultrapassou as fronteiras da França e atingiu a outras regiões 

afastadas, inclusive do outro lado do Atlântico, como Minas Gerais. Além do uso dessas 

‘conchas irregulares’, o estilo tem predileção por “motivos naturalistas de árvores, 

vegetais e flores em delicados arranjos, pássaros e pequenos animais, formações 

rochosas de efeitos bizarros e curiosamente a própria água, jorrando em cascatas ou 

simplesmente brotando de conchas-rocalhas em pequenos jatos verticais” (fig. 136)246. 

 

Figura 136: Jean-Honore Fragonard. O Balanço. Óleo sobre tela; 64,2 x 81 cm. 1766. Coleção Wallace; 

Londres, Reino Unido. Disponível em: <https://www.historiadasartes.com/nomundo/arte-

barroca/rococo/#jp-carousel-1099 >. 

 

 Quanto ao chamado “Rococó religioso”, Oliveira apontou uma transformação 

dentro do próprio espírito da época. Ela buscou respostas para explicar o que teria 

acontecido na comunidade católica para que as percepções estéticas dos templos 

                                                                            

244 OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de. O rococó religioso no Brasil e seus antecedentes 

europeus. São Paulo: Cosac & Naif. 2003, p. 25- 26. 
245 A caixa do nosso objeto apresenta recorte em rocalhas, de um tipo denominado por ‘rocalhas 

flamejantes’. 
246 OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de. O rococó religioso no Brasil e seus antecedentes 

europeus. São Paulo: Cosac & Naif. 2003, p. 33. 
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religiosos mudassem, afinal se antes o Barroco imperava conceituado na ideia de 

impressionar, seja pelas cores fortes ou representações de tramas ‘pesadas’ que por 

vezes se baseavam no medo e apreensão, o Rococó se caracterizava pelo oposto, pela 

graciosidade e leveza247.  

 Com o surgimento das ideias Iluministas, instaurou-se a razão e teceram-se 

críticas sobre as noções adquiridas sobre a existência de Deus e a sua atribuição a tudo o 

que formava o plano material. Desse modo, uma corrente cujos ‘conhecimentos’ eram 

baseados na religião deu lugar a uma visão enciclopédica do universo baseada na 

ciência. Não fazia sentido, portanto, que as mesmas representações artísticas 

continuassem a ser utilizadas. O rococó foi, grosso modo, um reflexo indireto dessa 

revolução nos pensamentos. Indireta porque, apesar de refletirem um novo espírito 

temporal, as relações nas artes não foram subordinadas diretamente ao Iluminismo. Tal 

fenômeno só pode ser observado nos anos finais do século XVIII e início do XIX, 

através das pinturas neoclássicas que tiveram em seus pressupostos estéticos ligação 

intrínseca nas teorias iluministas baseadas na razão248.  

 Esses novos ideais e formulações levaram os teólogos e moralistas católicos a 

buscar uma conciliação entre a fé a razão, que levaria a um cristianismo menos 

ortodoxo e dogmático. Na arte, o reflexo disso foram representações agradáveis, que 

demonstravam que a religião poderia trazer ao mundo terreno felicidade, em 

substituição ao medo dos castigos divinos que eram reforçados no Barroco249. 

 Em contraposição ao Rococó, pinturas do gênero histórico também ganharam 

atenção de artistas e compradores de arte. Antes de a explicarmos, é necessário que 

saibamos que algumas mudanças haviam sido incorporadas à sociedade de que ainda 

não mencionamos. Amparados nos ideais Iluministas, a Revolução Francesa foi um 

verdadeiro marco no impulso para o interesse de temas heroicos em pinturas, impulso 

porque o debate em torno dela estava presente nas artes desde o século XVI, mas é 

nesse período que ela ganha destaque. Acreditavam os homens daquele tempo, estarem 

vivendo um momento histórico e, portanto, seus acontecimentos cotidianos mereciam 

                                                                            

247 OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de. O rococó religioso no Brasil e seus antecedentes 

europeus. São Paulo: Cosac & Naif. 2003, p. 51. 
248 OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de. O rococó religioso no Brasil e seus antecedentes 

europeus. São Paulo: Cosac & Naif. 2003, p. 52. 
249 OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de. O rococó religioso no Brasil e seus antecedentes 

europeus. São Paulo: Cosac & Naif. 2003, p. 54. 
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destaque nas artes. Segundo Gombrich, “os revolucionários gostavam de se considerar 

gregos e romanos renascidos, e sua pintura, não menos que a arquitetura, refletia seu 

gosto pelo que era designado como grandeza romana”250. Como principal artista desse 

período, temos o pintor Jacques-Louis David (1748-1825), que atuou principalmente 

para o governo francês na época da Revolução, suas obras são um claro exemplo do 

reflexo da atenção às ações humanas (fig. 137). 

 

 

Figura 137: J.-L.David. Juramento dos Horácios. 1784. Óleo sobre tela; 330 x 425 cm. Paris, Museu do 

Louvre. 

 

 No Brasil, o modelo ideal para quem estudava na Academia Imperial de Belas 

Artes propunha uma iconografia baseada nos “códigos consagrados pela tradição”, 

priorizando um projeto de cunho conservador, vinculado ao classicismo, buscando 

enaltecer o Estado Imperial251. A fé nos modelos gregos da antiguidade clássica ficara 

comprovada pelo discurso aos formados de 1840 do então diretor, Félix-Émile Taunay: 

Nunca se abale em vós a fé nos modelos gregos. Eles dão a chave do estudo 

da natureza. É deles, mas só deles, como de uma base certa, que se pode 

atirar o vosso voo poético para um infinito de combinações novas, para um 
sistema de modificações da arte que venha um dia a constituir a arte 

brasileira252. 

  

                                                                            

250 GOMBRICH, E. H. A história da arte. Tradução: Álvaro Cabral. 16° edição. Rio de Janeiro: LCT. 

2015, p. 485. 
251 CHIARELLI, Tadeu. História da arte/ história da fotografia no Brasil- século XIX: algumas 

considerações. ARS, v.3, n°6. São Paulo, 2005.  
252 TAUNAY, Félix Émile. Discurso de formatura Academia Imperial de Belas Artes. Rio de Janeiro, 

1840. In: CHIARELLI, Tadeu. História da arte/ história da fotografia no Brasil- século XIX: algumas 

considerações. ARS, v.3, n°6. São Paulo, 2005. 
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 A pintura histórica253 brasileira ficou a cargo da Academia, como dito em outro 

momento. Tal como havia sido feito pelos franceses revolucionários anos antes, D. 

Pedro I utilizou-se desse gênero para dar vistas ao processo de modernidade 

incorporado pelo Império.  Para esse momento histórico da pintura acadêmica, citamos 

os expoentes nomes de Félix-Émile Taunay (fig. 138) e August Muller (fig. 139). 

Posterior a eles, esse tipo de gênero vai ser abordado na segunda metade do XIX por 

nomes como Victor Meirelles e Pedro Américo, a eles atribuem-se também as pinturas 

de construção da memória brasileira que serão utilizadas, inclusive, na construção de 

uma identidade nacional quando o Brasil tornou-se República. 

 

Figura 138: Félix Émile Taunay. Rua Direita, Rio de Janeiro. Aquarela sobre papel ;17.70 cm x 23.60 

cm. 1823. In: ENCICLOPÉDIA Itaú Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. São Paulo: Itaú Cultural, 

2020. Disponível em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra65262/rua-direita-rio-de-janeiro>. 

 

                                                                            

253 Sobre pinturas históricas ver: CHRISTO, Maraliz de Castro Vieira. A pintura de história no Brasil do 

século XIX: panorama introdutório. ARBOR Ciencia, Pensamiento y Cultura CLXXXV 740, 2009.  
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Figura 139: August Muller. Vista do Rio de Janeiro tomada da ilha das cobras. Óleo sobre tela 88.90 cm 

x 118.80 cm. 1804- 1845. Acervo Paulo Fontainha Geyer. Reprodução fotográfica Raul Lima. In: 

ENCICLOPÉDIA Itaú Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. São Paulo: Itaú Cultural, 2020. Disponível 

em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra4277/vista-do-rio-de-janeiro-tomada-da-ilha-das-cobras>. 

 

 Com o que foi exposto, concluímos este capítulo com as seguintes 

considerações. A arte brasileira e o desenvolvimento do gênero de paisagens ficaram 

quase exclusivamente a cargo da Academia, o que fora produzido nas regiões mais 

longínquas da Capital Imperial como nas Minas Gerais pouco sofreu de influência 

delas, à exceção da hipótese que lançamos da veiculação em jornais das notícias 

referentes ao que era circulado no meio acadêmico e uma possível relação do objeto 

estudado por nós e os panoramas.  

 Outro ponto, Rodrigues em seu estudo sobre oratórios mineiros não encontrou a 

presença de paisagens em fundos de oratórios em Minas Gerais juntamente a 

iconografia da Fuga para o Egito, ao que parece nosso objeto se trata do único exemplo 

disso até o momento. O que ocorreu com certa frequência, segundo esse pesquisador, 

foi além das usuais flores características do estilo rococó, a presença de Jerusalém em 

oratórios que retratam a paixão de Cristo254. Relativos à presença da Sagrada Família, 

encontramos um oratório cujo conjunto escultórico a representa, tendo sido ele 

encontrado em Mariana-MG e contendo uma paisagem ao fundo (fig. 70, capítulo 2), 

mas infelizmente não conseguimos identificar o local que inspirou a pintura e nos 

faltam dados sobre sua originalidade. 

                                                                            

254 RODRIGUES, Lucas. O Caminho das formas- O oratório doméstico como obra de arte total na 

Europa. Parte integrante da dissertação de mestrado ainda não publicada e gentilmente cedida pelo autor. 

São João Del Rei; PGHIS- UFSJ, 2020. 
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 Sendo assim, levantamos aqui uma das pertinentes hipóteses que nos levaram a 

escolha do nosso objeto. A de que Venâncio o fez de forma tão natural e individual que 

não encontramos algo nos mesmos moldes e comprovadamente mineiros. Em uma terra 

de tantos oratórios, o Capitão Venâncio preocupou-se em criar uma única peça pra 

chamar de sua e nada mais justo que ela fosse tão rica em seus pormenores.  
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CAPÍTULO IV 

PAI, FILHO E ESPÍRITO SANTO: A TRAJETÓRIA DE UM PINTOR 

Há diferentes tipos de dons, mas o Espírito é o mesmo (...) pelo Espírito, a 

um é dada a palavra de sabedoria; a outro, pelo mesmo Espírito, a palavra de 

conhecimento; (...) a outro, poder para operar milagres; a outro, profecia; a 

outro, discernimento de espíritos; a outro, variedade de línguas; e ainda a 

outro, interpretação de línguas. Todas essas coisas, porém, são realizadas 

pelo mesmo e único Espírito, e ele as distribui individualmente, a cada um, 

como quer. (Coríntios 1: 12) 
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 Segundo os preceitos religiosos católicos, o Espírito Santo possui sete dons, 

Fortaleza, Sabedoria, Ciência, Conselho, Entendimento, Piedade e Temor a Deus, estes 

são dados aos homens como dádivas divinas. Partimos daqui, dos dons espirituais, por 

uma motivação principal, a religiosidade intrínseca ao objeto e na vida do pintor 

Venâncio, a começar por seu sobrenome. 

 A trajetória de um pintor do século XIX na Vila de São João del-Rei, autor da 

pintura do forro da matriz do lugar, não poderia ser desvencilhada da relação do agente 

histórico com a instituição religiosa. Durante todo nosso trabalho ela esteve pairando 

sobre nossas mentes, seja com a utilização dos oratórios, com a iconografia da Fuga 

para o Egito, da qual tratamos no segundo capítulo, seja pela presença da igreja de 

Nossa Senhora do Pilar na pintura da paisagem de Venâncio do capítulo três ou agora 

em seu sobrenome. Tal relação foi o motor de todo o nosso trabalho, ainda que 

indiretamente, e nada mais justo que salientemos mais uma vez sua importância e 

chamarmos atenção para ela. Ou ainda, partilhando das palavras de Silva, essas 

relações,  

(...) se entrelaçam em um espaço comum, que pode ser definido aqui como o 

da salvação. As escolhas iconográficas variam de artista para artista, mas a 

premissa continua a mesma: o lugar que todos desejam compartilhar após a 

morte é justamente o Céu, ou ainda o Purgatório, para os mais realistas255. 

 O título que nomeia essa parte de nosso trabalho não vem por acaso, a família 

Espírito Santo é conhecida em São João del-Rei, principalmente por aqueles que se 

interessam pela história da cidade, como “a que teve os pintores famosos”. Alguns dos 

relatos que ouvimos ainda diziam não saber ao certo se quem pintou o forro da Igreja do 

Pilar foi “o Espírito Santo pai ou o Espírito Santo filho”. Na verdade, nenhuma das duas 

atribuições do senso comum está errada para a obra em questão, haja vista que o pai a 

pintou, enquanto o filho fez os restauros no século seguinte. Mas não é isso que nos 

interessa por hora, e sim a presença na pintura de pai e filho amparados em um dom e 

reconhecidos por seus trabalhos. 

 Pretendemos com esse capítulo, finalmente, discutir algumas considerações da 

historiografia atual sobre o pintor Venâncio José do Espírito Santo (1783-1879), 

responsável pela pintura da paisagem que analisamos no capítulo anterior e apresentar 

                                                                            

255 SILVA, Kellen Cristina da. O caminho das flores: Estudo iconológico sobre a “Escola de Artes do 

Rio das Mortes” e o modelo intencional de encomenda- Minas Gerais (c. 1785- c. 1841). Tese 

(Doutorado em História)- FAFICH, Universidade Federal de Minas Gerais. Belo Horizonte. 2018, p. 256. 
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novas contribuições e hipóteses acerca dele. Quanto a Manoel Venâncio do Espírito 

Santo, pintor denominado como possuidor de “perícia e talento”256 e o único dos filhos 

a seguir a profissão paterna, além de ter herdado do pai todos os objetos utilizados nos 

ofícios de pintor, dourador e policromador257, segundo consta em registros teria pintado 

e dourado dois altares da Igreja Nossa Senhora do Carmo, em São João del-Rei no ano 

de 1877. Também é comprovada a execução da pintura da capela do Santíssimo 

Sacramento na mesma Igreja258. Dele, no momento, nos bastam essas informações e a 

possibilidade de estudos aprofundados no futuro. 

 Espírito Santo (pai), artista mineiro e responsável pela criação de algumas 

pinturas na região do Rio das Mortes, ainda é pouco conhecido. Sua trajetória como 

pintor na Vila de São João del-Rei, ao que sabemos, rendeu frutos, como quadros de 

personagens conhecidos/retratos, ex-votos e até a pintura da Igreja de Nossa Senhora do 

Pilar na já citada cidade, antiga Vila. Segundo constam em seu inventário, outros 

documentos e fontes que encontramos, fora casado com Bernardina Antônia de 

Vasconcellos e tivera nove filhos259, sendo os arrolados na Lista Nominativa de 

1831/32: Maria Leopoldina do Espírito Santo, Camila Venância do Espírito Santo, 

Manoel Venâncio do Espírito Santo, João Venâncio do Espírito Santo, Joze do Espirito 

Santo, Sebastião José do Espírito Santo, Francisco de Paula do Espírito Santo, Antônio 

Bernardino do Espírito Santo e Marianna do Espírito Santo. Falta na lista Joaquim José 

do Espírito Santo, pois esse fora registrado somente em 1834260. 

                                                                            

256 CINTRA, Sebastião de Oliveira. Efemerides de São João del-Rei. São João del-Rei:  Artes Gráficas, 

1963. Apud: SILVA, Kellen Cristina da. O caminho das flores: Estudo iconológico sobre a “Escola de 

Artes do Rio das Mortes” e o modelo intencional de encomenda- Minas Gerais (c. 1785- c. 1841). 
Tese (Doutorado em História)- FAFICH, Universidade Federal de Minas Gerais. Belo Horizonte: 2018, 

p.. 131. 
257 (…) todas as tintas, balança, camisetes, tesouras e ferro de lixar, tintas, óleos, verniz e 

mais artigos (?) a ocina de pintor (…), duas dúzias de broxas sortidas (…) quatro dúzias 

de pinceis (?) em folhas; huma caixa com letras de marcos, cento e setenta moldes; dous 

livros e trinta e quatro (?) de ouro do Porto; Trese e meio livros contendo (?) de prata; 

hum kilo e quinhentos grammas de óleo de noses. IPHAN SJDR, caixa 1, capa verde. 
258MARTINS, 1974: 257.  ALVARENGA, 1994: 20 In: CAVALCANTE, Rita de Cássia. DANGELO, 
André Guilherme Dornelles. Os pintores e a pintura ilusionista na transição do século XVIII e XIX na 

região do campo das vertentes. Genius Loci – Lugares e Significados | Places and Meanings – Volume 

1- UFMG, Belo Horizonte, p. 400. 
259 Encontramos divergências em relação à quantidade de filhos que tivera o casal, SILVA, 2018, p. 109 

afirma terem sido dez, nove deles arrolados na Lista Nominativa de 1831, enquanto CALVACANTE e 

DANGELO, sete.  
260 SILVA, Kellen Cristina da. O caminho das flores: Estudo iconológico sobre a “Escola de Artes do 

Rio das Mortes” e o modelo intencional de encomenda- Minas Gerais (c. 1785- c. 1841). Tese 

(Doutorado em História)- FAFICH, Universidade Federal de Minas Gerais. Belo Horizonte. 2018, p. 109. 
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 Venâncio viveu na Vila de São João del-Rei, onde passou a infância, a vida 

adulta e a velhice. Natural da freguesia de Itaverava, vizinha da freguesia de Ouro 

Branco e, ao que consta nas Efemérides de São João Del Rei, fora exposto em casa de 

Ana Rosa de Jesus. Exposto nesse caso, segundo Silva, significava o abandono de 

recém-nascidos, ou seja, Ana Rosa de Jesus teria sido sua mãe adotiva, e até o momento 

nada se sabe sobre sua mãe ou pai biológicos261. Mudou-se para a vila ainda criança, 

onde adulto se tornou Capitão da guarda e passou a exercer, como oficio principal nas 

artes, o de encarnador de imagens. Na mesma obra que citamos acima, essa informação 

é corroborada. Constam nas observações de Sebastião de Oliveira Cintra que em 25 de 

fevereiro de 1864, a Mesa Definitória autorizava o irmão síndico pagar-lhe o trabalho de 

encarnar a imagem de São Francisco Enfermeiro, encomenda esta feita pela Ordem de 

São Francisco262. 

 O ato de pintar era uma atividade terceira exercida por Espírito Santo, deixada 

para os momentos de folga263. Soubemos disso por uma informação retirada de uma 

entrevista que seu filho Sebastião dera a Revista Kosmos no século XX, em que afirmou 

Azevedo, autor do artigo: “Só pintava por desfastio e durante os lazeres que lhe 

deixavam as imagens”264. A afirmativa, apesar de não nos dar muitos detalhes, nos 

esclareceu uma dúvida latente: o porquê de comparado a Manoel Victor de Jesus (1755-

1828), por exemplo, que viveu na mesma região e em anos próximos, este ter um 

número de pinturas consideravelmente maior do que Venâncio. 

 A ornamentação interna dos templos religiosos por vezes era mais importante do 

que a própria arquitetura, por isso não é incomum nos depararmos com igrejas com 

fachadas simples e pinturas grandiosas265. Falamos de uma sociedade em que a imagem 

chegava até mesmo antes da fala e que, além disso, “a população era em sua maioria 

desconhecedora das letras, (nesse caso) a imagem chegava primeiro e fazia às vezes da 

                                                                            

261 SILVA, Kellen Cristina da. O caminho das flores: Estudo iconológico sobre a “Escola de Artes do 

Rio das Mortes” e o modelo intencional de encomenda- Minas Gerais (c. 1785- c. 1841). Tese 

(Doutorado em História)- FAFICH, Universidade Federal de Minas Gerais. Belo Horizonte. 2018, p. 108.  
262 CINTRA, Sebastião de Oliveira. Efemérides de São João Del Rei. Belo Horizonte. Imprensa Oficial. 
1982, p. 30. 
263 AZEVEDO, Arthur. Um artista mineiro. Revista Kosmos. Referência: Ano 1904\Edição 00002 (2). 

Rio de Janeiro, p. 3. Disponível em: 

<http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/gravata/brtacervo.php?cid=10723&op=1>. 
264 AZEVEDO, Arthur. Um artista mineiro. Revista Kosmos. Referência: Ano 1904\Edição 00002 (2). 

Rio de Janeiro, p. 3. Disponível em: 

<http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/gravata/brtacervo.php?cid=10723&op=1>. 
265 OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de. O rococó religioso no Brasil e seus antecedentes 

europeus. São Paulo: Cosac & Naif. 2003, p. 238. 
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leitura”266. Portanto, a contratação de um pintor para uma grande obra, se dava em torno 

do seu talento e das suas relações sociais, características discutidas por Silva em sua 

tese. Para a autora, Venâncio tinha os dois e partilhamos de sua fala em que “João 

Batista Machado, muito provavelmente buscou um homem de talento para ornamentar o 

teto da principal igreja de São João Del Rei”267. 

 A patente que Venâncio carregava de capitão também era um elemento de 

distinção para a sociedade colonial. Novamente voltamos a Silva, pois em suas 

pesquisas ela pôde observar que não foi incomum pintores presentes em Ordenanças. 

Esta era uma forma, que além de ajudar na manutenção da ordem colonial, propiciava 

àqueles que carregavam patentes, distinção social, pois se ligava diretamente às esferas 

de poder268. 

 Retornamos então à nossa dúvida, que começou a ter desfecho pelo já 

mencionado artigo da Revista Kosmos. Acreditamos que Venâncio tinha distinção 

social, relações importantes e era um homem de talento, pois se não os tivesse não teria 

sido contratado para a pintura do forro do Pilar. O comitente da referida obra, João 

Batista Machado (c. 1759-1837) era um homem de posses, de origem portuguesa e 

comendador269, portanto consideramos que ele não faria a contratação de ‘qualquer 

pintor’ para uma obra que traria além de prestígio, seu busto estampado nas vestes de 

um dos anjos representados na balaustrada lateral (fig. 140). 

                                                                            

266SILVA, Kellen Cristina da. O caminho das flores: Estudo iconológico sobre a “Escola de Artes do 

Rio das Mortes” e o modelo intencional de encomenda- Minas Gerais (c. 1785- c. 1841). Tese 

(Doutorado em História)- FAFICH, Universidade Federal de Minas Gerais. Belo Horizonte. 2018, p. 270. 
267SILVA, Kellen Cristina da. O caminho das flores: Estudo iconológico sobre a “Escola de Artes do 

Rio das Mortes” e o modelo intencional de encomenda- Minas Gerais (c. 1785- c. 1841). Tese 

(Doutorado em História)- FAFICH, Universidade Federal de Minas Gerais. Belo Horizonte. 2018, p. 270. 
268 SILVA, Kellen Cristina da. O caminho das flores: Estudo iconológico sobre a “Escola de Artes do 

Rio das Mortes” e o modelo intencional de encomenda- Minas Gerais (c. 1785- c. 1841). Tese 

(Doutorado em História)- FAFICH, Universidade Federal de Minas Gerais. Belo Horizonte. 2018, p. 157. 
269SILVA, Kellen Cristina da. O caminho das flores: Estudo iconológico sobre a “Escola de Artes do 

Rio das Mortes” e o modelo intencional de encomenda- Minas Gerais (c. 1785- c. 1841). Tese 

(Doutorado em História)- FAFICH, Universidade Federal de Minas Gerais. Belo Horizonte. 2018, p. 270. 
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Figura 140: Venâncio José do Espírito Santo. Anjo com homem e coração em chamas. Pintura da nave, 

São João del-Rei, c. 1816. Fotografia: Kellen Cristina da Silva. 

 

 Não entraremos aqui nas questões iconológicas envoltas na representação da 

imagem do mecenas da pintura do Pilar, tal análise já foi feita pela historiadora Kellen 

Cristina da Silva em sua tese e no artigo Deus est solus scrutator cordium – Análise 

iconológica da pintura do Comendador João Batista Machado: São João Del Rei, 

século XIX. Nosso foco volta a Venâncio e na afirmação de Azevedo e, como já dito, 

com o início de um desfecho para essa lacuna que tínhamos. Venâncio possivelmente 

não teria sido o responsável por mais obras de grande porte porque não era esse seu foco 

principal, ele se dedicara muito mais à encarnação de imagens e, a julgar pela 

quantidade de esculturas sacras da região, compondo altares, nichos e oratórios, o tempo 

que sobrava a pintura era decididamente curto. 

 

4.1. Venâncio e a “Escola Artística do Rio das Mortes”270 

 Como Venâncio, responsável pela pintura que deu origem ao capítulo três, 

outros homens também trabalharam com o ofício de pintor e concomitantemente como 

mestres na comarca do Rio das Mortes, ensinando a outros. O conceito de ‘mestre’ aqui 

não adquire a conotação dada anteriormente àqueles que compuseram a Academia 

Imperial de Belas Artes, como o exemplo dos professores de pintura. Para a colônia 

mineira o ensino seguiu por rumos peculiares, este era feito in loco, no ato de uma obra. 

                                                                            

270 O termo “Escola Artística do Rio das Mortes” vem entre aspas por se tratar das hipóteses de outras 

autoras, SILVA, 2018 e OLIVEIRA, 2003. Discutiremos sobre elas no decorrer do texto. 
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 À exemplo do próprio Venâncio, que teria passado seu ofício a Manoel, seu 

filho, outros mestres surgiram pela região do Rio das Mortes. Acreditamos que alguns 

desses homens ainda estão para serem ‘descobertos’ pela historiografia e outros já se 

encontram no seio de grandes trabalhos, como é o caso das pesquisas das historiadoras 

Kellen Cristina da Silva e Luciana Braga Giovannini e do pesquisador Olinto Rodrigues 

dos Santos Filho. Eles são responsáveis por uma historiografia que trata principalmente 

dos pintores Manoel Victor de Jesus, atuante principalmente na vila de São José, além 

de Joaquim José da Natividade, Venâncio José do Espírito Santo e outros. 

 Manoel Victor (1760-1828) é um dos pintores mais recorrentes na historiografia, 

a quantidade de trabalhos realizada por ele, principalmente na Vila de São José, atual 

Tiradentes, deixou grandes aberturas para interpretação, o que refletiu nas consideráveis 

pesquisas citadas271. Trabalhou com pintura, na qual empregou a técnica da 

representação do espaço em perspectiva (fig. 141) e a desenvolveu na maioria de suas 

obras.  

 Na maioria das suas pinturas, Manoel Victor representou cenas de temática 

sacra, em algumas delas, inclusive, com paisagens ao fundo. Neste ponto poderíamos 

aproximá-lo da paisagem de Venâncio de que tratamos no decorrer de nosso trabalho, 

mas há uma distinção necessária que cabe fazermos. As paisagens de Manoel Victor não 

se pautaram na observação do espaço em que ele vivia, enquanto a de Espírito Santo 

demonstramos no capítulo três o porquê de acreditarmos que sim. Venâncio observou a 

natureza que o cercava e a partir daí desenvolveu uma pintura de paisagem que era o 

‘retrato’ do ambiente e que ele vivia, é este o ponto. 

                                                                            

271 BRAGA, Luciana G. Os mistérios do rosário: visão, contemplação e invocação- Estudo 

Iconológico das pinturas de forro da Capela de Nossa Senhora do Rosário dos Pretos da Vila de São 

José, Comarca do Rio das Mortes – 1750 a 1828. Dissertação (Mestrado em História)- PGHIS, 

Universidade Federal de São João del-Rei. São João del- Rei, 2017. 

SILVA, Kellen Cristina da. A Mercês Crioula. Estudo iconológico da pintura de forro da Igreja da 

Irmandade de Nossa Senhora das Mercês dos Pretos Crioulos de São José Del Rei – 1793-1824. 
Dissertação (Mestrado em História)- PGHIS, Universidade Federal de São João del-Rei. São João del-

Rei, 2012. 

SANTOS FILHO, Olinto Rodrigues dos. Manoel Victor de Jesus, pintor mineiro do ciclo Rococó.  

Barroco, Belo Horizonte: Universidade Federal Minas Gerais, n. 12, p. 231-242, 1978. 
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Figura 141: Manoel Victor de Jesus. A Peste e o perdão divino. Sacristia da Irmandade do Santíssimo 

Sacramento Matriz de Santo Antônio, Tiradentes, MG, 1782. Forro Bombé: têmpera sobre madeira Foto: 

Luciana G. Braga. Disponível em: 

<file:///D:/Ta%C3%ADna%202015/Desktop/BRAGA,%20Luciana%20G.%20MANOEL%20VICTOR.p

df >. 

 

 Como pudemos ver, a exemplo da pintura de Manoel Victor (fig. 141) os 

trabalhos realizados por esses “homens de talento” foram, em grande parte, pautados 

nos motivos religiosos, dando cor aos forros das igrejas, às imagens e a outros objetos 

de devoção. Silva chegou inclusive a levantar a hipótese de que houve na região, uma 

escola própria, a Escola Artística do Rio das Mortes. Para ela, Venâncio José do 

Espírito Santo, Manoel Victor de Jesus e Joaquim José da Natividade teriam dado 

autonomia ao que era produzido e, na categoria de mestres, ensinado a outros, o que 

configuraria uma escola272. Ela vê uma inter-relação maior, principalmente entre 

Manoel Victor e Espírito Santo, que “possuem muitas coisas em comum, além do 

sobrenome religioso”. Ela identificou certa uniformidade estilística e iconográfica na 

obra dos três pintores, o que indica proximidade e coesão entre eles273. 

 Oliveira já havia levantado em O Rococó religioso no Brasil e seus antecedentes 

europeus a existência de uma escola autônoma de pintores do ciclo do rococó religioso 

                                                                            

272SILVA, Kellen Cristina da. O caminho das flores: Estudo iconológico sobre a “Escola de Artes do 

Rio das Mortes” e o modelo intencional de encomenda- Minas Gerais (c. 1785- c. 1841). Tese 

(Doutorado em História)- FAFICH, Universidade Federal de Minas Gerais. Belo Horizonte. 2018, p. 321. 
273 SILVA, Kellen Cristina da. O caminho das flores: Estudo iconológico sobre a “Escola de Artes do 

Rio das Mortes” e o modelo intencional de encomenda- Minas Gerais (c. 1785- c. 1841). Tese 

(Doutorado em História)- FAFICH, Universidade Federal de Minas Gerais. Belo Horizonte. 2018, p. 315. 

file:///D:/TaÃ­na%202015/Desktop/BRAGA,%20Luciana%20G.%20MANOEL%20VICTOR.pdf
file:///D:/TaÃ­na%202015/Desktop/BRAGA,%20Luciana%20G.%20MANOEL%20VICTOR.pdf
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mineiro e apontou como principais expoentes, Manoel Victor e Natividade274. A autora 

não cita Venâncio, talvez pelo problema identificado por ela mesma sobre os restauros 

inábeis na pintura da igreja do Pilar, que a descaracterizaram275.  

 Braga catalogou todas as obras de Manoel Victor a que teve acesso. A partir 

desse catálogo pudemos fazer algumas análises a respeito do acervo deixado por ele e 

buscar comparações estilísticas com Venâncio. Ainda que grosso modo, nosso objetivo 

foi o de percorrer um caminho próximo ao de Silva para tentar entender uma importante 

hipótese da última autora sobre Venâncio, a da possibilidade de ele teria sido aprendiz 

de Manoel Victor. Antes de partirmos para a comparação estilística, gostaríamos de 

refletir sobre uma passagem do artigo de Arthur Azevedo, para a revista Kosmos no 

século XX a respeito de um ex-voto que tomara forma a partir dos pincéis de Espírito 

Santo. Nas palavras de Azevedo: 

(...) Pensei comigo que provavelmente esse ex-voto fora pintado por algum 

artista que estrangeiro que os acasos da vida levassem a São João del Rei, 

artista irônico (...) que pusera certa malicia em fazer aquele contra-anúncio a 

quatro doutores da terra; conversando, porém; com o Sr. Modesto Paiva, 

distinto sanjoanense, poeta e cavalheiro, de quem trouxe a mais agradável 

impressão, este disse-me que o ex-voto do Barão de Entre Rios era de um 

artista mineiro, falecido a muitos anos, o Capitão Venâncio José do Espírito 

Santo. O ex-voto é ingênuo como todos os outros, com a diferença, porém de 

ter sido pintado por um homem que nasceu artista, que não teve 

mestres276, e que seria, - quem sabe? – uma notabilidade, se não tivesse 

nascido no interior do Brasil277. 

 O jornalista foi categórico ao afirmar que Venâncio não tivera mestres, 

informação que nos dá a entender, no decorrer do artigo, havia sido dada por Sebastião 

Venâncio do Espírito Santo, filho de Venâncio que residia em São João à época. Seria 

possível então que o capitão não tivera mestres? Ou ainda, que havia aprendido o seu 

ofício sem auxílio e, portanto, ser um autodidata?  

 Seguimos pela estrada das hipóteses, pois infelizmente não dispomos de mais 

fontes escritas que possam fazer o devido esclarecimento. A comparação estilística é um 

método importante e fundamental nesses casos e o faremos, mas antes disso são 

                                                                            

274 OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de. O Rococó religioso no Brasil e seus antecedentes 

europeus. São Paulo: Cosac & Naif. 2003, p. 286. 
275 OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de. VENÂNCIO José do Espírito Santo. In: ENCICLOPÉDIA 

Itaú Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. São Paulo: Itaú Cultural, 2020. Disponível em: 

<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa24502/venancio-jose-do-espirito-santo>. 
276 Grifo nosso.  
277 AZEVEDO, Arthur. Um artista mineiro. Revista Kosmos. Referência: Ano 1904\Edição 00002 (2). 

Rio de Janeiro, p. 3. Disponível em: 

<http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/gravata/brtacervo.php?cid=10723&op=1>. 
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necessárias algumas informações. Em meados do século XIX, dadas as noções de que 

na capitania de Minas Gerais não existia um ensino acadêmico, nenhum desses ‘homens 

de talento’ que citamos aprendeu o ofício a partir de um plano de ensino oficial, no 

sentido ortodoxo. Azevedo escreveu em um momento da história (século XX) que a 

noção de mestre, tal como em uma Academia, já era consagrada, portanto acreditamos 

que ele quisesse se referir a isso, ao fato de Venâncio não ter frequentado uma 

instituição de ensino de arte, o que para o Rio de Janeiro, local onde ele vivia, do século 

XX já era comum. 

 Partindo agora para a análise estilística, Silva ao comparar Venâncio e Manoel 

Victor, se baseou em partes pontuais da pintura do forro da Igreja Matriz de Nossa 

Senhora do Pilar (fig. 135), de autoria de Espírito Santo para tentar estabelecer o estilo 

do artista278 e de outras de pinturas com iconografia próxima na qual tenha trabalhado 

Manoel. Além disso, sugeriu proximidades estilísticas das rocalhas que envolvem a 

caixa do nosso objeto de pesquisa desta dissertação (fig. 145) com aquelas presentes no 

contorno das pinturas em que Manoel trabalhara (fig. 146).  

 Silva inicia sua análise partindo de dois anjos representados em um Passinho da 

Paixão em Tiradentes (figuras 142 e 143). A partir deles a autora encontra diferenças 

marcantes o que sugere que não tenham sido executadas pelo mesmo pintor, nas 

palavras da autora: 

Nitidamente notam-se problemas estruturais que envolvem proporção e 

desenho. No anjo do lado direito o artista torna-se mais criterioso em 

desenhar o rosto e o pescoço, acrescentando inclusive um detalhe anatômico 

masculino, o pomo de adão, algo como um identificador de sexo, visto que o 
mesmo anjo possui feições femininas. Há um olhar mais expressivo, cabelos 

com cachos mais definidos e o rosto em posição ¾. Já o outro anjo, o da 

esquerda, não possui a mesma anatomia, é desajeitado, mostrando um artista 

pouco familiarizado com a estrutura e proporção do desenho de corpos. O 

braço não tem movimento, é estranho e aparenta ser longo demais para o 

corpo que o sustenta. O corpo também apresenta características bem 

diferentes em questão de execução formal, mesmo apresentando um mesmo 

modelo. Enquanto o anjo da direita possui uma estrutura corporal definida, 

inclusive com dorso em movimento, o da esquerda se apresenta frontal e com 

problemas que tentam encontrar solução na composição do panejamento279. 

                                                                            

 
279 SILVA, Kellen Cristina da. O caminho das flores: Estudo iconológico sobre a “Escola de Artes do 

Rio das Mortes” e o modelo intencional de encomenda- Minas Gerais (c. 1785- c. 1841). Tese 

(Doutorado em História)- FAFICH, Universidade Federal de Minas Gerais. Belo Horizonte. 2018, p. 319. 
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Figuras 142 e 143 : Passinho da paixão. Manoel Victor de Jesus, c.séc. XIX. Fotografia: Kellen C. da 

Silva.  

 

 A partir da análise de Silva, a autora, entendeu que os anjos do Passinho da 

Paixão em Tiradentes são de autoria distinta, mas saídos de um mesmo ateliê 

possivelmente, “visto que há uma harmonização entre os cenários e, principalmente, na 

moldura que os reveste, com a presença do estilema das rocalhas flamejantes”. A autora 

complementa sua observação atribuindo à Venâncio um desses anjos, sendo o estilo do 

pintor traçado a partir da análise de um anjo representado no forro da Igreja de Nossa 

Senhora do Pilar (fig. 144). 

Isto posto, as análises aqui apresentadas aproximaram o anjo mais 

harmonioso, o elencado à direita, como muito provavelmente pertencente ao 

pincel de Venâncio José do Espírito Santo, pois muitas das características 

formais apresentadas nessa obra podem ser encontradas na pintura de teto, 

realizada pelo artista na catedral basílica de Nossa Senhora do Pilar, em São 

João Del Rei280. 

                                                                            

280 SILVA, Kellen Cristina da. O caminho das flores: Estudo iconológico sobre a “Escola de Artes do 

Rio das Mortes” e o modelo intencional de encomenda- Minas Gerais (c. 1785- c. 1841). Tese 

(Doutorado em História)- FAFICH, Universidade Federal de Minas Gerais. Belo Horizonte. 2018, p. 320. 
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Figura 144: Venâncio José do Espírito Santo. Anjo Gabriel. Igreja de Nossa Senhora do Pilar, SJDR. 

Foto: Kellen C. Silva.   

 

 Além das observações de Silva citadas acima, em uma das reproduções (fig. 

147) que Braga apresenta em sua dissertação e que servira de inspiração a Manoel 

Victor, encontramos características próximas à figura da Sagrada Família representada 

nas esculturas trabalhadas no capítulo 2 (fig. 148) e em uma pintura atribuída a ele. O 

gesto de levantar o manto do Menino com uma das mãos representa o momento em que 

Jesus Cristo é apresentado ao mundo, através da chegada dos três Reis Magos, a 

Epifania281.  

 

   

Figura 145: Venâncio José do Espírito Santo (atribuição pintura). A Fuga para o Egito. Museu de Arte 

Sacra de São João Del Rei. Disponível em: < http://museudeartesacra.com.br/gallery/acervo-2/>.  

Figura 146: Manoel Victor de Jesus. Passinho da paixão. C.séc. XIX. Fotografia: Kellen C. da Silva. 

                                                                            

281 BRAGA, Luciana G. Os mistérios do rosário: visão, contemplação e invocação- Estudo 

Iconológico das pinturas de forro da Capela de Nossa Senhora do Rosário dos Pretos da Vila de São 

José, Comarca do Rio das Mortes – 1750 a 1828. Dissertação (Mestrado em História)- PGHIS, 

Universidade Federal de São João del-Rei. São João del- Rei, 2017, p. 142. 

http://museudeartesacra.com.br/gallery/acervo-2/
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 As gravuras como fonte de inspiração, foram muito utilizadas na arte colonial 

mineira, segundo Bohrer: 

Houve, certamente, um repertório visual amplo à disposição dos artistas e 

mecenas mineiros dos séculos XVIII e XIX. Gravuras com temas bíblicos, 

dogmáticos ou puramente devocionais circularam nas Gerais criando uma 

gama variada de opções decorativas colocadas a serviço do culto e, por 

consequência, da arte. Ao recorrer à literatura bíblica ou piedosa em busca de 

inspiração criativa, parece que nossos artistas e comitentes, antes de se 

voltarem para o corpo do texto em busca de inspiração, volveram sua 

curiosidade e engenho para as gravuras que acompanhavam estes impressos. 

Centenas destas ilustrações circularam entre as antigas comarcas das Minas, 

tornando-se fontes iconográficas relevantes e propiciando trocas culturais e 
mestiçamentos pertinentes ao estudo dos historiadores da cultura, da arte 

etc282. 

 A afirmação de Bohrer, somada ao fato do gesto citado ainda se repetir em outro 

conjunto escultórico já trabalhado anteriormente e proveniente da mesma vila, a de São 

José (figuras 147 e 148), nos leva a outras reflexões e hipóteses. Nesse ponto, voltamos 

a concordar com Silva sobre a existência de uma escola que abrangesse a região e 

também da inter-relação que a autora traça principalmente entre Manoel e Espírito 

Santo. Tal confluência regional possivelmente influenciou também o escultor do último 

conjunto citado e que, como discutimos no capítulo dois, há possibilidade de ter sido 

Valentim Correa Paes, da mesma região dos pintores, a do Rio das Mortes. 

           

Figura 147: Natividade. Missale Romanum. Mechliniae Typographia, 1846. Fonte: Museu da Liturgia de 
Tiradentes, MG. Foto: Luciana G. Braga (2015). 

Figura 148: Valentim Correa Paes (atribuição). Sagrada Família. Século XIX, Tiradentes. Museu de 

Arte Sacra de São Paulo. Foto Instituto Histórico de Tiradentes.  Disponível: < http://ihgt.blogspot.com/>. 

 

                                                                            

282 BOHRER, Alex. Um repertório em reinvenção: apropriação e uso de fontes iconográficas na pintura 

Colonial Mineira, Revista Barroco, n° 19, p. 297. 

http://ihgt.blogspot.com/
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 Apesar disso, ainda achamos precipitado afirmar que Venâncio e Manoel Victor 

teriam tido uma relação de mestre e aprendiz. Afinal, como podemos observar, os 

modelos pré-estabelecidos na Europa circulavam pela região influenciando pintores e 

escultores. As ‘rocalhas flamejantes’, por exemplo, que Silva trata como um estilema de 

Manoel Victor283 podem vir de uma referência dada por esses esquemas iconográficos 

propostos nas gravuras, tal como ocorreu com o gesto da Epifania.  

 O uso de rocalhas na ornamentação rococó era fundamental para denominar o 

estilo. À altura dos trabalhos de Venâncio e Manoel Victor, esse elemento ornamental já 

fazia parte da constituição de um estilo difundido e universalizado, o que dificulta dizer 

de qual ‘mão saíram essa ou aquela rocalha’. Um pintor ou escultor poderia facilmente 

repetir o mesmo padrão que outro e mesmo assim nunca terem se visto, isso porque as 

gravuras que contribuíram em sua difusão, não os trabalhos finalizados (figuras 149 e 

150). Portanto um mesmo estilo poderia ser visto em vários cantos do mundo, “as 

gravuras ornamentais de Meissonnier, Lajue e Mondon (França) disseminaram o tema 

das arquiteturas fantásticas adotadas nas decorações religiosas da Alemanha e de Minas 

Gerais”284. 

 

Figura 149: Gravura a partir de Franz Xaver Habermann, 1731-1775. Detalhe. Amsterdam, 

Rijksmuseum; Figura 150: Venâncio José do Espírito Santo (pintura) e Valentim Correa Paes 

(esculturas); atribuídos. A Fuga para o Egito na Vila de São João del-Rei. Século XIX. MAS; São João 

del-Rei. Fotografia: Taína C. Resende. 

 

                                                                            

283SILVA, Kellen Cristina da. O caminho das flores: Estudo iconológico sobre a “Escola de Artes do 

Rio das Mortes” e o modelo intencional de encomenda- Minas Gerais (c. 1785- c. 1841). Tese 

(Doutorado em História)- FAFICH, Universidade Federal de Minas Gerais. Belo Horizonte. 2018, p. 318. 
284 OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de. O rococó religioso no Brasil e seus antecedentes 

europeus. São Paulo: Cosac & Naif, 2003, 343p. il. p&b. p. 33. 
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 Seguindo pelo caminho das “rocalhas flamejantes”, temos ainda dois exemplos 

em Minas Gerais de pinturas que contemplam esse tipo de rocalha em sua 

ornamentação. Se observarmos a figura 151, em um detalhe da pintura de um painel 

lateral da capela-mor da Igreja de São Francisco de Assis em Ouro Preto, veremos uma 

proximidade no estilo das rocalhas de Manoel Victor e da caixinha de Venâncio com a 

de um grande nome da pintura mineira, o Mestre Athaide. Além dela, em um forro da 

Igreja de Santa Efigênia (fig. 152) também em Ouro Preto-MG de Manoel José Rebelo 

e Sousa, natural de Braga-Portugal o mesmo estilo é encontrado. 

  

Figura 151: Manoel da Costa Athaide. Detalhe da pintura Abraão oferece hospitalidade aos Três Anjos 

(pintura lateral da capela-mor). Pintura sobre madeira à maneira de azulejo. 1799. Igreja de São Francisco 

de Assis, Ouro Preto-MG. Fotografia: Catálogo SESC, O Ciclo do Ouro e o Barroco em Minas Gerais. 

Brasília, dezembro de 2015, p. 106; Figura 152: Manoel José Rebelo e Sousa. Detalhe do forro da nave 

Assunção da Virgem. Pintura sobre madeira. 1768. Igreja de Santa Efigênia, Ouro Preto-MG. In: 

ENCICLOPÉDIA Itaú Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. São Paulo: Itaú Cultural, 2020. Disponível 
em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra24310/assuncao-da-virgem-detalhe-do-forro-da-nave>. 

 

 Outro ponto, o uso comparativo da pintura da Igreja Matriz de Nossa Senhora do 

Pilar usado para demonstrar a proximidade estilística no trato com a forma de 

representar os rostos, apresenta problemas. Como já mencionado em outros momentos, 

a pintura em questão sofreu com restauros posteriores, o que a descaracterizou285. Por 

ela infelizmente não é possível traçar um estilo próprio de Venâncio, já que não 

sabemos o que saiu do pincel dele ou de outro.  

                                                                            

285 OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de. VENÂNCIO José do Espírito Santo. In: ENCICLOPÉDIA 

Itaú Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. São Paulo: Itaú Cultural, 2020. Disponível em: 

<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa24502/venancio-jose-do-espirito-santo>. 
285 Grifo nosso.  
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 Desse modo, voltamos ao campo das hipóteses para traçarmos a nossa. 

Acreditamos que possam ter coexistido relações entre Manoel Victor e Venâncio, mas 

não ao ponto de conviverem em uma oficina, como propõe Silva. Ficou demonstrado 

que Venâncio só “pintava por desfastio e durante os lazeres que lhe deixavam as 

imagens” 286, o que dificultaria sua assiduidade em algo mais ‘formal’ e que lhe 

ocupasse tempo. Acreditamos, assim como uma outra hipótese da autora, que o que 

pode ter ocorrido foi uma “visualidade natural da região”287. Nesse ponto, reafirmamos, 

os pintores podem ter trocados laços de sociabilidade e até mesmo de ofício, mas com 

os indícios que temos acesso no momento, não creditamos na hipótese de terem sido 

mestre e aprendiz, ainda que no sentido heterodoxo.  

4.2. Outras obras de Venâncio 

 Quando iniciamos nossa pesquisa, tínhamos conhecimento apenas de dois 

trabalhos de Venâncio, a atribuição do forro da Igreja de Nossa Senhora do Pilar, em 

São João del-Rei e a pintura de paisagem do oratório em questão. Mas quando 

encontramos o artigo da Revista Kosmos, contendo uma entrevista concedida por 

Sebastião, filho do pintor, nossos rumos mudaram. Na busca de um retrato mencionado 

por Azevedo de Francisco Moreira da Rocha, encontramos três, além de um ex-voto 

pintado por ele também. Segue um trecho importante do artigo: 

Venâncio, que nasceu em 1783(...) adquiriu grande fama, não como pintor de 
quadros, mas como encarnador de imagens, profissão em que se mostrou 

exímio, e que lhe dava fartamente para viver numa terra de tantos oratórios, e 

tão guarnecidos, que, pode-se dizer, as casas particulares são ali outros tantos 

prolongamentos das igrejas. Só pintava por desfastio e durante os lazeres que 

lhe deixavam as imagens. Foi assim que pintou, para o saguão da Santa Casa 

da Misericórdia, o retrato idealizado, com muita inteligência, de Francisco 

Moreira da Rocha, que durante cinquenta anos foi irmão pedinte daquele pio 

estabelecimento, e é um dos tipos mais populares na tradição da cidade.(...) O 

seu último trabalho, e o mais importante, dizem, é uma Ceia de Cristo, que 

pintou para a igreja matriz de São José do Rio Preto, onde ainda se acha, e é 

muito gabada por todos; não há vi, nada posso dizer288. 

                                                                            

286 AZEVEDO, Arthur. Um artista mineiro. Revista Kosmos. Referência: Ano 1904\Edição 00002 (2). 

Rio de Janeiro, p. 3. Disponível em: 

<http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/gravata/brtacervo.php?cid=10723&op=1>. 
287 SILVA, Kellen Cristina da. O caminho das flores: Estudo iconológico sobre a “Escola de Artes do 

Rio das Mortes” e o modelo intencional de encomenda- Minas Gerais (c. 1785- c. 1841). Tese 

(Doutorado em História)- FAFICH, Universidade Federal de Minas Gerais. Belo Horizonte. 2018, p. 319. 
288 AZEVEDO, Arthur. Um artista mineiro. Revista Kosmos. Referência: Ano 1904\Edição 00002 (2). 

Rio de Janeiro, p. 3. Disponível em: 

<http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/gravata/brtacervo.php?cid=10723&op=1>. 
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 Na data desta publicação, todos os trabalhos que mencionamos de Venâncio se 

encontram em um ótimo estado de conservação, o que nos permitiu fotografá-los para 

análise. A começar pelo ex-voto mencionado por Azevedo (fig. 153), ele é descrito no 

artigo como algo que chamara atenção do viajante que com “os olhos surpresos sob um, 

que se distinguia singularmente sobre os outros pela incontestável habilidade do artista” 

fora em busca de mais respostas e surpreendido em saber que um pintor local o havia 

pintado, se dirigiu ao filho do seu executor para obter mais informações.  

   

 

Figura 153: Venâncio José do Espírito Santo, ex-voto. Igreja Nossa Senhora do Carmo, São João Del 

Rei, 1855. Foto: Taína C. Resende, 2019. 

 

 A pintura, de pequenas dimensões, apresenta detalhes. Nela também podemos 

observar a interpretação espacial com o recurso da perspectiva geométrica, onde 

inclusive fora representado o encontro de duas paredes, do lado da cama. Sobre ela se 

encontra um homem doente, que, a julgar pela descrição da parte inferior do ex-voto, 

seria o Barão de Entre Rios289. Ao lado dele, duas mulheres com feições tristes, como se 

esperassem pelo pior. Uma delas, a que está sentada, segura um lenço e a que está de pé 

                                                                            

289 Diz a mensagem exposta no ex-voto: Merce, que fes a Virgem S. S. N. Sr ª do Monte do Carmo, por 

sua infenita Mizericordia, e piedade, ao Barão de Entre- Rios, que achando-se dezenganado por quatro 

Medicos, que o acistião, em hua gangrena, apegando-se com a mesma Srª de Coração, emmediatamente 

recobrou o uso de razão, e adquirio melhoras, e depois a saude acontecido em julho de 1855. 
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aponta para o enfermo. Do outro lado do cômodo, quatro homens parecem discutir o 

caso e um dele segura um estojo com alguns instrumentos. Acima deles, o detalhe sacro, 

Nossa Senhora do Carmo, envolta por nuvens, como se interviesse na situação por 

invocação de alguém, talvez do próprio doente ou de alguém de sua família. 

 Os rostos das figuras apresentam uma mesma tipologia, o que indica o estilo de 

Venâncio. Faces rechonchudas, queixos marcados, bocas pequenas; os olhos são 

grandes, com a parte inferior levemente marcada, as sobrancelhas de espessura média 

são interligadas ao final do nariz. O que contribui para diferenciação dos rostos são o 

cabelo e a posição em que foram colocados os personagens da cena, alguns de frente, 

outros em perfil. As mulheres são distinguidas praticamente pelo cabelo e as 

vestimentas, já que a posição dos rostos é quase a mesma (fig. 154 e 155). As 

características citadas são encontradas, inclusive nos rostos santos, tanto da Nossa 

Senhora, quanto do Menino (fig. 156). 

   

Figuras 154 e 155: Venâncio José do Espírito Santo. Detalhe ex- voto, Igreja Nossa Senhora do Carmo, 

São João del-Rei. 

 



199 
 

Figura 156: Venâncio José do Espírito Santo. Detalhe ex-voto, Nossa Senhora do Carmo. Igreja de Nossa 

Senhora do Carmo, São João Del Rei. 

 Há movimentação na pintura, observada pelo dossel que cobre a cama, cheio de 

dobras, assim como a colcha e as roupas. Outro ponto interessante em ser observado é o 

arremate do lençol, do próprio dossel e do travesseiro, indicando um tecido em renda e 

dando um ar de sofisticação à cena. Este é um indício material da riqueza e do status do 

doente. Parafraseando Silva, complementamos: 

Presume-se que uma das mais importantes diferenças na escolha do artista 
para realizar um ex-voto se pautava no financeiro. Afinal, quem tinha 

condições contrataria um artista melhor, quem não, tinha satisfação com um 

mais simples, pois o importante, não se deve esquecer, era construir uma 

imagem de agradecimento, ao mesmo tempo que era também uma forma de 

se distinguir, afinal, não eram todos agraciados pela salvação de 

enfermidades290. 

 Dando continuidade às obras de Espírito Santo, passemos agora aos retratos. O 

primeiro analisado é o do irmão Francisco Moreira da Rocha, irmão pedinte da Santa 

Casa de Misericórdia no século XIX (fig. 157). Chegamos a ele, novamente pelo artigo 

de Azevedo, que diz:  

Foi assim que pintou, para o saguão da Santa Casa da Misericórdia, o retrato 

idealizado, com muita inteligência, de Francisco Moreira da Rocha, que 

durante cinquenta anos foi irmão pedinte daquele pio estabelecimento, e é um 

dos tipos mais populares na tradição da cidade291.  

                                                                            

290SILVA, Kellen Cristina da. O caminho das flores: Estudo iconológico sobre a “Escola de Artes do 

Rio das Mortes” e o modelo intencional de encomenda- Minas Gerais (c. 1785- c. 1841). Tese 

(Doutorado em História)- FAFICH, Universidade Federal de Minas Gerais. Belo Horizonte. 2018, p. 314. 
291 AZEVEDO, Arthur. Um artista mineiro. Revista Kosmos. Referência: Ano 1904\Edição 00002 (2). 

Rio de Janeiro, p. 3. Disponível em: 

<http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/gravata/brtacervo.php?cid=10723&op=1>. 
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Figura 157: Venâncio José do Espírito Santo. Irmão Francisco Moreira da Rocha. Santa Casa de 

Misericórdia, São João del-Rei, século XIX. Foto: Taína C. Resende, 2019. 

 

 No retrato do irmão Moreira, observamos algumas proximidades gerais que 

podem vir a caracterizar um estilo do pintor. Se compararmos os traços do rosto, como 

os olhos marcados na parte inferior, a junção do início da linha da sobrancelha, o fim da 

linha do nariz, assim como o queixo marcado, veremos algo muito parecido tanto no ex-

voto representado, quanto nos retratos abaixo.  

 Quanto ao pé, neste retrato, apresenta uma desproporção considerável em 

relação ao restante do corpo e principalmente em comparação com a cabeça, mas não 

deve ser caraterizado como próprio do estilo do artista, pois não se repetiu, pelo menos 

nos outros retratos que encontramos. Reza uma lenda da cidade, contada no livro Santa 

Casa da Misericórdia de São João del-Rei - 1783-1983 - História,documentos e lendas, 

que o irmão Moreira teria abandonado a vida ‘mundana’ depois de anos de farra, onde 

em um de seus dias regados a álcool teria recebido um chamado divino292. Retratar os 

pés descalços, chamando atenção para eles, poderia significar a intenção de remissão, já 

que isso é tido como símbolo da simplicidade. Venâncio dominava bem as proporções 

                                                                            

292 ALVARENGA, Luís de Melo. Santa Casa da Misericórdia de São João del-Rei - 1783-1983 - 

História,documentos e lendas. Primeira parte, São João del-Rei. 1996, p. 15. 
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de corpos, o que é comprovado pelos outros dois retratos, então seria de se estranhar 

que tivesse cometido tamanho equívoco.  

 Dois outros retratos também foram encontrados na Santa Casa de Misericórdia 

de São João del-Rei, ambos assinados por Venâncio. Um, do irmão Manoel de Jesus 

Fortes (fig. 158) e outro do irmão Joze Carneiro Vieira (fig. 160). Nesses retratos 

podemos observar uma melhor proporção na anatomia dos corpos, diferentemente do 

primeiro, o que nos volta à hipótese da intencionalidade.  

 

Figura 158: Venâncio José do Espírito Santo. O irmão Manoel de Jesus Fortes. Santa Casa de 

Misericórdia, São João Del Rei, século XIX. Foto: Taína Camila Resende, 2019. 

 

 Os detalhes, principalmente nos rostos, são bem elaborados. O irmão Manoel 

tem seus cabelos e barbas construídos de forma cuidadosa, acinzentados, o que nos 

demonstra sua idade mais avançada para a data do retrato. Além disso, o corpo curvado 

e a bengala também contribuem para acentuar o naturalismo que ele busca. O irmão 

ainda carrega consigo o que parece ser um oratório, uma versão portátil, um tipo de 

esmoler, usado para arrecadar dinheiro pela cidade para a irmandade. A mão que a 

segura também chama atenção, nela podemos ver através do jogo de sombras, inclusive 

o ligamento entre os ossos das falanges próximas com o metacarpo (fig. 159). É 

interessante ressaltar, que dentre os três retratos, esse é o único em que isso acontece.  
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Figura 159: Venâncio José do Espírito Santo. Detalhe retrato Irmão Manoel de Jesus Fortes. Santa Casa 
de Misericórdia, São João del-Rei, século XIX.  

 

 Por fim, o retrato do irmão Joze Carneiro Vieira (fig.160). Podemos observar 

que Venâncio mantém sua preocupação com os dados naturalistas, apresentando o rosto 

com as formas muito próximas às humanas.  

 

Imagem 160: Venâncio José do Espírito Santo. O irmão Joze Carneiro Vieira. Santa Casa de 

Misericórdia, São João del-Rei, século XIX. Foto: Taína C. Resende, 2019. 

 Apesar de se tratar de rostos diferentes, algumas características estilísticas do 

pintor se mantêm, como o formato das sobrancelhas, que apesar de apresentarem 

espessuras distintas, nos três retratos são interpretadas com duplo arqueamento, no 

início e no fim (figuras 161, 162 e 163). O queixo permanece marcado, assim como essa 

leve proeminência sobre os lábios, conhecida por alguns como arco do cupido, 

acentuado (figuras 164 e 165). Os cabelos são distintos nos três, enquanto o do irmão 

Manoel é mais denso e volumoso, do irmão Moreira já apresenta sinais de calvície, o 
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que pode ser visto também em Joze (fig. Figuras 161 e 163). Nesse último, a quantidade 

é ainda menor, sendo representado com um leve sombreamento para causar esse efeito. 

As mãos são muito parecidas com a do irmão Moreira, ambas rechonchudas (figuras 

166 e 167).  

                

Figura 161: Venâncio José do Espírito Santo. Detalhe do retrato do Irmão Francisco Moreira da Rocha. 

Santa Casa de Misericórdia, São João Del Rei, século XIX. 

Figura 162: Venâncio José do Espírito Santo. Detalhe retrato Irmão Manoel de Jesus Fortes. Santa Casa 

de Misericórdia, São João Del Rei, século XIX. 

Figura 163: Venâncio José do Espírito Santo. Detalhe retrato O irmão Joze Carneiro Vieira. Santa Casa 

de Misericórdia, São João Del Rei, século XIX. 

                            

Figura 164: Venâncio José do Espírito Santo. Detalhe do retrato do Irmão Francisco Moreira da Rocha. 

Santa Casa de Misericórdia, São João del-Rei, século XIX. 

Figura 165: Venâncio José do Espírito Santo. Detalhe do retrato O irmão Joze Carneiro Vieira. Santa 

Casa de Misericórdia, São João del-Rei, século XIX. 
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Figura 166: Venâncio José do Espírito Santo. Detalhe das mãos do Irmão Francisco Moreira da Rocha. 

Santa Casa de Misericórdia, São João-del Rei, século XIX. 

Figura 167: Venâncio José do Espírito Santo. Detalhe das mãos do O irmão Joze Carneiro Vieira. Santa 

Casa de Misericórdia, São João del-Rei, século XIX. 

 

 Quanto aos acessórios, os três irmãos carregam um oratório de esmoler. Além 

dele, todos os outros atributos, como as bengalas, o chapéu, bolas e cestas, indicam o 

mesmo, a atividade de esmolar. Está é uma característica da retratística desde o fim da 

Idade Média, representar as figuras junto com objetos/plantas/animais, qualquer coisa 

que fizessem alguma referência a quem se tratava e o que exercia, o mesmo se passa 

aqui.  

 Em termos formais, esses retratos são relativamente pobres, simples, com pouca 

profundidade e paleta sóbria, mas coincidem com as formas desenvolvidas pela 

retratística colonial. Ou seja, eles devem ter sido feitos em meados do XIX e se 

mantiveram na mesma formatação e tipologia do que era produzido à época. 

 Sendo assim, por aqui finalizamos por hora os trabalhos de Venâncio durante 

seus 86 anos de existência. Com um sentimento pesaroso deixamos a informação de que 

não encontramos alguma escultura documentada sobre as tantas citadas por Azevedo, 

em que Espírito Santo havia feito a carnação e nem a Última Ceia, seu último trabalho 

na pintura. Acreditamos que esta foi feita para o município de Rio Preto-MG, situado a 

86 km de Juiz de Fora, e que Azevedo se confundiu ao mencionar a cidade de São José 

do Rio Preto-SP em seu artigo. Tentamos mapear a referida pintura, mas ao que 

constam as informações da igreja do lugar, não há atualmente nenhuma pintura 

preservada com esse tema.  

 Mas, coincidentemente, em uma reforma atual da igreja da cidade de Rio Preto, 

foram identificadas problemáticas no passado que descaracterizaram uma pintura do 
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forro. Ao todo, foram encontradas nove camadas de tinta sobre as paredes e forros e 

parte de uma obra que ainda não é possível saber se trata de um trabalho de Venâncio. 

Outra coincidência sobre o lugar é que havia um caminho que conduzia direto para São 

João del-Rei, e a inauguração do templo religioso se deu por volta de 1860293. 

Lembremo-nos de uma informação importante: Espírito Santo trabalhou 

aproximadamente, segundo Azevedo, até 1868294, o que lhe teria permitido talvez ter 

executado o trabalho final da pintura da igreja. 

 Voltando a tudo que foi exposto até o momento, gostaríamos de salientar a 

importância da pintura de paisagem construída por Venâncio para a história da arte 

mineira. Entendemos que para o recorte territorial citado, se ela não foi única, foi uma 

das poucas executadas. Inclusive nem o pintor que deu origem a este capítulo repetiu o 

seu feito em outras obras, ao menos das que tivemos conhecimentos e expusemos aqui. 

 Para a pintura de paisagem nacional fora da Academia e ou anterior a ela, ainda 

temos trabalho a fazer. No Rio de Janeiro, voltamos a destacar um importante nome que 

contribuiu de forma significativa para a difusão desse gênero, Leandro Joaquim (1738-

1798). Pintor, cenógrafo e arquiteto do século XVIII ele é um dos nomes que merece 

destaque no histórico da paisagem brasileira. Voltamos a ele para reafirmar sua rica 

contribuição e a necessidade de mais estudos. Não o fizemos aqui pelo recorte que 

propusemos, ele, assim como Venâncio, não tivera um ensino ortodoxo e executou 

pinturas de paisagens fora do seio acadêmico, o que merece atenção. 

 Esperamos que as respostas para as lacunas sobre o histórico da pintura de 

paisagem brasileira fora das Academias possa ser respondida em breve. Finalizamos 

destacando novamente a importância dos pincéis de Espírito Santo e Leandro Joaquim, 

ambos devem ser considerados como expoentes desse gênero no âmbito nacional. 

Assim como eles, acreditamos que outros nomes ainda carecem de atenção e estudos 

futuros. A história da arte brasileira já se mostrou rica e possivelmente ainda iremos nos 

deparar com outros pintores coloniais de paisagem. 

 

                                                                            

293 Rio Preto – Resumo Histórico, de José Marinho de Araújo, do Instituto Histórico e Geográfico do 

Estado de Minas Gerais; Entrevista com artista plástico Marcos Machado Monteiro. Disponível em: 

<https://cmrp.websiteseguro.com/reforma_igreja.html>. 
294 AZEVEDO, Arthur. Um artista mineiro. Revista Kosmos. Referência: Ano 1904\Edição 00002 (2). 

Rio de Janeiro. Disponível em: 

<http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/gravata/brtacervo.php?cid=10723&op=1>. 
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 O oratório exposto no Museu de Arte Sacra de São João del-Rei-MG é sem 

dúvidas uma peça rica em detalhes. O objetivo de sua criação foi muito provavelmente 

o de cumprir com a função religiosa e sentimental do artista, isso porque acreditamos 

que ele tinha um valor sentimental para Venâncio José do Espírito Santo. Chegamos a 

essa hipótese com base no fato de que, além de retratar a vista que possivelmente era de 

sua casa, ter posto ali um conjunto escultórico da Fuga para o Egito. Venâncio não era 

natural da Vila de São João del-Rei, portanto faz sentido pensarmos o peso que a 

devoção de Nossa Senhora do Desterro exercia sobre sua história, afinal ele também era 

um ‘estrangeiro’, assim como a santa.  

 Em síntese, reiteramos que acreditamos na possibilidade de nosso objeto ter sido 

em algum momento um presépio, por isso a sua classificação como tal no inventário de 

Venâncio. Por ora não cabe a ele essa classificação, pois, lhe falta a representação da 

Natividade, o nascimento do Menino Jesus, sem ela não há presépio e ele deve ser 

classificado apenas por oratório, contrariando algumas classificações que vimos no 

decorrer de nossa dissertação. 

 Para o conjunto escultórico primário formado pela iconografia da Fuga para o 

Egito acreditamos na autoria de Valentim Correa Paes e reafirmamos aqui nossa 

posição. O mestre, como assim demonstramos no capítulo dois, era atuante na região da 

Vila de São João del-Rei e seu entorno. Possivelmente ele e Venâncio mantinham 

relações pessoais, afinal trabalharam na mesma igreja, a de Nossa Senhora do Pilar, o 

que pode indicar que Espírito Santo fizera a encomenda das esculturas a Valentim e 

como encarnador de imagens, Venâncio pode ter sido o responsável pela carnação e 

policromia das mesmas. 

 Nosso objeto apresenta ainda uma pintura de paisagem em perspectiva intuitiva 

ou atmosférica. Demonstramos que Venâncio, autor da pintura, conhecia a técnica da 

perspectiva geométrica e que a aplicou no forro da igreja de Nossa Senhora do Pilar, 

conhecido atualmente como seu maior trabalho na pintura. Acreditamos que ele não a 

fez no oratório devido à dificuldade em pintar dentro de uma caixa. Apesar de não 

termos encontrado documentos que pudessem corroborar nossa hipótese acerca do 

conhecimento de Venâncio sobre os panoramas europeus, em voga a partir do final do 

século XVIII, permanecemos acreditando que esse teria sido a intenção do artista são-

joanense. Acreditamos que ele tentara, por motivações afetivas, recriar nos moldes do 
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que era visto na Europa, algo em menor escala e que cumprisse a mesma função, 

criando para si um mini-panorama do alto do morro do Bonfim.  

 Desconhecemos como a peça chegou até o MAS-SJDR e também como ela se 

‘extraviou’ da família de Espírito Santo até chegar às mãos do doador, segundo consta 

em dados do museu foi Antônio de Almeida Neves. Conjecturamos sobre a obra 

pensando nela como um objeto de arte e desenvolvemos nosso trabalho em torno disso, 

levantamos dados iconográficos e pensamos sobre algumas possibilidades iconológicas. 

Como a grande maioria dos trabalhos, algumas perguntas ficaram sem resposta e tal 

consideração só comprova o quanto pode ser rico um objeto de arte, ainda que pequeno 

em dimensões. 
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