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PRÓLOGO 

Apresentamos os textos disseminados no V Encontro Nacional de Estudos da 
Imagem, II Encontro Internacional de Estudos da Imagem. Nosso contentamento é 
bastante grande em reconhecer a participação de tantos estudiosos da imagem, de 
tantos lugares. Como nas edições anteriores, prezamos a participação de trabalhos 
desenvolvidos nos vários campos do conhecimento e oportunizamos a 
apresentação de pesquisas em diferentes momentos de maturação. Uma das felizes 
características do evento é exatamente o ambiente fértil para a reciprocidade 
positiva: as sugestões e interações favorecem as contribuições reais aos trabalhos 
em desenvolvimento e às reflexões. 

Nesta edição os quase quatrocentos trabalhos foram distribuídos em grupos 
temáticos em lugar do critério baseado no suporte das imagens, o que possibilitou 
um incremento do caráter interdisciplinar do evento, pois a imagens emergem 
como registros que suscitam, inquietam e promovem a reflexão sobre fenômenos e 
conceitos.  

Convidamos aos estudiosos e interessados a uma imersão em textos que 
apresentam um panorama nacional das discussões acadêmicas sobre imagem e 
conteúdos desenvolvidos a partir do exercício do olhar. 

Boa leitura! 

Angelita Marques Visalli 

Coordenadora Geral do V ENEIMAGEM    II EIEIMAGEM 
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APRESENTAÇÃO 

Fotografias, iluminuras, pinturas murais, hieróglifos e tantas mais expressões 

visuais são acolhidas no eixo Religião e Religiosidades. As imagens emergem como 

registros inspiradores para a compreensão da relação entre os homens no universo 

religioso, assim como as linguagens destes em relação ao transcendente. As esperanças e 

desejos, os medos e inquietações nas tantas temporalidades presentes nos estudos aqui 

reportados, apontam-nos para a indiscutível valorização das imagens para a 

compreensão das relações do homem e o sagrado.  Ainda que grande parte dos estudos 

se concentre nas referências cristãs, enfatizamos a diversidade dos temas e da literatura 

que fundamenta os estudos. Em diferentes momentos de maturação (graduandos, 

mestres e doutores compartilham suas experiências), os textos apresentam um quadro 

rico da pesquisa atual sobre as referências visuais constituídas no campo das expressões 

religiosas. 

Profa. Dra. Angelita Marques Visalli 

Coordenador do Eixo Temático RELIGIÕES E RELIGIOSIDADES 
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Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
Ultrajes al crucifijo o Cristo de las injurias (1647-1651): o 

converso judaizante em uma pintura do antigo Convento dos 
Capuchinhos da Paciência de Madri 

Debora Gomes Pereira AMARAL (História-USP) ∗ 

Resumo: 
O óleo sobre tela conhecido como Ultrajes al crucifijo o Cristo de las injurias 

(1647-1651), de Francisco Camilo (1615-1673), é uma das quatro pinturas a 

ele encomendadas para a Capela do Santíssimo Cristo do antigo Convento dos 

Capuchinhos da Paciência (1639-1867), em Madri. Estas pinturas figuram um 

suposto milagre que teria ocorrido após um grupo de cripto-judeus portugueses 

residentes em Madri terem atacado um Crucifixo. Iremos analisar aqui a pintura 

de Camilo que representa o momento em que o crucifixo é colocado sobre o 

fogo em uma lareira. O objetivo da presente análise é examinar como o pintor 

concebeu a imagem do inimigo da fé e a sua suposta natureza infame. 

Observamos que os cristãos-novos não foram figurados com as típicas 

deformações faciais atribuídas aos judeus no período Medieval, um recurso 

comum para representar a sua suposta natureza profana. Nesta pintura, o 

converso judaizante foi representado através de sua atitude desrespeitosa diante 

do crucifixo. Sendo assim, é essa preferência pela ação e não pelo atributo 

iconográfico que iremos analisar nesta comunicação. 

Palavras-Chave: Barroco espanhol, Iconoclastia, Inquisição, Imagens dos 

Conversos. 

∗ Mestranda em História Social pela Universidade de São Paulo (USP) sob a orientação da Prof. Dr. Maria 
Cristina Correia Leandro Pereira, bolsista FAPESP. 
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 Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
1. Introdução 

O topos do judeu inimigo da fé cristã, deicida e profanador, configurou-

se no decorrer dos primeiros séculos do cristianismo e permaneceu durante a 

modernidade, contribuindo para os inúmeros conflitos entre as duas religiões. 

No período em que a Inquisição espanhola atuou, a hostilidade direcionou-se 

contra os recém-conversos, o que se pode verificar através dos inúmeros 

processos contra os cristãos-novos, dentre os quais se encontram as 

acusações de delitos contra as imagens sagradas, tal como o conhecido caso 

do Cristo de la Paciencia. 

O óleo sobre tela de Francisco Camilo (1615-1673), Ultrajes al crucifijo o 

Cristo de las injurias (1647-1651), é uma das pinturas que descreve um dos 

momentos do caso do Cristo de la Paciencia e que foram encomendadas para 

a Capela do Santíssimo Cristo do extinto Convento dos Capuchinhos da 

Paciência de Madri. Atualmente pertence ao Museu do Prado, embora esteja 

depositado na Biblioteca-Museu Víctor Balaguer, em Vilanova y la Geltrú, na 

província de Barcelona. 

Analisaremos aqui esta pintura de Camilo que representa o momento em 

que o crucifixo é colocado sobre o fogo em uma chaminé. Nosso objetivo é 

examinar como o pintor concebeu a imagem do inimigo da fé e a sua suposta 

natureza infame. Partiremos do pressuposto que as imagens religiosas são parte 

da história e possuem papel ativo nas relações sociais complexas, e não são 

meras representações ou manifestações discursivas, mas se inscrevem nas 

práticas devocionais e executam funções multifacetadas, sociais, politicas e até 

jurídicas (BASCHET, 1996, pp.93-94).  

 

2. A Pintura 
A cena concebida por Francisco Camilo foi figurada em um ambiente 

interno com uma lareira ao centro. Dentro da lareira há um crucifixo1 de ponta 

cabeça sobre as chamas, sustentado por três pessoas: um homem de costas e 

duas mulheres, uma delas segurando a corda da qual pende a cruz. À direita do 

observador, ao lado da lareira, vemos uma jovem em meio corpo. Na parte 

inferior da pintura, foram representados seis personagens: dois homens e quatro 

1 Semelhante em tamanho ao que conhecemos como cruz processional. 
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19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
mulheres. À esquerda do observador está um homem em pé que olha para o 

alto e aponta para seu próprio olho; à sua frente há uma mulher idosa sentada, 

com a mão esquerda em figa com a direita segura um açoite. Ao centro, em pé, 

vemos uma jovem que segura ramos com espinhas e na sua frente está outra 

senhora agachada segurando uma corda enrolada que um homem em pé estica 

com suas mãos. À direita da pintura vemos duas jovens em pé, segurando 

ramos com espinhos.  

 

 
Ultrajes al crucifijo o Cristo de las injurias 

 

Notamos que Camilo não figura as feições dos personagens (judaizantes) 

com as deformações faciais que tipicamente lhes são atribuídas como metáfora 

11



 Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
de sua natureza infame2. Nas fisionomias delineadas pelo artista, vemos 

concebidas as suas diferentes idades com as características que o passar dos 

anos marca a todas as pessoas, independentemente de suas índoles boas ou 

más. O que encontramos, além do evidente agravo, são os elementos como os 

ramos de espinho, sugerindo a intenção de agressão, além da mão em figa da 

idosa, considerado um gesto obsceno3, deixando claro o desrespeito diante da 

cruz.  

Estas pinturas remetem a cristãos conversos da Espanha do século XVII, 

acusados de heresia porque teriam agredido uma imagem de Cristo crucificado, 

que teria, milagrosamente, falado, sangrado e resistido ao fogo. Mesmo diante 

da ação divina, os conversos teriam insistido em destruir a imagem. Um pintor 

prudente, na concepção do pintor e tratadista Vicente Carducho, na obra 

Dialogos de la Pintura, finalizada em 1633, deveria figurar a feição de pessoas 

consideradas infames de maneira que a aparência concebida pudesse revelar 

sua natureza execrável: 
no tendrá el mismo rostro ni las mismas facciones, colores y miembros, 

regularmente hablando, el que fue santo y piedoso, que el que fué 

inícuo, cruel, y tirano; no la doncella vergonzosa, como la meretriz 

deshonesta: pues en el Derecho en un delito que se imputa á dos, 

presume más culpa en el de rostro y talle feo, que en el que le tiene 

más hermoso y perfecto.  Y asentado esto, ¿quién no conocerá, que el 

Pintor que no tuviere entera noticia  destas cosas está sujeto a hacer  

estos errores tan importantes para el fin principal a que mira esta 

facultad, pues ha de mover y representar con fidelidad la intencion del 

artífice. Por tanto el que fuere mero imitador de lo natural exterior, 

desnudo de los preceptos y conocimientos, ¿Cómo ha de acertar, 

puesto que no conoce esas diferencias y concordancias?… 

(CARDUCHO, 1633, pp.120-121)   

Apesar dos preceitos de Carducho, como vimos, Camilo não fez uso da metáfora 

visual da infâmia pela deformação física dos hereges. 

 

3. Judeus e conversos na Península Ibérica 

2 Ver: BARRAL, Paulino Rodriguez. El recurso al judío deicida: un punto de encuentro entre el drama y las 
artes visuales en Valencia de la Edad Media final; FIGUERAS, Joan Molina. Las imágenes del judío en La  
España Medieval. 
3 Ver: PAOLINI, Devid. El gesto obsceno ‘dar las higas’ en la Celestina. 
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Antes de estendermos nossa discussão sobre a figuração do falso 

cristão-novo, devemos nos ater a dois pontos que se unem para a configuração 

do caso do Cristo de la Paciencia. Em primeiro lugar, a questão das imagens 

religiosas na Espanha, as suas funcionalidades no culto e na devoção cristã 

bem como o comportamento dos judeus e, posteriormente, dos cripto-judeus 

diante do culto a essas imagens. O segundo ponto é compreender como se 

dava a convivência entre conversos e cristãos-velhos em Madri do século XVII.  

No decorrer dos séculos XIII, XIV e XV houve na Península Ibérica uma 

expansão da importância dos elementos visuais nas práticas devocionais 

cristãs, e as imagens sagradas, que até então eram restritas aos altares e 

ambientes eclesiásticos, passaram a ser cultuadas também nos espaços 

domésticos (PEREDA, 2007, Posição 741-5673). Para Felipe Pereda, na 

Península, embora com algumas reservas, houve uma progressiva aceitação 

das formas de culto às imagens mais apreciadas pelos fiéis, que muitas vezes 

eram consideradas supersticiosas ou mágicas (PEREDA, 2007, Posição 1286-

5673).  

A aceitação de um culto mais fervoroso, que por vezes seria 

considerado um culto idólatra pela parcela mais resistente da Igreja, ocorreu 

graças à influência das obras de Tomás de Aquino (1224-1274) na 

religiosidade peninsular. Em sua Suma Teológica (1265-1273), ele aborda a 

questão do culto aos objetos visuais religiosos, estabelecendo uma hierarquia 

cultual na qual a imagem de Cristo deve receber a adoração de latria: 
...nem ainda hoje, na Igreja, dispõem-se imagens para que se lhes 

renda um culto de latria, mas com um significado determinado: para 

que por meio das imagens desse tipo se grave a se fortaleça nas 

mentes dos homens a fé na excelência dos anjos e santos. Entretanto, 

com a imagem de Cristo é diferente: a ela, em razão de sua divindade, 

deve-se latria...(Apud, LICHTENSTEIN, pp. 52-23)  

Nas colocações tomistas o culto acontece em um duplo movimento da 

alma que se dirige à imagem e dela ao seu protótipo, ultrapassando assim a 

barreira que existiria entre o objeto material e a natureza divina. Segundo Jean 

Wirth, Tomás de Aquino usa a dualidade da imagem enquanto imagem e coisa 

revelada, com base numa livre interpretação aristotélica, adaptada à semântica 

medieval (WIRTH, 2001, p. 33). E Felipe Pereda aponta que as considerações 

tomistas trouxeram um novo critério semiótico entre a matéria e o objeto da 
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representação. Partindo deste pensamento, na Península os gestos de tirar o 

chapéu, acender velas, beijar e ajoelhar-se diante de uma imagem passaram a 

ser conduta de obrigação social (PEREDA, 2007, Posição 1286-5673). 

Verificamos, pois, a expressiva importância que a imagem devocional vai 

tomando na cultura cristã espanhola.  

A postura anicônica da religião judaica precede o advento do 

Cristianismo, e colaborou para a criação do mito do judeu iconoclasta. Além 

disto, a atribuição aos judeus da responsabilidade na crucificação de Cristo 

imputou-lhes mais um caráter negativo, o de deicida, o que foi sendo 

amplificado durante o período que costumamos denominar como Idades Média 

e Moderna por meio de acusações, “casos” em que judeus teriam emulado a 

paixão de Cristo através do ataque a crucifixos, ou profanado a hóstia e outros 

símbolos cristãos. E na Espanha do século XV, após a conversão forçada e a 

instalação do Tribunal do Santo Oficio espanhol, possuir e manter uma postura 

respeitosa diante de uma imagem religiosa passou a ser indicativo de que o 

cristão-novo teria realmente abraçado a fé cristã com sinceridade. No entanto, 

na documentação da Inquisição encontramos múltiplos processos em que os 

cristãos-novos (sejam eles marranos ou mouriscos) são acusados de 

praticarem delitos contra as imagens sagradas. 

A insatisfação dos cristãos-velhos espanhóis com os cripto-judeus 

portugueses ocorreu, em grande parte, por causa das manobras politicas e 

econômicas do Conde-Duque de Olivares.  Em 1621, quando Felipe IV foi 

coroado, Olivares implementou uma série de medidas para solucionar a crise 

econômica que se instalara na Espanha. Desde o final do século XVI, a Coroa 

passou a contar com empréstimos (asientos) de banqueiros cristãos-novos 

portugueses, o que contribuía para manter a política expansionista espanhola. 

O Conde-Duque então, para ampliar os empréstimos, tenta suavizar a politica 

de limpeza de sangue, com o intuito de atrair ainda mais os banqueiros 

portugueses. Em 1622 inicia-se uma série de negociações com a gente da 

nação4 que resultou em 1627 no perdão geral com a liberação dos cárceres da 

Inquisição portuguesa; a liberação de casamento entre cristãos-novos e velhos; 

a liberdade de movimento na Península Ibérica; a possibilidade de se instalar 

4 Outra forma de denominar os cripto-judeus. 
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em Castela e em Sevilha, para participar das negociações comerciais com as 

Índias, claro que mediante ao asiento de uma grande quantia de dinheiro. Não 

obstante, estas medidas não foram bem recebidas por parte da população e 

principalmente pela Igreja espanhola, o que colocou os cripto-judeus 

portugueses residentes em Espanha sob a total vigilância da população e da 

Inquisição espanhola, além de levar a queda do Conde-Duque de Olivares 

(MARTIN, 2000, pp 790-799). Assim posto, após estas poucas linhas podemos 

ter uma noção de quão tensa era a convivência entre esses dois grupos 

sociais, e quão desviada poderia ser a imagem que cristão-velho concebia do 

cristão-novo.  

 

4. O caso do Cristo de la Paciencia  
Sobre o caso que a imagem retrata, a agressão teria ocorrido em Madri 

no ano de 1629, na calle de las Infantas, onde um grupo de cripto-judeus 

portugueses teria profanado tal crucifixo. O suposto ataque iconoclasta fora 

delatado pela também cristã-nova Juana da Silva, e em 1630 os acusados 

foram conduzidos ao cárcere do Santo Oficio de Toledo para interrogatório. 

Porém o que chamou mais a atenção dos inquisidores foi o depoimento do filho 

mais novo de um dos acusados, chamado Andresillo, de seis anos. A criança 

foi interrogada por três vezes, sempre confirmando tal profanação, mas no 

último interrogatório acrescentou um fato que acirrou os ânimos dos 

Inquisidores, declarando que, ao ser açoitada, a imagem de Cristo crucificado 

teria questionado seus algozes, além de sangrar e resistir ao fogo. 

Em 19 de maio de 1632 a Inquisição de Toledo publicou a sentença de 

relaxamento à justiça secular (o que equivalia à sentença de morte) para seis 

dos acusados. Os demais, por terem participação indireta ou serem menores, 

foram sentenciados à reclusão perpetua. Como tais notícias geraram muita 

comoção, o Auto da Fé, que deveria ocorrer em Toledo, foi transferido para 

Madri, para que Felipe IV e a rainha Isabel de Bourbon pudessem assistir à 

solenidade pública e religiosa da expiação dos réus. O grande ato aconteceu 

no dia 4 de julho de 1632 na Praça Maior, e os seis réus condenados foram 

estrangulados antes de queimados por terem se arrependido de seus pecados. 

Após o castigo foram organizados vários atos e procissões em reparação ao 

desagravo ao crucifixo, e várias confrarias foram criadas como os esclavos de 
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Cristo de las Injurias (paróquia de San Millán), os esclavos de Cristo de la Fe 

(San Sebastian), e Cristo de los Deagravios (San Luis). Destacam-se também 

as publicações de escritos piedosos e algumas obras como Sentimientos a los 

agravios de Cristo Nuestro Señor por la nación hebrea de Lope de Vega e a 

Execración por la fe católica contra la blasfema obstinación de los judíos que 

hablan portugués y en Madrid de Quevedo.  

A casa em que os acusados moravam foi destruída e em seu lugar foi 

construído um templo expiatório para a comunidade capuchinha, dedicado ao 

Cristo de La Paciencia, e as quatro pinturas citadas, que narram os distintos 

momentos da profanação, foram encomendadas para as paredes da capela. 

Além da pintura de Francisco Camilo, Ultrajes al crucifijo o Cristo de las injurias 

foram produzidas as pinturas: Sacrilegio de unos judios: judios arrastando y 

azotan el crucifijo (171 x 296 cm), pintado em 1630 por Francisco Fernandez 

(fig. 2), o óleo sobre tela conhecido como Profanación de un crucifijo (Familia 

de herejes azotando un crucifijo) de Francisco Rizi (fig.3) entre 1647-51 e a 

denominada Cristo no Braseiro de André de Vargas que perdeu-se em um 

incêndio em 1976 quando exposta no Ayuntamento galego de Porriño.  

Para o historiador Inácio Pulido Serrano, a condenação dos 

comerciantes portugueses foi um embuste, e mesmo antes do processo 

inquisitorial iniciar-se a condenação já era certa. Os tais comerciantes teriam 

sido os bodes expiatórios para aplacar a onda de ódio aos cristãos-novos 

portugueses, gerada pela politica de tolerância do Duque de Olivares 

(SERRANO, 2002). Ou seja, além de questões referentes ao conteúdo 

teológico e estético, no caso deste conjunto de pinturas é fundamental 

entendermos os componentes social, político e econômico da Espanha do 

século XVII que permeavam as relações entre cristãos-novos e velhos. 

 

5. A imagem da perfídia  
Na pintura Ultrajes al crucifijo o Cristo de las injurias, os personagens 

figurados, de acordo com as normas católicas e com a conduta social 

estabelecida por aquela sociedade, são hereges, falsos conversos e 

desrespeitaram a imagem da figura central do cristianismo. Ora, diante desse 

hipotético ataque e das convenções formais referentes às representações 

pictóricas nos vem o questionamento acerca do motivo de Francisco Camilo não 
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ter figurado os hereges com fisionomias deformadas. Em primeiro lugar, ao 

investigar esta pintura devemos levar em consideração a ambivalência como 

uma característica das imagens religiosas, o que de inicio nos impede de 

assumir que as fórmulas iconográficas seriam então obrigatórias, diferente do 

que disse Michael Scholz-Hansel sobre as pinturas espanholas e o “costumbre 

obligatoria del siglo XVII de representar a los heréticos siempre com rostros 

desfigurados” (HANSEL, 1994, p. 210) .  

Não podemos deixar de assinalar a existência de diversas imagens em 

que a desfiguração do personagem infame é composta de maneira que as 

deformações fisionômicas representam seu desvio moral. Este recurso pode ser 

observado em pinturas como o tríptico Ecce Homo (Museu do Prado - P01559), 

do Mestre de La Santa Sangre, esta é uma obra da Escola Flamenga do inicio 

do século XVI, na qual podemos encontrar uma multiplicidade de deformações 

que compõem a figura do judeu perverso: nariz adunco, olhos arregalados, a 

falta de dentes delineando expressões de “rostros e talles feos” denotando assim 

a sua culpa na morte de Cristo. Também podemos apresentar a Santa cena de 

Vicente Carducho (Madrid, Convento Los Carboneras), na qual o pintor aplica 

esses conceitos iconográficos para conceber a figura de Judas. Já tela 

conhecida como Martirio de San Bartolomé (Museo de Huesca - 00100), de 

pintor anônimo, o herege não é um judeu, mas sim um incrédulo da Armênia, de 

acordo com a legenda de São Bartolomeu. Da mesma maneira o artista utilizou 

do artificio da deformação facial para conformar a natureza pecaminosa do 

assassino do santo. Nessas pinturas, além das fisionomias deformadas, os 

pintores fizeram uso de diversos outros recursos pictóricos, como cores, 

indumentárias, signos que eram entendidos também como atributos de judeus, 

mouros, judaizantes, hereges, etc.  

Julio Caro Baroja no primeiro livro da sua obra Los judios em la España 

Moderna y Contemporánea, faz uma pequena análise sobre as representações 

visuais dos judeus na Espanha.  Baroja apresenta vários exemplos, não apenas 

de obras espanholas, e discrimina obras em que as características físicas 

deformadas são usadas e aquelas nas quais tais atributos são minimizados ou 

simplesmente não aparecem (BAROJA, 1978, pp. 95-97).  

No óleo Santa Cena, de Francisco Ribalta (Valencia, Colegio del 

Patriarca), o pintor optou por figurar Judas com traços físicos semelhantes aos 
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demais apóstolos, porém o seu caráter judaizante aparece nas suas vestes, em 

tons amarelos. Segundo Michael Pastoureau, o uso do amarelo denotaria a 

falsidade, a heresia e a traição (PASTOUREAU, 1983, p. 69), além disto, ele 

está em primeiro plano, o único aposto que olha para Cristo, e sua mão 

esquerda segura a bolsa que está presa em sua cintura, um signo de sua 

avareza - outro lugar comum utilizado para configuração da imagem negativa 

dos judeus. 

A pintura de Bartolomé Esteban Murillo, Martírio de San Pedro Arbues 

(São Petersburgo, Museu do Hermitage), descreve o martírio do então inquisidor 

de Aragão. A despeito das fontes históricas demonstrarem que as ações do 

inquisidor geraram descontentamento não só de conversos, mas também de 

cristãos-velhos, a culpa pelo seu assassinato recaiu sobre os primeiros, tantos 

marranos como mouriscos (SCHOLZ-HANSEL, 1994, p. 206). Neste caso, a 

solução pictórica de Murillo está na ação violenta e covarde em que os 

assassinos tomam de surpresa o santo, em um momento de oração, numa 

demonstração de desrespeito não só à autoridade religiosa como também ao ato 

de meditação.  

 Não podemos deixar de citar o óleo sobre tela Martírio de San Bartolomé 

(Museu do Prado – P00623) do próprio Francisco Camilo. Aqui a perversidade 

dos hereges está na atitude cruel em esfolar o santo ainda vivo.  

Voltemos, pois, ao nosso caso. O que podemos perceber é que a 

conotação infamante, tanto da pintura de Camillo como as demais que 

descrevem o caso do Cristo de la Paciencia, não está na referência física 

judaizante. A infâmia é concebida pela ação desrespeitosa diante do crucifixo, 

como dito anteriormente, um topos configurado e retomado ao longo do período 

medieval, através das várias legendas sobre os milagres de crucifixos 

sangrantes. A principal delas é a da Passio Imaginis ou o milagre do Crucifixo 

de Beirute, cuja narrativa trata de um grupo de judeus que açoita e introduz 

uma lança em um crucifixo, reproduzindo a paixão de Cristo com o intuito de 

ultrajar a fé cristã, e deste agravo ocorreu o milagre do crucifixo suar e sangrar, 

levando este grupo de judeus a se converter ao cristianismo (VARAZZE, 2003, 

pp. 770-771).5 Do sangue derramado foram produzidas inúmeras relíquias e no 

5 A legenda aponta que o crucifixo milagroso teria pertencido a Nicodemus, o fariseu defensor de Cristo 
que testemunhou a crucificação e a depositar o corpo seu corpo no sepulcro. 

                                                            

18



 Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
local do acontecimento, a sinagoga dos profanadores, foi convertida em Igreja 

dedicada ao Salvador e já no século IV a legenda foi difundida. No século VIII, 

durante a crise iconoclasta, a homilia De Passio Imaginis Domini Nostri Jesu 

Christi, do Bispo São Atanásio de Alexandria, contribuiu favoravelmente à 

manutenção dos usos da imagem cristã no segundo Concilio de Niceia (787) 

(GARCIA, 2012, p. 72). 

Todavia, diferentemente do Cristo de Beirute, no caso do Cristo de la 

Paciencia a perfídia manteve-se mesmo diante do milagre, assim a pintura de 

Camillo, como as demais expostas em um templo expiatório tornaram-se um 

símbolo das ameaças contra a fé Católica. Como disse, Juan Ignacio Pulido 

Serrano, em sua obra Injurias a Cristo: religión, política y antijudaímo em el 

siglo XVII escreve que  
cuando el visitante entraba en la capilla y caminaba a su alredor 

poniendo sus ojos en estos cuadros de enormes dimensiones, no 

podía evitar sumerdirse en el pasado, en que acaecieron aquellos 

supuestos sacrilegio. Y así, en la mente de muchos quedarían 

impresas las imágenes pintadas en los lienzos, ayudando a difundir la 

leyenda... (SERRANO, 2002, 327) 

No entanto, a despeito de todos os problemas sociais, políticos e 

econômicos entre os cripto-judeus e os cristãos-velhos existentes na sociedade 

da Espanha do século XVII, não podemos esquecer o empenho da Coroa 

espanhola na afirmação da fé católica e do uso das imagens religiosas, bem 

como o combate aos casos de ataques iconoclastas (PEREDA, 2007), que não 

se referiam somente aos conversos da fé hebraica, pois também foram relatados 

casos de desacato aos objetos visuais entre os conversos do islamismo e os 

protestantes6. Neste sentido, a opção por não identificar figurativamente um tipo 

físico e escolher a ação do desagravo a Cristo e à imagem religiosa transfere 

maior valor à temática da importância da imagem religiosa e da figura de Cristo 

para o catolicismo, sem deixar de contemplar as questões dos hereges. Ao 

configurar de forma ambivalente o pecador, permite-se incluir à interpretação da 

pintura uma série de elementos que viviam à margem da sociedade espanhola e 

que atuavam como inimigos da fé. Assim, a pintura Ultrajes al crucifijo o Cristo de 

6 Sobre a questão da imagem sagrada e os mouriscos e protestantes ver LLOPIS, Francisco de Borja 
Franco. Espiritualidade, Reformas y Arte en Valencia (1545-1609). Programa de Doctorado “História, 
Teoria i Critica de les Arts”. Universidade de Barcelona, 2007 
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las injurias, como outras que adornaram a Capela do Santíssimo Cristo da 

Paciência de Madri, conseguiu exacerbar o sentimento religioso e político, e, ao 

mesmo tempo, reafirmar que o culto as imagens sagradas e os objetos visuais 

são parte consubstancial da identidade católica da Espanha do século de ouro. 
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Resumo: 
Pessoa ou coisa, muitas vezes, são vista como símbolo representativo, 

especialmente de uma cultura ou movimento. Assim, este trabalho aponta Jesus 

Cristo como marca-ícone da comunicação. O ponto crucial da iconicidade é que 

a pessoa ou objeto seja amplamente considerada o símbolo mais envolvente de 

um conjunto de ideias ou valores preceituados por uma sociedade. Jesus Cristo 

foi e continua sendo símbolo de fé, que com sua peculiar forma de se comunicar 

transcendeu na história alcançando a excelência de seus planos eternizando o 

reino dos céus. Este trabalho vem, à luz da literatura, destacar pontos de sua 

atuação que possam firmá-lo como marca- ícone da comunicação. 
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INTRODUÇÃO 
Um ícone atemporal visto por uma ótica atual. Foi partindo desse princípio 

que Xavier (2007), na obra O deus da criação, serviu de marco zero para este 

estudo sobre Jesus. Porém, diferentemente de tantos outros, este não visa 

enquadrá-lo entre religiosos, psicólogos ou professores. Afinal, um homem que 

surgiu no seio de uma família humilde, um simples carpinteiro, mudou o mundo 

e deixou nele sua marca, mobilizando multidões.  

Seja como criança entre os doutores, ou brigando com os comerciantes 

no templo, ou no famoso sermão da montanha, ou preso na cruz, ou até mesmo 

depois de sua morte, Jesus soube passar sua palavra e seus ideais adiante, 

usando grandioso carisma e um imensurável dom de persuasão, garantindo que 

se propagassem a partir de seus “assessores” – os apóstolos –, chegando aos 

dias atuais através dos escritos por eles deixados. Ele foi mais além quando 

identificou e motivou pessoas com tamanho gerenciamento e liderança 

delegando funções garantindo assim a excelência para alcance de seus planos, 

e sua palavra, ou seja, utilizou-se de estratégias tais para que seu investimento 

fosse um sucesso, propagado por seus discípulos, transcendendo a história e 

assim se fazendo marca já que esta é construída com base na solidez dos sinais 

previamente constituintes do produto em linguagem sempre atual, daí a proposta 

desse estudo em firmá-lo um ícone marco da comunicação, já que ele é uma 

marca muito bem-sucedida.  

É assim que, conta-nos a história, ele preparou doze mentes alienadas, 

em sua maioria, fazendo-os vencer as próprias limitações e desajustes de 

personalidade, a partir de sua paciente comunicação, experienciando com eles 

um laboratório de mudanças profundas, capaz de torná-los fiéis aos seus 

objetivos, eternizando seus pensamentos, garantindo que transcendessem a 

história ao longo desses mais de dois mil anos. Demonstrou, assim, ser o maior 

“vendedor” de ideias que já existiu, usando eficazmente a poderosa ferramenta 

da persuasão. 

Se o fundamento de comunicador de sucesso é fazer sua mensagem ser 

“consumida” pelo maior número de pessoas, sem dúvida, Jesus merece ser 

apontado como ícone-marco da comunicação, dada a facilidade com a qual 

projetava suas ideias, conquistando para si todo aquele que o ouvia, e até aquele 
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que apenas ouvia falar sobre ele. Nesse sentido, este trabalha objetiva discutir 

o papel de Jesus Cristo como comunicador, mostrando a eficiência de suas 

ações dentro de um projeto que utilizou, consciente ou inconscientemente, todas 

as ferramentas que consideramos hoje como parte da comunicação. 

 

1 COMUNICAÇÃO E RELIGIÃO  
A Igreja Católica é a mãe das religiões ocidentais e matriz do cristianismo. 

Até o presente momento, ela continua liderando a maior massa de seguidores 

no mundo inteiro, e dela surgiram por diferentes graus de dissidência todos os 

demais grupos cristãos. 

Para Xavier (2007, p. 211), “Essa posição de destaque, agravada por um 

aparato político-ritual que obriga a estar na mídia com mais frequência do que o 

necessário”. Porém a estrutura católica, assim como a das religiões em geral, 

tem muitas vulnerabilidades e nem sempre faz sentido. Seus aspectos 

autoritários, rígidos, intolerantes, punidores e pouco sedutores contradizem a 

vitoriosa campanha feita por Jesus, daí o sofrimento, pela perda de público e o 

constante massacre da mídia. No entanto mesmo com todos os prós e contras 

uma figura permanece inabalada em frente a este “massacre”, a figura de Jesus 

Cristo. Curiosamente, apesar de toda essa discrepância, a religião não morre. 

Ela apenas se modifica para tentar traduzir e viabilizar a mensagem de seu 

fundador no tempo presente e a cada modificação avança mais no sentido de 

religar todas as divergências e todas as crenças no seu sentido único de facilitar 

o relacionamento pacífico e solidário entre as pessoas, um bem precioso 

conseguido através da comunicação, por isso vamos a ela, ou melhor, ela já veio 

até nós. Como Xavier (2007, p. 212) afirma 

 
Só em 2004 e 2007 foram incontáveis capas de revista, ora 

aprofundando o personagem histórico, ora destacando a atualidade 

dos seus ensinamentos, e sempre mostrando admiração e respeito 

pela coerência entre sua pregação e suas atitudes. 

 

Perceba que não por acaso, estão ganhando mais popularidade às 

religiões que se comunicam melhor, ou seja, aqueles que atualizarem seus 

conceitos e dogmas de acordo com o seu público alvo, adequando-se as 
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expectativas de seus fiéis atuais. E a interpretação da vontade divina, surge de 

forma mais condizente com a realidade do momento. Xavier (2007 p. 213) 

concorda ao afirmar que: 
 

As religiões que se comunicam melhor fazem com que seus fiéis se 

sintam mais acolhidos, como se sentiam acolhidos os seguidores de 

Jesus, neles provocando a sensação de plenitude e serenidade que 

todos nós, inclusive os ateus, buscamos o tempo todo 

 

Por isso, à medida que descobrem os maravilhosos efeitos da 

comunicação, as religiões começam a investir pesado em veiculação na mídia. 

Ultrapassam a fase das revistas de comunidades e jornais de domingo para 

promover um verdadeiro estouro de canais religiosos, seja na rádio, televisão ou 

até na Internet. Embora top of mind sendo um investimento de alto risco para 

quem não é do ramo e tem demonstrado tanta dificuldade para lidar com seu 

conteúdo mais elementar. O cristianismo é essencialmente um produto. 

 Assim como na propaganda é importante completar a mensagem com a 

provocação de uma atitude concreta, oferecendo-se ao público um endereço, um 

telefone, um site ou um comando qualquer que o estimule a experimentar ou 

consumir de novo o produto anunciado, como aconteceu com os ensinamentos 

de Jesus que foram eternizados pelos evangelistas: Marcos, este apóstolo 

procurava enfatizar os milagres de Jesus Cristo e ter como público-alvo os 

romanos; Mateus procurava instruir seus ensinamentos, tais como: a esperança, 

o poder das promessas e prefigurações do passado (profecia) no qual levaria à 

plenitude, no qual realizaram-se de uma maneira que superou todas as 

expectativas; Lucas procurou ressaltar os aspectos mais atraentes da 

personalidade de Jesus, como: o seu amor, sua delicadeza e compaixão pelos 

pobres, as crianças, as mulheres, pecadores, a piedade, a oração e a alegria 

nascida pela fé e por último o João, mas não menos importante, o único apóstolo 

dos quatro que viveu com Jesus de perto, este procura explorar em seu 

evangelho o lado humano de Jesus, descrevendo momentos em que ele chora, 

lamenta a morte de um amigo, sente-se cansado. 
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2 MITOLOGIA DA MARCA 
 A marca é mais do que um produto, pois existe como entidade perceptual 

na mente do consumidor. De acordo com Randazzo (1996), em sua análise 

sobre a criação de mitos pela publicidade, a marca é ao mesmo tempo um 

conceito físico e perceptual. O aspecto físico ou tangível de uma marca (seu 

produto e embalagem) é geralmente estático e finito, e pode ser encontrado 

esperando pelo cliente na prateleira do supermercado, por exemplo. Entretanto, 

o aspecto perceptual ou intangível de uma marca, existe no espaço psicológico 

na mente do consumidor, e é dinâmico e maleável. Paralelamente, a publicidade 

configura-se como uma modalidade de discurso que opera através de 

mecanismos de sedução e persuasão, sendo capaz de transformar produtos em 

marcas; mitologizando-os, humanizando-os e dando-lhes personalidade e 

identidades precisas. Para tanto, o discurso publicitário objetiva criar textos e 

imagens com os quais o público se identifique. Seguindo este raciocínio  

Mazucchi-Saes (2003) explica que: 
 

Para criar o seu “mundo mágico”, (a publicidade) serve-se de valores 

e conceitos enraizados, que tocam profundamente a alma. Esses 

valores e conceitos são representados pelos mitos, presentes em todas 

as culturas e que vêm sendo cristalizadas na mente humana, desde os 

primórdios da existência. (MAZUCCHI-SAES, 2003, p.46) 

 

Simplificadamente, podemos definir os mitos, como fenômenos que não 

encontram explicação na ciência. A autora esclarece que, em razão de 

carências, receios e necessidades diversas de explicação, os homens 

constroem narrativas, ora criando heróis, ora gerando monstros temíveis, mas 

sempre mantendo valores de sustentação moral e existencial. Ciente destas 

carências, a publicidade encontra seu modo de atrair o público alvo. Assim, o 

publicitário passou a ser responsável pela criação de mitos que irão criar o 

mundo fantástico e gerar encantamento para o produto a ser oferecido. 

 
O publicitário vale-se da força do inconsciente, inclusive do seu próprio, 

pois é nesse outro mundo, dos sonhos, das fantasias, das entidades 

sagradas e das imagens arquetípicas, que ele vai encontrar inspiração 

para seu trabalho. Além de informar sobre o produto, a publicidade 
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mexe com valores culturais, estilos de vida, sensibilizando o 

consumidor. (...) vida moderna impõe novo ritmo às pessoas; estamos 

sempre ocupados com deveres e não temos tempo para o prazer 

proporcionados pelas histórias e pelos sonhos”, (MAZUCCHI-SAES, 

2003, p.48). 

 

Inspirada nas imagens arquetípicas, enraizadas no inconsciente coletivo 

e presentes nos sonhos e fantasias dos seres humanos, a publicidade cria 

mundos. 

mito-simbólicos, que mantém com o receptor um elo de identidade, 

guiando consciente ou inconscientemente seu comportamento. Assim, 

Mazucchi-Saes (2003) destaca que, a mitologia representa um cenário mais 

profundo, de questões eternas, universais, que possuem sentido e identidade 

para aqueles que estruturam sua vida a partir dela, e que pode ser subdividida 

em três categorias. Podem ser construídas em torno de personagens míticos, 

lugares míticos ou situações míticas; e funcionam em níveis diferentes. 

 No nível primário, a mitologia proporciona entretenimento e informação, 

e nos níveis psicológico e emocional criam identidade com o consumidor, pois 

apontam benefícios gerados pelo fabricante, ao reafirmar valores culturais. 

Conforme defende Randazzo (1996), a publicidade funcionaria como uma forma 

romanceada de comunicação, que usa personagens, lugares e situações 

fictícios, a fim de envolver e interessar o consumidor, comunicar os atributos e 

benefícios da marca (físicos e emocionais), e posicioná-la na mente do 

consumidor. 

 O discurso é orientado para criar novos mitos, reavivando imagens 

arquetípicas de acordo com a situação desejada. Os mitos, portanto atualizam-

se nas mensagens publicitárias, recebendo novas vestimentas, mas mantendo 

a essência dos valores universais. Portanto, o poder singular da publicidade 

consiste na sua capacidade de construir e manter marcas de sucesso duradouro, 

criando entidades perceptuais que refletem os valores, sonhos e fantasias do 

público, gerando um “forte vínculo emocional, que será determinante para o 

estabelecimento da lealdade e do comprometimento do consumidor” (PINHO, 

1996 p.148) 
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3 VALOR DE IDENTIDADE E MARCAS-ÍCONES 
Os consumidores valorizam alguns produtos/serviços tanto pelo que estes 

simbolizam quanto pelo que fazem. No caso da Beneton, Nike, Mercedes, os 

consumidores valorizam as histórias de marcas sobre tudo pelo seu valor de 

identidade, pois estes atuam como canais de auto-expressão. 

As marcas estão rodeadas de histórias que os consumidores julgam 

fundamentais para construção de suas identidades. Estes correm para marcas 

capazes de encarnar os ideais que admiram, marcas que os ajudem a expressar 

o que querem ser. As mais bem-sucedidas, tornam-se marcas-ícones, 

integrando assim o panteão dos ícones culturais. Essas marcas passam a 

expressar consensualmente valores particulares caros a alguns membros da 

sociedade.  

O valor de identidade em geral importa menos para as marcas de baixo 

envolvimento, de empresa para empresa, prestação de serviços vitais e 

categorias altamente técnicas. Mas mesmo nesses casos o valor de identidade 

pode desempenhar um papel crucial no sucesso da marca, como campanha de 

publicidade global. Segundo Holt (2006, p.22), “a negligência bonachona das 

marcas de identidade resulta diretamente da influencia dominante da psicologia 

e da economia, que moldaram os nossos conceitos básicos a respeito de como 

as marcas funcionam”. 

 Os modelos derivados dessas disciplinas ajudaram os administradores a 

entender aspectos importantes das marcas, de que modo elas alcançam 

reputação de qualidade e chegam a gozar de certos benefícios de categoria. 

Porém, esse enfoque disciplinar também prejudicou seriamente a maneira pela 

qual os administradores encaravam o funcionamento das marcas como 

símbolos. As marcas-ícones tornam-se gradativamente valiosas, porque 

funcionam a semelhança dos ícones culturais. 
 

O Oxfort English Dictionary define ícone cultural como “pessoa ou 

coisa vista como símbolo representativo, especialmente de uma cultura 

ou movimento; pessoa ou instituição considerada digna de admiração 

ou respeito [grifo nosso]”. Mais geralmente, os ícones culturais são 

símbolos exemplares que as pessoas aceitam como consubstanciação 

de idéias importantes. (HOLT, 2006, p.17) 
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O dicionário fornece uma definição útil, mas não uma explicação. De que 

modo acabamos por aceitar ícones culturais como símbolos de ideias 

valorizados? Para responder a essa pergunta, precisamos primeiro determinar 

de onde se originam os ícones e, depois, circunscrever o que esses ícones 

fazem, com exatidão, para merecer o seu lugar consagrado na sociedade. 

Segundo Holt (2006, p.17), as pessoas se identificam fortemente com os ícones 

culturais e tão logo adotam esses símbolos no seu cotidiano. “Os ícones servem 

como pontos cardeais para o embasamento de uma sociedade – âncoras de 

significado continuamente citadas no entretenimento, no jornalismo, na política 

e na propaganda”. 

 Os ícones culturais são tão antigos quanto a civilização, mas o seu modo 

de produção mudou desde meados do século XIX. “Nos tempos pré-modernos, 

os ícones (em sua maioria, religiosos) foram aos poucos se difundindo por meio 

de tradições orais e de alguns documentos escritos”. É graças à moderna 

comunicação de massa18, que passamos a habitar cada vez mais em um mundo 

onde a circulação de ícones culturais tornasse uma atividade econômica 

importante, ao qual o mercado passa a dedicar-se a produzir aquilo que as 

pessoas mais valorizam, a satisfação de desejos e ansiedade de identidade. O 

ponto crucial da iconicidade segundo Holt (2006, p.17), “é que a pessoa ou coisa 

seja amplamente considerada o símbolo mais envolvente de um conjunto de 

idéias ou valores preceituado por uma sociedade”.  

Quando os consumidores bebem, dirigem ou vestem-se, estes vivenciam 

parte do mito. Logo a marca torna-se um símbolo, uma materialização do mito. 

As marcas tornam-se ícones quando fazem as vezes de mitos de identidade: 

meras ficções que respondem as ansiedades culturais distantes, de mundos 

imaginários e não dos mundos que os consumidores regularmente encontram 

em seu cotidiano. As aspirações expressas nesses mitos são conteúdos 

imaginários e não literais da identidade sonhada pelo público. Holt (2006, p. 24) 

afirma que “os mitos de identidade são artefatos úteis para estancar lágrimas de 

outra forma prejudiciais ao tecido cultural da nação. Em suas vidas diárias, os 

seres humanos vivenciam essas lágrimas como ansiedades pessoais”. Logo, os 
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mitos suavizam as tensões, ajudando-os a estabelecer metas existenciais, e 

consolidam a sua identidade desejada quando ela se acha sob pressão.  

As marcas-ícones funcionam como ativistas culturais estimulando 

pessoas a pensarem diferentemente a respeito de si mesmas. As marcas-ícones 

tornam-se mais rigorosas são prescientes, voltadas para vanguarda da mudança 

cultural. Elas não apenas invocam benefícios, personalidades ou emoções, 

como também induzem, com seus mitos, as pessoas a reconsiderarem as ideias 

aceitas sobre elas. O valor de determinado mito reside não no mito em si, mas 

em sua harmonia com os desejos de identidade incipientes de um corpo social. 

Onde Holt (2006, p. 24), descreve. 
 

Os mitos de identidade são artefatos úteis para estancar lagrimas de 

outra forma prejudiciais ao tecido cultural da nação. Em suas vidas 

diárias os seres humanos vivenciam essas lagrimas com ansiedades 

pessoais. Os mitos suavizam as tensões, ajudando-os a estabelecer 

metas existenciais e consolidam a sua identidade desejada quando ela 

se acha sob pressão. 

Os consumidores usam marcas-ícones como lenitivos simbólicos. 

Aferram-se ao mito enquanto usam o produto como um meio de aliviar o seu 

fardo de identidade. Grandes mitos proporcionam aos consumidores pequenas 

epifanias, instantes de reconhecimento que aplicam imagens, sons e 

sentimentos a desejos quase imperceptíveis. Os consumidores que reconhecem 

aos mitos da marca aparam suas identidades e forjam sólidos vínculos 

emocionais com ela. Quando a marca veicula um mito poderoso, que as pessoas 

consideram útil para moldar as suas identidades, esse valor de identidade lança 

uma aura sobre outros aspectos da marca. Grandes mitos consolidam a 

reputação de qualidade da marca, seus benefícios exclusivos e o seu valor de 

status. As marcas ícones tornam-se tremendamente desejáveis em resultado de 

umas poucas ações magistrais, não de uma seria de comunicado consistente. 

Essas marcas, em geral, usam os meios de comunicação comerciais para 

introduzir suas historias na cultura. Quase sempre, a maior parte das 

comunicações caem no esquecimento 
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4 SEMIOTICA DA MARCA 
Charles Sanders Peirce foi um filósofo americano que desenvolveu uma 

ciência dos signos capaz de abarcar todo e qualquer fenômeno como fenômeno 

de produção de significado e sentido, a semiótica. Na concepção de Peirce, "o 

mundo inteiro está permeado de signos, se é que ele não se componha só de 

signos" (1931-58, p. 448) – sua semiótica pode ser vista, portanto, como "a 

ciência geral de todas as linguagens" (SANTAELLA, 1983, p. 6). Desnecessário 

dizer que essa visão "pansemiótica do universo", conforme desenvolvida por 

Peirce encontra-se em perfeita sintonia com o estudo da marca contemporânea 

e suas formas de expressão, sejam elas verbais ou não-verbais, no afã de 

analisar seu potencial comunicativo e o efeito que são capazes de produzir: um 

pensamento, uma reação ou uma simples emoção. Apresentando-nos uma 

semiótica anti-racionalista e antiverbalista, Peirce nos permite analisar qualquer 

fenômeno semioticamente, independente de sua composição ou complexidade. 

A proposta é lançar um olhar semiótico sobre o conceito mais amplo de marca, 

revelando a articulação de vetores que a estrutura como signo. Para tanto, 

utilizaremos a semiótica como roteiro lógico para o exame da marca sob três 

aspectos: na aplicação da definição de signo à marca como conceito, na análise 

da sua referência ao contexto externo e na avaliação dos tipos de efeitos que ela 

está apta a produzir no público consumidor. 

De acordo com Semprini (1995), a marca funciona como mediadora na 

unificação de dois sistemas estranhos: o sistema da produção, caracterizado 

pela racionalidade econômica e por uma cultura técnica, e o sistema do 

consumo, caracterizado por uma cultura do cotidiano, por uma mistura 

contraditória, porém humana, de racionalidade e de paixão, de cálculo e de 

generosidade, de abertura à novidade e apego à tradição. A marca, dentro desta 

visão, é o agente de ligação, o tradutor capaz de estabelecer um diálogo entre 

duas linguagens, duas visões de mundo opostas, veiculando a cultura da 

empresa e da qualidade de seus produtos à cultura do dia-a-dia do público 

consumidor. 

 É a visão da marca como mensageira do produto, e de todos os meios 

que envolvem a sua produção, visão que encontra ressonância nos especialistas 

de marketing: "os produtos não podem falar por si: a marca é que dá significado 

31



 Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
 

e fala por eles" (TAVARES, 1998, p. 17). É esta função mediadora da marca que 

a constitui enquanto signo, segundo a concepção de signo de Peirce: ela é uma 

representante de algo e funciona como substituta deste "algo", gerando um efeito 

interpretativo em uma mente, efeito este que pode ser real ou potencial, isto é, à 

espera de se realizar. Este é um ponto importante na definição peirceana de 

signo: ele não necessariamente representa "algo" para "alguém", ou seja, um 

intérprete. Isto quer dizer que "o potencial significativo do signo tem uma 

objetividade que é própria do signo, que depende de sua constituição como 

signo" (SANTAELLA, 2002, p. 96). 

 
 5 PERSONIFICAÇÃO DE UMA MARCA  

É muito importante abrirmos uma análise aprofundada sobre as temáticas 

de personificação de marca e marketing pessoal, pois passamos a inserir 

algumas percepções semióticas para conceitualizar fundamentos e 

características conceituais encontradas nesta análise. 

Sabemos que transformar uma simples pessoa, de classe social humilde, 

em uma marca forte e duradoura é uma tarefa quase improvável se analisada de 

forma generalizada, porém, atribuições de fenomenologia justificam, 

conceitualmente, como Jesus Cristo consegue se destacar, nas mentes dos 

seus seguidores até os dias atuais. Conforme a análise de Santaella (2002), “o 

fenômeno é tudo aquilo, qualquer coisa, que aparece à percepção e à mente”. 

Os estudos de Santaella (2002) continuam sobre a fenomenologia utilizando um 

conceito de Peirce que traduz de três formas os elementos universais em todos 

os fenômenos que se apresentam à percepção e à mente que são chamados de 

primeiridade, secundidade e terceiridade. Segundo Peirce (1958, p. 76): 

 
A primeiridade aparece em tudo que estiver relacionado com 

acaso, possibilidade, qualidade, sentimento, originalidade e liberdade. 

A secundidade está ligada as idéias de dependência, determinação, 

dualidade, ação e reação, conflito, surpresa, dúvida. A terceiridade diz 

respeito a generalidade, continuidade, crescimento, inteligência. Sua 

forma mais simples manifesta-se no signo 
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Com isso, podemos perceber que Jesus Cristo consegue agregar muitos 

valores dos conceitos acima definidos por Peirce, Jesus está enquadrado nos 

três níveis de fenômenos. Na primeiridade, conseguimos perceber que apelos 

como possibilidade, sentimento e originalidade são fundamentais; a 

possibilidade da salvação, sentimento de paz e a originalidade dos sentimentos. 

Na secundidade, a característica de dependência possibilita uma interação entre 

Jesus e seus seguidores. Na terceiridade, continuidade e crescimento são 

abordados de forma literal, a continuidade é explícita na necessidade da 

seqüência de fatos e de servidões e crescimento esta implícita no interior de 

cada pessoal que esteja na busca da salvação. Personificação de marca, 

segundo FERREIRA (2004, p. 354): 

 

Personificação (De personificar + ação) significa Ato 

ou efeito de personificar. 2. Pessoa que representa ou 

evoca uma coisa abstrata ou inanimada. 3. Pessoa que 

representa um princípio, uma idéia, uma qualidade, etc. 4. 

E. Ling. V. prosopopéia (1)”. 

 

Ou seja, personificação de marca pode ser entendida como uma pessoa 

que conseguiu atribuir todas as características de uma marca que estarão sendo 

analisadas na sequência deste trabalho. 
 

6 EM NOME DA COMUNICAÇÃO 
 O composto de Marketing de Jesus A prática de ações de marketing de 

Jesus é contextualizada por uma grande quantidade de livros, o que revela uma 

busca contínua da curiosidade humana na revelação das ações deste ícone 

global. No período em que Jesus começou a proferir suas ideias, existia uma 

forte demanda reprimida por um salvador. Jesus reconhecia profundamente os 

desejos de salvação daquela demanda e, através de seus ensinamentos, 

arrebanhou um grande número de seguidores/consumidores. O indivíduo que 

pratica marketing pessoal deve utilizar o composto de marketing em suas ações 

para promover a sua imagem. Todas as pessoas possuem características que 

resultam em benefícios ao próximo. São esses benefícios que fazem com que 
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existia uma investigação para comprovar se Jesus Cristo aplicou, na prática, o 

marketing pessoal ou não. 

Jesus Cristo tinha um objetivo, uma missão, mas, com certeza, sozinho 

não conseguiria propagar as suas ideias. Segundo Briner (1997, p. 112): 
 

Ele também desejava que o mundo conhecesse a verdade 

sobre a sua identidade e missão, empregando os métodos de 

publicidade existentes em sua época para conseguir isso, iniciando 

com a pregação de João Batista no deserto. Se Jesus não tivesse por 

objetivo disseminar e espalhar a sua mensagem e missão, Ele teria 

permanecido em um único lugar, apenas com o intuito de ensinar os 

discípulos. No entanto, em vez disso, Ele viajava constantemente, indo 

de uma cidade a outra, curando, ensinando e pregando em todos os 

tipos de lugares e para todos os tipos de pessoas.   

 

Segundo Briner (1997), “a publicidade é o que os outros dizem de você”, 

ou seja, não é necessário efetuar um pagamento por isso. Jesus utilizou, e muito, 

a publicidade para o sucesso do seu marketing pessoal. Briner narra uma 

mensagem de Jesus Cristo em que está relatado, de forma clara, o uso da 

publicidade, pois: 
 Jesus colocou o princípio da publicidade aos seus serviços 

quando, após expulsar todos os demônios que subjugavam aquele 

pobre homem, não permitiu que ele o acompanhasse, instruindo-o que 

voltasse a sua casa e constasse aos seus tudo o que havia feito por 

ele. Então, aquele homem, após ter voltado a sua casa, não somente 

contou aos seus familiares, mas também percorreu as dez cidades da 

região, conhecida como Decápolis, anunciando sobre Jesus e o 

poderoso milagre que havia sido operado em sua vida, tornando-se um 

dos maiores agentes de publicidade de Jesus de todos os tempos. 

(BRINER, 2000, p. 130). 

 

A marca de Jesus Cristo Jesus Cristo efetivamente possui um nome, 

termo, símbolo e desenho estampados em sua vida. O seu nome, Jesus Cristo, 

é amplamente difundido em todo mundo. O seu símbolo maior é a cruz, que 

sintetiza todo o seu sacrifício para com a humanidade. Quanto ao desenho, 

nunca uma pessoa foi tão retratada como Jesus Cristo, das mais diversas formas 

e expressões.  
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Para Etzel (2001), “uma marca é um nome e/ou símbolo que pretende 

identificar um produto de um vendedor ou grupo de vendedores e diferenciar o 

produto dos da concorrência”. Esse conceito possibilita uma visualização mais 

clara da marca de Jesus Cristo como vendedor da salvação, pregada por Ele 

mesmo, que era o tão esperado salvador da sociedade naquela época. Suas 

atitudes foram tão eficientes, não deixando espaço para que outro competidor 

tentasse imitá-lo de forma eficaz.  

A imagem e as atitudes pessoais contam, e muito, para uma pessoa que 

pratica marketing pessoal. Podem-se averiguar algumas atitudes de Jesus que 

mostram sua diferenciação pessoal:  

a) Investir no Visual: dependendo da imagem que a pessoa pretende 

passar a seu público-alvo, é preciso cuidar da aparência de maneira condizente 

ao seu objetivo. O ser humano é visual e associa tudo que vê ao conceito que a 

pessoa lhe transfere. É quase como vestir um personagem, para ser convincente 

tem que ser bem real. Para profissionais, é cabelo bem cortado, boas roupas, 

acessórios sofisticados, etc. No caso de Cristo, parecer um profeta divino era 

indispensável. Conforme os relatos, Jesus, realmente tinha uma aparência 

diferenciada, porém era algo como, por exemplo, sua barba e cabelos compridos 

e seu olhar manso. Isso o diferencia de seus semelhantes; 

 b) A busca de um mentor: ampliar seus conhecimentos para ter um 

acervo atraente para seus interlocutores é importantíssimo, quanto mais 

confiança as pessoas tiverem ao saber que você é capaz e domina diversos 

assuntos, mais perto estarão de serem conquistadas. Conhecer outros idiomas 

e ter formação acima da média são requisitos fortes. Jesus conseguia se 

comunicar nas mais diversas regiões, fez dezenas de atos caridosos, defendeu 

pessoas e tudo o que mais completasse o seu conhecimento. Ele tinha um 

histórico na área, experiência e assim as pessoas lhe depositavam confiança, 

mas só ocorria porque Jesus tinha Deus como seu mentor; 

c) A hora do almoço: para sobreviver às batalhas do dia a dia era preciso 

ter força, então a saúde física, mental e espiritual são importantíssimos para 

facilitar a sua peregrinação rumo ao sucesso. Boa alimentação, prática de 

exercícios e boas noites de sono são indispensáveis. Jesus sempre se 

preocupava com a boa alimentação de seus discípulos, de seus ouvintes e a 
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própria. Como a preocupação de Jesus em se alimentar bem e ter forças nas 

peregrinações e tornando até um ritual religioso importante, a Santa Ceia, é o 

relato mais claro da importância da hora da alimentação para Jesus conversar 

com seus discípulos, orar e fazer uma boa alimentação acompanhada do pão e 

vinho;  

d) Tornando-se um mentor: Jesus tinha como objetivo passar aos seus 

discípulos os seus conhecimentos; 

 e) Obtendo crédito com a equipe: nada é pior para alguém que deseja o 

sucesso e repercussão do que estar disperso no meio de tantos iguais a você, 

com os mesmos objetivos. É preciso se destacar e assim divulgar suas 

realizações para que as pessoas saibam de quem se trata e o que faz. Jesus era 

um grande estrategista até no momento de lidar com as pessoas, ele lhes fazia 

o bem e pedia segredo, mesmo sabendo que era impossível ela guardar uma 

graça. Porém ele agregava mais este valor ao que o fiel divulgava “e ele ainda 

me pediu para guardar segredo”, como se fosse uma atitude altruísta;  

f) Ser bem-sucedido e criar adversários: em todo empreendimento que um 

dia deseja ser grande precisa de planejamento. Traçar objetivos e se esforçar 

exaustivamente para concluí-los é um dos focos do marketing pessoal. Planejar 

o sucesso é propor estas metas a si próprio e caminhar em direção a elas já 

sabendo o que lhe espera a seguir. Jesus “profetizou” diversos problemas futuros 

aos seus discípulos inclusive a própria morte, mas na verdade, ele apenas 

estava lhes dizendo as consequências que seus planos os levariam. Ele sabia o 

que ia acontecer, pois estava em seus planos; 

 g) Oradores são líderes: Jesus Cristo foi um grande orador e também um 

grande comunicador 

 

7 A MARCA DE JESUS CRISTO  
Jesus Cristo efetivamente possui um nome, termo, símbolo e desenho 

estampados em sua vida. O seu nome, Jesus Cristo, é amplamente difundido 

em todo mundo. O seu símbolo maior é a cruz, que sintetiza todo o seu sacrifício 

para com a humanidade. Quanto ao desenho, nunca uma pessoa foi tão 

retratada como Jesus Cristo, das mais diversas formas e expressões. Para Etzel 

(2001), “uma marca é um nome e/ou símbolo que pretende identificar um produto 
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de um vendedor ou grupo de vendedores e diferenciar o produto dos da 

concorrência”. Esse conceito possibilita uma visualização mais clara da marca 

de Jesus Cristo como vendedor da salvação, pregada por Ele mesmo, que era o 

tão esperado salvador da sociedade naquela época. Suas atitudes foram tão 

eficientes, não deixando espaço para que outro competidor tentasse imitá-lo de 

forma eficaz. 
 

7 O ÍCONE-MARCO DA COMUNICAÇÃO 
 Se a trajetória de Cristo fosse uma campanha publicitária, seu 

planejamento seria perfeito. Pois, houve um importante período de pré-

campanha, onde os profetas do antigo testamento descobriram um novo nicho 

de mercado criando, entre a classe dominada da época, a expectativa em torno 

de um salvador que haveria de chegar 

 
Jesus estava mais interessado em convidar as pessoas a terem 

um relacionamento com ele do que em defender uma filosofia. O fato 

de as pessoas compreenderem as coisas não era bastante para Jesus; 

ele queria que elas se relacionassem amorosamente com Deus e com 

os outros. Para ele, conhecer idéias era menos importante do que 

desenvolver relacionamentos pessoas. (XAVIER, 2007, 197) 

 

Depois a intensificação do teaser, composto por sua maioria de profecias, 

num mix de aquecimento e pré-lançamento da campanha, tendo como seu 

principal garoto propaganda o João Batista que fazia a ponte entre as profecias 

e a efetiva chegada do verdadeiro anfitrião que viria trazer um produto sem 

concorrência, o reino dos céus, onde o melhor desta campanha seria a entrada 

franca.  

A campanha em si, concentrada nos três anos de vida pública, aconteceu 

numa curva crescente. Enquanto atuava no presente, demonstrava sintonia total 

com o que diziam os profetas no passado, e esta demonstração de coerência 

entre a pré-campanha e a campanha em si, potencializou gradualmente seu 

impacto. Potencializou de tal forma que a concorrência da época, em vez de 

optar por melhorar o seu “produto” e vender um melhor serviço utilizando-se do 

marketing de guerra, que na época de Jesus seria as atitudes em frente ao 
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composto de marketing, tentando derrubar esta pré-campanha. Sem sucesso, 

afinal escolher entre antigos profetas que pregavam que você era inferior e o 

homem que ressuscitava os mortos, não era bem uma questão de escolha e sim 

de resultados.  

Porém esta ação de marketing acabou voltando-se contra eles, pois o 

ápice de crucificação, com sua enorme carga simbólica e com a ousadia de 

marcar uma mensagem de vida através de um momento de morte, coroou todo 

o projeto com um sucesso jamais visto, foi quando o homem sai de cena dando 

lugar a marca mais forte da história, a imagem mais mobilizadora de que se tem 

notícia e o produto/ serviço de maior recall  até hoje. A sustentação, aberta com 

a estrondosa notícia da ressurreição é conduzida por seus discípulos no mesmo 

tom emocional de toda a campanha, obteve imediata adesão de vários 

seguidores e fidelizou de tal forma aquele que já tinham que a campanha 

rapidamente se multiplicou em progressão geométrica, apesar das truculentas 

perseguições sofridas por seus opositores. 

 Atualmente, à marca da cruz se juntaram a vinheta sonora dos sinos, uma 

enorme profusão de temas musicais, desde os clássicos como os compostos por 

Bach, até os “jingles”22 cantados nas diversas celebrações. Um verdadeiro 

cronograma foi criado como calendário de eventos, que vai desde as missas 

dominicais ate as grandes manifestações populares (Natal, Páscoa, dias Santos, 

procissões etc.), passando por casamentos, batizados e outros sacramentos, 

mantém o target23 em contato constante com a mensagem original. 

 No caso da Igreja Católica, acrescenta-se um instrumento valiosíssimo 

de pesquisa de propaganda que seriam as confissões e a comunhão, através 

das quais pode-se extrair do contato íntimo com uma boa amostragem do público 

informações sobre as maiores apreensões, as tendências e os pecados da moda 

e quem de fato consome o produto de forma a atualizar as mensagens 

veiculadas nos diversos eventos, dando-lhes crescente relevância. Essa 

estratégia implementada há mais de 2 mil anos gerou a primeira e mais influente 

multinacional do planeta, cuja sede no Vaticano é nada mais nada menos que 

um Estado, reconhecido internacionalmente e reverenciado por quase todas as 

Nações do mundo.  
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E ainda possibilitou o surgimento de uma forte dissidência inaugurada por 

Lutero e Calvino, que se desdobrou em um número impressionante de variações 

que, por mais que discordem entre si, preservam zelosamente a imagem de seu 

inspirador comum: Jesus.  

A campanha de Jesus tem uma linha conceitual que amarra vários pontos 

num feixe único. Religando o Antigo Testamento sem destruir seu antecessor, e 

assim conseguiu ligar passado, presente e futuro; em uma verdadeira renovação 

do ciclo da vida de um produto, religando os que estavam separados por 

diferenças raciais, sexuais, culturais ou sociais, criou uma nova possibilidade de 

convivência harmônica, unindo céu e terra, corpo e espírito, vida e morte, 

realizou o papel fundamental da religião e deixou claro para todos que paz e 

amor estão definitivamente ligados numa reciprocidade permanente. Mas a 

questão é que Jesus foi e ainda é um grande comunicador.  

Ele soube colocar suas ideias de maneira impactante, confundia seus 

adversários, empolgava as platéias, dominava a arte de criar frases de efeito. 

Criando o produto perfeito que servia de solução para todos os seus problemas, 

que tinha todas as suas respostas, e que mesmo à longo prazo lhe garantia um 

retorno eterno um produto tão bom que ninguém jamais voltou para reclamar. 

Gerando um frisson, primeiro em torno do marketing pessoal, que já evoluiu para 

marketing de relacionamento, que, por sua vez, já compreendeu que o relacional 

não se limita a uma ou outra disciplina, mas permeia todo o conjunto de 

instrumentos, técnicas e conteúdos de comunicação. 

 

CONSIDERAÇÃO FINAIS 
Nossa proposta com este estudo era tão somente firmar Jesus Cristo 

como símbolo (ícone, para ser mais atual) marco da comunicação, ou seja, 

reconhecer que embora essa seja uma área/atividade contemporânea, muito 

posterior à história de sua presença física entre nós, ele apresentou naquela 

época características que são atribuídas aos profissionais de comunicação de 

hoje, como a particular capacidade de se comunicar, promover uma ideia, torná-

la inesquecível e divulgá-la mundo afora, com uma habilidade que nenhum 

profissional dessa área conseguiu superar. Ele foi ousado na simplicidade um 

comunicador de massas que soube projetar com tamanha perspicácia seus 
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ensinamentos de forma que, embora tão antigos (mais de 2000 anos), 

parecessem sempre atuais. Num momento de caos sócio, econômico e cultural 

que embrutece a criatura humana, vivê-lo para harmonia em favor de tudo e de 

todos é uma ação de tal importância que pode representar a continuidade do ser 

humano. Assim é Jesus, uma marca-ícone dentro de qualquer conotação. 

Segundo a Igreja, Jesus veio ao mundo com a importante missão de libertar o 

povo do próprio pecado, garantindo assim, o perdão de Deus e a vitória da vida 

sobre a morte, fazendo do Reino dos Céus um produto mais do que vendável. 

Ele foi enviado para preparar terreno, fazer uma campanha que induzisse o povo 

a aceitar a conversão dos valores, e difundir essas ideias como fatos 

verdadeiros. Para isso, veio igual a qualquer um dos oprimidos da época, 

garantindo com isso uma maior proximidade e mais veracidade. Isso lhe era 

vantajoso, pois assim estabeleceria maior intimidade e fidelização de seu target, 

descobrindo suas necessidades e aspirações. 

            Podemos assim estabelecer comparações entre Jesus Cristo e o 

publicitário de hoje, aquele que pega uma ideia, lapida e vende, conquistando a 

receptividade, garantindo o consumo de um produto, fidelizando seu público e 

eternizando uma marca. Jesus tinha além da aparência diferenciada, um 

superior como mentor e buscava situações de intimidade para conversar com os 

mais próximos acerca de seus projetos, criando uma proximidade instantânea 

com quem o ouvia.  

Assim, foi um mestre em relações públicas, criando uma rede de 

comunicação interna e externa, organizando seus discipulos no sentido de que 

sua mensagem prosseguisse além dele. Porém, embora tenha conquistado 

muitos com sua magnífica capacidade de valorização da criatura humana, foi 

condenado e assassinado por seus inimigos, mas até nesta hora soube usar seu 

poder de persuasão, pois firme em suas ideias foi capaz de perdoá-los o que 

levou alguns a mudar em favor do que pregava. 

 Jesus Cristo foi acima de tudo alguém com domínio da arte de formar 

pensadores e com suas habilidosas parábolas foi mestre na venda de suas 

ideias e ideais, como podemos observar nas colocações acima. A imagem e as 

atitudes pessoais contam e muito para o consumidor e foi assim com aparência 

humilde de gente do povo e a sapiência em argumentar própria de um doutor em 
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oratória que Jesus conseguiu lançar, projetar e perpetuar sua marca, um signo 

tão forte e expressivo que conquista a humanidade por gerações.  

Mais do que isso, Jesus soube criar canais adequados, num período muito 

anterior ao surgimento dos veículos de comunicação de massa – jornal, rádio, 

televisão e, o mais atual, internet. Difundiu, assim, suas ideias, como um 

verdadeiro jornalista, divulgando-as para o mundo. Mais do que isso, vendeu o 

reino dos céus como fato verdadeiro, usando as ferramentas da assessoria de 

imprensa para transformar uma ideia em fato. 

Jesus pode, a partir desta ótica, como pretendíamos, ser confirmado a 

marca- ícone da comunicação e como um grande especialista no uso de todas 

as ferramentas da comunicação integrada para formar um público fidelíssimo, 

em ações que o eternizaram, assim como eternizaram suas ideias, valorizando 

ainda mais a pesquisa para este trabalho. Concluímos nossa proposta utilizando 

uma frase muito singular encontrada em O mestre Inesquecível, que afirma que 

a história se divide em antes e depois de Jesus Cristo. 
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A especificidade da imagem medieval para os estudos 
iconográficos e enquanto fonte historiográfica 

 
Amanda Basilio Santos1 (Universidade Federal de Pelotas  - UFPel) 

 

Resumo: 
Este trabalho tem como objetivo analisar a especificidade da imagem medieval 

enquanto objeto de estudo, seja para efetuar análises iconográficas, levando-

se em consideração as suas características técnicas, assim como pensar a 

particularidade do uso da imagem medieval enquanto fonte para estudos 

historiográficos. Para tanto a arte medieval será vista através dos conceitos: 

Imagem-Objeto de Jérôme Baschet, Imagem-Coisa de Jean-Claude Bonne e 

Imagem-Corpo de Jean-Claude Schmitt. Destacando-se a diversidade 

imagética produzida neste longo período que foi o medievo salienta-se a 

necessidade de comunicação entre estes conceitos, pois circunscrever o amplo 

e diverso universo iconográfico medieval em apenas uma categoria de análise 

empobrece a abrangência de compreensão e a riqueza de multiplicidade 

contextual em que a arte medieval se desenvolveu. Para tanto serão vistas 

algumas mísulas do conjunto da Igreja de St Mary e St David para destacar-se 

a ligação entre estes conceitos específicos.   

  

Palavras-chave: Iconografia, Medievo, Conceitos. 
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1. Introdução 
 Os estudos com fontes iconográficas são objetos relativamente novos 

para os historiadores. Com o advento dos questionamentos dos paradigmas 

historiográficos levantados pelos historiadores que fundaram a Escola dos 

Annales em 1929, o modo de fazer e pensar a disciplina modificou-se, 

ampliando-se as temáticas de pesquisa, assim como as fontes para tal 

empreendimento (BURKE, 1991). Desta forma a preferência da metodologia 

positivista pelos documentos escritos, de cunho oficial e centralizado em 

eventos, numa narrativa histórica, foi questionado, e proposto um novo modelo, 

que permitisse estudar novos campos da vida social, em comunhão com 

conceitos e metodologias adotados pela aproximação pluridisciplinar. 

Aproximando a História das outras disciplinas sociais rompeu-se barreiras, 

abrindo um leque de possibilidades de questionamentos e abordagens, com 

um enfoque na troca de experiências entre as disciplinas propostas pelos 

fundadores do periódico dos Annales, conhecido como a Primeira Geração, 

tendo como principais expoentes Marc Bloch e Lucien Febvre. Trocou-se o 

enfoque do evento pontual para o estudo da Longa Duração (la longue durée), 

mudando-se portanto o tratamento do tempo dentro da historiografia. Nesta 

percepção a compreensão das sociedades só se dá no estudo contínuo, no 

acompanhamento das continuidades, não das mudanças, ou revoluções.    

 Novas abordagens historiográficas focaram-se nos modelos marxista e 

pelo modelo de uma História Total, proposta por Fernand Braudell, já na 

Segunda Geração da Escola. Porém estes modelos entraram em crise, no que 

se denominou como a "crise dos paradigmas", fortemente marcada pela 

experiência da globalização, vivenciada também pelos historiadores. Deste 

modo modelos baseados em continuidades e em busca de modelos já não 

satisfaziam mais em frente a grande diversidade que é latente nos dias atuais. 

Novas correntes historiográficas surgiram, novos conceitos foram discutidos e 

uma História preocupadas com a diversidade e a cultura foi se formando. A 

Nova História Cultural (NHC) veio saciar a necessidade de discutir estes 

modelos explicativos de uma realidade que se pretende homogênea, 

reconhecendo-se as especificidades das sociedades e dos homens diante dos 

processos históricos. Iniciando-se na década de 80 esta vertente historiográfica 
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gera divisões quanto a sua origem, sendo que alguns historiadores lhe dizem 

herdeira de uma visão do século XVIII, através do conceito do "Espírito de uma 

época" (Zeitgeist), enquanto outros a colocam como vinculada as tradições dos 

Annales, principalmente a vertente da História das Mentalidades (Histoire des 

mentalités). 

 Embora a NHC esteja vinculada a década de 80, já em 1969 Georges 

Duby escreveu um artigo que acabou pouco conhecido a época de sua 

publicação: "Por une Histoire Culturelli", emblemático, o texto de Duby 

conclama para um inventário do fenômeno cultural, seus símbolos e signos, 

vocabulários, gestos rituais, enfim, da relação entre os mecanismos mentais e 

sua articulação em um imaginário de base histórica." (LANGER, 2012, 

disponível em www.historiaehistoria.com.br/materia.cfm?tb=artigos&id=186)  

 A NHC retira a Cultura de seu papel de reflexo de uma infraestrutura, ou 

como  propriedade de uma elite que se impõe através do domínio dos meios 

culturais sobre o restante social, sendo assim: 
A dita Nova História Cultural propõe uma nova maneira de se 

trabalhar a cultura, não no sentido de se construir uma história do 

pensamento, ou uma história intelectual que estudaria as grandes 

correntes de idéias e seus nomes mais  expressivos. Trata-se de 

pensar a cultura como um conjunto de significados partilhados e 

construídos pelos homens para explicar o mundo. O que importará, 

segundo a História Cultural, será conduzir a análise num percurso 

que vai do significante para o significado, do veículo para a 

mensagem e, desta, para os grupos sociais que a produzem ou que 

se apropriam dela (SOUSA, 2005, pág. 2) 

     

 Os historiadores passaram com mais veemência a preocupar-se com os 

significados simbólicos da cultura, e a arte, ou os objetos visuais, que 

passaram a ser parte importante da produção historiográfica. O estudos dos 

objetos visuais passam a ganhar espaço dentro da historiografia para os 

objetivos desta nova linha teórica/metodológica. É nestas circunstâncias que a 

imagem passa a ser objeto de interesse entre os historiadores, e é este o 

enfoque de nossa discussão, principalmente do objeto iconográfico medieval e 

suas especificidades.  

 

45



Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
 
2. O estudo das Imagens e os historiadores 
 O uso de imagens é muitas vezes feito quando há escassez documental 

de outra natureza para a pesquisa historiográfica, seja por uma formação que 

privilegia a documentação escrita, por uma questão de tradição e segurança 

metodológica, ou por ser um objeto considerado como suporte de outros, 

sendo muito comum termos imagens apenas "ilustrando" a informação 

referenciada em outra fonte, ou seja, a imagem auxilia a dar corpo e 

veracidade a uma fonte, mas não é a fonte que se baste. Desta forma por um 

longo período de tempo o estudo à partir de imagens esteve restrito a disciplina 

de História da Arte. Segundo Silva: 
Essa charmosa segregação da visibilidade no exclusivo espaço da 

História da Arte se relaciona com vastas tradições que se 

acostumaram a associar Pesquisa Histórica a Imagens apenas 

através desse gênero específico ou num universo de "carência 

documental", quando se aborda sociedades cujas fontes escritas são 

de difícil ou impossível acesso. Não se trata de menosprezar a vital 

importância da História da Arte para o Conhecimento Histórico como 

um todo nem de negligenciar os limites documentais efetivos que 

cada pesquisador enfrenta. Preocupa-nos a transformação do 

trabalho com o visual em tarefa exclusiva de alguns especialistas, 

sem um efetivo esforço dos Historiadores em geral para integrar tais 

objetos às suas discussões sobre o social. (SILVA, ago-dez/91 a 

jan-jul/92, pág. 117-118) 

 

 Esta abordagem, de uma imagem suporte, tem se modificado, ao passo 

que muitos historiadores tem visto o potencial da iconografia para a 

compreensão do período em que se insere. Temos alguns autores basilares 

para estes estudos como David Freedberg e Hans Belting. Em sua obra 

intitulada The Power of Images, David propõe o estudo de todo tipo de imagem, 

e não apenas aquelas, consideradas pelo seu valor estético, como artísticas. 

Esta proposta causou um grande salto nos estudos históricos, distanciando de 

uma História da Arte clássica, onde as grandes obras, de grandes artistas, 

eram valorizadas em detrimentos de outras produções visuais. Sua principal 

contribuição é o de valorizar o efeito que as imagens produzem nas pessoas e 

portanto o seu papel ativo dentro da sociedade. Esta perspectiva causou muito 
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impacto e o estudo das imagens tornou-se também o estudo da recepção do 

objeto visual no social, atribuindo-lhe funções e capacidade de interação. 

 A contribuição de Hans Belting está no destaque dado ao conteúdo que 

compõe as imagens. Para ele uma imagem é repleta de significados culturais, 

composta de crenças, medos e sentimentos da época de sua produção. Esta 

visão também é partilhada por um dos principais historiadores da iconografia 

medieval, Jean-Claude Schmitt. A imagem a partir da visão destes autores 

transcende seu valor estético, o que influenciou fortemente o afastamento dos 

historiadores da importância da forma das representações artísticas para a 

análise. 

 Um autor que influenciou fortemente a ideia da "Cultura Visual" foi W. J. 

T. Mitchell, que na década de 90 ministrava uma disciplina com este nome, 

insistindo no argumento de terminar com as divisões entre alta e baixa cultura 

dentro das artes, incentivando o estudo e análise de todas as mídias visuais e 

sua recepção, assim sendo importando a compreensão dos sistemas de 

representação que as pessoas fazem do mundo através do visual, definindo 

também as diferenças entre a produção visual e textual, destacando assim a 

especificidade de estudar fontes iconográficas.    

 O reconhecimento da dinâmica e da diversidade das sociedades 

destacada pela NHC tornou a imagem um importante componente de análise 

para o estudo do poder e seus mecanismos de manutenção social: 
Essa postura, que compreende o processo social como dinâmico e 

com múltiplas dimensões, abre espaço para que a História tome 

como objeto de estudo as formas de produção de sentido. O 

pressuposto de seu tratamento é compreender os processos de 

produção de sentido como processos sociais. Os significados não são 

tomados como dados, mas como construção cultural. Isso abre um 

campo para o estudo dos diversos textos e práticas culturais, 

admitindo que a sociedade se organiza, também, a partir do confronto 

de discursos e leituras de textos de qualquer natureza - verbal escrito, 

oral ou visual. É nesse terreno que se estabelecem as disputas 

simbólicas como disputas sociais. Conforme adverte Georges 

Ballandier, 'o poder só se realiza e se conserva pela produção de 

imagens, pela manipulação de símbolos', pois, simplesmente pela 

força, sua existência seria sempre ameaçada.2 Dito isso, pode-se 

compreender a importância do estudo da produção artística como 
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fonte de discursos que se relacionam com a vida em sociedade. 
(KNAUSS, 2006, pág. 99)            

 

 O estudo dos símbolos e de seu poder na sociedade também afastou o 

historiador da preocupação estética para dar atenção ao conteúdo e sua 

recepção pelo corpo social. Esta forma de análise das imagens diferencia-se 

fundamentalmente dos modos tradicionais de "fazer história da arte" tal qual 

definido por Henri Zerner em seu livro "História: Novas Abordagens", no qual 

ele destaca que tradicionalmente se fazia o estudo das imagens a procura da 

biografia do artista e de seus valores estéticos, fazendo o inventários das obras 

artísticas. (ROCHA, 2011, pág. 2) 

 

3. Imago versus Ars e a especificidade da imagem medieval 
 O estudo da iconografia medieval começa nos conceitos que utilizamos 

para fazê-lo. Já falamos um pouco da importância do trabalho de Hans Belting, 

agora falaremos um pouco da importância no campo conceitual. Para estudar o 

período medieval temos de ter em mente suas especificidades, a sua produção 

de objetos visuais, e seus usos. No vocabulário medieval já temos presentes 

tanto imagem (imago) quanto arte (ars) e suas atribuições era bem definidas. O 

imago pertencia ao produto final, ligado a sua recepção e aos seus usos, 

enquanto ars está circunscrito no processo de produção. 

 O fato da arte estar ligada ao ofício diferencia fundamentalmente a 

relação que temos hoje com a ideia da produção artística como sendo algo de 

provém da inspiração e liberdade do próprio artista, pois no período medieval 

ela está ligada a capacidade de produção, de habilidade técnica no momento 

de sua manufatura.  

 Ao analisar a iconografia medieval temos de estar consciente de sua 

especificidade enquanto fonte histórica, não apenas por se tratar de um objeto 

visual, mas dos conceitos e usos deste objeto em um tempo que não o nosso. 

Faremos aqui, de modo muito breve, uma discussão sobre os três principais 

conceitos da atualidade na historiografia para lidar com as imagens medievais. 

O trabalho do historiador Jean-Claude Schmitt, destaca que há diferenças 

basilares entre a nossa produção de imagens e portanto de seu impacto. Ele 

destaca que vivemos em um época de imagens móveis (cinema, televisão, etc) 
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em contraposição as imagens imóveis produzidas pelos medievais, há no 

medievo uma relação distinta entre figura e o fundo, diferente dos usos da 

perspectiva ao qual estamos acostumados, e principalmente a imagem 

medieval não "representa", ela "presentifica". (SCHMITT, 2006, pág. 599).  

 Deste modo temos que compreender os processos de recepção da 

imagem medieval de modo diferente, pois causa reações distintas pelo seu 

poder de tornar presente uma ausência, personificando a santidade através da 

sua representação imagética, uma característica destacada por David 

Freedberg em sua obra The Power of Images (1992), livro no qual faz críticas 

severas a História da Arte por não levar em consideração em suas análises o 

poder que as imagens possuem e a relação de sua recepção pelas pessoas 

que entram em contato com elas.  Nesta linha devemos destacar o conceito de 

imagem-corpo, elaborado por Jean-Claude Schmitt, e que destaca o fato das 

imagens possuírem poder de gerar reações, tanto de amor quanto de ódio: 
Em vários manuscritos, as miniaturas que figuram o Diabo foram 

raspadas, como se os leitores tivessem pretendido apagar para 

sempre o olhar malévolo que os ameaçava. Algumas imagens eram 

consideradas como 'pessoas', não como a imagem de São Tiago, 

mas como o próprio São Tiago. Tais imagens não eram vistas como 

inertes, aos fiéis que se dirigiam a elas pareciam responder fazendo 

um sinal com os olhos ou com a cabeça, chorando, sangrando, as 

vezes até falando. Proponho chamá-las de 'imagem-corpo'. Nem 

todas as imagens estavam assim dotadas de uma aparência de 

corporeidade, de vida e de poder milagroso. Mas não se podia 

prejulgar a capacidade de alguma delas tornar-se imagem-corpo, pois 

tudo era função das expectativas que a imagem era capaz de 

satisfazer e dos interesses econômicos, políticos, dinásticos, etc., aos 

quais a posse de uma imagem milagroso podia localmente servir. 
(SCHMITT, 2006, pág. 599) 

 

 

 Podemos ver como certas imagens suscitam reações fortes nos seus 

expectadores, que estão ligados a elas por sistemas de crenças e por sistemas 

simbólicos. Mas há aspectos da imagem medieval ligados ao seu uso, a sua 

materialidade e o modo como ela se insere na sociedade, o que Jérôme 

Baschet define como "imagem-objeto". Para o autor as imagens estão 
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intrinsecamente ligadas ao seu papel nos cultos, a sua utilização ritual, que 

lhes confere valor simbólico, as imagens neste aspecto tornam-se instrumentos 

da difusão dos cultos, são assim funcionais em sua essência: "Il n’y a pas 

d’image au Moyen Age qui soit une pure représentation. On a le plus souvent 

affaire à un objet, donnant lieu à des usages, des manipulations, des rites"2 

(BASCHET, 1996, pág. 8). Podemos ver portanto uma outra visão da imagem, 

aquela que não gera apenas reações mas que é manipulado, utilizado, 

incorporado nas práticas sociais e assim imbuído de significados e de 

importância.  

 Por fim temos o conceito proposto por Jean-Claude Bonne, imagem-

coisa. Para este autor há imagens que representam nada, destacando-se neste 

aspecto o valor ornamental da imagem: 
O ornamental se caracteriza por ser, sobretudo, muito mais que um 

tipo de forma, mas um modo de funcionamento das formas, de 

maneira que podemos falar em 'ato ornamental'. Ele é a capacidade 

que as formas possuem de assumir diversas funções (BONNE, 1996, 

pp. 215-216), de fazer sistema e agir na imagem e/ou sobre os outros 

motivos de diversas maneiras: modulando, graduando, ritmando, 

hierarquizando, dentre outras. O ornamental não se desenvolve à 

margem ou ao lado da representação, mas se articula com ela e 

participa de sua estrutura. Esse ato ornamental possui uma 

transversalidade, a capacidade de agir sobre os mais diversos 

elementos de uma imagem, inclusive os iconográficos, em diversos 

níveis de articulação. (SANTOS, 2014, pág. 4)      

  

 Por este viés a questão estética entra em evidência e ela pode revelar 

diversos aspectos da imagem que antecedem a recepção ou o uso, aqui a 

imagem é valorizada no momento da produção. 

4. As funções das imagens 
 Compreender a função - em um sentido único -  da arte medieval ou da 

imago medieval se torna algo ingrato ao nos depararmos com a diversidade de 

locais em que é utilizada e com a diversidade de fins. Mesmo se estudarmos 

apenas pinturas murais, para delimitarmos um objeto específico, estaremos 

2 Tradução da Autora: "Não há na Idade Média imagem que seja pura representação. 
Normalmente lidamos com um objeto, resultando em usos, manipulações e ritos."   
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diante da exposição de diversas temáticas, com as mais variadas funções, e 

com uma diversidade de estilos que varia de regiões para regiões (quando não 

dentro de uma mesma região), de período, e dependendo das preferências dos 

patronos. 

 Em 600 d.C. o Papa Gregório Magno escreveu uma carta ao Bispo 

Sereno de Marselha que passou a influenciar profundamente a ideia da função 

da arte medieval que temos até os dias atuais. Nesta carta ele destaca a 

função didática do uso das imagens, permitindo a massa de  iletrados 

compreender a doutrina, ensinado-os através de imagens o que eles não 

podem ler3. Embora na própria carta ele destaque outras funções para a 

imagem - elas servem de lembrança dos dogmas, e possuem um poder sobre 

os fiéis, pois cumprem um papel de sensibilização destes e fazem com que 

eles se arrependam de seus pecados - o papel didático acabou se sobrepondo 

na literatura aos outros, colocando a iconografia medieval como a bíblia dos 

iletrados. No entanto, se a função fosse puramente ensinar a doutrina aos fiéis 

não haveria função para a abundância de imagens circunscritas nos coros e na 

abside das igrejas, locais de acesso restrito do clero, que ao menos na sua 

massiva maioria era letrado.   

 Jean-Claude Schmitt destaca que a primeira função das imagens cristãs 

é a de ser um meio de adoração a Deus: 

 
Evitemos, contudo, simplificar a enumeração das funções das 

imagens cristãs. É preciso prestar atenção por exemplo na 

localização dos programas pintados, que muitas vezes concerniam 

mais o coro da igreja, reservado ao clero, do que a nave, onde 

ficavam acantonados os leigos: a instrução destes, separados dos 

clérigos por uma cancela, não dependia sempre das imagens. Deve-

se também levar em conta a pouca visibilidade de muitas destas 

imagens, em primeiro lugar dos vitrais, que não podiam ser 

decifrados em detalhe. Para um bispo como para os cônegos do 

capítulo, para uma comunidade de religiosos, o magistrado de uma 

cidade ou ainda um príncipe, o fato de construir uma igreja e decorar 

toda a superfície de suas paredes com pinturas, vitrais e esculturas, 

de coroar altares com retábulos pintados ou esculpidos, de se munir 

3 "A pintura é usada nas igrejas, para que as pessoas analfabetas possam ler, pelo menos nas 
paredes, aquilo que não são capazes de ler nos livros." (Epistulae, IX, 209: CCL 140A, 1714) 

                                                            

51



Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
 

de manuscritos iluminados, visavam a outros fins além da instrução 

dos iletrados. Era primeiramente um meio de cumprir um contrato 

feito com Deus, sacrificando-lhe consideráveis somas de dinheiro, 

necessárias a escolha dos materiais mais preciosos e do pagamento 

do salários dos pintores, escultores, mestres vidreiros, ourives. 
(SCHMITT, 2006, pág. 599-600) 

 

 

 Temos portanto de levar em consideração a intenção quando fazemos a 

análise iconográfica, lembrando a função que esta imagem tinha, pois elas não 

eram apenas figurativas.                   

 O mesmo papa citado também destacou e sancionou, o uso de imagens 

para auxílio de conversão de pagãos ao cristianismo. Este fato fica explícito em 

uma carta, Epistola ad Mellitum4, do papa ao bispo de Londres, hoje conhecido 

como São Melito de Cantuária, onde ele afirma que as conversões seriam mais 

fáceis se as pessoas pudessem manter certos elementos externos de suas 

tradições, fazendo desta forma uma conversão mais branda, onde as imagens 

tem papel importante tanto na implementação de uma nova crença, quanto na 

preservação de traços da antiga. 

 As obras e sua ornamentação serviam para interceder pelo pecador, 

para lhe redimir os pecados feitos através do financiamento de obras piedosas. 

Esta necessidade de construção de igrejas também pertence a um momento 

muito particular do século X, pois estava vinculado à crença de que na virada 

do século se daria a volta de Jesus Cristo. A construção de igrejas não seria 

apenas uma forma de louvor, mas uma maneira de assegurar um fim favorável 

no momento do Juízo Final. Esta crença trouxe grandes vantagens econômicas 

ao mundo feudal, pois este frenesi construtivo gerou um grande escoamento de 

riquezas que antes encontravam-se concentradas e guardadas em mãos de 

muitos poucos. Graças as construções estas riquezas se transformaram em 

compras e transporte de materiais, artefatos para ornamentação e em 

contratação de mão de obra. A estes campos de construção Jacques Le Goff 

4 Esta carta pode ser lida na obra de Bede, "Historia ecclesiastica gentis Anglorum", disponível 
em < https://archive.org/details/bedehistoriaecc00bedegoog>, acessado pela última vez em 20 
de dezembro de 2014. 
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denominou como possivelmente a primeira e única empresa medieval (LE 

GOFF, 2005) 

 A construção era uma forma de demonstração, afirmação e manutenção 

de poder e força. Ao construir uma igreja e um castelo o nobre que os 

financiava estava demonstrando as suas próprias condições financeiras, e 

quanto mais suntuosa estas fossem, maior seria as suas capacidades 

econômicas, transformando-se também em uma forma de ostentação. Muitos 

nobres viajavam para conhecer as igrejas circundantes antes de decidir como 

pedir que fosse construída aquela sob seu patronato, desejando construir uma 

igreja mais elaborada na região próxima a sua área de influência. Como 

Malcolm Thurlby diz, ao construir uma igreja e um castelo é assegurado o 

poder temporal e espiritual e ao mesmo tempo símbolos da cultura se 

estabelecem na região onde há estas construções. (THURLBY, 2002, pag. 9). 

As imagens também possuem caráter prático ao passo em que podem ser 

manipuladas em ritos, como uma cruz cerimonial, sendo incorporada 

diretamente nos sistemas de ritos.   

 

5. Analisando as mísulas de KIlpeck 
 Nesta parte será visto a metodologia escolhida para fazer a análise do 

conjunto de mísulas5 da Igreja de St. Mary e St. David em Kilpeck, 

Herefordshire. Trata-se de um recorte do Trabalho de Conclusão de Curso 

intitulado "Mísulas de Kilpeck: o discurso da dualidade e o hibridismo 

iconográfico entre o paganismo e o cristianismo no século XII.", que foi 

defendido e aprovado em 2014, pela Universidade Federal de Pelotas.  

 O acesso às imagens utilizadas nesta pesquisa se deu através do 

Corpus of Romanesque Sculpture of Birtain and Ireland (CRSBI). Este site traz 

um extenso acervo sobre arte românica nas Ilhas Britânicas e na Irlanda, com 

muitas fotografias referentes a Kilpeck, inclusive um conjunto fotográfico de 

todas as mísulas da igreja, retiradas na década de setenta pelo Courtauld 

Institute of Art6. 

5 "Mísula: Peça saliente em forma de S invertido, estreita na parte inferior e mais larga na 
superior, encostada a uma parede vertical e servindo de apoio a uma cornija, busto, arco, etc." 
(PEVSNER, et al., 1977, pág. 182) 
6 O Courtauld Institute of Art foi inaugurado em 1932 e localiza-se em Londres. Trata-se de 
uma faculdade autônoma especializada no estudo de História da Arte.   
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 A igreja de Kilpeck possui uma planta simples em sistema de três 

compartimentos, que são respectivamente a nave, o coro e a abside. Feita de 

seixos de pedra de arenito local e com revestimento de silhar, seu telhado é 

feito com placas de pedra e sofreu uma reforma em 1898. Antes da reforma do 

telhado foi feita uma reforma geral na igreja em 1864. O único elemento pré-

conquista normanda que resta é o canto da divisa entre a nave e o coro, um 

dos poucos espécimes de estrutura pré-conquista que restaram na Inglaterra. 

O restante da estrutura foi praticamente toda construída entre 1134 e 1145, 

contando com poucos acréscimos posteriores que serão assinalados mais 

adiante. Ela traz elementos construtivos claramente românicos como as 

paredes grossas, as pequenas e escassas janelas românicas da nave e da 

abside, uso de nervuras que vão do teto ao chão, contrafortes e a abside com o 

teto em abóbada. (RCHME, 1931)  

 São as mísulas que unem os três compartimentos do prédio, fazendo um 

contorno em toda a igreja. O conjunto é original do século XII e encontra-se 

muito bem conservado, restando 80, sendo que duas não constam em seus 

locais originais das 93 mísulas construídas. Quanto aos construtores não há 

nenhuma documentação específica, pois não era recorrente no período 

medieval arquitetos ou artistas assinarem a sua obra. Sabemos que a igreja foi 

construída tendo como patrono Hugh of Kilpeck, filho de William Fitz-Norman. 

Posteriormente a senhoria da igreja foi passada ao filho de Hugh, Henry e 

posteriormente ao seu neto, John. O que há a respeito dos escultores são 

aferições feitas por George Zarnecki e que são aceitas por outro importante 

historiador da arte românica, Malcolm Thurlby. Através de análises 

comparativas com trabalhos escultóricos próximos, Zarnecki identifica dois 

mestres escultores que teriam trabalhado também em Kilpeck. Sobre os 

trabalhadores, Lionel Cust diz o seguinte: 

 
Local workmen were probably employed, for English workmen were 

always good to employ, but as they possessed no artistic education or 

knowledge, or power of design, they were provided with objects from 

the treasure-chests in the castle or the priory, or perhaps illuminated 
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service books, from which drawings could be made to guide the 

stonemasons in their copies.7 (CUST, 1917, p. 88) 
 

 Esta forma de fornecer materiais inspiradores e guias era bem difundida 

durante o medievo, onde muitas vezes se buscava trabalhadores locais, porém 

a desvantagem é que estes trabalhadores não possuíam a experiência artística 

para ornamentar um prédio específico. Como estas construções estavam sobre 

o patronato de alguém ou de alguma instituição não havia muito espaço para 

inventividade individual, ou seja, os trabalhadores deveriam reproduzir o que 

lhes era pedido pelo escultor chefe, e este estava subordinado ao patrono que 

o contratara. Para solucionar o problema da inexperiência, muitos objetos em 

metal ou madeira eram oferecidos aos trabalhadores como modelo. Porém 

Cust tem críticas muito ácidas aos artesãos ingleses, dizendo inclusive que na 

Inglaterra "Her craftsmen were always serviceable, but lacking in imagination."8 

(CUST, 1917, p. 88). Ele de certa forma culpa estes trabalhadores pouco 

criativos e inventivos por uma suposta lentidão e atraso da arte na Inglaterra. 

Nesta pesquisa iremos por outro viés, pois não considera-se atraso, cópia ou 

falta de inventividade os elementos na igreja de Kilpeck, ela nos mostra uma 

apropriação de elementos específicos que serviam aquela comunidade e suas 

imagens não são usuais nem mesmo fora da Inglaterra. 

 Na Inglaterra em um período pré-conquista foi-se utilizado mísulas de 

face lisa, bastante simples e que serviam apenas a um propósito estrutural, não 

possuindo imagens que lhe conferissem uma carga simbólica. Porém com a 

chegada dos normandos e seu novo paradigma arquitetônico, as mísulas 

ganharam imagens, em geral de animais, de rostos humanos, bestas 

imaginárias e motivos outros, assim como vemos em Kilpeck. Estes temas são 

recorrentes na arte normanda no período românico e o que varia são os 

7 Tradução da Autora: "Provavelmente foram empregados trabalhadores locais, pois 
trabalhadores ingleses eram sempre bons de empregar, mas como eles não possuíam 
educação ou conhecimento artístico, ou poder de design, eram providos de tesouros do castelo 
ou do convento, ou talvez livros com iluminuras, através dos quais poderiam ser feitos 
desenhos para orientar os pedreiros em suas cópias."   
8 Tradução da Autora:"Seus artesãos eram sempre úteis, mas com falta de imaginação."   
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animais retratos, a localidade que eles ocupam no prédio, e há imagens 

específicas de caráter regional, como a Sheela-na-Gig.9 

 Quando analisamos as mísulas alguns elementos são importantes de se 

ressaltar: primeiramente as mísulas eram apenas objetos arquitetônicos, e 

depois ganharam um sentido simbólico, o que denota um caráter intencional, 

pois elas não foram feitas com a intenção decorativa desde o seu princípio, 

mas utilizadas deste modo posteriormente. Em segundo lugar, as mísulas 

possuem um lugar de destaque visual, localizando-se em locais altos, de 

grande visibilidade e sendo um dos primeiros elementos que se entra em 

contato ao chegarmos em uma igreja. Finalmente, no medievo todas as partes 

estruturais do prédio religioso foram imbuídos de significação religiosa de 

acordo com a sua função primária, com as mísulas deu-se o mesmo, elas se 

tornaram um suporte à igreja, um suporte que pode ser estendido à própria 

crença e à comunidade que ali presta a sua devoção. 

 Abaixo destacamos algumas mísulas do conjunto para auxiliar a 

compreensão dos contextos trabalhados até então: 

 
  

  

 Nós temos da esquerda para a direita: Um Agnus Deu tradicional que se 

encontra sobre o tímpano da Igreja de Kilpeck; Uma Sheela-na-Gig que 

encontra-se na abside; Agnus Dei representado em forma de cavalo no centro 

da abside; Uma Margarida Inglesa, que encontra-se no centro do coro.   

9 Representação de uma figura feminina que exibe exageradamente sua vagina, muito ligada 
aos cultos de fertilidade celtas.   

Imagem 1: Seleção de Mísulas de Kilpeck. Fonte: Image courtesy of the Corpus of 
Romanesque Sculpture in Britain and Ireland (www.crsbi.ac.uk). Montagem da autora. 
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 Podemos aqui ressaltar elementos que conectam as mísulas de Kilpeck 

aos conceitos supracitados: Primeiramente podemos destacar  o conceito de 

Imagem-Objeto, pois toda imagem produzida no medievo possui um suporte 

material específico que impõe limites espaciais e estéticos. Vimos que as 

mísulas não foram projetadas para ter características iconograficas, mas dada 

a sua materialidade viu-se esta possibilidade e usou-se de sua disposição e 

visualidade para incorporar alegorias à Igreja. O próprio aspecto físico ligado 

ao tamanho da mísula determina o tamanho da imagem e a forma possível da 

imagem, e portanto o que pode ser representado, não havendo cenas 

complexas, mas imagens diretas que podem formar um discurso em conjunto. 

Esta sua materialidade é importante na elaboração do que será representado, 

destacando-se a importância do conceito de Jérôme Baschet. 

 As imagens também são feitas a partir de escolhas, como podemos ver 

no caso dos Agnus Dei e da Margarida Inglesa. Vemos, por exemplo, duas 

representações para uma mesma alegoria, o que evidencia a escolha dos 

elementos representativos, não uma incapacidade técnica ou o 

desconhecimento das normas de representação. No primeiro Agnus Dei vemos 

sua forma clássica, ou seja, através de um cordeiro, podemos ver isso pelo seu 

rosto e pelo volume de sua lã em torno de sua figura. Porém o segundo Agnus 

Dei, exatamente o que se encontra na abside, não é representado em seu 

modo tradicional, mas sim por um cavalo. O cavalo possui uma simbologia 

muito mais louvável nas culturas ao norte da Europa do que o apelo que um 

carneiro poderia causar, por ser um animal sacrifical, não um animal heroico. 

Mesmo se tratando de um cavalo que pretende representar um Agnus Dei ele 

encontra-se em local específico de significado fundamental: marca o centro da 

abside, exatamente correspondente ao centro do altar. 

 Podemos ver neste caso a aplicação do conceito de Imagem-Corpo, pois 

as imagens são escolhidas levando-se em consideração a relação que será 

estabelecida entre ela e o espectador, sendo fundamental compreender as 

características locais na elaboração dos ornamentos da igreja, para que estes 

possuam maior apelo emocional ao serem contemplados. Desta forma 

podemos ressaltar o fato de que as imagens medievais não são neutras, pois 

sua forma assim como a alegoria que ela corporifica possui sentido específico 
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e uma intencionalidade de reação. Por tal motivo também temos nas mísulas 

selecionadas uma Margarida Inglesa. Trata-se de um símbolo para a Virgem 

Maria, sendo que seu símbolo tradicional é uma rosa, porém na Inglaterra a 

rosa não pe comum, ao contrário da margarida, sendo então atribuída a esta 

outra flor a função alegórica da rosa, para que esta possua mais apelo às 

pessoas do que uma flor que lhes é desconhecida e portanto sem uma ligação 

direta de reconhecimento, atingindo o fiel diretamente na sua sensibilidade.  

 Nesta direção destacamos o papel da Sheela-na-Gig na igreja de 

Kilpeck. É a imagem de uma mulher que transpassa as mãos por trás de suas 

pernas e exibe exageradamente uma vagina de tamanho desproporcional a 

anatomia feminina. Segundo McMahon e Roberts as características gerais das 

Sheela-na-gigs são: 
Sheela-na-gigs are figurative stone carvings of naked females, 

typically depicted as standing or squatting in a position generally 

described as an 'act of display'. Sometimes they are shown with thighs 

widely splayed and often one or both hands are shown pointing to, or 

touching, the genitalia - deliberately accentuating the focus upon this 

part of the anatomy. To further emphasise this aspect of the carving, 

the vulva or genitals are often over-exaggerated in startling detail. It is 

extraordinary that Sheela-na-gigs are most commonly found as a form 

of church ornament. They are often built into the fabric of medieval 

churches, in some cases being placed over the main doorway.10 

(MCMAHON; ROBERTS, 2000, pág. 11) 

 

 

 Barbara Freitag escreveu um livro em 2004 apenas sobre este símbolo, 

que só existe nas Ilhas Britânicas e na Irlanda. Esta imagem não é encontrada 

apenas em igrejas, pois além de ser um símbolo de fertilidade é protetora das 

mulheres em trabalho de parto. Freitag fala de pequenos amuletos de uso 

10 Tradução da Autora: "Sheela-na-gigs são esculturas figurativas em pedra de mulheres nuas, 
normalmente vistas de pé ou de cócoras, em uma posição geralmente descrita como um "ato 
de exibição'. Às vezes, elas são mostradas com coxas amplamente espalmadas e uma ou 
ambas as mãos muitas vezes são mostradas apontando, ou tocando os órgãos genitais - 
deliberadamente acentuando o foco sobre esta parte da anatomia. Para enfatizar ainda mais 
este aspecto da escultura, a vulva ou órgãos genitais são muitas vezes exagerados em 
detalhes surpreendentes. É extraordinário que Sheela-na-gigs são mais comumente 
encontrados como uma forma de ornamento da igreja. Elas são muitas vezes incorporadas à 
estrutura de igrejas medievais, em alguns casos, sendo colocadas sobre a porta principal." 
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pessoal e cerimonial que eram utilizados pelas mulheres que desejavam 

engravidar ou precisavam de auxílio em seu parto. Vemos portanto um símbolo 

extremamente localizado no tempo e espaço, que diz respeito a uma realidade 

muito específica, ou seja, ela possui significado e produz reação dentro de uma 

comunidade particular, o que nos auxilia a compreender o conceito de Imagem-

Corpo, pois as imagens não são neutras, elas possuem sentido dentro de um 

determinado contexto.    

 O último conceito, defendido por Jean-Claude Bonne, nos causa alguns 

problemas. Embora se considere que toda imagem colocada nestas igrejas 

possuíam um valor estético importantíssimo, ponderando-se que as igrejas 

deveriam ser belas na sua acepção para serem aceitas como presentes para 

Deus, para serem apreciados como templos para contemplação e uma 

representação do reino de Deus na Terra. Porém circunscrever o universo 

imagético e alegórico em um conceito de Imagem-Coisa nos faz perder o 

aspecto cultural que a fonte iconográfica nos traz. Mesmo a produção feita para 

ornar as igrejas, ou seja, de caráter estritamente decorativo e não alegórico, 

nos traz traços culturais particulares, pois o ornamento que é utilizado na 

Espanha Medieval não é o mesmo adotado na Inglaterra no mesmo período, o 

que denuncia as singularidades e a diversidade cultural do período, sendo 

assim, mesmo as imagens que não foram elaboradas para passar uma 

mensagem específica não pode ser entendida como sem significado.    

    

6. Conclusão. 
          Primeiramente destacamos a relação estabelecida entre a historiografia 

e os estudos de imagens, salientando que não trata-se de um objto acabado, 

mas sim um processo ainda em desenvolvimento, que deve muito aos teóricos 

dos Annales e na ampliação de fontes por eles proposta, porém possui suas 

dificuldades, por conta principalmente de uma formação que ainda privilegia a 

análise de fontes escritas em detrimento das fontes iconográficas ou da cultura 

material. Para podermos então, enquanto historiadores, nos aproximarmos das 

imagens, especificamente as medievais, nos apoiamos sobre alguns conceitos.  

 Nas mísulas de Kilpeck verificamos estes conceitos referidos, assim 

como foi possível compreender que escolhas eram feitas para se representar 
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uma alegoria, sem que isto seja definido como uma deformação ou 

desconhecimento, visto que temos um exemplo privilegiado onde um mesmo 

símbolo (Agnus Dei) é representado duas vezes na igreja e no mesmo suporte, 

porém cada qual de um modo. Também destacamos a apropriação de 

elementos locais que substituem símbolos clássicos, como a Margarida Inglesa 

que substitui a Rosa, clássico símbolo da Virgem Maria; por fim destacamos a 

existência de uma Sheela-na-Gig na abside de uma igreja medieval, como um 

símbolo da permanência de uma cultura local, que pode ser compreendida 

através da análise inconográfica, a partir de um olhar atento basilado em 

conceitos. 

 Os conceitos estabelecidos para análise da iconografia medieval aqui 

discutidos (Imagem-Coisa, Imagem-Objeto, Imagem-Corpo) nos permite uma 

compreensão da iconografia do período, um auxílio basilar para o pesquisador 

desenvolver sua análise. Através dos exemplos dados vemos a importância de 

considerar estes conceitos como intercambiáveis, pois cada um deles salienta 

um aspecto da imagem medieval, porém isoladamente não dão conta do 

imenso universo e riqueza, assim como a diversidade de intenções. 

Salientamos durante o artigo que os patronos possuíam um papel capital na 

construção e ornamentação das igrejas durante o medievo, ou seja, suas 

intenções estão também representadas nas imagens das igrejas, por isso 

também vemos uma grande heterogeneidade imagética. Estas diversas 

finalidades não nos permitem a análise que parte apenas de um grande 

conceito universal, mas exige que olhemos a análise seja feita por variados 

ângulos. 
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Uma imagem em alternância: terror e medo ou esperança em 

um mundo melhor no retábulo do Último Julgamento de Rogier 
Van der Weyden (1399-1464)? 

 
Alisson Guilherme Gonçalves BELLA1 (UEL) 
Orientadora: Angelita Marques Visalli2 (UEL) 

 
Resumo: 
Ao representar a cena do Juízo Final - acontecimento de grande importância 

no entendimento dos cristãos sobre a história da humanidade - o artista nórdico 

Rogier Van Der Weyden (1399-1464) contribuiu para disseminar a 

correspondência imagética da crença de bipolaridade presente no cristianismo 

medieval. Iconograficamente, na obra, encomendada por Guigone de Salins 

(1403-1470) e seu marido Nicolas Rolin (1376-1462) para a capela do 

Hospices de Beaune, na França, percebemos homens e mulheres recebendo a 

salvação e caminhando para o Céu e, do mesmo modo, outros indivíduos 

deslocando-se para o Inferno. Diante disso, esta comunicação tem por objetivo 

explanar as seguintes questões: Como é possível uma imagem religiosa 

carregar um duplo sentido, isto é, esperança e medo do Fim dos Tempos? 

Como se dá a interação entre a figura da Virgem Maria e dos santos 

intercessores e o julgamento intransigente de Cristo e o Arcanjo Miguel que 

segura a balança que pesa os pecados dos homens? Assim, apresentamos os 

resultados parciais sobre o estudo de imagem medieval e Juízo Final a partir 

das produções de Hilário Franco Junior, Jean Delumeau, Jean-Claude Schmitt, 

Jerôme Baschet, entre outros. 

 
Palavras-chaves: Juízo Final; medo; esperança. 

 
 
 

1 Graduando em História. 
2 Professora Doutora do Departamento de História. 
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A reflexão acerca do Fim dos Tempos foi tema recorrente no período 

medieval. Esta temática gerou especulações, discursos teológicos, sermões e 

representações imagéticas. Diante deste arcabouço documental a respeito do 

Juízo Final, Rogier Van der Weyden desenvolveu um retábulo entre os anos 

1443 e 1452, em Beaune, na França. Este retábulo tem variados elementos 

iconográficos, que serão melhor apresentados e estudados no item dois deste 

texto. Na primeira parte desta redação, apresentamos uma discussão 

historiográfica a respeito de como a morte tem ligação com este pensamento 

escatológico, isto é, de Fim do Mundo. 

Nas próximas páginas, explicitaremos as relações da imagem do Último 

Julgamento produzida por Weyden com o imaginário medieval. A obra, que 

possui uma rica iconografia, abarcando desde a figuração do Inferno até os 

instrumentos responsáveis pela flagelação de Cristo, traz consigo várias 

funções na sociedade medieval. Este conceito de funcionalidade das imagens 

será explicado mais adiante. Ao fim deste texto, trataremos das relações 

destes diversos sentidos que a imagem apresenta e a significação destes 

sentidos em meio ao contexto da mitologia cristã medieval. 

 

1. Juízo Final e o Imaginário Cristão: uma reflexão sobre a morte 
Ao explanar sobre representação do Juízo Final na Idade Média, 

podemos notar o quanto este momento da história cristã está ligado à morte. 

Aliás, o Além medieval e o entendimento sobre o Pós-morte são temas 

bastante recorrentes e intrinsecamente ligados no medievo. Assim sendo, cabe 

aqui analisar a imagem do Último Julgamento produzida por Weyden (1399-

1464) e suas implicações no imaginário Cristão Medieval. 

Sabemos que a morte é fato concreto na vida de todos os homens. No 

entanto, os discursos e as ideias relacionadas a ela são múltiplos e 

contratantes. Deste modo, ao estudar o Juízo Final no período medieval, 

estamos investigando discursos e representações ligadas ao Pós-morte e ao 

Imaginário cristão medieval. Michael Vovelle (1996) afirma que existem 

diferentes atitudes com relação à morte, que por vezes se coabitam. A morte 

pode ser encarada como “sofrida”, ligada à baixa expectativa de vida dos 

homens em certos períodos históricos, como os surtos da peste negra. Por 

outro lado, a morte também pode ser “vivida”, relacionada às “práticas 
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funerárias, mágicas, religiosas e cívicas”, sendo entendida em certos 

momentos históricos como um grande evento na vida dos homens. 

Neste texto, nos deteremos à percepção de morte no período medieval. 

Para tanto, Michel Lauwers (2006) nos traz reflexões interessantes. De acordo 

com o autor, a concepção de morte na Idade Média era mais do que uma 

etapa. A morte estava ligada ao Além, e este se fazia presente na vida dos 

sujeitos. A certeza da morte era subsídio, portanto, para a crença no Além, 

difundida pela Igreja e pela cultura popular na Idade Média. 

Angelita Marques Visalli, ao estudar laudas italianas do século XIII e 

XIV, em sua Tese de Doutorado (2004), explica que o cristão deveria se 

preparar para a morte durante toda a vida. Neste sentido, segundo a autora, a 

morte não é um fim terrível, mas uma “passagem repleta de consequências” 

(2004, p. 18). O Juízo Final estava, portanto, relacionado à morte, e poderia ser 

uma destas preocupações que os homens possuíam em vida sobre o pós-

morte. Philippe Ariès (2003) explica que existia neste período uma 

preocupação pessoal com a morte, pois ao pensar no Julgamento Final o fiel 

era levado a pensar nas suas próprias ações. Para o autor, “a idéia do Juízo 

Final está ligada, em minha opinião, à da biografia individual, mas esta 

biografia só é concluída no final dos tempos, e não apenas na hora da morte” 

(2003, p. 49).  

Diante deste quadro, o Último Julgamento seria um evento inadiável na 

vida dos homens. Partindo deste princípio, as reflexões acerca do Juízo Final, 

bem como os outros lugares do Além, estavam relacionadas à morte e à 

certeza de que esta poderia chegar, de modo que o Julgamento intransigente 

de Cristo denotaria o futuro do sujeito, vivendo a eternidade no Céu ou no 

Inferno. Deste modo, Jacques Le Goff (2002, p. 21) analisa que “A 

preocupação dos homens e mulheres com o pós-morte ocupava então um 

lugar essencial. Tal cuidado não concernia somente ao ‘estado’ dos indivíduos, 

mas também à localização de suas vidas futuras”. 

O Último Julgamento também fazia parte do entendimento sobre a 

história na Idade Média. O tempo no medievo era entendido como 

escatológico, ou seja, linear e com um fim mágico, ligado à segunda vinda de 

Cristo. Jérôme Baschet (2006) explica que para os homens medievais a 

história da humanidade estava contida na narrativa bíblica. Neste sentido, o 
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tempo se iniciaria com a criação divina de todas as coisas. O “pivô central” 

desta história seria a encarnação de Deus em Cristo. E, por fim, o Juízo Final 

seria o término da humanidade, e a inauguração de uma nova Era, o Reino de 

Deus. 

Por conseguinte, as imagens do Juízo Final retratam um acontecimento 

futuro, descrito pela Bíblia. Tamara Quírico indica em sua tese de doutorado 

(2009, p. 274) que  
O Juízo final é um tema diferente: (...) ele se refere a um evento 
futuro, que ninguém sabe exatamente como irá ocorrer; é um evento 
que ocorrerá para todos, não somente para aqueles representados 
nas cenas, mas para cada pessoa que se coloca diante da cena (...) 
 

Assim, as reflexões acerca do futuro, da morte e do Além se davam em 

uma imagem que retratava um acontecimento futuro. Isto é possível, pois, 

segundo Hilário Franco Jr., a imagem leva o individuo à experiência com o que 

está sendo representado, por analogia. De acordo com o autor, “Sua grande 

função era expressar – não por imitação, mas por participação na essência – 

fatos fora do alcance do observador, recuperando eventos do passado ou 

antecipando os do futuro.” (2008, p. 15). Portanto, ao se deparar com uma 

imagem ligada ao futuro da história humana, o cristão poderia, por analogia, 

ser levado a refletir sobre este acontecimento, mesmo que pertencesse ao 

porvir. A imagem levava o cristão a experiência com o modelo que, no caso 

das imagens do Juízo Final, estava contido na Bíblia, nos estudos teológicos e 

nos textos apócrifos - isto é, textos que fazem referência aos acontecimentos 

bíblicos, mas não integram o Cânone. 

Uma variedade de imagens sobre o Último Julgamento foram produzidas 

no período medieval. Daqui em diante, focalizaremos nosso estudo em uma 

obra específica: o políptico do Juízo Final, pintado por Rogier Van der Weyden. 

Esta pintura possui elementos iconográficos que são aparentemente 

contraditórios, como o Céu e o Inferno na mesma imagem, sendo este o tema 

central deste texto: os vários sentidos e significados que a imagem do Juízo 

Final possui. 

 

2. Último Julgamento de Rogier Van der Weyden (1399-1464) 
O retábulo de Van der Weyden foi produzido entre 1443 e 1452. A obra 

foi encomendada por Guigone de Salins (1403-1470) e seu marido Nicolas 

67



 Resumos 
19-25 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
Rolin (1376-1462). Rolin foi chanceler de Felipe, o Bom, Duque de Borgonha, 

sendo, portanto, uma figura importante no meio político francês medieval. O 

casal adquiriu os serviços de Weyden a fim de que a obra se tornasse um dos 

três altares que compõem a capela do hospital Hospices de Beaune, 

atualmente L’Hôtel Dieu, na cidade de Beaune, em Borgonha, na França. Este 

hospital foi fundado por Guigone de Salins e Nicolas Rolin, não possuindo 

outros benfeitores no período em que a obra fora executada. A pintura é 

formada por nove quadros, no tamanho total de 220 centímetros de altura e 

548 centímetros de largura. 

 
Imagem I – Políptico do Juízo Final. Rogier Van der Weyden. Produzido entre 1443 e 

1452. Atualmente encontra-se exposto no museu do L’Hôtel-Dieu, em Beaune, 
França. 

 

Ao fazermos a análise iconográfica do retábulo, temos em mente que 

esta pintura é um documento histórico, isto é, algo que foi produzido no 

passado, e que possibilita o presente a escrever a História. De acordo com 

Jean-Claude Schmitt (2007, p. 34), “A análise de imagem deve, assim, levar 

em conta, tanto quanto motivos iconográficos, as relações que constituem sua 

estrutura e caracterizam os modos de figuração de certa cultura e de certa 

época”. Neste sentido, o autor aponta a necessidade de analisar a imagem 

ligando-a ao seu contexto histórico-cultural e não somente aos “motivos 

iconográficos” que a obra possui.  

Assim sendo, a iconografia presente nas imagens nos fornece aparato 

para pesquisar temas históricos. Peter Burke comenta que  
 
Pinturas, estátuas, publicações e assim por diante permitem a nós, 
posteridade, compartilhar as experiências não-verbais ou o 
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conhecimento de culturas passadas. (...)  imagens nos permitem 
‘imaginar’ o passado de forma mais vívida” (2004, p. 16-17) 

 

Há ainda outra característica necessária ao olhar do historiador de 

imagens que se dedica ao período medieval. Para Hilário Franco Jr. (2006), os 

medievais viviam envoltos ao sagrado, aliás, “o referencial de todas as coisas 

era o sagrado (...) muito dependentes da natureza e, portanto, à mercê de 

forças desconhecidas e não controláveis” (2006, p. 139). Franco Jr. nomeou 

isso como “visão hierofânica do mundo”; isto é, o sobrenatural intrinsecamente 

ligado ao natural. No campo do estudo das imagens no medievo, este dado é 

extremamente importante, pois ao fazer, observar ou venerar uma determinada 

imagem, os medievais a interligavam ao plano do sagrado, seja pela evocação 

da presença do próprio agente sobrenatural na imagem, seja na ausência do 

sobre-humano que mesmo assim pode ser representado imageticamente3.  

Desta maneira, as imagens no medievo poderiam possuir múltiplos 

significados. A isto, medievalistas contemporâneos como Baschet e Schmitt 

nomearam de funções da imagem. Baschet esclarece o que é a funcionalidade 

da imagem medieval. Para o autor, “Não há imagem na Idade Média que seja 

uma pura representação. Na maioria das vezes trata-se de um objeto, dando 

lugar a usos, manipulações, ritos...” (1996, p. 9). Deste modo, a imagem 

medieval não era simplesmente retratação daquilo que queria ser comunicado 

na obra. A imagem medieval vai além, suas funções se complexificam à 

medida que os homens atribuíam diversos significados a ela. A esta ligação da 

imagem com sua funcionalidade Jérôme Baschet deu o nome de imagem 

objeto, conceito que iremos adotar mais a diante, ao darmos andamento à 

análise da obra de Van der Weyden. O conceito de funcionalidade das imagens 

no medievo será importante para esta pesquisa, de modo que a partir daqui 

iniciaremos uma análise iconográfica, apontando as funções que a pintura de 

Weyden possui, bem como as implicações que tais funções exerceram no 

período de produção da obra. 

O quadro central figura um dos protagonistas da cena: Cristo. Durante 

toda a história da arte cristã, Jesus foi representado de diversas maneiras. 

3 A ideia de representação que evoca ausência ou presença foi elaborada por Carlo Ginzburg 
no livro Olhos de Madeira: nove reflexões sobre a distância. 
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Weyden utilizou-se de um Jesus bastante comum na Idade Média, a partir do 

século XII: o Cristo Juiz. Tal iconografia se iniciou nos tímpanos de algumas 

catedrais góticas, como em Conques. Esta figuração transmitia, segundo Ariès 

(2003, p. 48), a grandeza da segunda vinda de Cristo, que comanda o 

julgamento e aparta os ímpios dos santos. A partir do século XIII, esta 

iconografia permanece, sendo acentuado o caráter “de uma corte de justiça”, 

segundo Ariès. Do mesmo modo, Cristo passa a ser rodeado por duas figuras 

que serão melhor exploradas no decorrer deste trabalho: Maria, a mãe de 

Jesus, e João Batista. De acordo com Quírico (2009, p.123), a gestualidade de 

Cristo pode sofrer pequenas variações. A autora explica:  
 

em geral, a mão direita do Cristo – a mão próxima aos eleitos, deve-
se recordar – mostra a palma, enquanto a mão esquerda faz o gesto 
contrário. A aceitação dos eleitos e a rejeição dos condenados, 
portanto, dá-se de forma sutil. Esse gesto é de grande importância. 
 

Com relação à acentuação da figura do Cristo Juiz, Delumeau (2003, p. 

554) explica que “A ênfase colocada perpetuamente sobre o pecado tendia, por 

uma inevitável contrapartida, a aumentar a imagem terrível do Deus juiz”. Uma 

das principais ideias levantadas por Delumeau em obras como O Pecado e o 

Medo - A Culpabilização no Ocidente ou História do Medo no Ocidente é a 

coerção que a Igreja católica exerceu, entre os séculos XIII à XVIII, sobre os 

fiéis através do medo das consequências que uma vida de pecado poderia 

oferecer no Além túmulo. A isto, concordamos. No entanto, não podemos 

deixar de perceber que, ao mesmo tempo em que Cristo utiliza-se do Inferno 

para mandar os pecadores ao sofrimento eterno, oferece a salvação a todos 

que seguirem seus mandamentos. Como enunciado no trecho bíblico de 

Marcos 16:16: “Aquele que crer e for batizado será salvo. Todavia, quem não 

crer será condenado!” 

Assim, é notória a figuração do Juízo Final de Weyden. A gestualidade 

discreta das mãos de Cristo abençoa os homens e mulheres do lado esquerdo 

do retábulo, e abaixa-se sobre os que estão à direita. Este traço é 

acompanhado com um ramo de flor de lis, significando a salvação dos eleitos, 

e a espada do lado oposto, sendo a cólera de Deus sobre os pecadores. Ainda 

encontramos ao lado esquerdo de Cristo a frase escrita em branco “Venite, 

benedicti patris mei, possidete paratum vobis regnum a contitutione mundi.” 
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(Vinde, benditos de meu Pai, possuí por herança o reino preparado para vós 

desde a constituição do mundo.). Em oposição, a frase escrita em preto do 

lado direito enuncia “Discedite a me, maledicti, in ignem aeternum qui paratus 

est diabolo et angelis ejus.” (Apartai-vos de mim, malditos, para o fogo eterno, 

preparado para o diabo e seus anjos.)  

 
Imagem II – Políptico do Juízo Final, detalhe do Cristo Juiz. 

 

Dando sequência na análise iconográfica da obra, notamos a 

necessidade de explicitar o seguinte detalhe da obra de Weyden: a pintura 

possui uma continuidade entre os quadros. O que percebemos é o cuidado que 

o artista teve em não desvencilhar os personagens e objetos contidos no 

retábulo, como neste detalhe, em que a trombeta que ressuscita os mortos, 

descrita no livro Apocalipse de João, ultrapassa o quadro central e termina no 

quadro ao lado: 
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 Imagem II – Políptico do Juízo Final, detalhe do retábulo. 

 

Este cuidado do artista demonstra o entendimento do Juízo Final como 

uma cena, em que os vários elementos estão em interação. Observando outros 

retábulos de Weyden, notamos que as representações de cenas distintas são 

dividas e não possuem continuidade entre os quadros, como neste retábulo 

mariano: 

 
Imagem III – Retábulo de Maria. Rogier Van der Weyden. Produzido em 1440. 

Atualmente encontra-se exposto no Staatliche Museen, Berlim. 
 

Portanto, devemos deixar claro que entendemos a imagem do Último 

Julgamento de Weyden como uma única cena, em que os vários elementos 

iconográficos estão interligados. Assim sendo, Cristo está cercado de anjos. 

Cada anjo possui suas funções em meio ao momento do julgamento celestial. 

Quatro anjos vestidos de vermelho são responsáveis por tocar as trombetas do 

Apocalipse que levantam os mortos das sepulturas, como está descrito em Ap. 

8:1-2; um outro anjo guarda as portas do Céu; por fim, quatro anjos vestidos de 

branco carregam os instrumentos da flagelação de Cristo. As Arma Christi são 

elementos muito comuns na iconografia do Juízo Final, que evoca o sofrimento 

de Cristo para salvar a humanidade do pecado e lembra aos fieis que sua 

salvação fora garantida pela morte de Cristo, desde que por fraqueza, os 
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homens sigam os mandamentos de Jesus. Com relação a isto, Quírico (2009, 

p. 151) explica que 

a Paixão de Cristo, ainda que não seja representada, é claramente 
evocada não apenas pelas Arma Christi – que trazem à mente do fiel 
o martírio sofrido para a remissão dos pecados dos homens –, mas 
especialmente pelo Cristo mesmo que, em glória, apresenta ao fiel os 
estigmas, marcas inequívocas de Seu sacrifício pela humanidade. 

 

     
Imagem VI – Políptico do Juízo Final, detalhe das Arma Christi. 

 

Nas extremidades do retábulo, temos a porta do Céu e a porta do 

Inferno. A presença destes dois lugares do Além medieval denota uma 

característica importante do imaginário cristão medieval. No medievo se 

disseminou a lógica dualista da crença cristã: o bem e o mal, sendo o Juízo 

Final o momento responsável por encerrar a espera dos homens, pois 

aconteceria o julgamento de Cristo. Caberia, portanto, ao homem escolher qual 

caminho é o melhor para si aqui na terra, a partir do livre arbítrio fornecido por 

Deus, de modo que suas ações terrenas implicariam no último julgamento e, 

logo, na decisão de Cristo com relação ao futuro eterno. Na obra de Weyden, 

ao serem julgados os homens seguiam seus caminhos, sendo para o Céu ou 

para o Inferno. Notamos que o artista retratou os pecadores com expressão de 

desespero, de modo que um arrasta o outro para o destino de sofrimento 

eterno. Já do lado oposto, os virtuosos expressam tranquilidade e seguem seu 

caminho gestualizando agradecimento a Deus aos santos e aos anjos. 
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Imagem V – Políptico do Juízo Final, detalhe da base do retábulo. 

 

Jérôme Baschet (2006, p. 374) aponta que “o medo do inferno e a 

esperança no paraíso devem guiar o comportamento de cada um; e a própria 

organização da sociedade é fundada sobre a importância do outro mundo”. Por 

conseguinte, é a justiça divina quem decide o futuro dos homens a partir dos 

seus atos. Mas cabe à Igreja, estrutura que encabeçava a sociedade feudal, 

disseminar este discurso dual. Para Baschet, havia um esforço em “assegurar 

os fundamentos teológicos”, aplicando o discurso moral à realidade dos 

homens medievais.  

Este mundo imaginário bipartidário explicitado por Baschet, também é 

descrito por Delumeau. Para o autor “Do ponto de vista da história cristã, a 

história humana é, sem dúvida, uma história de pecado, mas ela é ao mesmo 

tempo uma história da salvação” (2003, p. 548). Esta ideia de salvação e 

danação aliada às práticas de virtude e pecado do sujeito em vida foi 

representada por Weyden na psicostasia - a pesagem das almas. Notamos que 

o homem que pesa mais está ao lado direito do retábulo, onde outras pessoas 

se encaminham para o Inferno; ao passo que a balança pende para seu lado, a 

postura do homem vai se curvando e a expressão de horror vai aparecendo em 

sua face. Já o fiel à direita(?) continua ereto, com as mãos levantadas em 

direção ao anjo e a face expressando paz e tranquilidade. Há, ainda, outro 

detalhe importante que corrobora com a ideia de bipolaridade no mundo 

imaginário medieval, de Baschet e Delumeau: acima da cabeça das duas 

pessoas, percebemos duas palavras escritas em latim: virtutes (virtudes) e 

peccata (pecado).  
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Imagem VI – Políptico do Juízo Final, detalhe da Psicostasia. 

 

A psicostasia é um elemento bastante interessante na cena do Juízo 

Final, pois, ao lermos as passagens bíblicas que enunciam o Último 

Julgamento, não encontramos referências à pesagem das almas. As imagens 

medievais que retratam narrativas bíblicas por vezes possuem certos 

elementos iconográficos que não correspondem aos textos das Escrituras. Isto 

se deve pois, segundo Maria Cristina C. L. Pereira, 
 
a imagem também pode ser posterior ao texto – e com isso não 
queremos dizer apenas o texto enquanto conteúdo (porque nesse 
caso a relação é quase sempre de anterioridade do texto, como é o 
caso das Escrituras, por exemplo), mas à redação mesma, ao próprio 
processo de escrita. E nesse caso, cabe a ela a ‘última palavra’ 
(Pereira, 2011, p. 07) 

 

Tamara Quírico (2007) expressa que a psicostasia pode vir de outros 

elementos da cultura cristã, que foram transmitidos tanto por textos apócrifos 

quanto pela oralidade. A autora ainda aponta que, hipoteticamente, a 

psicostasia teria nascido no período do Egito Antigo, pois a pesagem das 

almas consta no “Livro dos Mortos desde antes de 1400 a. C.” (Quírico, 2007, 

p. 495), sendo ligada ao deus egípcio Osíris. Ainda de acordo com a hipótese 

da autora, esta mitologia teria se perpetuado no mundo grego, sendo Hermes 
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ou Zeus os deuses que carregariam a balança. A psicostasia teria sido 

adaptada, portanto, no mundo medieval através de monges irlandeses do 

século XII. Porém, de acordo com a autora, estas questões não são consenso 

na historiografia. 

Quírico ainda trabalha com a ideia de que, ao adaptar a psicostasia para 

o período medieval, o arcanjo Miguel, teria recebido a função de segurar a 

balança, pois (outra hipótese da autora) de acordo com alguns textos apócrifos, 

Miguel teria expulsado Lúcifer e seus seguidores do Paraíso. Por conseguinte, 

o arcanjo foi “tido como a figura mais adequada para lutar – uma vez mais – 

contra Lúcifer, para poder conduzir finalmente a alma do cristão ao Paraíso.” 

(Quírico, 2007, p. 496). Diante de tantas reflexões e hipóteses, sabemos que 

muitas imagens do Juízo Final receberam a figura da balança acompanhada de 

Miguel, o Arcanjo. Algumas figuras retratam o embate entre Miguel e Lúcifer; 

outras, como no caso do retábulo de Weyden, Miguel é o único personagem. 

Por fim, devemos destacar o lugar ocupado pelos eleitos de Cristo, 

aqueles que não participam do Juízo Final como réus, mas como observadores 

e intercessores que já estão em um plano divino superior. Na imagem, temos 

os doze apóstolos, quatro membros do alto clero e três virgens. Mais ao centro, 

temos a figura de Maria, mãe de Jesus, e João Batista, o antecessor de Cristo. 

 

 
Imagem VII – Políptico do Juízo Final, detalhe da Corte Celeste. 

 

A imagem de Maria e João é chamada de Deesis (em grego: δέησις, 

significa oração ou súplica). A Deesis tem tradição iconográfica vindoura da 

arte bizantina. Para Quírico (2009, p. 120),  
 
A Deesis, por outro lado, não sofreu grandes variações em seus 
modos de figuração. É importante destacar que essa cena poderia ser 
representada tendo, ao lado da Virgem Maria, São João Batista ou 
São João Evangelista. 
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Muito se discute sobre o papel da Virgem na religiosidade medieval. A 

partir do século XI a devoção à Maria começou a ganhar espaço entre os fiéis e 

a ser modificada, em termos doutrinais. Visalli (2004, p. 226) aponta que  
 
o caráter popularizante dessa imagem não está na possibilidade de ser 
um modelo, e sim no universo a que se reporta (...) na função que pode 
exercer num meio distante e de difícil compreensão e negociação 
(advogada de todos os filhos que a procuram junto ao juiz). 
 

Neste sentido, a presença dos Santos, mas sobretudo de Maria, denota 

outra função nas imagens do Juízo Final. A crença mariana no medievo é 

carregada de sentimento de proteção e misericórdia. A Virgem foi entendida 

como uma mãe e uma aliada em tempos difíceis, como ressalta Visalli, sendo a 

advogada dos homens da terra no mundo sobrenatural. Assim, Maria ameniza 

o sofrimento dos fiéis e intervém no julgamento de Cristo. 

A presença de Maria não descarta a cólera de Cristo com relação aos 

errantes (a justiça divina figurada em uma balança que pesa almas e o 

dramático e angustiante caminho percorrido pelos pecadores). Mas suaviza a 

cena. Delumeau (2003b, p. 262) dissertou sobre a temática. De acordo com o 

autor, 
a arte e a piedade da época forneceram a um discurso 
psicologicamente desestabilizante. A focalização em Maria, protetora 
dos humanos angustiados, porta do paraíso e rainha do céu, graças a 
Anunciação aceita e ao mistério do Natal, foi o principal antidoto a 
uma “pastoral do medo”, cujo o peso histórico não se deve 
subestimar. 
 

Portanto, a presença do culto mariano é crucial para a análise de 

imagens do Juízo Final, pois a temática fornece outras interpretações e abre a 

visão do pesquisador a outros sentidos e funções que a figuração da Virgem 

pode ter em meio ao Último Julgamento.  Sendo assim, concordamos com o 

proposto por Visalli sobre a religiosidade medieval. Parafraseando novamente 

a autora, 
 
Maria foi adotada pelos leigos para por eles interceder diante das 
incertezas em que se viam mergulhados. Se a condição de leigo não 
assegurava a salvação, a mãe de Deus era a melhor companhia 
daqueles que enfrentavam, solitários a morte e, principalmente, o 
julgamento. (2004, p. 253) 
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3. Considerações Finais 

Diante do proposto no título deste trabalho, coube aqui investigar as 

diversas funções que as imagens do Juízo Final possuem, sendo estas 

supostamente conflitantes e contraditórias. A partir da análise iconográfica e 

iconológica proposta no segundo item deste texto, trouxemos para a vista do 

leitor as várias temáticas contidas numa mesma imagem. Porém, podemos 

entender atualmente a imagem do Julgamento Final de Weyden como 

possuidora de elementos conflitantes, pois estamos conferindo a ela um olhar 

contemporâneo. Em outras palavras, ao olhar tal pintura, compreendemos sua 

diversidade de temas como complexos e conflitantes, pois os valores contidos 

na observação da imagem são atuais. De certo modo, quando nos voltamos ao 

estudo do contexto histórico medieval, notamos uma sociedade com outros 

valores. A isto, Johan Hizinga explica que  
 
Quando o mundo era cinco anos mais jovem, tudo o que acontecia na 
vida era dotado de contornos bem mais nítidos que os de hoje. Entre 
a dor e a alegria, o infortúnio e a felicidade, a distância parecia maior 
do que para nós; tudo o que o homem vivia ainda possuía aquele teor 
imediato e absoluto que no mundo de hoje só se observa nos 
arroubos infantis de felicidade e dor. (Huizinga, 2010, p. 11) 
 

Assim, o que notamos na imagem de Weyden é uma alternância e uma 

justaposição de significados. Propomos aqui alguns destes sentidos da obra, 

como: 

• a reflexão a respeito da salvação e remissão dos pecados por 

meio das Arma Christi, bem como a justificação do poder de 

julgamento de Jesus; 

• a danação do Inferno; 

• a tranquilidade dos fieis salvos que se encaminham para o Céu; 

• o julgamento colérico e misericordioso de Cristo; 

• a intercessão dos Santos e dos eleitos; 

• a justiça da balança das almas; 

• a dualidade entre bem e mal contida no imaginário cristão; 

• o “antídoto” de mariano à “Pastoral do medo”, descrito por 

Delumeau. 
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Cabe ainda dizer que não queremos aqui separar esses temas e estas 

funcionalidades diversas da imagem, elencando aspectos suaves por um lado 

e macabros por outro. O que constatamos com este estudo é que a imagem do 

Julgamento Final executada por Weyden possui vários sentidos, e que estes 

sentidos estão em constante interação; isto é, um elemento iconográfico está 

conectado aos outros e, portanto, tem interdependência com relação às outras 

figurações contidas na obra. Sobre isso, Jean-Claude Schmitt (2002, p. 599) 

menciona que “Há imagens que se venera e ama, e outras – às vezes as 

mesmas – que suscitam terror e assombro...”. A imagem do Juízo Final se 

enquadra dentro desta perspectiva. Poderia suscitar, no medievo, várias 

reflexões no cristão, ao passo que é carregada de diversas informações e 

temas correlacionados que levavam o fiel medieval a constatar sua eterna luta 

contra o pecado e, sincronicamente, a esperança na salvação eterna. 
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Imagens e montagens no espaço claustral medieval 
 

 Aline BENVEGNÚ DOS SANTOS (FFLCH-USP)1 

 
Resumo: 
Tomando como objeto de estudo os capitéis esculpidos do claustro do mosteiro 

beneditino de Sant Benet de Bages, localizado na Catalunha espanhola, 

pretendemos, nessa comunicação, apresentar um exercício de análise desse 

grupo de imagens, relacionando-o com sua participação no espaço onde se 

encontrava. Tal grupo de capitéis, por não conter ciclos narrativos explícitos, é 

em geral classificado como “ornamental” pela historiografia da arte tradicional. 

A partir, principalmente, dos pressupostos desenvolvidos por Jean-Claude 

Bonne a respeito dos conceitos de “ornamental” e “ornamentalidade”, 

propomos uma revisão na noção de ornamento, a fim de repensar seu papel no 

contexto medieval. A partir desse arcabouço teórico, procederemos à análise 

mais aprofundada de alguns subgrupos de capitéis, para que possamos tecer 

algumas considerações a respeito das imagens e suas possibilidades de 

montagem no espaço claustral. 

  

Palavras-chave:  Claustro; românico; imagens. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

1 Doutoranda em História Social. Orientadora: Maria Cristina C.L. Pereira (Professora Doutora 
no Departamento de História/FFLCH-USP). 
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1. O claustro do mosteiro de Sant Benet de Bages 
O mosteiro beneditino de Sant Benet de Bages, na Catalunha 

espanhola, começou a ser construído em meados do século X, no contexto da 

Reconquista da Península Ibérica, datando de 972 a consagração da primeira 

igreja e da residência monástica. Porém, como o território marcava a fronteira 

entre os domínios cristãos e muçulmanos, o edifício sofreu diversas investidas 

durante o século XI, o que trouxe a necessidade de sucessivas reformas. Os 

poucos vestígios dessa primeira construção são um conjunto de capitéis e 

algumas bases de muros encontradas em escavações arqueológicas 

(ESPAÑOL, 2001, p.19).  

A partir do século XII, porém, iniciou-se um período de prosperidade e 

tranquilidade, com a estabilização do domínio senhorial cristão na região, o que 

resultou em doações de famílias nobres ao mosteiro. O ponto alto desse 

processo se deu no fim deste mesmo século, com a reconstrução de todo o 

mosteiro: as antigas estruturas foram substituídas por uma nova igreja, pela 

residência monástica e por um claustro, finalizados em inícios do século XIII. 

Essas estruturas, que ainda hoje persistem (Ibid., p.26), fazem de Bages um 

dos claustros melhores conservados in loco na Catalunha românica.  

O mosteiro é construído segundo a disposição habitual dos 

monastérios românicos: a igreja, ao norte, determina o arranjo do claustro e de 

todos os cômodos adjacentes, no setor sul. O claustro tem o plano retangular, 

com quatro galerias que possuem oito pares de colunas cada, totalizando 

sessenta e quatro colunas e seus respectivos capitéis. Nem todos os capitéis 

datam da mesma época. Esse é principalmente o caso da galeria leste, onde 

há capitéis de feitura anterior aos das outras galerias, reaproveitados das 

construções dos séculos X e XI, enquanto os das outras três galerias parecem 

ter sido feitos em uma mesma campanha, entre fins do século XII e início do 

XIII. Os capitéis do claustro são predominantemente ornamentais, com 

elementos figurativos, animais, geométricos e vegetais. Nem todos os capitéis 

possuem elementos ornamentais, mas mesmo os figurativos e historiados são, 

em geral, associados a um outro capitel ornamental.  

Convém destacar que o claustro de Sant Benet de Bages possui, além 

da profusão de elementos ornamentais, uma diversidade muito grande neles. 
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Em comparação a outros claustros românicos contemporâneos, ele se 

diferencia por apresentar um número reduzido de capitéis historiados, 

destacando-se a abundância de temas vegetais, com soluções diversas como 

a folha de acanto e outras folhagens. Os entrelaços e as figuras geométricas 

também constituem um motivo muito reiterado. Há capitéis zoomórficos, onde 

pássaros e mamíferos ocupam toda a face da corbelha, interagindo com fileiras 

de folhagens. As figuras humanas aparecem frequentemente em luta com 

animais ou praticando alguma atividade, mas também relacionadas a algum 

motivo vegetal (Ibid., pp. 47-48). Os estudos sobre os elementos ornamentais 

esculpidos nos capitéis são, em geral reduzidos a uma função estilística e 

filológica, onde eles são usados apenas para a classificação em escolas e 

estilos. 

Para que nossa análise possa ser acompanhada, é fundamental que se 

consulte o esquema abaixo (Esquema 1). Nele, desenvolvemos um sistema 

próprio de numeração e nomenclatura para a localização dos capitéis. 

Escolhemos numerar os pares de capitéis de cada galeria no sentido horário, 

de maneira que podemos visualizar os oito pares por galeria, juntamente com a 

inicial de cada galeria em letra maiúscula (Norte, Sul, Leste ou Oeste). Dessa 

maneira, cada par de capitéis é nomeado pela combinação de um número com 

uma letra. Por exemplo, o primeiro par de capitéis que aparece no sentido 

horário na galeria leste é chamado de 1L. Dentro do par, para diferenciarmos 

os dois capitéis adicionamos a letra “a” ou “b”, minúsculas, de maneira que “a” 

mostra que o capitel está do lado do jardim e “b” que o capitel se encontra do 

lado do deambulatório. Assim, retomando o exemplo acima, no par de capitéis 

1L, aquele que se encontra voltado para o jardim será nomeado de 1La. 
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a- Capitéis do jardim 

b- Capitéis do deambulatório 

 

Esquema 1. Esquema de localização dos capitéis do claustro de Sant Benet de Bages. 

Esquema da autora. 

 

2. O Ornamento medieval 
Segundo Jean-Claude Bonne, medievalista e filósofo da arte francês, o 

ornamento é uma das categorias mais problemáticas na História da Arte, pois, 

ao ser considerado como uma maneira escolhida para embelezar, ele é 

geralmente compreendido como um acréscimo exterior ou supérfluo (BONNE, 

1996, pp. 207-208). O lugar marginal dado aos elementos ornamentais na 

teoria corresponde a uma situação histórica particular, pois a ornamentação 

tem sido pensada como subordinada ao objeto que ela orna. Nesse contexto, 

os valores ornamentais são considerados extrínsecos ao objeto ou lugar onde 

se inserem e, geralmente, negligenciados em suas funções dinâmicas próprias 

(Ibid., pp. 213-214). 

Porém, “na Idade Média, todo ambiente de culto recebia uma decoração, 

por menor que ela fosse” (BONNE, 2010, p.46), a qual não era considerada 

adorno ou acréscimo. O edifício precisava, necessariamente, de elementos que 

comportassem uma beleza conveniente, que conferisse a dignidade devida 
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àquele lugar. Nesse contexto, o ornamento é fundamental na decoração de um 

edifício, pois é o instrumento que permite que sua dignidade seja honrada, 

função que cumpre através de sua beleza. 

Não podemos considerar que as imagens medievais eram contempladas 

como o são hoje em um museu, por exemplo. Elas faziam parte de um lugar 

que possuía determinadas funções, de maneira que é necessário pensar em 

seu funcionamento em conjunto com o todo ritual e seu entorno social 

(BASCHET, 1991, p.8). 

Para isso, é fundamental partirmos do estudo sobre o lugar do claustro no 

período medieval. O claustro é o coração do monastério, onde ficam os 

monges, aqueles que são os responsáveis por orar a Deus. Justamente por 

esse motivo, eles se isolam do mundo, por serem os escolhidos para viver num 

“paraíso terrestre”, maneira como o claustro é denominado por autores 

medievais. Por isso, não é um lugar para laicos, é reservado aos monges. 

Estando no coração do mosteiro, o claustro é um lugar de passagem 

obrigatória, pois faz a ligação entre os diversos cômodos. Mas ele é, 

principalmente, um “lugar de permanecer”, onde ocorrem diversas atividades 

quotidianas dos monges: leitura, reflexão, oração. É também um espaço 

litúrgico, onde ocorrem rituais, como procissões em diversos períodos do ano. 

Além disso, é onde os monges fazem pequenos trabalhos da vida cotidiana e 

cuidam de sua higiene pessoal (KLEIN, 2004, pp. 22-24). 

Sendo o claustro um lugar central na vida monástica, certamente seus 

capitéis não cumpriam apenas uma função decorativa secundária, mas 

participavam das diversas funções acima citadas, de maneira que a análise de 

suas imagens deve levar em conta a totalidade do conjunto e dos modos de 

funcionamento tanto das imagens figurativas quanto das chamadas 

ornamentais, para muito além apenas de suas características estilísticas. 

Dessa maneira, Bonne propõe, para a análise das imagens medievais, 

que passemos dos termos ornamento e ornamentação para “ornamental” e 

“ornamentalidade”, para que seja frisado seu modus operandi, o modo de 

funcionamento efetivo, relacionado a uma função. Assim, a ornamentalidade – 

a orquestração de motivos, formas e valores num conjunto – funciona como um 

advérbio, algo que modula os efeitos do objeto que é seu suporte, ou seja, é 
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um complemento necessário, determinando modos de funcionamento distintos 

segundo o objetivo que se procura.  

Ainda sobre a questão da ornamentação nos capitéis, concentramo-nos 

na hipótese de que toda a decoração do edifício eclesial compõe plenamente 

aquilo que Bonne (2010) chama de “arte ambiental”, onde os elementos 

ornamentais são fundamentais para o bom funcionamento e adequação ao 

ambiente onde se inserem. Por este conceito, o autor entende os conjuntos 

artísticos que integram diversos elementos, os quais se articulam entre si, mas 

também com os lugares onde se situam e com o espectador. As imagens, 

objetos e lugares, além de se relacionarem profundamente entre si, são parte 

integrante do ritual, compõem o ambiente cerimonial que se configura como um 

lugar sagrado. A partir da época românica, assiste-se ao aumento das imagens 

nos edifícios eclesiais, principalmente sob a forma de esculturas, com a 

intenção de dar honra ao lugar, mas também de relacionar de uma maneira 

mais profunda o ambiente e as pessoas que estão a ele ligadas. 

 

3. As lógicas de “montagem” 
Além da constatação de que os capitéis do claustro são sobretudo 

ornamentais, constatamos que não há uma ordem de leitura ou uma lógica 

linear que os organiza. Não há nem mesmo, o que poderíamos supor que 

existiria em um claustro com capitéis principalmente ornamentais, um padrão 

de distribuição dos elementos ornamentais e tipos vegetais: não há, por 

exemplo, a preocupação em separar dois capitéis que sejam “iguais”, por 

possuírem os mesmos motivos (como, por exemplo, o par 2N – Figura 1), os 

colocando em pontos diferentes, o que seria mais próximo à nossa lógica 

organizativa e nossa compreensão de harmonia decorativa contemporâneas. 
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Figura 1 – Par de capitéis 2N. Foto da autora. 

 

Os capitéis não eram dispostos para serem observados em sequência, 

mas compunham o ambiente por onde os monges passariam em muitos 

momentos ou onde permaneceriam, em lugares determinados, em oração e 

meditação. Como bem lembra Maria Cristina Pereira: 

 
Um detalhe bastante marcante no conjunto dos Costumes 

beneditinos é o fato de que a maioria das referências às atitudes, ao 

comportamento dos monges no claustro são acompanhadas pelo 

verbo sedere. E não de qualquer maneira: sem cruzar as pernas nem 

mantê-las abertas, mas mantê-las lado a lado, decentemente 

(Eynsham 25). Longe de estimular uma deambulação pelo claustro, à 

maneira dos turistas atuais, a ênfase era dada à imobilidade, à 

fixidez. À imagem do já mencionado ideal monástico, não se deveria 

ser giróvago nem mesmo no interior do claustro. A preposição "per" 

precedendo a palavra "claustrum" é utilizada sobretudo para as 

procissões. Estas aconteciam aos domingos e nos dias de festa, 

antes da grande missa. (...)(PEREIRA, 2006, p.17). 

 

Assim, não adiantaria tentarmos encontrar uma lógica de leitura linear ao 

darmos a volta no claustro, pois seus capitéis não cumpriam esse tipo de 
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função. Ainda mais se tratamos de um claustro que não contem ciclos 

narrativos, mas uma maioria de elementos ornamentais.  

Nesse sentido, seguiremos os apontamentos metodológicos de Pereira 

(2011), a partir da expressão por ela cunhada de “montagens topo-lógicas”. Ao 

analisar as imagens esculpidas nos capitéis e pilares do claustro de Moissac, a 

autora constata que não existia uma lógica única ou uma “chave” que explicaria 

a ordem dos capitéis, muito menos aceita a hipótese de desordem e de que o 

pensamento medieval é irracional, e por isso não haveria nenhum tipo de 

lógica. Como constata,  

 
A narratividade, a linearidade não são as únicas formas possíveis de 

ordenação e, ainda que, em alguns claustros, a disposição das 

imagens tenha seguido essa lógica (como é o caso do claustro de 

San Juan de La Peña, na Huesca), não há regras e nem 

exclusividade. Afinal, ao contrário do que pensam De La Haye e 

vários outros autores, no mundo feudal, como analisa Alain Guerreau, 

“o espaço não era concebido como contínuo e homogêneo, mas 

como descontínuo e heterogêneo, no sentido de que era em toda 

parte polarizado”(GUERREAU: 1996, p.87).(PEREIRA, 2011, pp. 81-

82) 

 

Assim, propõe que falemos em uma série de montagens topo-lógicas, 

definição que consegue nomear essas diferentes formas de organizar o 

espaço, com a constituição de “polos de imagens segundo lógicas temático-

funcionais-espaciais” (Ibid., p.82), ou seja, que existe sim racionalidade no 

claustro e que a lógica espacial também importa no estudo das imagens. Além 

disso, o próprio conceito de montagem importa, visto que  

 
se refere a um procedimento de rearranjo, de desmontagem do todo 

em fragmentos descontínuos (já que tirados do todo) que são, em 

seguida, selecionados e rearranjados, mas de forma a conferir-lhes 

um (novo) sentido que não é o sentido do todo da experiência (que, 

no limite, é um não-sentido), mas um sentido possível. (Ibid., loc. cit.) 

 

Essa descontinuidade de elementos é muito mais espacial, “dobrando e 

desdobrando lugares. Afinal, o claustro é feito das várias imagens associadas à 
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distância, ou lado a lado, interligadas, constituindo uma série de lugares, de 

polos, de tramas” (Ibid., p. 83). 

Nesse sentido, a autora conclui que  

 
O claustro é também, pois, uma montagem – ou um conjunto de 

montagens – de imagens que parecem incoerentes à primeira vista, 

ou para um olhar anacrônico, mas que são prenhes de sentidos e 

mostram a construção daquele ambiente específico, segundo 

diversas necessidades, interesses, funções – demonstrando a 

complexidade daquele sistema lógico, lembrando, como bem 

observou Lévi- Strauss, que “quem diz lógica, diz instauração de 

relações necessárias” (LÉVI-STRAUSS: 1962, p.48) É disso, pois, 

que se trata: “relações necessárias”, e não “razão totalitária” ou “não-

autoridade do arbitrário” (Ibid., loc. cit.). 

 

Passemos, agora, à análise de um subgrupo do claustro de Sant Benet de 

Bages, partindo da hipótese de que o mesmo é organizado em montagens 

topo-lógicas; esclarecemos que escolhemos, aqui, analisar um dos subgrupos, 

mas que as possibilidades de constituição e análise de subgrupos de capitéis a 

partir de algumas funções ornamentais são múltiplas. Tal escolha foi definida 

pelo fato de acreditarmos que em tais capitéis estão presentes elementos que 

exercem uma função moduladora, que modula as relações de força entre todos 

os elementos que estão inseridos na criação divina; função que está, também, 

profundamente relacionada às funções do ambiente claustral no mosteiro, pois 

relembra que todos os homens pertencem à criação, inseridos nessas tensões 

e jogos de força. 

 

4. Subgrupo de relações de força: o pertencimento à Natureza como 
criação divina 

 

Esse conjunto de capitéis é complexo, pois apresenta uma variação muito 

grande entre seus elementos, inclusive entre motivos que parecem os mesmos. 

Procuraremos, aqui, demonstrar como os elementos esculpidos e associados 

estabelecem relações de força, sejam elas de tensão ou harmonia, criando 
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importantes polos de concentração, que os inserem todos na ordem da criação 

divina. 

Dividiremos esse subgrupo em três outros: o da relação do homem com o 

vegetal e animais (Esquema 2); o das relações dos animais entre si (Esquema 

3); e o das relações dos animais com o vegetal (Esquema 4). Acreditamos, 

assim, poder detalhar os elementos que os diferem e aproximam, inscrevendo-

os na mesma ordem. 

 
Esquema 2. Personagens em relação com outros elementos. Esquema da autora. 

 

É necessário lembrarmos que a ideia de ordem ou organização dos 

elementos na exegese medieval – na sua forma de compreender e representar 

o mundo – é baseada em uma hierarquização intrínseca à ordenação dos 

elementos. Intrínseca porque a ideia de ordem parte da concepção cristã de 

um princípio criador, o qual guia todas as relações com o criador divino, mas 

também entre suas criaturas e todos os níveis da criação. Ou seja, toda a 
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criação se submete e pertence a esse princípio divino. Nesse sentido, a 

estética ornamental medieval é animada pela dupla exigência paradoxal de 

criar uma ordem que seja ao mesmo tempo mundana e divina e também finita 

e infinita. As funções ornamentais servem, neste contexto, para trabalhar a 

ordem e as articulações entre essas forças descontínuas e, muitas vezes 

opostas. A função ornamental funciona, nesse caso, como uma maneira de 

hierarquizar as representações quase como eco da representação divina 

(BONNE, 1996, pp. 237- 238), pois “o ornamental é justamente esse poder de 

orquestração geral suficientemente poderoso para modular suas consonâncias 

e suas dissonâncias em múltiplos registros” (Ibid., p. 239). 

 Consequentemente, todos os elementos, por mais tensos, opostos ou até 

mesmo simétricos e concordantes que sejam, são submetidos à mesma 

ordenação, que se hierarquiza a partir do poder divino criador. Nesse sentido, 

há uma espécie de continuidade ontológica entre os seres da natureza e de 

uma circulação energética entre eles que vem do princípio divino (BONNE, 

2009, p.111). 

A primeira tensão que observamos, e que associa os homens à criação 

divina, é o motivo do personagem que parece “agachado” e que tem hastes 

vegetais saindo de entre suas pernas, as quais ele segura e parece dominar. 

Apesar de serem dominadas, tais hastes também se impõem e crescem, 

demonstrando igualmente sua força. Aparentemente iguais, tais personagens 

se diferenciam porque alguns aparecem nus, outros com um pequeno manto 

na cintura e ainda há um único que possui vestes longas. 

Tal subgrupo é enriquecido se adicionarmos as outras figuras humanas, 

que se relacionam com animais, agarrando-os pelo pescoço, segurando-os 

pela cauda e também chegando a ser por eles dominada. Mais do que uma 

relação de bem ou mal – onde o homem representaria o que é bom e os 

animais ou híbridos, o que é mal – acreditamos que tais figuras compõem 

importantes polos de força no claustro, pois inserem o homem em toda a 

criação: ele é parte dela, assim como qualquer elemento vegetal, animal ou 

híbrido e se relaciona com todos os elementos da mesma maneira: em alguns 

momentos dominando, mas também sendo dominado.  
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O homem nu que domina e direciona a folhagem vegetal (3Nb – Figura 2) 

e agarra animais pelo pescoço ou pela cauda (7Ob – Figura 3) nos mostra que, 

dentro da hierarquização da criação divina, ele é quem tem algumas 

prerrogativas maiores de controle – foi Adão quem nomeou os animais, poder 

conferido diretamente por Deus a ele (Gênesis 2, 19-202); é o homem quem 

tem o poder de derrubar florestas, caçar, erguer templos e realizar, inclusive, 

os ritos que os aproximam mais do sagrado. 

 
Figura 2 – Capitel 3Nb. Foto da autora 

 
Figura 3 – capitel 7Ob. Foto da autora. 

2 “19 Yahweh Deus modelou, então, do solo, todas as feras selvagens e todas as aves do céu 
e as conduziu ao homem para ver como ele as chamaria: cada qual devia levar o nome que o 
homem lhe desse. 20 O homem deu nome a todos os animais, às aves do céu e a todas as 
feras selvagens, mas, para um homem, não encontrou a auxiliar que lhe correspondesse.” 
Bíblia de Jerusalém. São Paulo: Paulus, 2011. 
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Mas o homem aparece também em outro momento vestido, com a cabeça 

ornada (7Nb – Figura 4), sendo dominado, lembrando que, nas tensões 

terrenas, abaixo do céu, ele integra a criação, é uma criatura. Tal capitel, 7Nb, 

nos parece a maior representação dessa tensão entre o homem que tem o 

poder de direcionar a natureza – sobretudo no mundo das relações humanas, 

onde ele deve se vestir e se afirmar – mas é, ao mesmo tempo, dominado por 

algo maior que ele. 

 
Figura 4 – detalhe do capitel 7Nb. Foto da autora. 

 

Podemos adicionar a tal subgrupo, ainda, os capitéis de “devoração” entre 

os próprios animais e híbridos (por exemplo, 8Nb – Figura 5). Na mesma lógica 

dos que acabamos de analisar, são capitéis cujos elementos têm a função de 

modular as relações entre os seres da criação, inserindo-os nessa vitalidade 

que contem algo da sacralidade criadora.  
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Figura 5 – Face lateral do capitel  8Nb. Foto da autora. 

 

 

 
Esquema 3. Tensão entre animais e híbridos. Esquema da autora. 
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Em um mundo onde as dinâmicas sociais mudam e os embates são 

comuns, bem como o espaço é concebido como heterogêneo, não é de se 

estranhar que as tensões entre todas as criaturas criem polos de concentração 

de força e tensão permanente em diferentes pontos do claustro.  

Ainda nessa lógica, vemos como complemento dessa relação, já muito 

forte entre o homem e os outros elementos, nos capitéis onde se relacionam os 

animais e os elementos vegetais, das maneiras mais diversas: desde a 

interação harmônica de divisão de um mesmo espaço (3Sb – Figura 6), até a 

própria vegetalização dos animais, sobretudo nos rabos (7Nb, por exemplo – 

Figura 7). Em uma concepção teológica de mundo em que, como vimos, as 

diferentes formas de vegetalidade têm proeminência nas representações e na 

lógica de materialização do sagrado, é coerente que as tensões e relações 

entre os elementos da criação divina sejam, a todo momento, entremeadas por 

elementos vegetais. 

 
Figura 6 – capitel 3Sb. Foto da autora. 
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Figura 7 – capitel 7Nb: Rabo vegetalizado. Foto da autora. 
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Esquema 4. Relação dos animais e híbridos com o vegetal. Esquema da autora. 

 

Bonne mostra como, na arte românica, a presença permanente de um 

fundo vital se torna mais sensível na relação íntima do vegetal com os outros 

seres, o animal e os seres humanos. E essas relações são recíprocas, pois o 

animal se vegetaliza, mas o vegetal também se submete ao animal. Todas 

essas relações compõem a vitalidade que se manifesta na vegetação 

românica, que funciona como indício de um poder gerador natural – pela 

própria organicidade do vegetal que nasce, cresce da terra e dá frutos 

(BONNE, 2009, p.113).  

Essas continuidades substanciais entre os elementos da criação criam 

uma sacralidade participativa e a relação do homem com os outros elementos 

não configura um trabalho sobre a natureza, mas, pelo contrário, atesta a 

aliança vital e regeneradora dele com a natureza (Ibid., p.96). Nesse sentido, 

percebemos como tal grupo de capitéis trabalha funções que lembram que o 

homem é ativo no mundo, mas que está submetido a uma ordem maior, a 

ordem divina. Esse grupo de capitéis, presentes em diversos pontos do 

claustro, articulando e modulando tensões e relações de força, não exercem, 

assim, uma função narrativa e, consequentemente, não precisam estar 

posicionados em uma ordem que nos pareça contínua.  

Percebemos, assim, a pertinência do conceito de “montagens topo-

lógicas” para a análise dos capitéis do claustro de Bages, visto que eles não 

possuem uma única lógica de disposição, mas a sua aparente falta de sentido 

mostra como o espaço claustral é formado por polos de força que podem ser 

observados através de subgrupos de capitéis, onde os elementos são 

portadores de diversas possibilidades de agir enquanto elementos 

ornamentais. No caso aqui analisado, buscou-se analisar o conjunto que pode 

remeter ao paradigma da sacralidade cristã na criação, ligando e tensionando a 

figura humana a todas as outras criaturas divinas. 
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O diálogo entre a escrita e a imagem: uma análise sobre o 
Grotesco a partir da imagem de Lucifero no Codex Altonensis 

(1360) 
 

Lunielle de Brito Santos Bueno (UEL)1* 

 

Resumo: 
A questão a ser desenvolvida neste artigo é a interpretação da imagem do 

Lucifero do Codex Altonensis (1360) e a relação do mesmo com a escrita no do 

códex que é uma cópia do livro Commedia de Dante Alighieri por um artista 

desconhecido. 

O medievalista e estudioso das imagens Jean-Claude Schmitt nos aponta que a 

imagem não é uma mera ilustração do texto, mas sim que há uma relação e 

podemos descrever essa como a relação entre diacrônica e sincrônica, ou seja, 

se analisa a escrita diacronicamente, seguindo o movimento textual, e se analisa 

a imagem sincronicamente ao trabalhar os elementos sensíveis da mesma. 

Neste estudo me proponho a apresentar a relação diacrônica entre texto do 

códex e a imagem de Lucifero ilustrada por um artista desconhecido.  

Vale ressaltar que o conceito “grotesco” – que através de Lucifero se apresenta 

num ser bestial e tricéfalo – é de extrema importância para ajudar-nos a 

compreender o pensamento medieval e a representação do Diabo. 
 

Palavras-chave: Grotesco, Imagem, Lucifero. 
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1. Introdução 

O presente artigo tem como objetivo analisar a imagem do Diabo descrito 

na obra de Dante, Commedia. A imagem nos traz elementos inquietantes como 

o aspecto horrendo e a bestialização. Para analisarmos tais elementos utilizo o 

conceito grotesco, pois o mesmo nos ajuda em uma compreensão mais ampla. 

Como imagem a ser analisada temos o Lucifero que se encontra no folio 48, 

frente e verso, do Codex Altonensis, apresentados abaixo. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 1 – Lucifero, Codex Altonensis, folio 48r, 1360 
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Figura 2 – Lucifero, Codex Altonensis, folio 48v, 1360 

 

Podemos perceber um Diabo tricéfalo, cada face com três cores, um corpo 

bestial – cabeça com características humanas e corpo de animal – com asas 

suntuosas e de ponta cabeça. Na imagem, também vale destacar, que cada boca 

de Lucifero come uma pessoa diferente e abaixo da imagem temos a escrita em 

italiano vernáculo da região do norte da Itália. 

Segundo os estudos sobre imagens de Martine Joly “(….), a análise da 

imagem, inclusive da imagem artística, pode desempenhar funções tão 

diferentes quanto dar prazer ao analista” (1996, p.47). É a partir desse 

pressuposto que defini a imagem de Lucifero como objeto central de análise, 

levando em consideração seus amplos diálogos com outras representações do 

códex. 

Baseando-me na obra Testemunha Ocular, as representações das 

imagens, sejam elas pinturas, estátuas ou publicações diversas, podem nos 

levar a compartilhar experiências não-verbais ou ao conhecimento de culturas 

do tempo passado, e, não só, mas a análise das imagens traduz em palavras o 

“testemunho mudo das imagens” (BURKE, 2004). Vale ressaltar que, segundo 
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Schmitt (2002, p.595) imagem não se lê, analisa-se sincronicamente. 

 A partir da análise imagética de Lucifero que se constrói a partir do tema 

do códex, que é o texto de Dante, e do trabalho do autor da imagem que pode 

ser ou não o copista, podemos observar, utilizando os pressupostos de Schmitt, 

que há uma interpretação diacrônica e sincrônica do conjunto texto e imagem, 

em outras palavras, se analisa a escrita diacronicamente, onde há todo um 

movimento textual a ser seguido, trabalhado e lembrado aqui para entendermos 

a imagem e, também, analisar a iluminura sincronicamente, ou seja, trabalhar os 

elementos sensíveis, as disposições contidas na mesma. Vale ressaltar que, 

ainda segundo Schmitt, a imagem não é uma mera ilustração do texto, mas sim 

tão importante quanto, não sendo apenas um ornamento, mas parte integrante 

da obra.  

Cabe a esse trabalho, também suscitar discussões que permeiam a 

estética, especificamente em torno do termo de "grotesco", a partir do qual 

podemos evidenciar características da imagem, como por exemplo a 

animalização, o caráter bestial, o horrendo que, de fato, cabia muito bem a essa 

personagem. – o Diabo de Dante – Importante salientar que, várias outras 

imagens inspiradas nessa escrita dantesca, de representação do Diabo, 

carregam em si esse caráter do horrendo como será apresentado de forma 

sucinta aqui. 

Ao analisar a imagem, podemos perceber que Lucifero é um ser 

carregado de analogias perceptível em seu corpo bestial e principalmente em 

sua configuração, explicando melhor, Lucifero nos apresenta com três cabeças.  

O número três no pensamento medieval é carregado de significados e 

símbolos e a partir dessa sobrecarga do número três – não só na imagem, mas 

em todo o livro de Dante – presente na divisão do livro, nas cabeças do Diabo, 

no número de cantos – que tirando o Inferno, são trinta e três – e tomando base 

o pensamento analógico medieval, como nos apresenta Hilário Franco Júnior, 

podemos pensar nas várias “alusões” a que esse número poderia remeter tanto 

ao que lia a Commedia, quanto aquele que se deleitava não só com a escrita, 

mas ao que também tinha acesso as representações imagéticas do mesmo. 

Quando nos deparamos com Lucifero, podemos tentar compreender a 

mentalidade medieval, pensar o Lucifero no imaginário, é pensar a figuração do 
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Diabo. A partir dos estudos do medievalista Carlos Nogueira, podemos perceber 

que houve uma transformação da figura do Lúcifer anjo caído, enviado de Deus, 

para Lúcifer que leva o homem à perdição, o qual é astuto e vive em um 

constante perturbar da humanidade. Pensar o Lucifero é pensar em todas essas 

transformações e vê-las como força potenciadora para uma disseminação em 

massa dos dogmas da Igreja, e entender essas transformações também é 

entender características da imagem em enfoque, um Diabo que carrega 

características animais com o corpo semelhante ao de um macaco e asas de 

morcego.  

Vale ressaltar que, como nos alerta o historiador Georges Duby “jamais 

chegaremos a uma verdade objetiva” (1968) sobre o que eram “de fato” as coisas 

a serem estudadas por nós, historiadores. Sabendo que jamais chegarei a uma 

verdade sobre o que o Diabo representava para cada homem medieval ou quais 

eram as interpretações e analogias feitas por cada um, estabeleço apenas uma 

premissa diante dessa problemática: o que caberá aqui não é dar a verdade, 

mas sim uma possível interpretação, ou melhor dizendo, uma análise sobre a 

figura do Diabo, do grotesco, do imaginário medieval a partir de Lucifero, 

valendo-me da certeza de que o pensamento medievo transborda qualquer 

interpretação feita sobre o mesmo. 

 

2. Alicerces Construtivos  
2.1. Codex Altonensis 

Os códex – que em latim é o mesmo que livro ou bloco de madeira – eram 

manuscritos que posteriormente se tornaram livros e são característicos da era 

Antiga Tardia e são utilizados de forma recorrente até o medievo. 

De acordo com a Biblioteca do Christianeum – que se encontra na cidade 

de Hamburgo na Alemanha – o Codex Altonensis foi escrito em italiano, 

aproximadamente em 1360 e, provavelmente, no norte da Itália em algum 

scriptorium em Bolonha. A data de conclusão do mesmo é desconhecida, assim 

como o proprietário anterior ao século XVIII, mas segundo o jornal Hamburgo 

Abendblatt o códex no século citado foi arrematado em um leilão pelo rei 
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dinamarquês Christian VII2 que, aceitou a proposta do professor Johann Peter 

Kohl em mandar parte de sua esplêndida biblioteca para o ginásio acadêmico 

Christianeum, em troca de ficar livre dos impostos altíssimos de St. Petersburgo. 

A primeira parte do códex é o Inferno. Acredita-se que essa primeira parte 

foi feita por um único artista, diferentemente da segunda parte, o Purgatório, que 

foi feita por artistas diferentes. Já a última parte, o Paraíso, contém apenas 

esboços que nunca foram terminados de fato, sendo o final do texto sem 

ilustração alguma, possivelmente por interferências externas como danos 

causados por água. 

O códex contém 142 folhas, de 330x245 mm, e, assim como o Commedia, 

é dividido em três partes: o Inferno, composto por 34 cantos, o Purgatório com 

33 cantos e o Paraíso também com 33 cantos. Os cantos seguem um rigoroso 

esquema de rimas conhecido como terza rima ou o famoso terceto (ABA BCB 

CDC). Segundo o tradutor e estudioso da vida de Dante, Moura, esse esquema 

de rimas foi uma invenção do poeta. 
 

2.2. Il sommo poeta 

Dante Aliguieri nasceu na cidade de Florença no ano de 1264, onde 

cresceu e teve grande importância para a política do local. Boccaccio, primeiro 

grande estudioso da vida de Dante, aponta-nos que aos oito anos de idade Dante 

conhece Beatrice Portinari, ou como conhecemos, Beatriz, o grande amor de sua 

vida. Dez anos mais tarde, ou nove, segundo Franco Jr., em 1283 Dante a 

reencontra, cinco anos mais tarde, 1287, Beatriz casa-se e três anos após seu 

casamento, a mesma falece, as vésperas de seu 25º aniversário e, em 1295, 

Dante casa-se com Gemma Donati, que, segundo o mesmo, foi um casamento 

arranjado desde seus doze anos e muito pouco se sabe dela. 

A morte de Beatriz provocou mudanças interiores em Dante, tendo em 

vista que o mesmo nunca esqueceu seu grande amor platônico. A partir desse 

acontecimento, Dante dedica seus estudos à filosofia aristotélica e à poética dos 

quais dá surgimento ao Commedia. 

Em sua obra, é perceptível um caráter político através das pessoas que o 

2  Foi rei da Dinamarca e da Noruega de 1766 até o ano de sua morte, filho de Frederico 
V. 
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mesmo coloca no Inferno, um exemplo está em uma das estrofes do Canto XIX, 

onde Dante escreve “Já estás aí plantado? Foi seu grito, Bonifácio3, já estás aí 

plantado? De vários anos enganou-me o escrito!” (2007, p. 135). 

Como Dante tinha participação ativa na política, o partido oposto aos 

guelfos brancos – que era seu partido – ganhando o apoio do papado, Dante e 

outros importantes de seu partido começam a ser exilados, sendo o seu em 1302 

tendo assim surgido o primeiro paradoxo de sua vida: 
 
"Assim como só se entende o pensamento de Sócrates a partir 

de seu caráter profundamente ateniense, também o de Dante só é 

compreensível por seu profundo florentinismo. É curioso como dois 

espíritos tão universais para a posteridade, eram tão regionalistas na 

origem. Da mesma forma que se Sócrates tivesse vivido fora de Atenas 

seu pensamento teria tido provavelmente rumos diferentes, Dante sem 

o exílio talvez permanecesse apenas no Purgatório poético. Das suas 

cidades-estados os dois retiraram, filtrados pelo seu gênio e pelo seu 

amor por elas, todo o material para sua filosofia e poesia. Assim como 

não haveria Sócrates sem Atenas, não haveria Dante sem Florença, 

mas tampouco Dante em Florença.” (FRANCO JR., 2000, p.33) 
 

Durante o seu exílio, lembrando que, o mesmo nunca mais voltara para 

Florença, escreveu Commedia, que anos mais tarde recebe o título de a Divina 

Comédia, título de 1555. Como escreve o historiador que estuda o período da 

renascença, Burckhardt “a cultura do vigoroso século XIV conduzia 

necessariamente para o completo triunfo do humanismo” (1991, p.156) e dentre 

um dos que transbordavam o espírito nacional italiano estava Dante, sendo o 

primeiro que “trouxe a Antiguidade para o primeiro plano da vida cultural” (1991, 

p.157) 

 

 

 

3  Bonifácio VIII em 1294 tornou-se papa ao persuadir o seu antecessor Celestino V a 
renunciar, mesmo ficou conhecido devido aos seus constantes confrontos com o rei Filipe IV, o 
Belo, da França, porém ele não se encontra no Inferno, em seu lugar está Papa Nicolau III da 
família Orsini que se valeu do cargo de papa para enriquecer e distribuir favores a toda a sua 
família. 
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Figura 4 – Commedia de Dante, Codex Altonensis, folio 1r, 1360 

 

Dante, “Il sommo poeta”, como é chamado de acordo com a imagem, título 

que recebe pelo seu grande prestígio, é um dos grandes poetas do seu período, 

importante para entendermos o pensamento do homem do fim do medievo, seus 

temores, suas crenças e sua forma de enxergar o “pós-vida”. 

 

3. “Grotesco” 

A palavra “grotesco” desde o seu surgimento até hoje passou por diversas 

modificações e interpretações diferenciadas. Segundo o crítico literário e 

estudioso de alemão Kayser o grotesco aparece no fim do século XV com 

escavações feitas nos subterrâneos das Termas de Tito4 em Roma onde 

apareceu um ornamento até então desconhecido. O mesmo foi chamado de 

grottesca derivado da palavra italiana grotta, que significa gruta, onde os 

ornamentos se encontravam. Estudos apontavam que o grotesco tinha em 

comum uma descontinuidade das formas onde os animais, humanos e vegetais 

4  Construído em Roma a mando do imperador Tito, situava-se no Monte Palatino. 
                                                 

106



 Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
 

se confundiam e se transformavam entre si (1986). De acordo com Wolgang 

Kayser, as figuras grotescas não têm relação alguma com o real, porém 

podemos observar que as regras de semelhanças nas tradições de tais não são 

adequadas para explicar a totalidade dessa arte (1999). 

Segundo Mikhail Bakhtin, o grotesco existe em essência no dia a dia do 

medievo. Para o mesmo, o realismo do grotesco se alia ao riso de cunho popular, 

corporificando o grotesco. Como principal fonte de pesquisa, Bakhtin ao estudar 

Rabelais5 busca a definição de grotesco, o que o faz perceber o que acontece 

em períodos anteriores, principalmente o do período medieval, em que o mesmo 

vinha acompanhado do riso, se valendo da premissa que o grotesco traz um 

caráter carnavalesco, sendo ele uma cosmovisão do mundo, onde cada parte do 

corpo tinha em si uma relação cósmica, por exemplo a relação entre o 

nascimento de um ser com os órgãos genitais, sendo essa relação simbólica e 

transcendente. (BAKHTIN, 1987, p.25) Essa chamada “cosmovisão 

carnavalesca” aparece como uma das características de cunho importante do 

grotesco, onde a terra, o corpo e a vida em mais baixo plano têm um sentido 

universalista, pois exclui a identidade e coloca em foco partes do corpo, 

lembrando que  “o grotesco, integrado à cultura popular faz o mundo aproximar-

se do homem, corporifica-o, reintegra-o” (BAKHTIN, 1987, p.34). 

Para o crítico literário alemão Flögel o grotesco é tudo que contém o 

exagero, elementos corporais e materiais que se afastam das regras estéticas 

recorrentes, ou seja, compreende o não-oficial, o que não se encaixa nos 

“padrões”. 

Nogueira em seu estudo, nos indica que a figura do Diabo se assimila com 

características grotescas, sendo essas “o horror físico do corpo, reduzido às 

condições mais repugnantes” (2000, p.38) 

Tomando por base todos esses pressupostos que norteiam e embasam 

uma definição ampla do que viria a ser o grotesco e, principalmente, o que 

poderia ser expressado na época em que foi feito o Codex Altonensis, o grotesco 

é um conceito estético em que se apresentam um caráter do contraditório, do 

não-oficial, do bestial. Dante quando escreveu Commedia adotando uma forma 

5  Escritor francês do Renascimento, suas obras-primas são Gargantua e Pantagruel. 
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de expressão do grotesco para representar uma “besta”, um corpo deformado e 

que gerasse em seus leitores o sentimento de medo e pavor, do mesmo modo, 

por influências tanto do autor – Dante – quanto por influências do grotesco em 

si, o iluminador desconhecido nos apresenta um Lucifero atrativo, pomposo, 

porém dono de um corpo imperfeito, um corpo feio, que foge dos padrões de 

beleza, mas não podemos classificar como inovador, o conceito foi utilizado em 

outras representações de Dante e até mesmo em outras obras de outros autores 

Como característica desse horrendo temos os seres fantásticos, que se 

encontravam nos bestiários medievais e um deles são os tricéfalos. 
 

3.1 Tricéfalos e o conhecimento conectado 

Lucifero é um ser de caráter bestial, grotesco, porém, além de ter 

características humanas e animais, na imagem o mesmo é diferenciado por ter 

três cabeças, fazendo assim parte de um grupo chamado tricéfalos. 

Segundo Nogueira, “As três cabeças atribuídas a Satã constituem uma 

paródia da Santíssima Trindade” (2000, p.55), isto nos remete a uma das 

características da estrutura de pensamento do homem medieval. Segundo 

Hilário Franco Júnior6, por muito tempo e para grande parte da população 

medieval, prevaleceu as conexões analógicas sobre as lógicas. O pensamento 

analógico é feito, claro, por analogias que gera o que Franco Jr. vai chamar de 

“conhecimento conectado”: O conhecer pode ser acumulativo, mas também 

resultante da conexão entre elementos, ideias, conceitos. Uma das 

características do pensamento analógico é a busca de similitudes entre seres, 

coisas e fenômenos (2008). Assim, compreender o motivo de Dante ter pensado 

em um Diabo com três cabeças é entender o possível pensamento de quem leria 

seu livro, associando instantaneamente as três cabeças à Trindade. 

Ainda sob a ótica do pensamento analógico, para Dante, o mistério da 

Santíssima Trindade, poderia ser explicado e composto pela divisão de seu livro 

– três círculos – cada qual em um plano diferente, mas unidos sob a mesma 

substância, segundo Roberto Mercuri historiador italiano com áreas de atuação 

em história social, Dante representa Deus por três círculos e ele se apresenta 

6  Historiador especialista em Idade Média ocidental, seus interesses são particularmente 
para a cultura, a sensibilidade coletiva e a mitologia do período. 
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com uma aproximação do criador do Universo, ou seja, Dante está para Deus, 

como o Universo está para Commedia. (1992, p.10) 

Tomando por base os estudos de Aguiar – estudioso de literatura sobre o 

Inferno – podemos constatar que o Inferno era rotineiramente interpretado como 

o oposto ao reino dos céus, demonstrando a desordem em todos os aspectos 

sejam eles físicos, psicológicos, sociais e espirituais. Se no Paraíso temos um 

Deus trino – pai, filho e espírito santo – que carregam em si características como 

Divina Potestade, supremo saber e o primo amor, no Inferno deveria haver um 

espírito do mal que houvesse três atributos opostos a esses citados, ou seja, a 

impotência, a ignorância e o ódio e para a representação desses atributos era 

comum que Lúcifer aparecesse como um ser tricéfalo, conforme a descrição 

dantesca.  

 

4. O inferno dantesco 

Umberto Eco, linguista, filósofo, escritor e estudioso de imagens, nos 

aponta que “não foi o Apocalipse que introduziu no mundo cristão a ideia de 

Inferno. Muito antes, [...] já haviam concebido um lugar, em geral subterrâneo, 

onde vagavam as sombras dos mortos”. (2007, p.82) “A Idade Média já havia 

produzido muitas descrições das profundezas e narrativas de viagens infernais, 

da Navegação de São Brandão, […] Livro da escada” (2007, p.82) e um desses 

que descrevem sua viagem infernal é Dante Alighieri, que foi um dos mais 

importantes. 

O Inferno de Dante é uma das descrições mais detalhistas e importantes 

de viajantes que desceram ao Inferno e passaram por ele todo. Sabendo que 

toda obra tem influência de seu autor e do contexto em que vive, Dante 

transcende suas crenças através da escrita. 

O imaginário medieval também é presente na obra, mostrando suas 

representações coletivas, o que nos ajuda a entender a concepção de mundo 

medieval. O poema narra a busca de Dante pelo seu eterno amor Beatriz que se 

encontra no Paraíso e, para conseguir chegar até o Paraíso e promover esse 

encontro, Dante é guiado por Virgílio, em outras palavras, pelo espírito do poeta 

que o ajuda a passar pelo Inferno e pelo Purgatório. 

O Inferno é dividido em nove círculos, onde cada círculo apresenta uma 
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tortura diferente para os danados, diferenciando-os pelos pecados cometidos em 

vida. 

O primeiro círculo é o limbo onde ficam os pagãos. Lá ficam as pessoas 

que não foram apresentadas ao evangelho e diferente dos outros círculos, as 

almas não agonizam de dor. Algumas almas do Limbo foram salvas como as 

pessoas de antes de Cristo que criam no Deus trino, exemplo Abraão, Isaque, 

Raquel e outras personagens bíblicas. 

O segundo círculo é dividido em uma sala do julgamento, onde Minos, o 

juiz do Inferno que “as culpas examina já na entrada” (2007, p.49), indica o 

caminho que deve ser seguido por todas as almas pecadoras e, logo em seguida, 

tem o Vale dos Ventos onde os que cometeram o pecado da Luxúria em vida 

ficam presos e passam por furacões e turbilhões de vento o tempo todo, 

arrastando-os violentamente. 

O terceiro círculo é o Lago de Lama para quem cometeu o pecado da 

Gulodice. Esses ficavam submersos em um lugar onde caía granizo, neve e 

torrões de água suja, além disso os condenados sofriam com Cérbero que “co'as 

quais as almas fere, esfola e abate” (2000, p.55). 

O quarto círculo são as Colinas de Rocha, onde a pena é para os pródigos 

e os que cometiam Avareza que são condenados a rolar eternamente 

empurrando um contra os outros suas riquezas em vida. 

O próximo é o rio Estige, para quem cometeu o pecado da Ira, eles se 

torturam com uma alma sem fim e os que são rancorosos ficam submersos por 

não demonstrarem sua ira, o rio é formado por lodo. 

O sexto círculo é o Cemitério de fogo dos hereges, onde os que não criam 

em Deus ficavam dentro de túmulos abertos que pegavam fogo eternamente. 

O sétimo é o vale do Flegetonte eram vários vales, onde o primeiro vale 

era onde ficavam os que cometiam Violência contra o próximo, recebendo 

flechadas de Centauros onde ficam afundados num rio de acordo com seus 

crimes. O segundo vale é onde ficavam os suicidas, no qual os mesmos eram 

transformados em árvores sombrias e as harpias comiam suas folhas 

machucando-os – e aqui estão também os esbanjadores que eram perseguidos 

por cadelas famintas –. No terceiro vale se encontravam os que cometiam 

violência contra Deus: era um deserto de areia quente e chovia fogo. E por fim a 
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cachoeira de sangue onde brota o rio Flegetonte, e há uma multidão de almas 

que está ao longo do vale. 

O oitavo círculo é o Malebolge é onde ficam os fraudulentos, dividido em 

dez partes: os sedutores são açoitados por demônios e tinham que cumprir os 

desejos dos demônios; os aduladores estão submersos em um fosso de fezes e 

esterco; os simoníacos que estão enterrados de cabeça pra baixo e seus pés 

são assados por velas; os adivinhos têm a cabeça torcida para não olharem para 

frente; os corruptos estão submersos no piche; os hipócritas estão vestidos com 

roupas atraentes, porém pesadas; os ladrões têm seus corpos roubados por 

serpentes e outros répteis; os maus conselheiros são envoltos por chamas, lava 

e tempestades de raios; os semeadores de discórdia são esfaqueados por 

espadas por demônios; e, por fim, os falsificadores são cobertos por doenças e 

pestes. 

Por fim, mas não menos importante, temos o nono círculo,  onde se 

encontra a imagem de Lucifero. O lago Cocito que está congelado e é formado 

pelas lágrimas dos condenados e os rios do Inferno que desembocam ali. Nesse 

círculo se encontram os traidores, inclusive Lúcifer que traiu Deus. O nono 

círculo é divido em quatro partes: a primeira esfera é a Caina, e nela ficam os 

que traíram seus parentes e ficam submersos apenas com o tórax e a cabeça 

de fora do lago congelado; a segunda esfera é a Antenora: são os traidores da 

pátria ou partido político e as almas ficam submersas até o pescoço; a terceira é 

a Ptolomeia, os traidores de seus hóspedes se encontram nessa parte e apenas 

seus rostos ficam pra fora do lago: quando um dos danados choram, suas 

lágrimas congelam e cobrem seus olhos; e a última parte é a Judeca, onde estão 

os que traíram seus reis ou mestres, os quais ficam submersos completamente 

no gelo. Aqui temos a imagem de Lucifero comendo os três maiores traidores da 

história: Judas, Brutus e Cassius. 

 

4.1 O diálogo 

Em contraposição à Trindade, temos Lúcifer, que, é representado em um 

ser tricéfalo, com três cores diferentes, como escrito em Dante "[…] quando três 

caras vi na sua cabeça: toda vermelha era a que tinha à frente, e das duas outras 

[...] branco-amarelo era a cor da direita e a da esquerda, a daquela gente 
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estranha que chega de onde o Nilo ao vale deita" (2007, p. 226), que segundo o 

medievalista inglês Wicksteed representam impotência, ignorância e ódio, porém 

as mesmas cores, se associadas a propósitos divinos, nos mostram sabedoria e 

amor  (1903, p.159). 

Na imagem vemos três pessoas sendo comidas por Lúcifer 

concomitantemente. São os traidores de seus benfeitores. A quarta esfera, como 

já dito, chamada Judeca7, é a esfera dos maiores traidores da história. Ao 

relacionar a imagem e o texto, percebemos que o homem de fronte é Judas 

Iscariote, o do lado esquerdo é Bruto e o da direita é Cássio (ALIGHIERI, 2007, 

p.227) 

Do lado inferior da imagem, nota-se a figura de dois homens que, de 

acordo com os registros de Dante, seria ele e Virgílio que foram descendo pela 

pelagem de Lúcifer sentido cabeça – pés, rumo à superfície, no hemisfério 

austral, onde surgem, saindo assim do Inferno, para rever as estrelas, indo 

assim, para o Purgatório, segunda parte de sua obra. 

 

5. A Figuração do Diabo 

Fazendo um breve comentário sobre a origem da personagem, segundo 

Nogueira, o Diabo era “presente nos sistemas religiosos vizinhos, notadamente 

o caldeu e o persa, que preveem destinos diferentes para os pecadores e os 

puros, a noção de Inferno assume um alto grau de elaboração na literatura 

apócrifa” (2000, p.14-15) e que antes, os “demônios” existentes eram 

incorpóreos que executavam a vontade de Deus – anjos, do grego aggelos, 

“anunciadores” – (2000, p.8). 

“O Satan é, por conseguinte, a causa de todos os tormentos que são 

enviados ao servo de Deus, mas não tem personalidade definida 

[...]”(NOGUEIRA, 2000, p.8), mas com os poemas do livro de Jó, o Satã ganha 

sua imortalidade, seu aspecto de acusador e tentador e assim, torna-se o “Diabo 

por excelência” (2000, p.9) 

Cabe-nos aqui entender como essa figuração nos ajuda a analisar 

Lucifero. Tendo em vista que o mesmo é um Diabo com asas de morcego e 

7  Recebe esse nome pelo maior traidor da história ter sido Judas Iscariotes.  
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corpo que se assemelharia a um macaco pela pelagem e pelos dedos das mãos 

e dos pés se assemelharem aos nossos, podemos entender o motivo dessa 

caracterização, da escolha desses animais, que será explicado adiante. 

De acordo com Agostinho (De divinatione daemonum, III, 7), os demônios 

por possuírem corpos etéreos são capazes de se transportar através do ar, ou 

seja, os demônios começaram a ganhar forma, e dentro desta forma, asas. Para 

lhe conferir aspecto grotesco, o Diabo passa a ter forma de animais aterradores, 

como lobos e panteras, afinal segundo Atanásio, biógrafo de Santo Antônio, “é 

muito fácil para o Inimigo criar visões e aparições de tal caráter que elas são 

consideradas como objetos reais e palpáveis” (CAVENDISH, 1975, p. 198). 

Em seguida, no decorrer do século XIV, o Diabo começa a tomar forma 

humana, que pairava sobre o ar, (NOGUEIRA, 2000, p.40) e na obra de Flores 

Arroyelo, nas palavras de Pierre le Loyer “os demônios se parecem com os 

homens de duas maneiras: porque ou bem tomam a forma de um corpo aéreo 

[…] (como os anjos) […](1976) 

Segundo Lancre, “Seus rostos são muito assustadores, seus olhos 

afundados […], os narizes […] de qualquer modo desproporcionais: as faces 

muito cadavéricas, as bocas muito grandes e muito abertas, sempre prontas a 

tragar: os dentes muito grandes e muito agudos [….]” (1612, p. 68) em outras 

palavras, “o Maligno” tem forma humanas e animais por serem seres bestiais, 

sobrenaturais, que apelam para os instintos animais do homem (NOGUEIRA, 

2000, p.60).  

Podemos concluir que conferimos ao demônio asas para se tornar mais 

ágil e por isso o morcego, um animal que é sempre ligado às coisas ruins e à 

feiura para que o mesmo consiga voar, lembrando que Lucifero paira sobre a 

última esfera do nono círculo, pois ele, na verdade, estava de cabeça para baixo 

assim como todo o seu reino, e além destas coisas todas, o Diabo, no livro de 

Dante, bate as asas para congelar o rio de seu habitat, “essas, sem pernas, 

semelhavam antes às dos morcegos, e ele as abanava, assim que, co’ os três 

ventos resultantes, as águas de Cocito congelava” (2007, p.227). Além das asas, 

ele tem corpo de animal para lhe conferir um caráter bestial ou grotesco e a 

escolha do animal – macaco – pensamos que possa ser pelo motivo de que 

assim como o Diabo imita Deus, o macaco imita o homem, pensando 
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analogicamente, o Diabo está para o macaco assim como o Deus está para o 

homem, apresentando tanto no Diabo quanto no macaco a impotência de não 

serem “Todo-poderoso” e “racional”, respectivamente. 

 

Considerações Finais 

A ligação entre imagem e texto é uma relação de comunicação como nos 

aponta Nascimento “imago e verbum são processos de representação, de 

conhecimento e de comunicação” (1998, p.21). 

É claro que não podemos classificar essa relação de forma única, tendo 

em vista que a obra sofre interferência de seu artista. Como nos aponta o 

historiador italiano Enrico Castelnuovo, mesmo que o conceito de arte não fosse 

próprio do pensamento medievo e que o artista muitas das vezes permanecesse 

no anonimato (como do códex analisado nesse artigo), afinal, a escolha de 

produzir uma imagem de alguma passagem do texto já passa pela escolha do 

mesmo e de toda carga cultural e temporal que o mesmo carrega. 

Sabemos que a iconografia pode existir sem apoio do texto, mas quando 

associada ao texto, a imagem ganha um aspecto de “traço supra-segmental” 

(NASCIMENTO, 1998, p. 21) que induz significação, suscita apelos e encaminha 

a um entendimento mais complexo do texto. 
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Resumo: 
O trabalho pesquisa as lembranças de falecimento, que os devotos levam à Sala 

dos Milagres da Basílica do Divino Pai Eterno, em Trindade - GO. Busca saber 

se os ex-votos têm a função de lembrar um milagre recebido, o que significam 

as fotografias que atestam a morte de entes queridos dos romeiros. E integra o 

projeto ''Fotografia Popular em Goiás: Estudo dos percursos sociais da fotografia 

votiva em Trindade - GO'', que investiga as dinâmicas de elaboração e circulação 

de fotografias usadas como ex-votos e depositadas no santuário. O estudo 

compõe-se de uma série de 30 fotografias, a utilizar os métodos de (MAUAD, 

1996). 28 das figuras possuem a data de nascimento e morte, 18 das fotos 

analisadas trazem uma montagem com texto e imagem de fundo artificial. É 

necessário o conjunto texto/fotografia, com as frases dos ‘’santinhos’’ e em 

particular o relato à mão, dos entes queridos que exercem o papel de 

concretização do sonho de quem faleceu, indo além de uma representação, 

cumprindo uma substituição da pessoa. Logo, há a existência de uma espécie 

de crença de vida após a morte.  
 

Palavras-chave: Fotografia votiva, lembrança de falecimento, Trindade. 
 

 

 

 

 

1 André Luiz Cardoso do Nascimento é aluno do 7º Período do curso de Comunicação Social -Jornalismo, 
na Pontifícia Universidade Católica de Goiás. 
2 Déborah Rodrigues Borges é Mestre em Cultura Visual pela Universidade Federal de Goiás e professora 
do curso de Comunicação Social – Jornalismo da Pontifícia Universidade Católica de Goiás, instituição na 
qual coordena o projeto de pesquisa “Fotografia Popular em Goiás: estudo dos percursos sociais da 
fotografia votiva em Trindade”. 

                                                            

117



 Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
Introdução 

Nesta pesquisa, investigamos lembranças de falecimento utilizadas como 

ex-votos e depositadas por romeiros na Sala dos Milagres da basílica do Divino 

Pai Eterno em Trindade (GO), com o intuito de perceber como se constroem as 

ideias sobre a morte nessas imagens. O ex-voto é um objeto que serve como 

uma espécie de memória de uma graça recebida por meio da promessa que se 

fez a alguma entidade sagrada (NOGUEIRA, 2005). Apesar desse sentido 

original, atualmente verifica-se que a fotografia é utilizada também como objeto 

entregue em um local de culto a fim de pedir a intervenção das entidades 

religiosas em favor de determinadas pessoas ou situações. 
O município de Trindade, local em que foi realizada a pesquisa, integra a 

região metropolitana de Goiânia, capital de Goiás. As duas cidades são ligadas 

pela rodovia GO 060, conhecida como Rodovia dos Romeiros, e estão a 

aproximadamente 18,5 quilômetros de distância uma da outra. A população 

estimada de Trindade pelo Instituto Brasileiro de Geografia e Estatística (IBGE) 

era de 115.470 habitantes em 2014. Embora o município tenha destaque no 

desenvolvimento de atividades industriais, em especial na confecção de 

vestuário, o turismo religioso exerce um papel econômico importante em 

Trindade.  

A história do município confunde-se com a própria história da devoção e 

da romaria. Segundo Reinato (2010), a narrativa tradicional conta que o povoado 

de Barro Preto, local onde se edificaria o município de Trindade, surgiu por volta 

de 1840. O casal de lavradores Constantino Rosa e Ana Xavier, ao roçarem um 

pasto próximo ao córrego Barro Preto, teria encontrado um medalhão de barro 

com uma representação da Santíssima Trindade coroando a Virgem Maria. A 

partir de então, passaram a reunir as pessoas da região, sempre aos sábados, 

para rezarem o terço diante da pequena imagem. 

Com o tempo, os devotos sentiram a necessidade de construírem um 

espaço maior para reunir aqueles que vinham para as orações. Em 1843, os 

próprios habitantes do local construíram uma capela rústica, coberta com folhas 

de buriti, tipo de palmeira abundante no local. Posteriormente, construiu-se uma 

capela em alvenaria e constituiu-se o patrimônio da Igreja com a doação de 

terras por Constantino Rosa, Valentim Romão e Luiz de Souza, em 1850. 
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Reinato (2010) afirma que conforme uma outra versão dessa história, 

Constantino Rosa teria encontrado o medalhão com a imagem da Santíssima 

Trindade no terreno de sua olaria. Há, ainda, segundo o pesquisador, relatos de 

que o medalhão, feito em barro, teria sido fabricado pelo próprio Constantino. De 

todo modo, a devoção dos moradores locais em função do medalhão levou o 

arraial a ser conhecido, já em 1854, pelo nome de Santíssima Trindade do Barro 

Preto. Reinato (2010, p. 6) ressalta que “aos primeiros romeiros pouco importou 

o fato de o medalhão ter sido achado ou fabricado. A religiosidade se constituiu 

em torno não da Trindade, mas de um Deus uno e todo poderoso: o Pai Eterno”. 

Em 1894, segundo Carvalho (2007), teve início o processo de 

romanização de práticas religiosas populares no Brasil, em especial as romarias. 

Naquele ano, chegam ao país padres redentoristas que se instalaram em 

Campinas de Goiás (que atualmente constitui um bairro do município de Goiânia) 

e em Aparecida do Norte, em São Paulo. O objetivo da Igreja Católica, de acordo 

com a pesquisadora, era o de moralizar as práticas religiosas das festas e 

romarias do Brasil, reduzindo ou mesmo eliminando seus aspectos profanos. 

Entretanto, em Trindade, 

 
esse processo de romanização da Romaria foi lento e conturbado, uma vez que os fiéis 

do Barro Preto não aceitavam as mudanças. Por isso, os redentoristas chegaram ao 

ponto de transferir o Santuário e a festa do Divino Pai Eterno do Barro Preto (atual 

Trindade de Goiás) para Campinas de Goiás. Porém, em 1900, foi constatada a 

frustração com essa transferência, pois os romeiros continuaram frequentando o Barro 

Preto, o que levaria à reapropriação do Santuário. (CARVALHO, 2007, p. 24) 

 

Outros marcos importantes da história da romaria do Divino Pai Eterno em 

Trindade foram a construção, em 1912, da Matriz, ou Santuário Velho, como é 

conhecido atualmente, e o lançamento da pedra fundamental para a construção 

do Santuário Novo em 1943 (CARVALHO, 2007). As obras de construção do 

novo templo levaram muitos anos e apenas em 1974 a festa de Trindade 

começou a ser realizada no local. Em 2006, o Santuário Novo foi elevado à 

categoria de Basílica, tornando-se a única no mundo dedicada ao Divino Pai 

Eterno. 

Nesta pesquisa, o administrador do santuário, padre Edson Costa, 

autorizou nosso acesso a fotografias votivas guardadas em um depósito 
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contíguo à Sala dos Milagres. Os ex-votos depositados no santuário ficam 

guardados nesse depósito enquanto não são expostos na Sala dos Milagres. 

Como contrapartida, ele solicitou que, antes de devolvermos as fotografias ao 

depósito, fizéssemos a higienização do material, que encontrava-se armazenado 

muito precariamente junto com outros ex-votos, acumulando muita poeira. Após 

a seleção das fotografias para nosso estudo, as imagens foram digitalizadas para 

permitirem a análise posterior do conteúdo visual das fotografias. 

 

Metodologia 
Para este trabalho, selecionamos inicialmente 141 fotografias votivas que 

estavam guardadas no depósito da Sala de Milagres em Trindade (GO). 

Digitalizamos o material, inclusive o verso das fotografias que possuíam textos 

escritos à mão pelos devotos, a fim de que pudéssemos realizar as análises 

posteriormente. Selecionamos, para este estudo, uma série de 30 lembranças 

de falecimento entregues por romeiros do Divino Pai Eterno como ex-voto na 

Sala dos Milagres. A análise desse material seguiu metodologia proposta por 

Mauad (1996). Segundo a autora, a delimitação de uma série é o primeiro passo 

de uma das possibilidades metodológicas na pesquisa com fotografias. Essa 

série, de acordo com Mauad (1996), deve ser extensa e homogênea, a fim de 

que o pesquisador possa dar conta, a partir dela, das semelhanças e diferenças 

próprias do conjunto fotográfico analisado, tendo-se, assim, a imagem como 

vetor do conhecimento, e não como mero recurso ilustrativo. 

Mas como definir uma série? Uma das possibilidades seria selecionar as 

fotografias 

 
em função de um tema, tais como a morte, a criança, o casamento etc., ou em função 

das diferentes agências de produção da imagem que competem nos processos de 

produção de sentido social, entre as quais a família, o Estado, a imprensa e a 

publicidade. (MAUAD, 1996, p. 10). 

 

À série estabelecida, o pesquisador lança seu(s) questionamento(s), ou 

seja, ele parte da análise das próprias imagens para propor suas reflexões a 

respeito de um determinado problema. A abordagem de Mauad (1996), 

fortemente ancorada pela Semiótica, propõe que existem e se articulam diversos 
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tipos de códigos e níveis de codificação, os quais dão significados aos universos 

culturais das sociedades. Considerando que tais códigos se constituem nas 

próprias práticas culturais, a autora propõe que, por meio da análise de 

determinados aspectos nas fotografias selecionadas para compor uma série, o 

pesquisador poderá formular uma compreensão sobre as ideologias 

compartilhadas por um certo grupo social a respeito do tema representado nas 

fotografias. No nosso caso, interessava-nos perceber que mentalidades sobre a 

morte encontram-se representadas nas lembranças de falecimento, e por que 

esse tipo de imagem é utilizada como ex-voto, tendo em vista que, em princípio, 

não testemunham a ocorrência de um milagre, pelo contrário, registram a morte 

de um ente querido. 

 

Discussão de resultados 
O que vem a ser as lembranças de falecimento? Trata-se de um artefato 

constituído a partir da inserção de retratos dos mortos, geralmente enquanto 

vivos, em cartões distribuídos a familiares e amigos, sobretudo por ocasião da 

missa de sétimo dia de falecimento. Este uso, portanto, está diretamente ligado 

a um rito fúnebre de cunho religioso. Ainda hoje esta prática é mantida em 

diversas localidades. Entretanto, segundo Ruby (1995), o costume de 

confeccionar e distribuir cartões fotográficos em memória de pessoas falecidas 

deriva de um costume anterior, que era o de utilizar representações pictóricas de 

pessoas ilustres nas comemorações de suas mortes, sobretudo no caso de 

políticos famosos. Posteriormente, com o advento da fotografia, a prática foi 

estendida entre outros segmentos sociais. 

Na série de 30 fotografias votivas de lembranças de falecimento que 

selecionamos em Trindade (GO), pudemos observar que há uma preocupação 

em selecionar um retrato no qual o indivíduo apresentasse uma boa aparência, 

boa saúde, alegria e outras características que denotem uma boa vida. Junto a 

esta imagem, encontram-se dados como nome, data de nascimento e de 

falecimento do retratado, além de um texto que pode apresentar conteúdo 

religioso ou mensagens de despedida e encorajamento aos familiares 

sobreviventes, além de homenagens aos falecidos. Todas as 30 fotografias 

analisadas possuem tanto a foto do falecido quanto algum tipo de texto, sendo 

que em apenas duas delas não constam datas de nascimento e falecimento. A 
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elaboração do luto pela perda do ente querido se realiza, assim, nessas 

lembranças de falecimento, pela junção de uma imagem que os familiares 

consideram bonita, ou representativa de um estado de serenidade ou alegria, e 

de um texto que forneça consolo e esperança àqueles que sofrem pela perda. 

Um aspecto que chama a atenção em muitas das fotografias da série 

analisada é o uso de montagens envolvendo a fotografia do ente querido falecido 

junto a outras imagens. Dezoito lembranças de falecimento analisadas foram 

elaboradas dessa forma. São utilizadas, comumente, figuras de anjos, santos e 

também de Jesus Cristo junto aos retratos dos falecidos, reforçando a ideia de 

que este, agora, habita o plano das entidades sagradas. Um tipo de montagem 

bastante comum nesse conjunto é aquele em que o fundo original da foto é 

retirado e, em seu lugar, usa-se um fundo que reproduz um céu azul com nuvens, 

como na figura 1. O cartão de falecimento, assim, reproduz visualmente a ideia 

de que os entes queridos falecidos passam a habitar o céu, junto às entidades 

sagradas. 

 
Figura 1: cartão de falecimento entregue como ex-voto na Sala de Milagres de Trindade (GO). 

  

 As lembranças de falecimento são artefatos confeccionados, em geral, 

para distribuição por ocasião da missa de sétimo dia do falecido. Trata-se, 

portanto, de um tipo de imagem integrada pelos familiares a um rito católico. 

Entretanto, percebemos que, com frequência, mesclam-se outras referências 

nos textos escritos nos cartões. Na série analisada, um caso bastante peculiar 

chamou-nos a atenção. Na figura 2, vemos a lembrança de falecimento de um 
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homem, composta pelo seu retrato disposto sobre a imagem de uma praia, com 

a faixa de areia, o mar, palmeiras e um céu azul com nuvens. Essa imagem 

reforça, para os familiares, a noção de paz, serenidade e beleza que desejam 

associar a esse novo estágio de existência de seu ente querido. Na parte inferior 

do cartão, após uma mensagem de despedida dirigida ao homem retratado, a 

família inseriu uma frase de Chico Xavier, figura importante do Espiritismo no 

Brasil. Percebemos, desta forma, que o fato de tratar-se de um artefato em geral 

integrado ao ritual católico da missa de sétimo dia, não impede que nas 

lembranças de falecimento os familiares enlutados recorram a múltiplas 

referências visuais e textuais como forma de prestarem homenagens e 

elaborarem a dor pela perda de um ente querido. 

 
Figura 2: cartão de falecimento entregue como ex-voto na Sala de Milagres de Trindade (GO). 

 Um último caso que gostaríamos de ressaltar na série estudada foi 

o único em que há, além dos textos impressos junto à fotografia da falecida, uma 

mensagem escrita no verso pela pessoa que levou o cartão como ex-voto à Sala 

dos Milagres em Trindade (GO). O cartão (Figura 3) é composto por uma 

montagem em que aparece a foto da falecida sobre uma imagem de fundo que 

mostra um céu azul com nuvens, em uma referência à esperança de que a alma 

da mulher habite os céus, conforme discutido anteriormente. No verso da 

lembrança de falecimento (Figura 4) um texto informa que aquela imagem 

manifesta o agradecimento de três irmãs da retratada por sua vida e explica que 
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a mulher havia feito uma promessa de ir a Trindade após se recuperar de uma 

cirurgia no coração. Tendo em vista que a retratada não se recuperou, suas 

irmãs levaram a lembrança de falecimento ao santuário, manifestando sua 

aceitação pela perda de um ente querido e agradecendo pela sua existência. 

Curiosamente, o texto se dirige ao Padre Robson, reitor do Santuário do Divino 

Pai Eterno em Trindade (GO), figura bastante popular entre os devotos, embora 

relembre também a devoção da retratada pelo Divino Pai Eterno. 

 
Figura 3: cartão de falecimento entregue como ex-voto na Sala de Milagres de Trindade (GO). 

 

 
Figura 4: verso da fotografia da figura 3. 
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Considerações Finais 

Durante a pesquisa de campo realizada em Trindade (GO), o padre Edson 

Costa, administrador do Santuário do Divino Pai Eterno, manifestou seu 

descontentamento com o fato de os romeiros utilizarem lembranças de 

falecimento como ex-votos. Segundo ele, essas imagens fazem uma referência 

direta à morte de um ente querido e, assim, não testemunham um milagre, 

contrariando, portanto, a função da Sala dos Milagres, que seria a de oferecer 

esperança aos outros devotos a partir da exibição de objetos que comprovem o 

recebimento de graças pedidas ao Divino Pai Eterno. Mas por que os romeiros 

transformam as lembranças de falecimento em imagens votivas? Acreditamos 

que temos, aqui, uma manifestação da crença na boa morte, noção que, 

segundo Silva (1993), surge ainda nos primeiros séculos do Cristianismo. Uma 

boa morte, no contexto do catolicismo popular, seria caracterizada por uma 

existência tranquila das almas em um plano espiritual, no qual viveriam também 

as entidades sagradas, como os santos, os anjos e o próprio Jesus Cristo. 

Acreditar que os entes queridos tiveram uma boa morte é um modo de se 

consolar pela perda de um familiar ou amigo. Ora, parece-nos que as lembranças 

de falecimento não são usadas, portanto, no sentido tradicional do ex-voto, ou 

seja, o de significar o cumprimento de uma promessa em agradecimento a uma 

graça alcançada. Cremos que sejam, muito mais, um pedido para que as almas 

daqueles que estão retratados nos cartões estejam em paz e que possam 

desfrutar, enfim, de uma boa morte. 

O estudo de uma série de 30 lembranças de falecimento entregues como 

ex-votos na Sala dos Milagres em Trindade (GO) permitiu-nos explicitar e 

compreender melhor algumas das estratégias familiares para a elaboração da 

perda de seus entes queridos. O uso de montagens fotográficas que associam 

a imagem do falecido com a de entidades sagradas, ou que façam referência ao 

céu como local para onde vão as almas após a morte, juntamente com textos de 

despedida e encorajamento, constituem estratégias familiares de manutenção 

da crença em uma continuidade da existência após a morte e na esperança por 

um futuro reencontro com aqueles que partiram. 
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A catequese de Joan Llimona i Brugera e Dionisio Baixeras i 

Verdaguer: breve estudo sobre a imagem religiosa na 
Modernidade 

 

Rosângela Aparecida da CONCEIÇÃO, Universidade Paulista1 

Myriam SALOMÃO, Universidade Federal do Espírito Santo2 

 

Resumo: 
Apresentamos neste artigo um breve estudo sobre a imagem religiosa na 

Modernidade, tendo como objeto o conjunto de sessenta e duas litogravuras 

em grande formato confeccionadas pelos artistas catalães Joan Llimona i 

Bruguera (1860-1926) e Dionisio Baixeras Verdaguer (1862-1943), existentes 

no Acervo Histórico-Artístico da Venerável Ordem Terceira de São Francisco 

da Penitência da cidade de São Paulo. As imagens que compõem a catequese 

trazem, além da iconografia cristã já conhecida, novos conteúdos imagéticos 

que buscam explicar ao catequizando, o que são e quais as formas de 

superstição, por exemplo, entre outras situações da fé e da moral cristã. A base 

teórica é composta pelas contribuições de E.H. Gombrich (2012), Pareyson 

sobre a arte sacra (1989); Noble & Bestley (2013) em relação a pesquisa visual 

em arte e design gráfico.   

 

Palavras-chave: Catequização, Imagem religiosa, pintura na Modernidade. 
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1. A imagem religiosa e os seus meios de difusão   

Os novos processos gráficos desenvolvidos no final do século XVIII, 

entre eles a litogravura3 e o desenvolvimento da fotografia na primeira metade 

do século XIX4, aumentaram exponencialmente a produção de imagens, bem 

como a forma de circulação das mesmas, em uma escala inimaginável até 

então. Neste sentido, surgem outras formas de comunicação do religioso, como 

os cartões fotográficos de santos, santinhos litografados, a difusão de livros 

religioso, etc. 

Examinaremos neste artigo, algumas imagens que compõem um 

conjunto catequético em papel do Acervo Histórico-Artístico da Venerável 

Ordem Terceira de São Francisco da Penitência da cidade de São Paulo 

(VOTSFPCSP).  

 

2. Franciscanos no Brasil e em São Paulo 

Durante os séculos XVII e XVIII as manifestações artísticas mais 

importantes, quase que exclusivamente de caráter religioso, chegaram por 

meio de fontes de Espanha e Portugal baseadas nos exemplos de Roma, 

centro do mundo católico (PFEIFFER; TIRAPELI, 1999, p.14). A descoberta de 

ouro no final do século XVII na região das Minas Gerais provocará a 

interiorização econômica e cultural e o estilo rococó, já introduzido na 

decoração das igrejas do Rio de Janeiro no início do século XVIII, assumirá 

características próprias na decoração das igrejas construídas pelas ordens 

terceiras e confrarias ao longo desse século até início do século XIX nas 

principais cidades do Brasil (OLIVEIRA, 2003). 

Inicialmente é preciso pontuar que a Ordem Franciscana marcou 

presença no Brasil desde o descobrimento, pois Frei Henrique Soares de 

Coimbra, o superior dos religiosos que vieram na expedição com Pedro Álvares 

Cabral, era franciscano, e aqui rezou a primeira missa. Os primeiros conventos 

3 Em 1796, Alois Senenfeder (1771–1834) inicia os experimentos dos processos litográficos 
com a intenção de imprimir os textos de suas peças teatrais e partituras musicais. A publicação 
de Vollstandiges Lehrbuch der Steindruckerei, em 1818, editada em Munique por Bey Karl 
Thienemann e Viena por Bey Karl Gerold; em 1819, em Londres, sob título A Complete Course 
of Lithography, editada por Rudolph Ackermann. Várias edições do tratado de Senenfelder 
foram feitas até os anos de 1970, atualmente, há versões digitais estão disponíveis para 
consulta online. 
4 Processo patenteado pelo francês Louis Mandé Daguerre (1787-1851) em 1839, conhecido 
por daguerreotipia. 
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franciscanos brasileiros foram construídos no início no século XVII. Desse 

período, restaram apenas referências iconográficas por meio de pinturas 

holandesas, como as descritas no livro de Kaspar von Baerle5. Os pintores 

holandeses aqui estiveram acompanhando a missão de Maurício de Nassau 

(1630-1654), quando na ocasião os invasores, protestantes, destruíram 

inúmeros conventos e igrejas de Olinda (BARDI, 1975). 

Com a expulsão de Maurício de Nassau e sua corte, iniciaram-se as 

reconstruções com novos riscos, fazendo surgir no Nordeste uma escola ímpar 

de arquitetura e que se difundiu a partir do litoral para outras regiões 

brasileiras. O convento era o primeiro a ser construído para logo abrigar os 

frades; a igreja era posterior, fazendo com que o programa de construção fosse 

na maioria das vezes, muito demorado para ser concluído. 

Na cidade de São Paulo, a partir de metade do século XVIII, inúmeras 

construções civis do governo foram iniciadas, assim como a reedificação de 

suas igrejas, obras que possibilitaram contratos para um grupo cada vez mais 

numeroso de artistas. Nessa conjuntura histórica, cujo ponto de partida foi a 

administração entre os anos de 1765 a 1775 do Morgado de Mateus6, no 

momento de restauração da capitania, as ordens religiosas regulares dos 

beneditinos, carmelitas, franciscanos e as respectivas ordens terceiras destes 

dois últimos, foram as responsáveis pela maioria das contratações de serviços 

de reedificação, pintura e ornamentação de suas igrejas. Esse aumento de 

atividades artísticas nas igrejas e conventos está registrado no seguinte trecho 

5 Kaspar Van Baerle (1584 - 1648) ficou conhecido no Brasil como Gaspar Barleus. Escreveu 
um relato do Império colonial holandês no Brasil, inspirado pela atuação de Maurício de 
Nassau em Recife. Denominado "História dos Feitos Recentemente Praticados Durante Oito 
Anos no Brasil e Noutras Partes sob o Governo de Wesel, Tenente-General de Cavalaria das 
Províncias-Unidas sob o Príncipe de Orange ("Casparis Balaei, Rervm per octennivm in Brasília 
et alibi nuper geftarum, Sub Praefectura Illftriffimi Comitis I. Mavritii, Nassoviae, &c. Comitis, 
Nunc Vefallae Gubernatoris & Equitatus Foederatorum Belfii Ordd. Fub Avriaco Ductoris, 
Historia". Amsterdã, 1647), contém grande número de mapas e ilustrações da região. Barlaeus 
morreu em Amsterdã. 
6 Luiz Antônio de Souza Botelho e Mourão, o Morgado de Mateus, foi um nobre português que 
governou a Capitania de São Paulo entre 1765 e 1775. Depois da extinção administrativa da 
Capitania de São Paulo em maio de 1748, os habitantes dessa unidade ficaram sob a 
jurisdição do governador do Rio de Janeiro. São Paulo ficou sem comando durante 17 anos, 
até que D. José I, rei de Portugal, nomeou Morgado de Mateus para governá-la, por ato de 6 
de janeiro de 1765. O nobre português desembarcou no Brasil incumbido pelo Marquês de 
Pombal, Sebastião José de Carvalho e Mello, de proteger o sul do país contra os espanhóis, 
expandir as fronteiras para o oeste e enviar recursos para a reconstrução de Lisboa, destruída 
por um grande terremoto em 1755. Morgado de Mateus trouxe ao país a maior coleção de 
mapas e referências bibliográficas que pôde encontrar e uma equipe de cartógrafos, com quem 
traçaria os destinos de São Paulo. 
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da carta que o Morgado de Mateus mandou, em 1766, para o Marques de 

Pombal, descrevendo a cidade e citando reformas e construções nos edifícios 

religiosos: 
(...) Está edificada a cidade de São Paulo, no meio de uma grande 

campina em sítio um pouco elevado, que a descobre toda em 

roda.(...) todas as paredes dos edifícios são de terra; os portais e 

alisares de pau, por ser muito rara a pedra, mas não deixa de ter 

conventos, e bons templos, e altas torres da mesma matéria com 

bastante segurança e duração; os mais suntuosos e melhores são a 

Sé, este colégio que foi dos Jesuítas, especialmente o seminário em 

que estou aquartelado, a Igreja do Carmo, e seu convento que se 

está reedificando, a de São Bento, que não está acabada, e o de São 

Francisco que é antigo, e o pretendem reformar (...) (TOLEDO, 2004, 

p.11). 
  

No ano de 1937, Mário de Andrade nos lembra de que “no período que 

deixou no Brasil as nossas mais belas grandezas coloniais, os séculos XVII e 

XIX até fins do Primeiro Império, São Paulo estava abatido, ou ainda 

desensarado dos reveses que sofrera.” (ANDRADE, 1937, p. 119), atentando 

para o fato de que, no caso de São Paulo, o critério de julgamento da produção 

artística tem de ser outro. Etzel fala de verdadeiras “joias de família” (1974, 

p.132.) que, por suas particularidades tão próprias, devem ser entendidas e 

analisadas em seu contexto, pois constituem “um núcleo característico, do 

Brasil colônia: fechado, independente, agressivo e cioso de sua liberdade total” 

(ETZEL, 1974, p.133). 

Portanto, essas duas considerações, a de Mário de Andrade e a de 

Eduardo Etzel, conduzem a análise da produção artística para a igreja da 

Venerável Ordem Terceira de São Francisco da Penitência, localizada ao lado 

da igreja conventual franciscana no centro da cidade de São Paulo, destacando 

suas particularidades e relações com outras representações franciscanas que 

circularam no Brasil, principalmente a partir do século XVIII, e os modelos 

iconográficos vindos da metrópole, possibilitando também uma interpretação do 

tema segundo a região brasileira em que eram reproduzidas. 

 Em São Paulo, assim como nos principais conjuntos franciscanos do 

Brasil, a igreja da Venerável Ordem Terceira de São Francisco da Penitência 

130



  Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
constitui um relevante conjunto artístico e arquitetônico com a igreja 

conventual. Um manuscrito existente no convento de Santo Antônio da cidade 

do Rio de Janeiro, denominado Memória sobre a fundação do Convento de 

São Francisco de São Paulo, escrito em 1743, menciona a igreja dos frades 

franciscanos paulistanos e também a Capela da Fraternidade da Ordem 

Terceira: “Neste Convento se acha cita hua capela cujo arco está na parede da 

nossa Igreja, a qual pertence à Ordem Terceira da Penitência.” (ORTMANN, 

1951). 

Durante um pouco mais de um século, os terceiros usaram uma capela 

construída em 1676 e tendo decidido fazer a sua própria igreja, pediram aos 

superiores da Província um pedaço de terreno que lhes foi concedido na 

sessão de 25/11/1783. A planta em cruz latina é decorrente da adaptação de 

1787 que o arquiteto frei Antônio de Sant’Ana Galvão realizou na antiga capela, 

gerando um espaço octogonal com o forro e o zimbório na cobertura (TOLEDO, 

2004). 

O conjunto artístico em seu interior com obras datadas desde o final do 

século XVII até metade do século XX, é composto por diversas séries de 

pinturas, retábulos, alfaias, imaginária e paramentos. É a igreja que guarda o 

maior conjunto de pinturas atribuídas a José Patrício da Silva Manso (1753 - 

1801) pintor de origem mineira atuante na então Capitania de São Paulo, além 

de ser a única igreja que possui documentação completa de sua construção, 

dos numerosos trabalhos de reforma e dos acréscimos a que foi submetida no 

decorrer dos séculos. Foi intensa a produção artística para a capela dos 

Terceiros e suas dependências e, por meio das pesquisas de frei Adalberto 

Ortmam (1951), conhecemos os nomes de muitos dos artistas que trabalharam 

para eles. 

 

3. Estudos do acervo da Venerável Ordem Terceira de São Francisco da 
Penitência da cidade de São Paulo 

O acervo artístico é visível para qualquer visitante às dependências de 

uso religioso da igreja, mas, existe também um acervo documental composto 

por livros de diversos tipos - atas, inventários, receitas e despesas, 

compromisso, estatuto, etc. - que registram toda a vida administrativa e 

religiosa da irmandade, além de partituras, livros de oração, filosóficos, 

131

http://pt.wikipedia.org/wiki/1753
http://pt.wikipedia.org/wiki/1801


  Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
doutrinários e impressos. 

A pesquisa no acervo documental da Venerável Ordem Terceira de São 

Francisco da Penitência da Cidade de São Paulo iniciada nos anos de 1950 por 

frei Adalberto Ortmann, está sendo complementada e atualizada por diversos 

pesquisadores desde meados dos anos de 1980, principalmente sobre as 

pinturas7. 

Dadas as condições precárias de suas instalações, com risco de 

desabamento de telhado, a igreja foi fechada em 2007, restaurada e reaberta 

em 2014. No ano de 2010, foi realizado o arrolamento do acervo documental e 

artístico existente para tombamento, com o encerramento das atividades de 

pesquisas. Após a reabertura da Igreja, alguns pesquisadores puderam 

continuar suas pesquisas, mediante autorização da irmandade, podendo 

acessar parte da documentação, já que a mesma encontra-se em processo de 

reorganização. 

Quando da reabertura da igreja e do acesso parcial para pesquisadores, 

duas pesquisadoras - Myriam Salomão e Rosângela Aparecida da Conceição 

que já desenvolviam pesquisas específica em suas áreas de interesse8 nesse 

acervo, resolveram unir esforços para analisar o material disponível de 

impressos e documentos avulsos, não catalogadas no inventário inicial e que 

foram localizados durante o processo de reorganização. 

Assim, durante a verificação de informações referentes aos processos 

de incorporação ao acervo e de restauração das pinturas, aquisição e/ou feitura 

de indumentária nos documentos avulsos é que foram encontrados os cartazes 

impressos de temática catequética que apresentaremos a seguir, bem como 

7 Dentre os estudos realizados, destacam-se: ARAÚJO, Maria Lucília Viveiros. O mestre-
pintor José Patrício da Silva Manso e a Pintura Paulistana do Setecentos. (Dissertação de 
Mestrado em Artes). Escola de Comunicação e Artes, Universidade de São Paulo, São Paulo, 
1997; FIORAVANTI, Maria Lúcia Biguetti. A pintura franciscana dos séculos XVIII e XIX na 
cidade de São Paulo: fontes e mentalidade. (Dissertação de Mestrado em Estética e História 
da Arte). Museu de Arte Contemporânea, Universidade de São Paulo, São Paulo, 2007; 
SALOMÃO, Myriam; TIRAPELI, Percival. Pintura colonial paulista. In: TIRAPELI, Percival 
(Org.). Arte Sacra Colonial: Barroco Memória Viva. São Paulo: EDUNESP/ Imprensa Oficial 
do Estado, 2001. p.90-117. 
8 Myriam Salomão realiza como pesquisa de doutorado um inventário das pinturas do século 
XVII até metade do século XIX existentes nos espaços religiosos do estado de São Paulo e os 
restauros realizados nesses exemplares. Consequentemente, está incluso na pesquisa o 
acervo de pinturas e os documentos a elas relacionados. Rosângela Aparecida da Conceição 
pesquisa a indumentária e os têxteis litúrgicos nas coleções brasileiras de arte sacra. Em 2010, 
colaborou na descrição para levantamento do acervo de têxteis desta irmandade. Atualmente, 
pesquisa no mesmo acervo, cujo foco é a análise do conjunto remanescente de indumentária e 
têxteis litúrgicos em relação a outros acervos nacionais e internacionais. 
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diversos outros materiais impressos de diferentes épocas9. 

Estas descobertas documentais reforçam a importância dessa 

irmandade na circulação de imagens religiosas na cidade de São Paulo, a 

extensão temporal da produção artística de temática religiosa e o seu 

consumo. 

 

4. Modernidade: a imagem sacra e a imagem de temática religiosa 

4.1 Cercle Artístic de Sant Lluc - Círculo Artístico de São Lucas 

  Os artistas  Joan Llimona (1860-1923) e Josep Llimona (1864-1934), 

Alexandre de Riquer (1856-1920), Antoni Utrillo (1867-1944) e Dionisio 

Baixeras Verdaguer (1862-1943), pertenciam ao Círculo Artístico de São 

Lucas, fundado em 1893 na cidade de Barcelona, Espanha, com inspiração 

nos pré-Rafaelistas ingleses,  pretendendo criar uma comunidade de artistas 

que entendia a arte como uma missão real, com uma conotação religiosa, 

razão pela qual foi decidido confiar a orientação moral da organização ao futuro 

bispo catalão Josep Torras i Bages10, dando um comprometimento ideológico, 

cuja missão era “(...) criar uma comunidade de artistas que tinham a arte como 

uma verdadeira missão de conotação religiosa (...)”11 (CERCLE ARTISTÍTIC 

DE SANT LLUC, s.d.,ONLINE). 

 O Círculo teve uma expressiva atuação ao longo do século XX, fazendo 

frente aos ideais modernistas, mas acolhendo os melhores representantes da 

9 Outro material impresso bastante significativo encontrado durante a pesquisa no acervo 
documental, foram os diplomas de profissão, em quantidade expressiva, de épocas, técnicas e 
materiais diversos, dos manuscritos aos impressos. Após análise desse material, foi possível 
esclarecer uma outra questão que envolvia uma matriz litográfica existente no acervo e que até 
então se desconhecia a sua origem ou destinação da imagem gravada na pedra. Sobre essa 
questão, foi apresentada pelas duas pesquisadoras, Myriam e Rosângela, uma comunicação 
no 2º Seminário Internacional Cultura Visual e História realizado entre os dias 4 e 6 de 
novembro de 2014, na UNICAMP, Campinas - SP. O texto completo ainda não foi publicado, 
mas teve o título: “Os diplomas das profissões franciscanas de São Paulo, Santos e Coimbra: 
investigação sobre a circulação e as trocas imagéticas entre as irmandades terceiras”. 
10 Josep Torras i Bages (1846 - 1916) pensador catalão, escritor e bispo, foi uma das principais 
figuras na virada do século XIX para o XX. Em 1892, ele escreveu La catalana tradició, 
enfatizando o nacionalismo conservador e advertiu contra a erosão dos valores cristãos. 
Exaltou a vida rural, a família, a religião, o amor a língua catalã e a terra. Ele estava 
convencido de que a nação catalã devia ser cristã, de modo a estabelecer-se como algo 
duradouro e significativo no futuro. As suas palavras "Catalunya serà cristiana o não sera" 
(Catalunha será cristã ou não será) estão gravados no portão da abadia beneditina de Santa 
Maria de Montserrat na Catalunha, Espanha. 
11 (...) crear una comunitat d’artistes que entenia l’art com una veritable missió amb una 
connotació religiosa (...) (CERCLE ARTISTÍTIC DE SANT LLUC, s.d.,ONLINE, tradução 
nossa). 
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arte e arquitetura, como Antonio Gaudí (1852-1926) e a renovação da 

linguagem plástica: aberto a ideias novas e emocionantes, foi o local de 

encontro de artistas e intelectuais com Joan Miró (1893 - 1983), Sebastià 

Gasch (1897 - 1980) e Joan Prats (1891 - 1970)12. 

Desde 2009, o Círculo ocupa o espaço do antigo Palau Mercader13, 

marcando a cena artística de Barcelona, a partir da diversificação de suas 

atividades, seja no oferecimento de oficinas, seja na disponibilização de seus 

espaços para exposições.  

 A obra de Joan Llimona14 é marcada pela temática religiosa sacra o 

mesmo de Dionísio Baixeras Verdaguer que foram expoentes da pintura catalã 

no início do século XX, cujas obras figuram nas coleções do Museo Nacional 

D’Art da Catalunya e The Metropolitan Museum of Art, respectivamente.  

  

4.2 A catequese de Llimona e Baixeras no Acervo Histórico-Artístico da 
VOTSFP da cidade de São Paulo   

As imagens aqui apresentadas podem ser entendidas como instruções 

pictóricas, cuja função é a iniciação ao Cristianismo a partir da catequese. De 

acordo com Gombrich, “(...) a instrução pictórica foi precisamente a tarefa dada 

às artes visuais pela Igreja Cristã a fim de evitar a carga de idolatria.” 

(GOMBRICH, 2012, p. 230). Além disso, podem ser inscritas como arte sacra 

como aponta Pareyson:  

12 A participação nas correntes vitais da arte catalã na década de 1920 não interrompeu a 
atuação na arte religiosa, mantendo seus objetivos iniciais através dos “Amigos da Arte 
Litúrgica”, promovido pelo novo conselheiro Manuel Trens apoiado por Lluís Bonet i Garí (1893 
- 1993), Francesc Folguera (1891 - 1960), Ramon Sunyer (1889 - 1963), Rafael Solanic (1895 - 
1990), entre outros, permanecendo ativo até que, em julho de 1936, é forçado a fechar as 
portas às suas origens religiosas. Depois de longas e repetidas iniciativas foi reaberto em 1951. 
A primeira década de atividade será marcado pela recuperação das notas de sessão e a antiga 
biblioteca, juntamente com a promoção de uma exposição de arte religiosa. Sob a proteção do 
Círculo de São Lucas nasceu os “Amigos de Gaudi”,  a “Associação de Teatro de Barcelona”, o 
“Teatro Vivo”, o “Coral Sant Jordi”, grupos com importantes trabalhos de resistência cultural 
catalã contra o regime ditatorial então vigente. Histórico disponível em: 
<http://www.santlluc.cat/index.php?lang=cat&sec=sant_lluc&men=historia>. Acesso em 10 abril 
2015. 
13 Construído com fins residenciais no início do século XVIII, está articulado em torno de um 
pátio com duas secções de escada e cobertos com abóbadas de arestas sobre arcos. Possui 
colunas toscanas com eixo truncado. É um conjunto de grande interesse arquitetônico, 
devidamente restaurado. Por um tempo, o palácio abrigou uma escola religiosa, a Escola de 
San Rafael - Asilo Servos (1857-1993), gerido pela Carmelitas da Caridade. Após restauro, 
passou a ser a sede do Círculo Artístico de São Lucas. 
14 Sua filha Merce Llimona (1914-1997) foi ilustradora de livros infantis de literatura universal e 
religiosos; foi presidente do Cercle Artístic d Sant Lluc. Biblioteca de Catalunya. Merce 
Llimona. Disponível em: <http://www.bnc.cat/MerceLlimona/>. Acesso em: 10 abr. 2015 
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(...) a arte pode ser sacra apenas sob duas condições: em primeiro 

lugar, deve ter uma inspiração religiosa e, em segundo lugar, deve 

obedecer a prescrições eclesiásticas relativas às exigências do culto. 

(...) É arte somente se é própria de uma espiritualidade de tal gênero, 

a ponto de, justamente para apreciar seu valor de arte, ser necessário 

penetrar sua inspiração religiosa. (PAREYSON, 1989, p. 49). 
 

A VOTSFPCSP possui um conjunto de ciclo catequético, em formato de 

pôster de grande dimensão, sessenta e duas litogravuras executadas por Joan 

Llimona e Dionisio Baixeras Verdaguer, editadas por Jose Vilamala15, em 

Valência. O suporte das imagens tem em média 73x103m, variando de acordo 

com a largura da moldura colocada. Algumas lâminas estão emolduradas com 

cartão branco, grampeadas, dispostas em frente e verso, contendo um cartão 

explicativo, colado na parte superior direita e um cordão para suspensão. 

Pela sequência numérica, percebemos que faltam algumas lâminas, 

sendo as de número 9, 26, 53. Inicialmente, constatamos a repetição dos 

títulos, sugerindo a existência de dois conjuntos catequéticos. Esta hipótese foi 

reforçada com a descrição das lâminas feitas por ocasião da exposição La Era 

del Bien y del Mal, ocorrida entre 1 de junio de 2001 al 1 de junio de 2002, 

promovida pela Fundación Joaquín Díaz, na cidade de Valladolid, Espanha.  

Do ciclo exibido pela Fundación Joaquín Días, datado de 1913, constam 

quarenta imagens de El Catecismo mayor en imágenes. Lecciones del 

catecismo, com textos do Dr. Salvador Rial, das quais constatamos haver 

exemplares com nomes similares entre as pertencentes a VOTSFPCSP 

(Tabela 1).  

 

Relação de lâminas da catequese de Joan Llimona e Dionisio Baixeras 

Acervo Histórico-Artístico da VOTSFPSP Acervo na Fundación Joaquín Díaz 

1. El Señal de la Cruz 1. La señal de la Cruz. 

15 Editor católico. Seu nome era José Vilamala Galobardes (1876-1959). Publica os catecismos 
em imagens para a Asociación de Eclesiásticos para el Apostolado Popular. A editora mudou 
de nomes por diversas vezes: Editorial José Vilamala, Editorial J. Vilamala e Editorial Vilamala. 
PROYECTO FILOSOFÍA EN ESPAÑOL. Biblioteca Las Sectas - 1932-1936. Disponível em: 
<http://filosofia.org/ave/001/a440.htm>. Acesso em: 10 abr. 2015. 
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2.  Existencia de Dios 
3 . La Santisima Trinidad 
4 .Dios – Creador del cielo 

5 .Dios – Creador de la tierra 
6 .El Pecado Original 
7. Encarnación (Fue concebido por obra del 

Espíritu Santo) 
8. Nació de Maria Virgen 
10. La Redención = Milagros de Jesucristo 
11. Cristo El Dios – Sus milagros 
12. Redencíon de Jesucristo 
13. Padeció bajo Poncio Pilatos 
14. La Redención = fue crucificado 
15. Cristo sepultado 
16. Desciendo a los infiernos 
17. Resucitó al tercer dia 
18. Subió À Los Cielos 
19. Cristo a la derecha de Dios Padre 
20. Ha de venir a juzgar vivos y muertos 
21. La Muerte 
22. Cristo en la vida perdurable (cielo) 
23. Las penas del infierno 
24. Creo en el Espíritu Santo 
25. Creo en el Espíritu Santo 
27. (?) comunidad de los santos 
28. El perdon de los pecados 
29. La resurreción de la carne 
30. Amén 
31. Introducción a los Mandamentos 
32. 1er Mandº – No tendrás mas mios que a Mi 
33. 1er Mandto – Virtudes y  pecados contra El 
34. 2do Mandto – No tomar el nombre de Dios em 

vano 
35. 3er Mandto – Acuerdate de santificar las fiestas 
36. 4to Mandto – Honra a tu padre y a tu madre 
37. 4to Mandto – Honraras al padre y la madre 
38. 5to Mandto – No matarás 
40. 7to Mandto – No robarás 
41. 8º Mandto – No dirás falso testimonio ni 

mentirás (?) 
42. Mandamientos de la Iglesia 
43. Mandamientos de la Iglesia – 3er 4to 5to 
44. La Oración 
45. La Oración – El Avé Maria 

2. Existencia de Dios 
3. La Santísima Trinidad 
4. Dios creador del cielo 
5. Dios creador de la tierra 
6. El pecado original 
7. Encarnación. Fue concebido por obra del 

Espíritu Santo 
8. Nació de María Virgen 
9. Jesucristo 
10. La redención. Milagros de Jesucristo 
11. Cristo es Dios. Sus milagros 
12. Redención de Jesucristo 
13. Padeció bajo Poncio Pilato 
14. Cristo sepultado 
15. Descendió a los infiernos 
16. Resucitó al tercer día 
17. Subió a los cielos 
18. Cristo a la derecha de Dios Padre 
19. Ha de venir a juzgar vivos y muertos 
20. La muerte 
21. Cristo en la vida perdurable (cielo) 
22. Las penas del infierno 
23. Creo en el Espíritu Santo 
24. La Santa Madre Iglesia 
25. La comunión de los santos 
26. El perdón de los pecados 
27. La resurrección de la carne 
28. Amén 
29. Introducción a los Mandamientos 
30. Primer Mandamiento. Virtudes y pecados 

contra él 
31. Tercer Mandamiento. Acuérdate de santificar 

las fiestas 
32. Cuarto Mandamiento. Honrarás al padre y a la 

madre 
33. Octavo Mandamiento. No dirás falso 

testimonio ni mentirás 
34. La oración 
35. Pecados capitales 
36. Pecados capitales 
37. Sacramentos.La Eucaristía 
38. Sacramentos.Extremaunción 
39. Virtudes.La fe 
40. Virtudes. La esperanza 
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46. El Pecado 
47. Perdón de los pecados 
48. Pecados capitales 
49. Pecados capitales 
50. Los novisimos 
51. Los sacramentos en general 
52. Sacramientos = El Bautismo 
54. Sacramentos – La Eucaristia 
55. Sacramentos – Figuras de la Eucaristia 
56. Sacramentos – La Santa Misa – La Eucaristia 

como sacrificio 
57. Sacramentos – La Confeción 
58. Sacramentos – La Extrema Unción 
59. Sacramentos = El Orden 
60. Sacramentos = El Matrimonio 
61. Virtudes – La Fe 
62. Virtudes – La Esperanza 
63. Virtudes – La Caridad 
64. Obras de Misericordia Corporales 
65. Obras de Misericordia 
(?). Roma – Iglesia de San Pedro  

   

 

Tabela 1 Relação de lâminas da catequese de Joan Llimona e Dionisio Baixeras. Rosângela Ap, 

2015. 

Na mesma exposição, pesquisadores, professores, religiosos e artistas 

foram convidados para analisar algumas imagens do ciclo. Para exemplificar, 

extraímos o trecho correspondente a lâmina nº 4 - Dios Creador del Cielo 

(Figura 1): 
Número 4  
DIOS CREADOR DEL CIELO  
Trataré de explicar esta lámina lo mismo que me la explicaron a mí, 

cuando yo era niño y asistía a "la doctrina". Comenzábamos cantando 

el credo. Primero, el corto:" creo en Dios Padre Todopoderoso, 

Creador del Cielo y de la Tierra". También el largo y en latín "de todo 

lo visible y lo invisible". Contemplábamos, arriba, al Padre Eterno y a 

su Hijo, el Verbo Sabiduría, y muchos ángeles, que formaban la 

"creación invisible". Parte de los ángeles, capitaneados por Luzbel, se 

rebelaron, y fue San Miguel, espada en mano, quien los arrojó a las 

llamas del infierno. Los niños nos dividíamos en dos legiones, 

ángeles buenos y ángeles malos. Gritábamos: ¿Quién como Dios?. -

Nadie como Dios. Nos decía el Señor Cura, hombre muy leído, que 
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cuando llegaron los misioneros a Méjico, en tiempos de Hernán 

Cortés, enseñaban la doctrina a los mayores de esta manera y que 

formaban más de cinco mil indios en cada uno de los ejércitos.  
Abajo, aprendíamos que los millones de ángeles buenos se 

dedicaban a cuidar de los niños. Cada uno teníamos un Angel de la 

Guarda que nos libraba de los peligros, como a la niña de la lámina, 

que le ayudaba a pasar el río. A grito pelado le cantábamos: Ángel de 

mi guarda / santa compañía, que no me abandonas / ni de noche ni 

de día.  
Antonio Viñayo Gonzñalez. Abad de San Isidoro de León 

(FUNDACIÓN JOAQUÍN DÍAS, s.d., ONLINE) 
 

 
Figura 1 Lâmina nº 4 - Dios creador del cielo, s.d.  AVOTSFP da Cidade de São Paulo. Foto: 

®Rosângela Aparecida da Conceição/Myriam Salomão, 2015. 

 

Além desta exposição, encontramos referências ao ciclo em portais de 

leilão online, coleções particulares e no Museo del Niño que tem digitalizado as 

lâminas em seu tamanho natural, com a mostra de algumas peças em suas 

dependências.  
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El Museo del Niño tiene un importante fondo de láminas y paneles 

didácticos, parte de él expuesto permanentemente y otro en sus 

almacenes. De todo ello destacamos las láminas didácticas de 

Historia Sagrada, de principios del siglo XX (...). (MUSEO DEL NIÑO, 

s.d., Online) 
 
4.2.1 Lâmina nº 3 - La Santisima Trinidad   

A lâmina (Figura 2) está colada sobre um papel cartão branco, 

grampeado nas laterais, perfurado e acordoado na parte superior, carimbado 

com as inscrições “Ana Fernandes Lourenço. Rua Labatut, 610 (Ipiranga) São 

Paulo”. Abaixo, à esquerda, há a assinatura de Joan Llimona, apena com o 

seu sobrenome. Na parte lateral superior à direita, temos um cartão 

explicativo, que apresenta leves rasgaduras (Figura 3). 

O objetivo desta lâmina é explicar um dos mistérios mais complexos da 

história da Cristandade, debatida por diversos Padres da Igreja, teólogos e 

filósofos da religião a ideia de um Deus Uno em três pessoas distintas: o Pai, 

o Filho e o Espírito Santo. 

Na imagem, em primeiro plano há uma mulher sentada aos pés de uma 

árvore, cuja copa se divide em três grandes galhos. Em segundo plano, entre 

os galhos, Deus emite um facho de luz, com o Espírito Santo na direção de 

Jesus Cristo que está sendo batizado por João Batista; no terceiro plano, 

representando a humanidade que ouve as palavras de Deus, plasmado na 

figura de um anjo criança que fala a Santo Agostinho.  

 No entanto, pensamos que, de todo o conjunto observado, esta 

imagem apresenta problemas em sua composição, como os vários planos, não 

deixando clara a localização dos retratados, além do deslocamento da cabeça 

da figura feminina. 
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Figura 2 Lâmina nº 3 - La Santisima Trinidad, s.d.  AVOTSFP da Cidade de São Paulo. Foto: 

®Rosângela Aparecida da Conceição/Myriam Salomão, 2015. 

 

4.2.1.1 Transcrição 

 A seguir, temos a transcrição do texto contido no cartão, em formato de 

diálogo, referente a Lâmina nº 3 La Santisima Trinidad (Figura 2).   
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Figura 3 Detalhe da Lâmina nº 3 - La Santisima Trinidad, s.d.  AVOTSFP da Cidade de São Paulo. 

Foto: ®Rosângela Aparecida da Conceição/Myriam Salomão, 2015. 

 
¿Cual es el misterio de la Santisima Trinidad? – Es el Misterio 

de un solo Dios en três personas iguales y distintas, que se llaman 

Padre, Hijo y Espíritu Santo.  
¿Como está representada en esta lámina la Trinidad¿- Por el  

árbol que tiene tres ramas iguales y un solo tronco; como en la 

Trinidad hay tres Personas divinas y un solo Dios. Al pie del [ilegível] 

la humanidade, representada por una mujer, acata respetuosamente 

el Misterio. 
¿Qué vemos a la izquierda? – A Jesucristo, recibiendo el 

bautismo de manos de San Juan. En aquel acto se oyó la voz del 

Padre que decía: Este es mi Hijo muy amado, en quien tengo mi 

complacência. Se vió al Espíritu Santo, en forma de paloma. Las tres 

Personas Divinas, se manifestaron, pues, sensiblemente. 
¿Que vemos en el fondo de la lámina? – A San Agustín, 

recebendo de un ángel en forma de niño, una lección de humildad 
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frente a tan gran misterio. El queria excudriñarlo, y el niño le dijo que 

sería más fácil hacer caber toda el agua del mar en un hoyo, que 

acababa de hacer en la playa, que no hacer caber este misterio en la 

Esencia Divina dentro de la limitada inteligencia humana. (LAMINA nº 

3 – Santisima Trinidad, s.d.) 
 

4.3 Lâmina nº 33 - 1er Mandto - Virtudes y pecados contra El 
  A lâmina encontra-se da mesma forma que a descrita anteriomente, 

versa sobre o primeiro mandamento16, com representação das virtudes e os 

pecados contra Ele (Deus). A imagem é dividida em três blocos, que são 

subdivididos no primeiro terceiro blocos, respectivamente, em três e duas 

partes. O segundo bloco não contém divisão. 

  No primeiro bloco, na moldura interna, ao centro, na parte inferior, temos 

as três virtudes teologais - virtudes que tem Deus como principal objeto, 

distinguindo-se das virtudes cardinais, exercidas pelo homem, Justiça, 

Fortaleza, Prudência e Temperança -, escritas nas tarjetas, em latim, Spes 

(Esperança), Fides (Fé) e Charitas (Caridade); ao lado esquerdo, menção 

Paganismo e do esquerdo ao Budismo, nas tarjetas da moldura, na parte 

inferior da imagem. 

No segundo bloco, narra o episódio em que Martinho Lutero (1483-

1546) rasga e queima a bula papal17 na praça de Wittenberg, em 10 de 

dezembro de 1520, após a sua excomunhão pelo Papa Leão X. Um auxiliar lhe 

16 No terceiro mês após a fuga do Egito, Moisés e os israelistas se encontram ao redor do 
Monte Sinai. Deus declara o local sagrado, diz para Moisés que comunique ao povo e aos 
sacerdotes que não subissem ao cume do monte para que Ele não os fira. Assim faz Moisés 
que recebe as leis, os Dez Mandamento ou Decálogo. “(...) 1Então Deus pronunciou todas 
estas palavras: 2 “Eu sou o Senhor teu Deus, que te fez sair do Egito,da casa da servidão. 3 
“Não terás outros deuses diante de minha face.” BÍBLIA SAGRADA. Êxodo, Capítulo 20, 
versículos 1 a 3. 161ª edição. Revisão Frei José Pedreira de Castro, OFM. São Paulo: Editora 
Ave-Maria. 
17 Publicada pelo Papa Leão X, em 15 de junho de 1520, a Bulla contra errores Martini Lutheri 
et sequacium (Bula contra os erros de Martinho Lutero e seus seguidores), mais conhecida 
como Exsurge Domine, trecho do segundo parágrafo, na qual 41 das 95 teses de Lutero são 
refutadas, após amplo exame do comitê composto por cardeais, teólogos, especialistas em 
direito canônico, representantes de ordens religiosas - Franciscanos, Dominicanos e 
Agostinianos - dirigido por Dr. Johann Eck (1486-1543). O documento foi digitalizado por 
Bayerische StaatsBibliotek e Münchener DigitalisierungsZentrum - Digitale Bibliotek, 
disponibilizado no Projeto Europeana. Para mais informações, ver: Leo (Papa, X). Bulla contra 
errores Martini Lutheri et sequacium, [Erstdruck], Romae, 1520. Disponível em: 
<http://daten.digitale-sammlungen.de/~db/0002/bsb00027204/images/>. Acesso em: 10 abr. 
2015. Para download no Repositorio Documental de la Universidad de Salamanca em: 
<http://gredos.usal.es/jspui/handle/10366/115765>. Acesso em: 10 abr. 2015. 
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traz outros livros. A Suma Teológica18 (1265-1273) de São Tomás de Aquino 

(1225-1274) e um exemplar da bula papal, aparecem jogados ao chão. 

Pessoas assistem, sentadas ou em pé, caraterizadas com vestes dos povos 

que seguem a nova fé, os protestantes. 

 

 
Figura 4 Lâmina nº 33 - 1er Mandto - Virtudes y pecados contra El, s.d.  AVOTSFP da Cidade de São 

Paulo. Foto: ®Rosângela Aparecida da Conceição/Myriam Salomão, 2015. 

 

 

Na moldura, parte central inferior, nas tarjetas há as seguintes inscrições 

da esquerda para direita: Calvinistas, Luteranos, Hussitas, Herejías, 

Pelagianos, Protestantes, Jansenistas. 

Na moldura externa que percorre o segundo e terceiro bloco, na lateral 

18 Uma edição português, em 9 volumes, foi editada pela Edições Loyola, no ano de 2009.  
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esquerda, de cima para baixo: Arianos, Nestorianos, Iconoclastas, Milenarios; 

da mesma forma na lateral direita: Valentinianos, Libre Pensamiento, 

Rebatizantes; na parte inferior, da esquerda para direita: Juliano El Apostata e 

Supersticiones.  

O último bloco, o terceiro, há a cena de Juliano, o apóstata. Na outra, há 

três mulheres, duas sentadas e uma em pé que lê a mão de uma delas. Dentro 

deste quadro, vê-se a inscrição D. Baixeras V. assinatura abreviada de Dionisio 

Baixeras Verdaguer. 

Abaixo, fora da imagem, a legenda explica os quadrículos e o quadro 

maior: 1 Fé, Esperanza y Caridad fundamento de la religión - 2 y 3 La idolatría 

en el pueblo romano y pueblos orientales 4 La herejía de Lutero - 5 La 

apostasía de Julia el apóstata - La superstición.  

 No rodapé da lâmina os dados do editor: José Vilamala - Editor - 

Valencia, 246 - Barcelona - Es propriedad. 

 

5. Conclusões 

 Percebemos ao encontrarmos o conjunto de lâminas catequéticas a 

variedade e os meios de produção de imagens religiosas após o advento das 

novas técnicas de impressão, notadamente a litogravura ainda em pleno uso 

no início do século XX.  

 Até este momento, desconhecemos peças similares no Brasil, quem 

sabe na América Latina, esperamos após esta exposição obter informações 

sobre a eventual existência em outros acervos, estendendo a nossa pesquisa. 

Reforça a dinâmica de formação e aquisição de um acervo imagético iniciado 

no final do século XVII através das primeiras pinturas para a capela mor da 

igreja da VOTSFPCSP com finalidade catequética e sua importância para a 

cidade de São Paulo. 

 Descobrimos aqui a produção de dois artistas catalães modernos que 

produziram expressivamente obras com a temática religiosa, que certamente 

poderão ser confrontadas com as de artistas brasileiros que trabalharam no 

mesmo período. 

 Por fim, lembramos que estas peças fazem parte de um acervo ainda 

em estudos, cuja leitura da documentação da irmandade poderá esclarecer as 

eventuais lacunas sobre sua origem e data de aquisição. 
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Laudate eum in psalterio et cithara: O Davi, de Ataíde 

  

 LEITE, Pedro Queiroz 
(UEL) 

Resumo: 

O emprego de estampas como modelos para a pintura colonial religiosa 

brasileira - em geral e, mais especificamente, pela chamada “escola mineira”, 

de meados do séc. XVIII às primeiras décadas do XIX -  é um fato bastante 

conhecido e objeto de diversos trabalhos e comunicações, dentre elas algumas 

de nossa autoria. Assim, dando prosseguimento às pesquisas que realizamos 

há alguns anos, pretendemos aqui discutir os possíveis modelos para o rei 

Davi, representado na pintura do forro da nave da Capela da Ordem Terceira 

de São Francisco de Assis, de Ouro Preto, obra de Manoel da Costa Ataíde 

(1762-1830), que a tradição intitula como uma Assunção da Virgem Maria. 

Partindo de estampas de livros devocionais que circularam pelo ambiente 

português, e mineiro, do período, várias delas ainda conservadas no entorno 

ouropretano, sugerimos aqui possíveis modelos utilizados pelo Mestre Ataíde 

em sua adaptação de certos temas, frente ao seu modo de pintar, que em nada 

foi servil, ao seu público e à sua época.  

     
Palavras chave: pintura rococó mineira; estampas como modelos para a 

pintura; o rei Davi de Mestre Ataíde. 
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1. Introdução ao objeto de estudo 

No curso de nossas pesquisas, iniciadas na graduação (UFOP; 

UNIMEP), estendidas em nossa especialização em Cultura e Arte Barroca 

(UFOP), ampliadas no Mestrado em História Social (UEL), pesquisas as quais 

temos dado continuidade até hoje, prosseguimos no intuito de identificar as 

estampas que serviram de modelo para as pinturas do Barroco e Rococó 

mineiro. Ao longo do tempo, logramos alguns sucessos na área, já divulgados 

em outros meios1, como também nos Anais do Eneimagem, nas edições do II 

Encontro (2009) e IV Encontro (2013)2.      

 O trabalho ora apresentado é, na verdade, uma breve comunicação 

relativa às nossas pesquisas, não concluídas ainda, quanto ao possível modelo 

utilizado por Mestre Ataíde para a representação do rei Davi na pintura do forro 

da nave da, verbi gratia, Igreja de São Francisco de Assis, de Ouro Preto, 

Minas Gerais: na origem, Capela da Ordem Terceira de São Francisco de Assis 

da Penitência de Vila Rica. Considerada a obra máxima de Ataíde, ou, pelo 

menos, a maior em extensão, a pintura do forro daquela nave, vista por uns 

como uma celebração da Assunção de Nossa Senhora, e, por outros, dentre os 

quais pontualmente nos incluímos, como uma evocação da Nossa Senhora da 

Porciúncula, célebre motivo, e temática, da piedade franciscana, compõe-se a 

cena da dita Senhora rodeada por anjos cantores (Fig.1), ou que trazem 

instrumentos musicais, os quais os tocam, e do rei Davi (Fig.2) a tanger sua lira 

em louvor à Virgem. Conquanto ainda não termos dado prosseguimento aos 

estudos que possam elucidar eventuais relações teológicas entre o monarca 

veterotestamentário e Nossa Senhora, para além da já evidente notícia de que 

esta era descendente daquele, temos o fato, no forro da igreja, de que um é 

representado próximo à outra. Logo, algum vínculo, mais que o hereditário, 

deve existir entre eles, algo que procuraremos identificar no decorrer de nossas 

pesquisas posteriores. 

1 Vide bibliografia. 
2 Idem. 
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Fig.1. Ataíde. Painel do forro da nave 

da Igreja de S. Francisco de Assis, 

Ouro Preto, MG. 

Fig.2. O Rei Davi. Pormenor da Fig.1. 

 
2. Metodologia de pesquisa 

Depois de exaurida a quase totalidade dos missais que encontramos na 

região de Ouro Preto, Mariana e Santa Bárbara, cujas estampas serviram de 

modelos para muitas pinturas de Ataíde e de outros artistas atuantes naquela 

circunscrição, em período anterior e posterior à sua atividade, e que, conforme 

já descrevemos noutros trabalhos supracitados, e de acordo com outros 

estudiosos, nossos precursores e contemporâneos, foram as principais fontes 

imagéticas para a pintura sacra realizada em tal entorno, decidimos por ampliar 

nossa pesquisa quanto aos livros circulantes que poderiam trazer imagens 

religiosas passíveis de serem copiadas. Nossa atenção voltou-se, então, aos 

breviários, dada sua ampla circulação, como adiante veremos. E neles 

encontramos diversas representações do rei Davi, como adiante será exposto, 

assim como sua localização em tais livros, ou seja, a parte onde elas se 

situam, imediatamente antes do Saltério, acerca do qual trataremos abaixo.

 Os volumes por nós consultados – encontramo-los, em sua maioria, na 

Biblioteca Arquiepiscopal de Mariana/Museu do Livro – em sua grande maioria 

não apresentavam folhas de rosto com indicações da data, local e casa editora.  

Ao mesmo tempo, porém, encetamos pesquisas virtuais junto a alguns fundos 

de imagens, dentre eles a Casa de Sarmento, ligada à Universidade do Minho, 

Portugal, que conta com um riquíssimo acervo imagético, sobretudo na forma 

de estampas, muitas delas não avulsas, mas retiradas de livros, e de cujo 
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acervo retiramos preciosíssimas informações para outros trabalhos já 

mencionados. Deste fundo, coletamos várias estampas cujas dimensões nos 

fizeram crer que pertenceram a breviários, cujo aspecto nos sugeriram serem 

obras de artistas portugueses e que, portanto, corroborariam nossa hipótese de 

que poderiam ter circulado na colônia,  e, mais precisamente  nas Minas Gerais 

do período em recorte. Ainda que boa parte delas não traga qualquer traço de 

autoria ou pertencimento a uma obra específica, julgamos estarmos num bom 

caminho de pesquisa, a ser comprovado futuramente.      

 
3. Brevíssima explanação acerca dos breviários 

Não achamos cabível, no presente trabalho, abordar a origem histórica 

dos breviários, suas variações de acordo com os diferentes ritos, ordens 

religiosas específicas, etc., e sua reforma instituída por Pio X através da 

Constituição Apostólica “Divino Afflatu” (1º de novembro de 1911). Nosso 

recorte, bem sabido, são as últimas décadas do século XVIII e as primeiras do 

XIX e, portanto, nos concentraremos na materialidade daquele objeto tal qual 

se observava no período que destacamos.      

 Um breviário (do latim breviarium, “sumário”, ou ainda breviarius, 

“compêndio”) era, então, nada mais do que um pequeno livro devocional, para 

uso dos fiéis (religiosos e leigos) e que continha as orações, leituras bíblicas e 

salmos que deveriam ser rezados ou recitados nas diferentes horas do dia 

segundo o período do ano, dividido este pelas estações. No curso de nossas 

pesquisas, aliás, encontramos diversos exemplares avulsos, respectivos a 

cada uma delas, ocupando todo o volume: assim há uma para o Inverno (pars 

hiemalis), uma para a Primavera (pars verna), uma para o Verão (pars aestiva) 

e uma ainda para o Outono (pars autumnalis).     

 Não encontramos nenhum volume que contivesse as quatro estações 

reunidas e, acreditamos, não era esta a intenção da Igreja. Sua divisão em 

tantos volumes, bem como suas dimensões (todos os que encontramos não 

excediam o formato in-12º, cerca de 12,5 x 19 cm), indicam que sua 

portabilidade era assunto de especial interesse pelas autoridades eclesiásticas: 

nenhum fiel se oporia ou alegaria inconvenientes para não trazê-los consigo ao 

ofício divino.         

 Quanto às partes de cada volume, todas continham o mesmo número 
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fixo: depois de título, cânones que o confirmavam, autorizações de publicação, 

calendário das festas, introdução, seguia-se o saltério, depois o que era próprio 

a cada estação, o que era próprio aos santos de tais estações, e o que era 

próprio do tempo comum (leituras, evangelhos, antífonas, responsórios e 

versículos que não eram reservados para uma ocasião especial), e  ofícios 

especiais, como os em louvor de Nossa Senhora, o ofício dos mortos e outros, 

por vezes apensos, referentes a cada diocese. Em razão das dimensões 

exigidas para a publicação do trabalho ora em questão, sentimo-nos eximidos 

de apresentar toda a multiplicidade de pormenores que envolvem um breviário, 

e assim o resumimos nestes parágrafos. Porque nossa intenção principal, por 

ora, concentra-se numa parte dele muito específica: o saltério3. 

 

4. Davi e o saltério 
A parte do breviário que contém os salmos é o saltério. Do grego 

psaltérion (Ψαλτήριov), o instrumento de cordas em forma de cítara, foi este 

associado ao livro de salmos, ou melhor, à coleção de salmos recitados no 

breviário, pois que, originalmente, eram composições lírico-musicais sagradas, 

e que foram, outrora, cantadas.  Dos livros sacros (v.g., do Antigo Testamento) 

compostos de salmos, encontram-se apenas dois: os de Salomão e os de Davi. 

Os primeiros são notoriamente sensuais e, portanto, acreditamos, impróprios 

para o ofício da Missa, como também assim foram compreendidos no Passado. 

Já os segundos são evidentemente espirituais e, portanto, consentâneos 

àquela atividade sacra na qual seriam inseridos. Assim, a parte do breviário em 

que se insere o saltério não só é precedida por uma estampa do rei Davi 

entoando seu canto ao Senhor, como abre seu texto com os versículos:   

  Estes “retratos” do rei Davi em adoração e, mais especificamente, 

tocando sua harpa enquanto contempla o celeste, antes do Psalterium, são 

uma convenção iniciada ao menos a partir do século XVII (não logramos 

encontrar nenhum exemplar da centúria precedente até agora) e que se seguiu 

até o século XX, quando os breviários vão perdendo suas ilustrações. Assim, 

3 Nosso resumo baseia-se no verbete “Breviary”, encontrado na Catholic Encyclopaedia, edição 
de 1911, a qual julgamos a melhor fonte de informações para os temas concernentes à Igreja,  
e que possui versão on-line,  a qual remetemos o leitor para mais aprofundadas informações, 
que excederiam, em muito, o texto desta comunicação.           
Apud in http://www.newadvent.org/cathen/02768b.htm. Acesso em 13/03/2015. 
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encontramo-lo num breviário holandês (Fig.3), impresso em 1738 por Jacob e 

Hendrik Keur, cujas estampas são cópias de obras do hamburguês Mathhias 

Scheits (1640-1700) reproduzidas na chamada “Scheitssche Bibel” (“Bíblia de 

Scheits), curiosamente uma bíblia luterana. Do mesmo período, não num 

breviário, mas numa bíblia inglesa de 1739, temos o rei em igual condição 

(Fig.4). 

  

FIG. 3. ARTISTA AINDA NÃO IDENTIFICADO. 

"David plays on his harp before the Lord; Psalm 1. 

Estampa: 25, 5 x 19,00 cm. 

FIG. 4. SHEPPARD. R. "Praise him upon 

the lute and harpe; Psalm. 150”. 

Estampa:     29, 85 x 18,40  cm. 

 

 Saltando quase um século, vamos encontrá-lo, novamente, num 

breviário, publicado pela Imprensa Régia em Lisboa em 1801 (Fig.5), conforme 

o padrão (Fig.6) 
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Fig.5.. ARTISTA AINDA NÃO IDENTIFICADO.                                      

Folha de rosto do Breviarium romanum 

...Olisipone : ex Typographia Regia, 1800.  

Fig.6. . ARTISTA AINDA NÃO 

IDENTIFICADO. O Rei Davi antes do 

saltério. 

  

 Avançando mais um pouco, encontramos um breviário impresso em 

Roma, em 1843, com o rei Davi em termos iguais (Fig.7. bem como outro, de 

Ratisbona, de 1889 (Fig. 8). 

  

Fig. 7. Rei Davi. Roma, 1843. Fig. 8. Rei Davi. Ratisbona, 1889. 

 

5. As amostras identificáveis 
 No fundo da Coleção Casa de Sarmento, o qual já mencionamos,  

encontramos um grupo de estampas representando o rei Davi cujas dimensões 

se inserem em nosso recorte.  Algumas delas parecem cópias grosseiras de 

um modelo mais bem acabado, realizado anteriormente, como vemos na 

comparação entre as imagens seguintes (Fig. 9 a Fig. 12). 
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Fig.9. Rei Davi.     

Artista e procedência 

ainda não 

identificados. 

Fig.10. Rei Davi. 

Artista e procedência 

ainda não 

identificados. 

Fig.11. Rei Davi. 

Artista e procedência 

ainda não 

identificados. 

Fig.12. Rei Davi. 

Artista e procedência 

ainda não 

identificados. 
    

 

E, dentre elas, julgamos encontrar alguns possíveis modelos para a face 

do rei Davi, de Ataíde, baseando-nos nos exemplos das supracitadas figuras, 

que ora, em pormenores, destacamos (Fig.13; Fig.14; Fig. 15). 

   
Fig. 13. Face do Rei Davi. 

Pormenor da Fig.9. 

Fig. 14. Face do Rei Davi.    

Pormenor da Fig.2. 

Fig. 15. Face do Rei Davi. 

Pormenor da Fig.12. 

   

 

6. Conclusão 
 Nossa pesquisa está em curso, como acima mencionamos. E seu 

objetivo agora será identificar os modelos iconográficos para a obra de Ataíde 

diretamente de onde provieram: os livros, as estampas, e, junto com eles, os 

artistas envolvidos. Não temos quaisquer dúvidas de que o modelo do Davi, de 

Ataíde, provenha dos exemplos acima expostos. Resta-nos, apenas, identificá-

los, um a um, e apresentá-los num futuro trabalho. 
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Fotografias de Aparecida: imagens de atestação como ex-votos 

- os usos da fotografia por romeiros em Aparecida (SP) 
 

André Camargo LOPES1 

Orientador: Carlos Alberto Sampaio Barbosa 
 

Resumo: 
O presente trabalho consiste na análise de 161 imagens fotográficas 

catalogadas entre os anos de 2009-2013 junto às famílias de moradores da 

região norte de Londrina (PR). São fotografias realizadas no Santuário de 

Aparecida (SP) que revelam em seu corpus imagético aspectos do 

comportamento religioso do romeiro, assim como manutenções e rupturas nas 

relações estruturadoras das práticas do catolicismo popular brasileiro e uma 

visão própria do corpo. São atestações da identidade do devoto que assumem 

o caráter de uma prova material do contrato cumprido. É no filtro cultural-

religioso que se assenta a análise desse trabalho, ao procurar nas práticas 

sociais e culturais a construção do olhar do romeiro sobre o espaço sagrado, 

assim como os padrões de representação que se consolidaram dentro desse 

imaginário religioso. Nessa perspectiva, em seu uso devocional, a fotografia 

assume diante do sagrado a condição de ex-voto, a de um elemento que 

transita entre a Sala de Promessas do Santuário e o álbum de memórias de 

família.  

 

Palavras chave: fotografia, Aparecida, romeiro. 
 

 

 

 

 

 

 

 

1 Doutorando em História e Sociedade, Unesp-Assis. 
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 Resultante de um estudo catalográfico em acervos de famílias da região 

norte de Londrina (PR), as “fotografias de Aparecida” revelam a dimensão de 

um imagético devocional, são narrativas que em sua composição expõem 

elementos de um imaginário social, um discurso com e sobre o sagrado, 

presente de forma física nesse universo cultural. Homens, mulheres, crianças, 

representados em fotografias que atestam a própria vivência da fé. De uma 

devoção que em sua prática é espontânea e não litúrgica como afirma Zaluar 

(1983)2. Com motivos diversificados, a produção dessas imagens fotográficas 

descortina mais um dos aspectos do universo devocional católico brasileiro. 

Extrapolam a rotina doméstica, são imagens de devotos, que buscam nessas 

fotografias, compor a cena negociada do milagre, o instantâneo da salvação, 

“(...) ao ar livre, à luz do sol vem aparecer a imagem deles com a santa, em 

gesso ou em tela, reatualizando, simbolicamente, pela técnica moderna a 

aparição da Virgem nas águas do rio” (SEGALA, 2000, p. 172). São contratos 

de fé.  

 Sendo assim, a construção do sentido do sagrado aponta para dois 

princípios determinantes no imaginário religioso que nutre o catolicismo 

popular: para o devoto, há um lugar consagrado, em que o fenômeno religioso 

é mais intenso – o espaço está estruturado sob narrativas de milagres. O outro 

aspecto está diretamente relacionado à demanda do milagre.  
 

1. As fotografias de Aparecida 

 O Santuário de Aparecida (SP) é um grande pólo do turismo religioso 

brasileiro para o qual se deslocam anualmente milhares de pessoas a busca de 

graças e interseções, ou em pagamento de promessa, muitos em romaria. A 

partir desse fluxo contínuo de romeiros se desenvolveu um grande campo 

comercial de fé. E neste campo, o mercado de fotografias instantâneas, com 

fotógrafos ambulantes a ocuparem as áreas de aglomeração (os principais 

pontos do turismo religioso) com suas grandes máquinas-laboratórios. 

2 É nesse aspecto estruturador que é abordado o conceito de imaginário social (BACZKO, 
1985), visto que esse corresponde na ação desses indivíduos (individual ou coletivamente) a 
um conjunto de imagens verbais e visuais geradas em suas vivências cotidianas, o que 
corresponde à sua construção social, através de uma relação consigo mesmo, ou com grupos 
exteriores, desde grupos próximos a conjuntura universal. 
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 Este mercado fotográfico, em si, apresenta-se como um campo 

complexo de estudos: o dos fotógrafos autônomos e ambulantes que com suas 

máquinas-laboratórios povoaram a praça da antiga matriz (como visto na 

imagem 01) e os outros espaços turísticos da cidade ao longo da segunda 

metade do século XX; o da disputa de espaço com os laboratórios e estúdios 

aflorando neste rico negócio neste mesmo período; assim como o do choque e 

gradual enfraquecimento da presença destes profissionais frente à expansão 

das novas tecnologias de registro fotográfico com o consequente barateamento 

das máquinas fotográficas que ampliou o acesso popular à fotografia. Há um 

imbricado campo de disputa, revelando transformações nas técnicas de 

trabalho, nas tecnologias aplicadas, na ação humana sobre o espaço, e na 

relação dos profissionais com os romeiros.   

 

 
Imagem 01 

A Praça Nossa Senhora Aparecida em Aparecida (SP) na década de 1970. 

Acervo: Jornal Tranca e Gamela 

Catalogação: João Bosco Garcia  

 

 É nesse contexto em que ocorre a produção e os usos da imagem por 

fotógrafos e romeiros que atuaram (e atuam) nos espaços da cidade. Desse 
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modo, pretendemos discuti-las como elementos componentes de uma rede 

estruturadora de um olhar-se no, e sobre o espaço, que, simultaneamente, é 

resultante de um condicionamento social sobre estas representações 

imagéticas, e que revela as relações e experiências individuais dentro do 

espaço consagrado. 

 Nesse sentido, a fotografia enquanto documento histórico assume a 

condição de elemento de manutenção e adequação dos espaços de fé pelo 

imaginário popular. Ou seja, na perspectiva de um estudo do universo cultural 

que se estrutura a partir das práticas e relações destes agentes no espaço de 

romaria, tem-se na fotografia a manifestação de uma seletividade dos agentes 

nas determinações dos espaços de fé. Pensada como resultante da condição 

imaginada de fotógrafos e fotografados, esta ação seria uma projeção 

selecionada e definida por ambos do que é legítimo de lembrança das práticas 

sociais em que atuam (MARTINS, 2008).  

 Outro aspecto resultante desse campo de relações é a configuração 

simbólica dos elementos estruturadores da imagem fotográfica. Como afirma 

Martins (2008), as fotografias são neste tipo de representação elementos vivos 

de uso substitutivo, ou seja, presentificam em uma ação de troca, entre o ser e 

a sua imagem captada nesta relação com o sagrado. São leituras do ato de fé 

mediadas (ou não) pelo fotógrafo, porém constituem-se mais do que mero 

registro de memória visual do evento, são algo sagrado, e quando usadas 

como ex-votos, legitimam a fé do romeiro ao ser entregue ao santo. 

Visualmente, a repetição do padrão compositivo atentam para um perfil de 

imagem classificada nesse estudo como “fotografia de atestação”3.  

 Diferentemente das fotografias de batismo e primeira comunhão que 

correspondem a registros de ritos de passagem na vida religiosa, as fotografias 

de Aparecida, assumem o caráter de uma prova material do contrato cumprido. 

A materialização visual da promessa. A sua compreensão se dá através do 

filtro cultural-religioso que a sustenta – ao procurar nas práticas sociais e 

culturais a construção do olhar do romeiro sobre o espaço sagrado com suas 

3 Englobadas à minha pesquisa, essas imagens tendem a aflorar sua natureza devocional 
quando confrontadas com os relatos de seus proprietários e dos fotógrafos produtores das 
imagens. Seus usos são correspondem ao índice principal de classificação – o número de 
imagens produzidas, a lembrança fotográfica que volta como registrado da viagem, o 
compartilhamento com familiares e amigos, e, a imagem depositada na Sala de Promessas. 
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possíveis conotações, assim como os padrões de representação que se 

consolidaram dentro desse imaginário religioso. Visto assim, tais imagens 

revelam também, as transformações nas redes de sociabilidade que as 

produzem, levantando os seguintes questionamentos em sua abordagem: 

 

• Os códigos visuais que corroboram e dão materialidade à fé do agente 

analisado (o romeiro), procurando evidenciar seus padrões de representação 

que convertem a imagem em título de legitimidade de fé em sua lógica social. 

 

• A significação do ato de afirmação da identidade religiosa associado ao espaço 

de fé, ou seja, o que o ser romeiro e estar em Aparecida representam para 

estes agentes, e neste sentido, “ler” a romaria dentro das tradições familiares 

expressas narrativas imagéticas que constroem e legitimam este universo 

simbólico. 

 

• As transformações do olhar fotográfico sobre o espaço sagrado e as formas de 

manutenção do ato devocional, assim como as prováveis reconfigurações no 

mercado de produção deste bem simbólico4; 
 

 

2. Fotografias de Aparecida: a autorrepresentação e a tradição de uma 
imaginária devocional  

4 A análise das “fotografias de Aparecida” tem como desafio estabelecer uma observação das 
transformações do olhar de si (romeiro) sobre o espaço sagrado. São quarenta anos de recorte 
historiográfico (1940-1980), estruturalmente as imagens fotográficas apresentam 
diferenciações desde sua composição física à visual, estabelecendo uma história do olhar-se 
no Santuário como parte integrante de sua dinâmica. Assim como o mercado religioso que 
promove a fotografia como um elemento material das experiências religiosas que justifica no 
recorte temporal os quarenta anos de intervalo. 
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Imagem 02 

Acervo:  André Camargo Lopes/ projeto Clube da Fotografia 

Imagem 019 (meados da década de 1970) – proprietária: Maria aparecida Barbosa ; imagem 020 (aprox. 

final da década de 1960) – proprietário: Família Caovilla; imagem 021(aprox. década de 1950) – 

proprietário: Maria de Lourdes Franscicão. 

 

 As “fotografias de Aparecida” são as imagens produzidas no (e para o) 

Santuário de Aparecida (SP) que norteiam em seu corpus imagético uma 

visualidade muito particular da devoção popular, revelando aspectos do 

comportamento religioso do romeiro no Santuário, assim como manutenções e 

rupturas nas relações estruturadoras das práticas do catolicismo popular 

brasileiro e uma visão do corpo e de sua representação. Tal perspectiva 

assinala, neste âmbito da relação devocional, que os agentes produtores do 

catolicismo popular não excluem, em seu itinerário de fé, as práticas do 

catolicismo oficial. É uma hibridização entre as instâncias deste universo 

simbólico que tem como base práticas religiosas pautadas em orações, 

procissões e romarias, e revela nestas práticas de fé popular tanto o caráter 

familiar e social como o coletivo e individual.  

 A presença significativa deste repertório imagético em quase todas as 

famílias participantes da pesquisa de catalogação  revela o papel importante 

destas imagens de “atestação”. Visto que essas atestam a relação entre santo 

e devoto geradora do movimento de romaria aos santuários católicos 

brasileiros.  
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 Como forma de um imaginário católico popular essas imagens revelam 

intenções em uma prática que se constitui a partir da relação íntima 

estabelecida daquele que pede (o devoto), que solicita uma intercessão, e que 

tendo o pedido alcançado (a graça), promove rezas em louvor ao seu benfeitor 

(o santo). Assim como atestam a identidade do devoto, seu corpo físico 

registrado no papel.  Desse modo, os devotos unem-se aos santos em pactos 

de fé que se materializam em forma de devoção, e, nessa prática, a fotografia 

corresponde a uma parcela final da relação. Essa ligação entre santos e 

devotos se dá a partir de trocas simbólicas e sociais repetidas a cada nova 

promessa, a cada nova reza e a cada nova romaria, em uma ação de dar – 

receber – retribuir.  

 A imagem 03 revela essa ação de troca em sua condição material, o 

grupo de romeiros se faz retratar, não apenas em corpo presente, mas em sua 

intenção, materializada na ação e nos objetos (velas) que sustentam. É a 

comprovação da promessa paga. As velas e os devotos são registrados na 

Praça Nossa Senhora Aparecida tendo como fundo a Basílica Velha.  A 

promessa cumprida é o reforço da relação entre a santa e o devoto. Essa 

leitura concatena com o que Menezes (2004), em seus estudos sobre a 

dinâmica do sagrado no convento de Santo Antônio no Rio de Janeiro, atribui 

como a constituição da representatividade do santo junto ao público de 

devotos, ou seja, os vínculos se reforçam através dos milagres que podem 

realizar e do tipo de causa que podem atender. 
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Imagem 03 

Grupo de romeiros na Praça Nossa Senhora Aparecida em Aparecida (SP) – s/d. 

Acervo: Jornal Tranca e Gamela 

Catalogação: João Bosco Garcia  

 

 Essas imagens fotográficas indicam uma leitura da relação que o devoto 

mantém com os espaços do sagrado no Santuário de Aparecida (SP) nessa 

mesma medida: notas de agradecimento no verso das fotografias; crianças 

vestidas de branco; retratos de famílias inteiras a frente à Basílica Velha; e 

retratos de crianças ao lado de pequenas estátuas de Nossa Senhora 

Aparecida, entre outras imagens, revelam práticas devocionais do mesmo 

modo que também expõe a condição do romeiro de viajante por um circuito de 

turismo-religioso, em que a fé se consolida em um souvenir, uma lembrança de 

estadia (CALVELLI, 2006). A peregrinação ao Santuário de Aparecida mescla 

compreensões e práticas distintas, veiculadas pelas categorias de pessoas e 

grupos que neste espaço expressam suas intenções e experiências religiosas, 

porém focadas na manutenção da fé enquanto fenômeno social: 
 

163



 Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
Para os romeiros, Milagres e seus lugares sagrados surgiram como 

resultado de uma sucessão de acontecimentos miraculosos que 

escapam à esfera do controle humano. Nesse sentido, o milagre 

tornava-se a afirmação do sagrado, a resposta de Deus aos rogos 

dos necessitados e, imbricando mito e história, explicava a origem do 

santuário, sustentando a sacralização dos espaços como também a 

construção da identidade local e de sua urbanidade e ampliação do 

universo religioso dos romeiros que para lá peregrinavam. (JESUS, 

2006, p. 87) 

 

 As imagens e testemunhos5 do romeiro retratado indicam o objetivo de 

quitação da promessa. E, neste sentido, estabelece uma ligação entre o mundo 

humano e o sobrenatural. Na sutileza da informação revelada pela composição 

fotográfica, nos locais que a compõem e nas muitas notas de verso ratificando 

sua intenção, se consolida um agente produtor da própria fé a olhar-se no 

espaço sagrado. Revela as razões para a realização da promessa, e que 

localiza nos lugares registrados o contrato firmado entre santo e devoto, 

transformando a imagem na prova material do pagamento prometido ao santo. 

Essas fotografias não se encontram apenas em arquivos de famílias, devido a 

sua própria natureza, e pelo contexto de sua produção, são imagens que em 

sua maioria cumprem o papel de ex-votos. A Sala de Promessas é o local 

reservado de muitas das imagens e histórias presentes neste estudo. Um 

espaço destinado ao depósito dos ex-votos (muletas, cabeças e corpos em 

miniaturas esculpidos em madeira ou em cera, tufos de cabelo, vestimentas, 

caixas de remédios e fotografias entre outros itens). Objetos impregnados de 

sentidos, os quais ao mesmo tempo em que sugerem dor, revelam o 

agradecimento e a alegria para com a graça alcançada, revigorando a relação 

entre santo e devoto (MARTINS, 2008), e consequentemente promove a 

manutenção constante das representações a respeito do espaço. A Sala de 

Promessa, nesse sentido, é um depositário de intenções (como visto na 

imagem 04), local, onde fragmentos da vida dos devotos são depositados como 

5  A partir das discussões de Jesus (2006) comparadas ao levantamento fotográfico delimitado 
entre os anos de 1940 e 1980 e às entrevistas com os proprietários de imagens que  
realizamos, este pagamento se modificava: muitos prometiam levar seus filhos, todos juntos ou 
um a cada ano; outros tantos deviam seguir apenas com suas esposas ou depositavam seus 
ex-votos; e alguns apenas acendiam velas no Cruzeiro. A modalidade de pagamento, variava 
de romeiro para romeiro, de acordo com o nível de importância que o pedido tinha em sua vida.  
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materialização, ou atestação do vínculo com o santo. São objetos que 

intensificam o poder intercessor do santo, narram histórias.  Em meio a esse 

material, a s fotografias forram paredes e tetos desse espaço. 

 

 
Imagem 04 

Armário com fotografia de crianças e brinquedos na Sala de Promessas na Basílica 

Nova de Aparecida – Aparecida (SP), 2014. 

Fonte: Acervo André Camargo Lopes. 

Fotógrafo: André Camargo Lopes.  

 

 Assim, em seu uso devocional, a fotografia assume diante do sagrado a 

condição de ex-voto, a de um elemento que transita entre a Sala de Promessas 

do Santuário e o álbum de memórias de família. As representações contidas na 

imagem fotográfica constituem em sua materialidade indícios de um conjunto 

de práticas que dinamizam-se na multiplicidade de intenções de seus agentes. 

 
O advento da fotografia como ícone e como ex-voto sugere 

uma mudança no imaginário religioso, reflete a redução da fé 

ao imaginário de um real supostamente sem ocultações, sem 

invisibilidades, sem demônios. (MARTINS, 2008, p. 77) 
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 Nesse sentido, também por seus custos, a fotografia se converteu no 

principal elemento de comprovação do milagre. O que antes às pessoas com 

menos recursos restava como opção somente as rústicas esculturas de partes 

de corpos, reproduzidas em madeira, barro ou cera. A pintura, outra forma de 

representação nesta prática, restringia-se ao uso de poucos (SOUZA 

BARROS, 1970). A organização, ou o uso que se faz da imagem, em muitas 

situações se assemelham a tábuas votivas, ou os quadros de milagres, painéis 

pintados a óleo sobre madeira, divididos em três partes: a legenda, situada na 

parte inferior, ocupa toda a largura do quadro e testemunha o poder miraculoso 

do santo face à solicitação do crente; a do meio do quadro é a zona terrena na 

qual se faz a representação do milagre; e a parte superior, a zona celestial 

onde se representa a divindade interveniente no milagre, ocupando toda a 

largura do painel ou apenas um dos cantos.  

 

 
Imagem 05 

Acervo: André Camargo Lopes/ projeto Clube da Fotografia 

Proprietária: Irene Vieira (década de 1960) 
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 Essa divisão compositiva é observável também em muitas fotografias. 

Respeitadas as diferenças entre linguagens: famílias inteiras a posarem frente 

à figura da santa, que não é encoberta, mas que aparece entre eles como um 

ser vivificado. Na imagem acima, a santa é colocada como um membro visual, 

pertencente à história que se pretende narrar na composição. Não é apenas o 

espaço que remete à devoção ou à promessa, todos os elementos envolvidos 

passam a compor a imagem, materializando as relações. 

 Esse imaginário fotográfico é reforçado pelas anotações de verso 

narrando o milagre, entre outras composições. A imagem é então um produto 

da prática de fé popular, pois não institucionalizada, inserida na tradição que se 

faz presente nos espaços do Santuário.   A condição do devoto de agente ativo 

promove uma junção de histórias que se entrecruzam na ação devocional, e 

que reavivam e dão visibilidade às suas concepções rituais, trazendo ao 

Santuário um fragmento de seu universo social.  

 

3. Romeiros, romarias e promessas 
 O uso da fotografia como ex-voto ou lembrança de viagem ao Santuário, 

numa perspectiva histórica, possibilitou o desenvolvimento de uma rede de 

sociabilidade baseada na comercialização da imagem, com seu período de 

ápice e decadência. Este comércio de acordo com Jesus (2006) se 

estabeleceu associado a um universo mais amplo de negociação (desde bens 

simbólicos como rosários até a rede de hotelaria e hospedagens). Para o autor, 

a aquisição de algum artigo como lembrança do Santuário, significa para o 

devoto, o trazer para a sua residência um prolongamento da presença da 

sacralidade em seu cotidiano. Logo, as “fotografias de Aparecida” revelam 

muito mais do que práticas devocionais. Revela um universo cultural, um 

imaginário que estabelece e se estabelece em uma rede produtora de bens 

simbólicos, paralela ao discurso oficial. O que se tem é um diálogo entre o 

imaginário popular e o espaço sagrado, sendo as essas imagens o produto 

resultante deste contato de “adaptabilidades”. 

 Na fotografia abaixo, centenas de pessoas se movimento pelo 

estacionamento reservados aos ônibus de romeiros que semanalmente visitam 

o Santuário. São milhares de pessoas de origem distintas. Visões de mundo 

muitas vezes confluentes apenas na devoção à Nossa Senhora Aparecida.    
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Imagem 06 

Movimentação de romeiros em 1961. 

Acervo: Jornal Tranca e Gamela 

Organização: João Bosco Garcia 

 

  A presença do “outro” (ou estrangeiro) no espaço, gera percepções 

diversas e estranhamentos entre todas as partes, como o descrito no texto 

abaixo: 
 

Em minha infância tive pessoas que me ensinaram a amar 

Jesus. 

Mamãe foi uma delas. 

Além dos momentos de oração e atitudes de amor, mamãe 

incentivava os filhos as participarem da igreja. 

Íamos sempre à reza. Naquele tempo havia reza na Basílica 

Velha. Cida, minha irmã, catava no coro. Havia terços, 

pregação, cantos e benção do Santíssimo. 

Sentávamos quase sempre no mesmo banco. 

Enquanto um padre redentorista presidia a celebração, 

intercalada pelo som do órgão e canto do coral, eu, criança 

observadora, prestava atenção nas pessoas que estavam ao 

lado. 

Lembro-me dos romeiros que naquela época eram diferentes. 

Eram pessoas muito simples. Sentavam-se nos degraus das 
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colunas quando os bancos estavam tomados. Às vezes a 

família toda vestia o mesmo tecido. Sinto até o cheiro deles... 

Não chegava a ser mau cheiro ou suor. Acho que era 
cheiro de fumaça. Os homens também tinham cheiro de 
cigarro de palha. As crianças eram quietas e apáticas. 
Muitas dormiam no colo ou no chão. As mães muitas vezes 
amamentavam os filhos ali mesmo. 
No frio, os homens usavam ‘pelerine’ – capas de vaqueiros 
que compravam nas lojas dos turcos6. 
  

“Eram pessoas muito simples”, ou “Não chegava a ser mau cheiro”, ambas as 

colocações da autora, remetem a uma leitura local do outro, o que nesse caso, 

o romeiro. São memórias de infância, descritas pela professora Margarida 

Thereza de Menezes Reis, é a leitura do estabelecido em relação ao “outro” na 

perspectiva do cotidiano rompido pelo cheiro, pela apatia, roupas e 

comportamento. A memória narrada no texto refere-se à manutenção da 

tradição familiar, católica, educada dentro da igreja e seus cânones. Visto 

assim, percebe-se nesse e em alguns outros textos do jornal7, memórias de 

certo conservantismo cultural flexibilizado pela presença do outro (o romeiro)8.   

6 Esse trecho pertence a uma seção de memórias do Jornal Local Tranca e Gamela. Trata-se 
da seção “Histórias que eu conto e canto”, com a finalidade de manter viva a memória de 
Aparecida, a partir de histórias narradas por seus moradores. O texto em questão é fragmento 
de memórias narrada por Margarida Thereza de Menezes Reis. Encontra-se publicado na 
edição de 30 de julho de 2004, número 6. Sobre o jornal Tranca e Gamela, esse foi lançado em 
15 de maio de 2004, a partir do projeto do Jornalista  Renato Correia Ribeiro. 
7 Na edição de 30 de junho de 2004, nº 4, p3, escreve Luiz Affonso de Freitas: “Cidadania, o 
problema de Aparecida”. No editorial da edição de 15 de outubro de 2005, nº 39: “O significado 
da vida. O caminho da fé”.  
8 Essa presença dos diferentes em um mesmo espaço social caracteriza-se como um grande 
desafio que se estabelece no campo da análise cultural. Segundo Barros, este desafio se 
refere a “(...) sujeitos e grupos que resistem e sobrevivem fechados sobre si próprios, 
desenvolvendo mecanismos de controle e reprodução de seus sistemas de representações, 
esquivando-se do contato com os diferentes, através de visões fortemente etnocêntricas, 
desenvolvendo uma postura de recusa a mudança” (BARROS, 1999, p. 33). Mesmo não 
refletindo o rigor dos grupos apontados por Barros, em Aparecida, a questão do 
conservantismo social, dentro da ação cotidiana refletida nos textos dos jornais locais, nas 
revistas diocesanas e nas falas dos indivíduos entrevistados, torna-se um mecanismo motor, 
que se manifesta presente nos elementos simbólicos que estruturam a rotina diária do 
indivíduo e do grupo, consolidando-se como um trabalho “no tempo e sobre o tempo”, 
ressignificando o cotidiano dentro de uma lógica reprodutivista, na qual o indivíduo tende a 
construir seus padrões identitários através de mecanismos que possibilitam dentro da ação 
dinâmica do cotidiano, uma permanência estática de valores que se consagram através de 
costumes que os normatizam, que em vista da sua dinâmica irreflexiva aparentam manter em 
sua disposição espaço/tempo numa inércia configurativa. Estes valores em seu estado 
permanente se moldam ao presente – implícita ou abertamente - como sendo parte integrante 
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  Esse aspecto de flexibilização inter-relacional entre os locais e os 

romeiros de Aparecida, não se limitam a esse espaço em questão, são 

percebidos por Cordeiro (2010) em seu estudo sobre Juazeiro do Norte. A 

autora ao definir o trânsito dos romeiros, tenta situa-los na trama constitutiva do 

espaço. Em sua análise os mesmos encontram-se em uma situação de 

“dentro-fora”, pois tanto são responsáveis pelos fluxos migratórios formadores 

do município, como são ao mesmo tempo “estrangeiros” que visitam 

anualmente a cidade e “(...) conhecidos que pela repetição ritual da prática 

estabeleceram contato com autóctones e moradores com quem constroem 

espaços de proximidade” (CORDEIRO, 2010, p. 73). Nessa perspectiva 

desponta outro fator determinante nas relações cotidianas que estabelecem 

essa identidade devocional estruturadora do imaginário em torno da cidade. 

Esse fator se refere ao fato desta ser construída a partir de uma ação 

compartilhada presencial, na qual o elemento subjetivo coexiste com o coletivo, 

num processo recíproco de construção da identidade – são as práticas dos 

muitos segmentos devocionais que constituem a legitimação da devoção à 

Nossa Senhora Aparecida. A partir deste contato o indivíduo define com o outro 

(coletivo ou individual), uma relação de construção de elementos significantes – 

nesse sentido o imaginário social constituído transcende a condição da 

localidade. Nesse processo de interação, os padrões de sociabilidade se 

flexibilizam9.  

  Retomando a descrição dos romeiros na narrativa da professora 

Margarida Thereza de Menezes Reis, a definição “(...) Lembro-me dos romeiros 

que naquela época eram diferentes. Eram pessoas muito simples”, colocada 

em uma perspectiva histórica, situa-os em perfil social predominante descrito 

por Brustoloni (1979), em sua maioria, homens simples, ou em termos de 

Zaluar (1983), homens rústicos. Homens esses que tenderam a desaparecer 

gradualmente a partir do trânsito social das comunidades rurais para o espaço 

urbano. O romeiro “diferente” problematizado no trecho acima reflete as 

transformações nas práticas e hábitos tradicionais. A devoção espontânea, ou 

de suas representações, estabelecendo dentro do grupo, os mecanismos de pertencimento ou 
exclusão. 
9 Existe na compreensão dessa estruturação simbólica, uma inter-relação entre o espaço, as 
instituições e os homens. Em Aparecida isso é evidenciado nas mídias que publicizam a 
cidade, na expansão hoteleira, na sacralização dos espaços e na política pública de tratamento 
ao romeiro. 
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prática, foi aos poucos absorvida pela sistematização devocional da Igreja 

Católica, com isso os símbolos e os rituais foram adequados a um universo 

ordeiro e centralizador. Na prática, isso significa mudanças profundas na 

compreensão de mundo.  
 

 (...) Nas cidades, também as festas realizadas para homenagear 

determinados santos de devoção local deixavam de seguir as normas 

costumeiras: o grupo de músicos devotos do santo (folia) não 

percorria a região circunvizinha recolhendo dádivas para o repasto 

coletivo e a distribuição gratuita da comida, os quais estavam sendo 

substituídos por barraquinhas vendendo “comes e bebes” e pelo 

leilão de prendas. Não havia  mais bailes e folguedos que eram 

violentamente criticados por padres e por aqueles que 

compartilhavam sua doutrina, os quais viam nesses eventos uma 

profanação da solenidade sagrada. (...) E por fim, as promessas que 

eram sempre feitas em função das festas tradicionais, pareciam estar 

mudando de caráter: no contexto urbano, falava-se mais do uso do 

ex-voto e nas romarias feitas às cidades santuários para pagar 

promessas. (ZALUAR, 1983, p. 15)10. 

 

 A transposição desse imaginário religioso católico popular que tende ao 

coletivo, é substituído por uma lógica individualizadora da promessa cumprida 

em romaria. As romarias como fenômeno social cumprem um duplo papel, ao 

mesmo tempo em que reforçam o controle da igreja sobre os espaços e os 

santos de devoção, refletem uma forma de organização popular da fé. Segundo 

Cordeiro (2010), o fenômeno social da romaria está diretamente ligado a três 

aspectos: o religioso, o econômico e o político. Em sua análise, esses 

elementos são indissociáveis, correspondem à base de inteligibilidade das 

romarias.  

 Em sua Tese, em 2009, Moreno afirma essa mudança de perfil social do 

romeiro. Em relação ao tipo de transporte utilizado por esses, percebe-se, 

afirma o autor, um crescimento significativo no número de carros de passeio11. 

10 Sobre essa transformação nos aspectos sociais e seu consequente impacto na rotina cultural 
desses indivíduos, o texto citado de Alba Zaluar é pontual, datado em um recorte temporal que 
envolve de 1940 a 1953, período que corresponde a transição de um modelo de organização 
social rural para o crescente plano urbano no país.  
11 O autor utilizou como fonte quantitativa os levantamentos de 2007 do DATAVALE e 
SEBRAE. p. 94.  
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Colocado em perspectiva histórica esse aspecto de transformação, reflete a 

heterogeneidade do perfil social apontado pelo fotógrafo12.  

 A compreensão do espaço de Aparecida como um Santuário exige do 

devoto que esse se desloque de seu cotidiano como manifestação de fé. Logo, 

no imaginário popular, rumar-se ao Santuário é uma forma de promover a 

manutenção de sua devoção. é uma reorientação da prática devocional que 

exige do devoto um distanciamento de lugares e universos familiares. Essa 

experiência reflete uma renovação espiritual e de estímulo à pertença católica.  

Nesse sentido, o deslocamento para a cidade de Aparecida como manutenção 

de um imaginário devocional católico pode ser pensado a partir da definição do 

espaço sagrado proposto por Eliade (2001), visto que para o autor, o homem 

religioso não entende o espaço como algo homogêneo, pelo contrário,   “(...) o 

espaço apresenta roturas, quebras; há porções de espaços qualitativamente 

diferentes das outras. (...) Há, portanto, um espaço sagrado, e por 

consequência forte, significativo; e há outros espaços não-sagrados, sem 

estruturas, nem consistência, em suma amorfos” (2001, p. 25-26).   

 O espaço sagrado, tal como define Eliade, é ruptura deste com a 

totalidade do espaço, são áreas diferenciadas, criadas pela própria intenção do 

agente, é o centro do mundo, que legitima a ação, e que pensado no quadro 

apresentado por Cordeiro (2010), movimenta o controle sobre o imaginário 

religioso.   

12 Visto que até 1920, os romeiros chegavam em grupos, a pé ou em carros de boi. Essa 
mudança não foi abrupta, ainda no século XIX, com a inauguração da Estrada de Ferro Rio-
São Paulo, em 1877, o transporte ferroviário passa a ser utilizado em larga escala por romeiros 
da região. Em 1900, começam a ser organizadas romarias programadas e organizadas pela 
própria Igreja, utilizando-se de comboios especiais fornecidos pela Central do Brasil 
(MORENO, 2009).  Esse aspecto transformador das vias de acesso a cidade  está presente no 
texto de Brulostoni “(...)Hoje as romarias se fazem de outro modo, desde que a Estrada do 
Norte desdobrou as suas paralelas de aço pelo Vale do Paraíba, e pousou suas estações onde 
eram antigamente o pouso dos viajantes, tudo mudou. Há mais comodidade de transporte, mas 
também acabou-se o encanto daquelas pias viagens”. (...) A maior parte dos romeiros vem de 
trem, mas no tempo seco, de abril a novembro, vem muitas caravanas com 15 até 30 cavalos, 
burros e cargueiros” (1979, p. 110). O autor cita em um primeiro momento, um artigo publicado 
a 04 de janeiro de 1884 no Jornal Correio Paulistano, sob o título “Fia-te na viagem”, referindo-
se ao impacto da estrada de ferro nos hábitos dos romeiros. O segundo trecho de citação, 
corresponde a uma carta do Padre Lourenço Gahr ao seu amigo Monsenhor Bachar, em 
Bhremem, na Alemanha. Nessa carta datada de 01 de junho de 1895, procura descrever o 
formato dessas romarias. Ambos os trechos demonstram o impacto da via férrea, porém, a 
permanência (no primeiro numa ação de saudosismo), dos antigos hábitos de transporte. Após 
1920, com a melhoria da malha viária de acesso à região, intensifica-se o uso de automóveis, 
ônibus e caminhões jardineira. Todavia, de acordo com Brustoloni (1979), o uso do trem se 
estende oficialmente até 1954.  
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 Mesmo sendo uma ação que predominantemente se desenvolve pela 

vontade popular, a romaria destoa da concepção tradicional santo-devoto 

(festas, novenas, folias e peditórios). Esse fenômeno social se caracteriza a 

grosso modo, por seu viés penitencial e não festivo. Retomando Zaluar (1983), 

entende-se que a massificação da preferência devocional pela prática da 

romaria e pela penitência como manifestação de fé e devoção, revela uma 

nova ética religiosa dotada de preconceitos morais advindos de transformações 

sociais, culturais e na estrutura organizacional do catolicismo brasileiro. De 

acordo com a autora, a romaria é o oposto ao a festa que tem o divertimento 

como um dos centros da celebração. A romaria tende a ser a própria penitência 

da promessa, um sacrifício, um oferecimento da própria pessoa ao santo.  

 

4. Considerações finais 

 A compreensão das fotografias de Aparecida está diretamente 

relacionada à relação promessa e milagre. A promessa é um elemento 

significativo nessa compreensão, do impulso gerador do deslocamento do 

devoto ao Santuário. Pautada na reciprocidade como prática de manutenção 

dos vínculos entre o santo e o devoto, a promessa são pautadas em 

prestações e contraprestações estabelecidas. A relação devocional no 

imaginário do catolicismo popular, funda-se no princípio que este contato é 

pautado em um significante imediato e concreto da ação comunicativa 

(reciprocidade). Tomando a linha reflexiva acerca do imaginário social, 

entende-se esses processos como forma construção que está inserida na 

realidade cotidiana do indivíduo em seu espaço doméstico e social, reforçado 

por uma rotina de ações concretas e abstratas, que emanam de aspirações, 

temores, e necessidades imediatas (proteção, objetivos a serem alcançados, 

curas etc.). Esta relação de reciprocidade que constitui a relação de devoção, 

envolve os indivíduos e “santos”, sentimentos marcados pela fé, pela confiança 

e pela amizade. Nessa perspectiva, um devoto tem fé em seu santo de 

devoção, ele confia que receberá a sua ajuda, ele o considera um amigo. 
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Estética e ritual Bori no candomblé: conexão entre passado e 

presente na obra artística de Ayrson Heráclito 
 

Alessandro MALPASSO1 

Maria de Fatima Hanaque CAMPOS2 
Resumo: 
Os terreiros de candomblés surgiram de diferentes nações de matriz africana e 

perpetuam ainda hoje, tradições distintas. Nas comunidades de origem  nagôs, 

o discurso simbólico se faz através da prática litúrgica e das diversas 

linguagens expressivas veiculadas  pela atividade individual e grupal, pelo 

conjunto de cerimônias e ritos públicos e privados. O Bori consiste em oferecer 

comidas sacrificais a cabeça como um ritual poeticamente inspirado em 

cerimônias religiosas de matriz afro-brasileira. Objetivou-se a analise da obra 

artística de Ayrson Heráclito, sobre o Bori, que utilizou o corpo humano em 

conjunto com vários materiais orgânicos presentes na cultura baiana: açúcar, 

charque e azeite de dendê. A metodologia foi qualitativa utilizando de 

observação participante e entrevista com o artista. Destacou-se a obra artística 

– perfomance, como um ritual, uma reinterpretação criativa do candomblé,  

com elementos poéticos, efêmeros, que levam às memórias do passado ao 

tempo presente. 
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1. Introdução 
 É possível descobrir, como no Brasil, atualmente, existem vestígios de 

religiões africanas, especialmente na Bahia, considerada a cidade santa por 

excelência. Os candomblés pertencem a diferentes nações e perpetua, 

portanto, tradições diferentes: Angola, Congo, Gege (ou seja, Ewé), Nagô 

(termo com o qual os franceses designavam todos os negros de fala yoruba), 

Queto (o Ketu), Ijexa (o Ijesha). É possível distinguir estas “nações” uma da 

outra, pela forma de tocar os tambores (seja com as mãos que com varetas), 

pela música, pelo idioma dos cânticos, para as vestimentas litúrgicas, ás vezes 

para os nomes das divindades e finalmente por certos detalhes dos rituais 

(Bastide, 1978, p.15).  

 O motivo principal que levou Bastide ao Brasil foi a possibilidade de 

assistir a algumas cerimônias religiosas para os deuses que atravessaram o 

Atlântico e se representavam em seu novo habitat e descrever detalhadamente 

os elementos como o baile, a música, a vestimenta e os fetiches, elementos 

efêmeros que contribuíram para a realização dos rituais no candomblé.  

Alguns investigadores se ocuparam em propagar as diferentes religiosidades 

na sociedade contemporânea, embora exista um problema ideológico em 

comum que pode gerar algum tipo de conflito entre elas. Por este motivo, não 

se considera oportuno discriminar as religiões em geral, melhor o pensamento 

libertador, que poderá nos conduzir a um respeito mútuo.  

 Ainda assim tem que ter em conta a importância deste culto de 

antecedentes africanos pelos seus fundamentos e sua história, o qual merece 

ser protegido e propagado, com iguais direitos e oportunidades que as demais 

religiões. 

 Por outro lado, aliar a religião com a arte é complexo. Afirma Adorno 

(2004, p. 12) que a essência, o especificamente artístico da arte, deve referir-

se a seus outros aspectos, por causa de seu conteúdo; isso já satisfaria a 

exigência de uma estética materialista-dialética.  

 O nosso objeto de estudo é o Bori que consiste em oferecer comidas 

sacrificais a cabeça como um ritual poeticamente inspirado em cerimônias 

religiosas de matriz afro-brasileira. Objetivou-se a analise da obra artística de 

Ayrson Heráclito, sobre o Bori, que utilizou o corpo humano em conjunto com 
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vários materiais orgânicos presentes na cultura baiana: açúcar, charque e 

azeite de dendê.  

 A metodologia foi qualitativa e para realizar esse estudo partiu de fontes 

bibliográficas e documentais, em seguida utilizou-se a observação participante 

e entrevista com o artista. A análise partiu de referências bibliográficas e 

artísticas para o estudo das formas, técnicas e ideias contidas nas obras 

analisadas.   

 Inicia-se com os elementos simbólicos do candomblé; o corpo como 

lugar especial para as religiões de matriz africana; a  performance: a obra de 

Ayrson Heráclito e o Candomblé, analise das obras artísticas e por fim as 

considerações finais. 

 
2. Elementos simbólicos no candomblé 
 Nas comunidades-terreiros nagôs, o discurso simbólico se realiza 

fundamentalmente pela prática litúrgica. A linguagem se veicula pela atividade 

individual e grupal, pelo conjunto de cerimônias e ritos públicos e privados. 

Desse organismo simbólico, vivo e atuante, se pode destacar um de seus 

componentes, a expressão verbal. Ela se articula com os demais elementos 

rituais e só poderá ser compreendida em função do todo. Dança, ritmo, cor, 

objeto, conta, gesto, folha, penteado, som e texto se articulam para significar o 

sagrado.  

 Cânticos, invocações, louvores, citações, textos míticos e oraculares, 

histórias, parábolas e sons são instrumentos de comunicação que, através de 

sua forma significante, contribuem a manifestar e transmitir a complexa trama 

simbólica cujo  pacto semântico se realiza. Alguns estudiosos afirmam que sem 

palavra a mente morreria, pois guardamos informações da mesma maneira 

como a célula conserva energia.  

 Talvez seja sobre esse aspecto que os descendentes africanos na 

diáspora faziam do patrimônio oral de sua linguagem um de seus instrumentos 

mais persistentes. “A prática da palavra confere existência a um plural universo 

simbólico neo-africano que se recria dialeticamente nas comunidades-terreiro 

nagôs na Bahia” (SANTOS, 1993, p.43).   

 Este pensamento afro, sobre o candomblé, a compreensão profunda de 

uma cultura, sobre um campo de imagens, um “homem comum” que a 
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representa através de uma imagem em sua grande potência, que nos transmite 

a expressividade de um candomblé atual, uns modos de vida segundo a 

percepção de hoje e as condições atuais; a vivência que se constitui dentro dos 

terreiros, relacionada com a imaterialidade de uma cultura ancestral efêmera, 

que através da oralidade se pode difundir e apreciar na contemporaneidade. 

Winckelmann  afirma que: 

 
A arte brotou da mesma forma em todos os povos que o cultivaram, e 

não há motivo algum para marcar uma pátria especial da arte, pois 

cada povo encontrou em si mesmo a primeira semente necessária. 

Mas a invenção da arte varia segundo a idade dos povos e depende 

da mais cedo ou tardia introdução do culto aos deuses 

(WINCKELMANN, 2011, p. 15). 

 

 E as sementes utilizou Heráclito construindo suas obras, que propõe 

artisticamente a versão atual desta cultura yoruba, denominada candomblé, 

onde nos faz voltar a um passado, misturando elementos naturais com o corpo 

humano, e o resultado é a criação destes deuses em chave contemporânea. 

Assim, em seu complexo mundo ancestral, este artista nos transmite um design 

cognitivo original e de evidente riqueza cultural, com elementos procedentes do 

continente africano.   

 

3. Corpo lugar especial das religiões de matriz africana  
 Tradicionalmente, o corpo humano, nosso corpo, e não o cenário é 

nosso verdadeiro lugar para a criação e nossa verdadeira matéria prima. É 

nosso lenço em branco, nosso instrumento musical e livro aberto; nossa carta 

de navegação e mapa biográfico; é a vasilha para nossas identidades em 

perpétua transformação; o ícone central do altar, de alguma maneira. Incluso 

nos casos em que dependemos demais de objetos, localizações e situações, 

nosso corpo segue sendo a matriz da peça de arte (GÓMEZ, 2005). 

 Segundo Sousa Jr. (2014, p.11) o corpo ocupa lugar especial nas 

religiões de matriz africanas, pois toma sentido através do sagrado a se 

manifestar, a maneira de estar e permanecer no mundo: 
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Corpos dos astros, das pedras, corpos dispersos na natureza de 

várias formas, integrados no momento inicial, ocasião em que lhe 

foram sopradas a vida. Vida que nunca é retirada, mas que sempre 

retorna ao principio ancestral do qual foi originada (SOUSA JR., 2014, 

p. 11) 

 

 Sousa Jr. (2014, p.13) acrescenta que entre as partes do corpo, a 

cabeça tem maior importância dentro das religiões de matriz africana, também 

chamada de jeje nagô de ori, que vem sendo adorada, dedicada cantigas 

especiais e comidas em certas ocasiões. O autor ressalta a presença de 

elementos islâmicos nesse culto a cabeça, podendo-se ver em algumas casas 

de candomblé sentidos e palavras atestando relações transculturais entre a 

tradição islã e ioruba. 

 O culto a ori as origens do corpo, da vida iniciada no útero, e dá a 

primazia à cabeça. Assim, ela não faz parte do corpo e o representa, 

ressaltando a sua antiguidade e precedência aos próprios ancestrais. Corpo 

mítico, ancestral, do qual nada mais somos do que seu deslocamento e as 

origens permitem conceber a faculdade de entender e significar como algo que 

pertence a todo universo do qual fazemos parte. Assim, o autor vem trazer 

reflexão sobre saberes que fragmentaram o corpo e restringiu a cabeça à 

primazia das capacidades humanas. 

 O autor relata algumas tradições e narrativas sobre a importância do ori 

para as nos terreiros de candomblé: 

 

[…] em um tempo em que estas não tinham cabeça e vagavam sem 

direção, até que um dia em que um determinado rei, a fim de  tornar o 

seu reino prospero, resolveu consultar Orunmilá, o velho adivinho, 

que prescreveu como oferenda, além de outros elementos, frutas 

redondas de todos os tipos. E assim foi feito. Chegado o momento 

exato para realizar a oferenda, não tendo como levar tudo que havia 

providenciado à presença de orunmilá, Exu,  o mensageiro, ofereceu 

ajuda. Sugeriu que sobre os ombros das pessoas fossem colocados 

uma rodilha, prendeu-se a ela e assim foi se sucedendo com toda a 

humanidade que a partir de agora havia ganhado uma cabeça 

(SOUSA JR., 2014, p. 14). 
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 Nosso corpo também é o centro absoluto de nosso universo simbólico 

[…] e, ao mesmo tempo, é uma metáfora do corpo sócio-político mais amplo. 

Se nós somos capazes de estabelecer todas estas conexões frente a um 

público, com sorte outros também as reconheceram em seus próprios corpos 

(Gómez, 2005) e o corpo do artista que interage com seus semelhantes, 

matérias primas, neste caso produto da Terra, para gerar uma teatralidade, um 

conjunto de gestos e elementos simbólicos que entre eles vão se fusionando 

de uma forma, a qual cria um cenário complexo e efêmero.  

 Heráclito é o homem que dá a vida a estes corpos, a outros seres a ele 

semelhantes, através da performance, com uma gestualidade teatral, gerando 

a criação de doze orixás em uma chave contemporânea.  
 
4. A performance: a obra artística de Ayrson Heráclito e o Candomblé 
 O caráter único da obra de arte é o mesmo que sua imbricação no 

conjunto de relações da tradição. E esta tradição, por certo, é ela mesma algo 

plenamente vivo, extraordinariamente mudado. Uma antiga estátua de Vênus, 

por exemplo, se encontrava entre os gregos, que faziam dela um objeto de 

culto, em um conjunto de relações tradicionais  diferente do que prevalecia 

entre os clérigos medievais, que viam nela um ídolo maligno. Algo, sem dúvida, 

lhes ofereciam a ambos da mesma maneira: sua unicidade, isto é, sua aura.  

O modo originário de inserção da obra de arte no sistema da tradição 

encontrou sua expressão no culto. As obras de arte mais antigas surgiram, 

como sabemos, a serviço de um ritual que primeiro foi mágico e depois 

religioso (BENJAMIN, 2003, p. 49). 

 A arte se distingue da religião no que a separa: sua lei de movimento 

que podemos detectar nos rituais e cerimônias do candomblé de sua própria lei 

formal […] para uma estética reorientada é axiomático o conhecimento 

desenvolvido pelo Nietzsche contra a filosofia tradicional de que também o que 

chegou a ser pode ser verdadeiro.  

 Geertz (2003, p.118), argumenta que os aspectos morais (e estéticos) 

de uma determinada cultura, os elementos de avaliação, têm sido geralmente 

resumidos sob o termo ethos, enquanto os aspectos cognitivos e existenciais 

são designados com a expressão "cosmovisão" ou visão do mundo.  
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 O ethos de um povo é o tom, o carácter e a qualidade de sua vida, seu 

estilo moral e estético, a disposição de sua mente; se trata da atitude 

subjacente que um povo tem sobre si mesmo e sobre o mundo que a vida 

reflete.  

 Para Geertz (2003, p.118) a cosmovisão de um povo é seu retrato da 

maneira em que as coisas são em sua pura efetividade; é sua concepção da 

natureza, da pessoa, da sociedade. A cosmovisão contém as ideias mais 

gerais de ordem desse povo. Os ritos e a crença religiosa se enfrentam e se 

confirmam reciprocamente; o ethos se faz intelectualmente razoável ao 

aparecer que representa um estilo de vida implícito pelo estado de coisas que a 

cosmovisão descreve, e a cosmovisão se faz emocionalmente aceitável ao ser 

apresentada como uma imagem do estado real de coisas do qual aquele estilo 

de vida é uma autêntica expressão. 

 Alguns destes elementos simbólicos, podemos detectar em algumas das 

obras artísticas e fotográficas de Ayrson Heráclito, que em seu trabalho é 

compreendido como um ritual (1) poeticamente inspirado na prática de ofertar 

comidas para a cabeça em cerimônias religiosas de matriz afro-brasileira. Bori: 

da fusão bó, que em yoruba significa oferenda, com ori, que quer dizer cabeça, 

literalmente traduzido significa “Oferenda à Cabeça”.  
Figura 1 – Ritual de “Oferenda à Cabeça”. 

 

 
Fonte: (Terça, Nada, 2011). 
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 A ação consiste em oferecer comidas sacrificais a cabeça (2) de doze 

performances, sendo estes representações vocativas e iconográficas dos doze 

principais orixás3 do candomblé. Dar comida para a cabeça é nutrir a nossa 

alma. Alimentar a cabeça com comidas para os deuses é evocar proteção. 

Todos os elementos que constituem a oferenda à cabeça exprimem desejos 

comuns a todas as pessoas: paz, tranquilidade, saúde, prosperidade, riqueza, 

boa sorte, amor, longevidade. Cada pessoa, antes de nascer escolhe o seu ori, 

o seu princípio individual, a sua cabeça. Ele revela que cada ser humano é 

único, tendo escolhido suas próprias potencialidades. Odu é o caminho pelo 

qual se chega à plena realização de orí, portanto não se pode cobiçar as 

conquistas do outro. Cada um, como ensina Orunmilá – Ifá deve ser grande em 

seu próprio caminho, pois, embora se escolha o ori antes de nascer na Terra, 

os caminhos vão sendo traçados ao longo da vida (Terça, Nada, 2011). 
Figura 2: Quatro das doze performances dedicadas aos orixás. Em sentido horário, a partir da 

foto no alto a esquerda: iemanjá, oxumaré, nana e oxum 

  

  
3 Na mitologia yoruba, orixás (yoruba Òrìsà; em espanhol Oricha; em inglês Orisha) são 
ancestrais divinizados africanos que correspondem a pontos de força da natureza e os seus 
arquétipos estão relacionados às manifestações dessas forças. As características de cada 
orixá aproxima-os dos seres humanos, pois eles manifestam-se através de emoções como nós. 
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Fonte: (Terça, Nada, 2011). 

 

 Nas obras de Heráclito, podemos encontrar esta trilogia que une Terra, 

ser humano e performance, através desta ação provocada pelo mesmo artista, 

o qual se encontra  neste “jogo” efêmero entre os produtos da “mãe Terra” e o 

sujeito vivo. 

 
Considerações finais: 
 Buscamos conhecer a produção artística de Ayrson Heráclito ao 

propósito de conhecimento e representação da natureza.  

 Em relação a análise das obras fizemos uma reinterpretação criativa do 

candomblé como fenômeno sincrético em chave contemporânea.  

 Destacamos nas obras deste artista baiano um caminho expressivo que 

é a performance, com elementos poéticos, efêmeros, que por um lado nos leva 

as memórias do passado, a colonização, mas ao mesmo tempo nos faz viver 

um presente, através de sua criação fresca e atual, com uma linguagem de 

elementos presentes na natureza que encontramos na Terra do passado, como 

da contemporaneidade.  

 Podemos ver, como o material simbólico, se pode transformar em 

imagem, e todo fundido em uma performance, no qual o ser humano é 

protagonista de um registro vivo do ocorrido, e o artista atua como um virtuoso, 

interventor destas obras perenes que  podem se considerar como arte efêmera, 

frutos desses instantes criadores. Então falamos de tempos de uma obra, 

existe um tempo anterior, um tempo presente, um tempo futuro e um tempo de 

gênesis, determinado por um processo de construção, através de elementos 

progressistas da produção humana. 

 As fontes iconográficas foram ressaltadas pelo seu valor documental e 

estético que se colocam até os dias atuais passiveis de leituras 

interdisciplinares. Vale ressaltar, que grandes partes dessas imagens foram 

produzidas em terras brasileiras, mas se encontram em coleções de museus 

europeus a serem divulgadas em estudos científicos e artísticos. 
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A iconografia da Missa de São Gregório na retabilística 

valenciana: Devoção e realismo eucarístico no final do século 
XV 

 
Doglas MORAIS LUBARINO (USP)1 

 
Resumo: 
Provavelmente surgida no século XIV, a iconografia da Missa de São Gregório 

é a representação de um milagre que ocorre no momento da consagração da 

hóstia: a aparição ao celebrante, o papa Gregório Magno, de Cristo vestido 

somente com o perizônio, estigmatizado e chagado. Além desta representação, 

essas imagens comumente apresentam também os instrumentos da Paixão, 

denominados Arma Christi. O milagre apresentado por essa iconografia parece 

evidenciar que esse topos iconográfico está ligado à difusão da devoção 

eucarística no final da Idade Média. Nosso objetivo, portanto, será o de estudar 

essa iconografia a partir da análise da obra O Juízo Final e a Missa de São 

Gregório, pintura retabular confeccionada em Valência na Espanha e 

atualmente conservada no Museu de Arte de São Paulo, que será comparada a 

outras pinturas retabulares da mesma geografia e época. 

 

Palavras-chaves: Imagem, Eucaristia, Missa de São Gregório, Valência. 
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1. Apresentação 
A obra O Juízo Final e a Missa de São Gregório (nº de registro MASP 

428P), datada do final do século XV, é uma das raras obras tardo-medievais 

presentes no Brasil, fazendo parte do acervo do Museu de Arte de São Paulo 

desde 1966. Trata-se de uma pintura retabular confeccionada a óleo sobre 

madeira, com dimensões de 200 x 130 cm. 

A autoria dessa obra foi atribuída por Fernand Mercier, curador do Museu 

de Belas Artes de Dijon, no início do século XX, a Maître François, pintor ativo 

na escola de Tours na segunda metade do século XV (MERCIER, c.1909, p.9). 

Ele faz essa atribuição ao vincular a pintura em questão a um grupo de 

manuscritos franceses2, datados de 1473 e conservados na Biblioteca Nacional 

da França. 

Entretanto, algum tempo depois, a autoria dessa obra foi atribuída ao 

Mestre da Família Artés por Chandler Post, historiador da arte e professor da 

Universidade de Havard entre os anos de 1923 a 1959. Em 1938, Post publicou 

um grande levantamento de pinturas espanholas, e dentre as atribuídas a um 

pintor anônimo catalão ativo em Valência por volta de 1500, ele incluiu a obra 

que estudamos (POST, 1938, p.893). Uma outra obra atribuída a esse artista 

catalão teria sido encomendada pela Família Artés, dando origem ao nome 

pelo qual esse pintor anônimo é atualmente conhecido. 

Em relação à proveniência, conforme referências no catálogo do MASP, a 

imagem em questão teria sido feita em Valência para ser o painel central de um 

retábulo em uma abadia da Borgonha, na França (MARQUES, 1998, p.16). 

Não há notícias sobre a temática e nem o paradeiro das outras partes do 

retábulo, mas segundo o mesmo catálogo, o painel central teria passado da 

Borgonha para uma coleção particular na Bretanha e de lá, por meio de doação 

feita por Daniel Wildenstein, em 1966, para o acervo do MASP (IDEM, 1998, 

p.16). 

No que se refere à iconografia, o painel, apesar de apresentar cenas que se 

relacionam, como veremos, encontra-se dividido em áreas bem distintas, que 

descreveremos em separado, embora saibamos que sua compreensão só 

pode ser feita em conjunto. 

2 Paris, BnF, MS fr. 18-19. 
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Na parte superior do painel vemos o Céu cercado por uma muralha. A figura 

central do Empíreo é o Cristo tronando, vestido com o perizônio e um manto 

vermelho, e com as cinco chagas à mostra. Do lado direito de Cristo 

observamos figuras beatícias femininas e do lado esquerdo, masculinas. 

À frente da muralha há sete anjos, dois dos quais sustentam uma cruz e 

outros dois tocam trombetas. Mais dois levam as almas para o Paraíso, 

enquanto o último está em atitude contemplativa. 

Na lateral inferior direita desta imagem vemos o inferno e na parte superior 

há um grupo de condenados envolvido em uma espécie de nuvem escura. Na 

parte central e inferior da representação do inferno vemos um grupo de 

demônios que fustigam os danados com vários instrumentos. 

A lateral esquerda do painel é dividida em três registros: o purgatório, o 

limbo e um flúmen com almas. O purgatório é representado por um grupo de 

almas que padecem em meio a um rio de fogo, sendo uma delas erguida por 

um anjo. Logo abaixo do purgatório está o limbo, com quatro crianças 

sentadas. E abaixo do limbo há almas em meio à água. 

Na parte central inferior da pintura há uma cena que se passa no interior de 

uma igreja, evocada por colunas e arcos: o episódio conhecido como a Missa 

de São Gregório. E para além desse espaço fechado há um campo a céu 

aberto, onde os ressuscitados saem de seus túmulos. Mas é a cena central que 

mais nos interessa, embora precisemos que ela será analisada juntamente com 

as demais, uma vez que o painel só pode ser compreendido como um todo. 

 

2. A iconografia da Missa de São Gregório  
O tema iconográfico da Missa de São Gregório, conforme Dominique 

Rigaux, surge no século XIV (RIGAUX, 2009, p. 951). Trata-se de imagens que 

apresentam, no momento da transubstanciação – cerne da liturgia cristã –, uma 

teofania: Cristo aparece milagrosamente diante do Papa Gregório I, geralmente 

como o Homem das Dores, vestido somente com o perizônio, estigmatizado e 

chagado.  
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Essa representação crística, que tem como base a narração bíblica de 

Isaías 53, 33, também é conhecida, pela iconografia, como Imago Pietatis. 

Geralmente, Cristo surge ou é elevado por um anjo de um túmulo atrás do 

altar. Em algumas imagens (que não é o caso do nosso retábulo), o sangue de 

Cristo verte de suas chagas caindo dentro do cálice da missa. A figura do Papa 

Gregório é representada ou de mãos postas ou elevando a hóstia magna. Em 

algumas imagens, São Gregório utiliza o triregnum4, e em outras imagens a 

tiara papal é segurada por um anjo ou auxiliar da missa, ou ainda está na mesa 

do altar (como é o caso da nossa obra). 

Essas imagens comumente apresentam também os instrumentos da 

Paixão, os Arma Christi, que são os diversos elementos que representam os 

objetos utilizados para o suplício de Cristo. Essa iconografia faz referência à 

Paixão de Cristo, que é uma narrativa presente nos quatro evangelhos. Já no 

século IX é possível constatar a existência dessa iconografia no Saltério de 

Utrecht (Utrecht, Universiteitsbibliotheek ms.32, fol. 12r). 

Nos Arma Christi vemos, além de objetos (como a cruz, os pregos, a coroa 

de espinhos, a lança, martelos), outras representações da narrativa da Paixão, 

como o sol e a lua (que representam o eclipse solar que ocorre durante a 

crucificação de Cristo) e o galo (que representa a ave que canta após a 

negação de Pedro). No nosso painel eles são representados apenas pela cruz, 

pela lança e pela esponja. 

Para melhor compreendermos esses elementos, analisaremos uma imagem 

da Missa de São Gregório (nº 1976.100.24) conservada no The Metropolitan 

Museum of Art em Nova Iorque. Trata-se de uma pintura retabular espanhola 

de autoria desconhecida e que datada entre os anos de 1490 a 1500 e, 

portanto, do mesmo período da nossa obra. Nela podemos visualizar com 

clareza os Arma Christi. À esquerda vemos o martelo e a esponja e à direita a 

lança. 

3“Era desprezado, era a escória da humanidade, homem das dores, experimentado nos 
sofrimentos; como aqueles, diante dos quais se cobre o rosto, era amaldiçoado e não fazíamos 
caso dele”. 
4É um acessório para a cabeça de forma alta e cônica encimado por uma pequena cruz, e 
circulado por três coroas. Nele encontramos duas ínfulas, que são fitas franjadas marcadas 
cada uma com uma cruz. O triregnum é um objeto paralitúrgico utilizado somente pelos papas 
até 1978. Ele também é conhecido como tiara papal. 
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No centro há a representação do Sudário de Santa Verônica. Essa 

representação não está contida nos textos evangélicos, mas se trata de uma 

lenda que se refere a uma mulher que enxuga o rosto de Cristo no caminho 

para o Calvário e milagrosamente tem impresso o rosto do Salvador nesse 

pano (RÉAU, 1959, p.19). 

Logo abaixo, vemos as moedas que representam a traição de Judas e 

também os dados que fazem referência aos soldados que lançaram a sorte 

para ter a túnica de Cristo (Mt. 27, 35). Há ainda o jarro com uma bacia que 

pode ser interpretado com um sentido ambivalente: representa tanto o Lava 

Pés, que tem uma ligação com a Paixão de Cristo e com a Última ceia (Jo. 13, 

4-5), que é justamente o momento da instituição da Eucaristia, quanto faz 

referência ao ato de Pilatos que lava as mãos no julgamento de Cristo (Mt. 27, 

24). Há ainda, à extrema direita dessa imagem, a representação do alicate e 

dos três pregos que fazem referência aos Arma Christi. 

Podemos ver também nesta pintura um elemento presente em algumas 

imagens da Missa de São Gregório que é o sangue de Cristo que verte para o 

cálice da Missa. Além de uma evidente relação entre vinho consagrado e o 

sangue de Cristo, essa imagem também faz referência a um gesto da liturgia 

eucarística que está ligado ao mistério da Paixão: a mistura da água com o 

vinho que ocorre no momento da preparação das oblatas. 

A tradição da Igreja atribui a autoria desse gesto a Santo Alexandre I, papa 

no princípio do século II, mas não temos evidências sobre esse assunto. De 

toda forma, a Suma Teológica de São Tomás de Aquino, na questão 74, que 

trata sobre a matéria do sacramento eucarístico, dá mostra da existência dessa 

prática litúrgica e sua ligação com a Paixão de Cristo:  
O vinho oferecido neste sacramento deve ser misturado com água 

por assim convir à representação da Paixão do Senhor. Não deve no 

cálice do Senhor, ser oferecido vinho só, nem só água, mas ambos 

misturados; como lemos no Evangelho, ambos verteram do lado de 

Cristo, na sua Paixão (AQUINO, 2006, P.235).  

Percebemos pela argumentação do religioso Dominicano a relação entre 

esta espécie sacramental e a narração da Paixão do capítulo dezenove do 

Evangelho de São João que alude ao soldado que golpeia o Cristo morto com 

uma lança fazendo verter de Seu lado aberto sangue e água (Jo 19, 34). 
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Observando ainda a imagem, há a representação de uma credência com duas 

galhetas. Sendo esses objetos os recipientes para o vinho e a água na 

celebração eucarística, é possível percebermos mais uma referência à mistura 

desses elementos no cálice da missa. Ainda no que se refere à Paixão, vemos 

no livro litúrgico que está acima da mesa do altar uma imagem que mostra 

claramente uma crucificação. 

 

3. Realismo eucarístico e o Mistério da Paixão 
Percebemos, pela presença da Imago Pietatis, pelos Arma Christi e pelos 

outros elementos que acabamos de analisar nas imagens da Missa de São 

Gregório, uma relação desse topos iconográfico com a Paixão de Cristo. 

A origem dessas imagens está ligada à lenda da Matrona Duvidosa, que 

está presente na hagiografia do Papa Gregório Magno5 (540-604). Essa lenda 

torna-se ainda mais popular, na Baixa Idade Média, através da obra Legenda 

Áurea6 de Jacopo de Varazze7 (1228-1298). Nesta obra há a narração do 

milagre da transmutação do pão em carne, diante da Matrona Duvidosa no 

momento da missa: 
Todo domingo uma dama oferecia pão ao bem-aventurado Gregório, 

e certa vez quando, durante a solenidade da missa, ele lhe dava o 

corpo do Senhor, dizendo: “Que o corpo de Nosso Senhor Jesus 

Cristo guarde você para a vida eterna”, ela sorriu de forma indecente. 

Ele imediatamente tirou a mão, pôs o corpo do Senhor de volta no 

altar e perguntou-lhe, diante de todos, por que ela ousara rir. A 

mulher respondeu: “Porque você chama de corpo do Senhor o pão 

que faço com minhas próprias mãos”. Gregório então se ajoelhou em 

prece por causa da incredulidade da mulher, e levantando-se viu que 

aquele pedaço de pão tinha de convertido em carne com a forma de 

um dedo, levando assim a mulher a recuperar a fé. Ele rezou 

novamente e aquela carne foi convertida em pão, dado a mulher 

(VARAZZE, 2003, P.280). 

5 São Gregório Magno, também conhecido como Papa Gregório I, foi religioso da Ordem de 
São Bento. Torna-se papa em 3 de setembro de 590, tornando-se o primeiro monge a alcançar 
o pontificado. É proclamado doutor da Igreja em 1295, por Bonifácio VIII. São Gregório é uma 
figura recorrente em inúmeras imagens medievais. 
6 Legenda Áurea (em latim Legenda aurea ou Legenda sanctorum) é uma reunião de 
hagiografias, compiladas por volta de 1260, e que ganha grande popularidade já no século XIV. 
Um dos capítulos desse trabalho apresenta a vida de São Gregório e a narração do milagre 
eucarístico. Esse milagre apresenta a transmutação do pão em um dedo humano. 
7 Religioso da Ordem dos Pregadores (dominicanos) atuando como arcebispo de Gênova entre 
os anos de 1292 a 1298. Foi Beatificado por Pio VII em 1816. 
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A narração do milagre na Legenda Áurea é diferente do que é representado 

nas imagens da Missa de São Gregório. O trecho da Legenda não faz 

nenhuma referência direta a alguns elementos que compõem essas imagens 

como, por exemplo, os Arma Christi ou a Imago Pietatis. Michael Heinlen, 

historiador da arte e professor da Universidade do Norte do Texas, ao se 

debruçar sobre as origens do tema iconográfico da Missa de São Gregório, 

propõe que a incorporação desses elementos está ligada à afirmação do 

papado da presença física de Cristo na hóstia. Esse autor realiza um estudo 

sobre as origens das imagens da Missa de São Gregório, e argumenta a 

estreita ligação que essas representações mantêm com a afirmação da 

doutrina eucarística através do mistério da Paixão. 

O pesquisador afirma que é a partir do século XI que as imagens que tratam 

de milagres eucarísticos começam a surgir na Europa, sendo justamente o 

momento em que a teologia de realismo eucarístico começa a se fortalecer. 

Essas primeiras imagens figuram a aparição de Cristo no momento da 

consagração eucarística, geralmente como uma criança ou como um bebê8. 

Entretanto, a figura infantil de Cristo é gradativamente substituída pela imagem 

do Homem das Dores. Essa mudança, segundo Heinlen, poderia ser entendida 

como parte da discussão em torno da natureza eucarística e sua ligação com 

os sofrimentos da Paixão de Cristo: 
A controvérsia eucarística intensificou um interesse crescente no 

sofrimento de Cristo. Ao mesmo tempo em que a Igreja estava 

afirmando a presença física do corpo de Cristo no altar, a literatura 

devocional e os sermões zelosamente estimulavam as pessoas a 

meditar no sofrimento de Cristo (HEINLEN, 1998, P.59)9. 

Pela argumentação do autor percebemos que os últimos séculos do 

medievo apresentam uma ligação entre a Eucaristia e o mistério da Paixão que 

reafirma a presença física e não simbólica do Cristo nas espécies 

sacramentais. Dessa forma, a Igreja procura fazer uma ligação entre Cristo que 

8 “Most frequently he appeared as a child (...) or as a beautiful baby” (HEINLEN, 1998, P.59). 
“Cristo aparece miraculosamente na hóstia” [cf. em Cambridge, University Library, Ee.3.59, 
p.37/fl.27] é um dos exemplos de imagem da transmutação da hóstia em Cristo infante no 
momento da consagração eucarística. 
9 “The Eucharistic controversy intensified a growing interest in Christ's suffering. At the same 
time that the Church was asserting the physical presence of Christ's body at the altar, 
devotional literature and sermons zealously encouraged people to meditate on Christ's pain.” 
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viveu na Terra e o sacramento eucarístico. Essa ligação quer reforçar que 

Cristo não está presente somente espiritualmente, mas com seu corpo material 

nas espécies sacramentais. Assim, a celebração eucarística transforma-se em 

uma espécie de repetição literal da Paixão, pois, em cada missa, Cristo se 

sacrifica novamente para a salvação da humanidade, doando-se nas espécies 

sacramentais da Eucaristia. E é por esse sacrifício, que ocorre em toda missa, 

que é possível aos cristãos a sua salvação. 

Conforme essa visão, o realismo eucarístico transforma a hóstia no objeto 

mais sagrado e, ao mesmo tempo, em um “alimento” imprescindível para a 

redenção da humanidade. Sendo a salvação a principal preocupação da prática 

cristã, a Eucaristia se reveste, ainda mais, de um poder simbólico. Assim, a 

principal finalidade do cristianismo, que é a salvação do gênero humano, passa 

pela celebração da Eucaristia que remete ao sacrifício de Cristo. 

 

4. Missa de São Gregório e a retabilística Valenciana  
A mesma questão acerca da natureza eucarística parece estar presente na 

sociedade valenciana do Final da Idade Média. Ximo Company i Climent, 

historiador da arte medieval e renascentista, e Borja Franco Llopis, professor 

de História da Arte da Universidade de Valência, apontam Valência como um 

dos primeiros e principais lugares da cristandade em que se constata uma 

expressiva devoção eucarística (Company & Franco, 2010, p.76). Conforme 

esses autores, o culto eucarístico em Valência pode ser verificado nas Vitæ 

Christi de autoria de Francisco Eximenis, franciscano da OFM que viveu na 

região no século XIV, e Isabel de Villena, religiosa Clarissa que viveu em 

Valência entre os anos de 1430 a 1490. Nessas obras que tratam sobre a vida 

e os ensinamentos de Cristo, é possível observar, como eles argumentam, uma 

exaltação do momento da instituição da Eucaristia como cume de toda a vida 

de Cristo, como antecipação do sacrifício que suportará para a salvação da 

humanidade. Vemos aqui, novamente, uma sensível associação entre a 

devoção eucarística e a Paixão de Cristo que culmina na salvação do gênero 

humano. 

Para os historiadores da arte, a devoção eucarística não estaria somente 

presente na literatura. A procissão da festa de Corpus Christi em Valência 

desde o século XIV se apresenta como a principal festa do calendário litúrgico 

193



 Anais 
19-22 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
daquela região. Além dessas procissões, o culto popular é bem caracterizado 

pela formação de confrarias que ampliavam o valor simbólico do sacramento 

em questão e assim reafirmavam a presença de Cristo na hóstia (IDEM, p.83). 

Detendo-nos ainda na argumentação desses autores, a defesa do culto 

eucarístico se reflete também nas representações figurativas, sendo o território 

valenciano marcado por “representações iconográficas que apresentam a 

elevação da hóstia no momento da transubstanciação” (IDEM, p.77). 

Embasados na argumentação dos autores, propomos algumas análises que 

tocam à retabilística valenciana. Além da nossa obra, a relação entre a Paixão 

e o realismo eucarístico pode ser analisada no Retábulo de Almas (in situ) da 

igreja paroquial de Cortes de Arenoso (localizada na região noroeste da atual 

comunidade autônoma de Valência na Espanha) do pintor Vicent Mancip. Nele 

vemos novamente o tema do Juízo Final e da Missa de São Gregório que está 

na parte inferior central do painel. Logo acima do baldaquino há dois anjos 

portando os Arma Christi. A presença desses elementos parece-nos clara: uma 

união de diversos temas iconográficos que relacionam o sacramento 

eucarístico com a Paixão de Cristo e a Salvação das almas. 

Igualmente, o antigo Retábulo de Almas (RODRÍGUEZ, 2003, P.704) da 

igreja paroquial de Canet lo Roig (localizada na região nordeste da atual 

comunidade autônoma de Valência) pintado pelo Mestre Cabanes é um outro 

caso onde podemos visualizar com clareza a ligação da Paixão de Cristo com a 

concepção de realismo eucarístico e a salvação das almas. Trata-se de um 

retábulo do final do século XV e que foi destruído em 1936. Nesta obra, vemos 

novamente a união dos temas iconográficos. Vemos também anjos 

sustentando dois Arma Christi representados pela cruz e pela coluna. Além 

dessa figura, o ático deste retábulo também parece fazer uma menção direta à 

Paixão de Cristo pela representação da Crucificação. E a cena da crucificação 

é de certa forma multiplicada por uma série de crucificações tanto à esquerda 

como à direita do ático. Ainda que não possamos afirmar que essas imagens 

sejam uma espécie de espelhamento da imagem de Cristo crucificado no 

guardapolvo superior deste retábulo, já que essa iconografia pode representar 

a lenda do Centurião Acássio e o martírio dos 10 mil legionários, percebemos 

uma evidente exaltação ao sacrifício de Cristo. A celebração eucarística tem 

aqui um alcance ainda mais amplo. Trata-se de uma união com a Igreja 
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terrestre que se relaciona com a celeste ao repetir a Paixão do próprio Cristo 

na celebração da Eucaristia, e assim, faz memória de seu sacrifício e dos 

demais mártires da Igreja. 

 

5. Considerações Finais 
Este mesmo amálgama de sentidos, no que se refere à Paixão de Cristo, 

parece estar presente na obra que estudamos. Notamos nela as mesmas 

representações iconográficas que acabamos de analisar. Em síntese, 

percebemos uma relação entre a representação dos elementos da Paixão e a 

reafirmação da presença real do corpo histórico de Jesus Cristo no sacramento 

do altar e a fundamental importância deste sacramento para a salvação dos 

fiéis vivos e defuntos. Dessa maneira, podemos entender que a nossa obra 

está inserida em um círculo de produções imagéticas que tem, como um de 

seus objetivos, afirmar a ideia da presença real de Cristo na hóstia e seu papel 

na Salvação do gênero humano. 

Através das informações fornecidas pela bibliografia e pela análise das 

obras, é possível compreendermos uma relação entre a Paixão de Cristo e a 

reafirmação do sacramento do pão na obra do MASP. Deste modo, o nosso 

painel é um objeto que evidencia em sua materialidade e em sua iconografia o 

espaço que o sacramento eucarístico começa ocupar no seio da sociedade 

medieval, e sobretudo, na região de Valência no final do século XV. Assim, 

podemos compreender que, além de um objeto de culto, a união de diversos 

elementos que remetem à Paixão de Cristo aponta-nos a uma plausível função 

da obra do MASP: propagar, reforçar e fortalecer a concepção do realismo 

eucarístico. 
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O fazer e o se fazer: sobre o comitente e o crucifixo perdido de 
Giunta Pisano 

André Luiz Marcondes PELEGRINELLI1 

Orientadora: Angelita Marques VISALLI 

Resumo: 
Frei Elias, ministro-geral da Ordem dos Frades Menores entre os anos 1233 e 1239 

fez-se representar em uma imagem, prática corrente na imagética medieval. O 

“grande crucifixo” de Giunta Pisano produzido em 1236 para a Basílica de São 

Francisco, Assis, trazia aos pés de Cristo a imagem do frade que anos depois seria 

deposto do cargo pela oposição de numerosos frades e do papado. Essa imagem 

alcançou tamanho prestígio e reconhecimento que se tornou modelo para um grande 

número de cruzes que se alastraram pelas igrejas italianas do baixo medievo (NESSI: 

1994, 207), e contribuiu para a construção de uma tradição iconográfica franciscana. 

Acontece que essa imagem se perdeu, provavelmente destruída, no século XVII. 

Como estudar uma imagem que foi perdida? Escritos, como os de Ângela de Foligno, 

século XIII; Giuseppe Rotondi , século XVII e do Frei Francesco Maria Angeli, século 

XVIII, fazem referência ao crucifixo de Giunta. Além destes relatos, as mais 

importantes referências a obra de Giunta são outros crucifixos, afinal, as imagens se 

citam: esse crucifixo possui uma imagem próxima, produzida pelo mesmo artista, para 

a Igreja de Santa Maria degli Angeli; um outro, perugino, produzida pelo “Mestre de 

São Francisco” também recebeu influência do protótipo de Giunta; ainda outro, 

produzida pelo “Mestre de Santa Clara”, para a Basílica de Santa Clara, Assis, fazem 

referência ao crucifixo aqui estudado.  

Palavras-chave: Giunta Pisano; Frei Elias; Franciscanos. 

1 Graduando do curso de História. Resultado parcial de trabalho de conclusão de curso. E-
mail: andrepelegrinelli@gmail.com. 
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 A tênue e flexível linha entre os mundo espiritual e real no pensamento 

medieval, no que toca a imagem, eixo norteador deste evento, as percebia com 

significados e funções muito mais plurais que aquelas que hoje ocupam lugar comum. 

A imagem medieval poderia ornar dando plena funcionalidade a um mecanismo 

(BONNE: 2010, p. 44); narrar histórias, crônicas, hagiografias, apresentar pessoas, 

que por vezes poderiam legitimar o status quo (BASCHET: 2006, p. 500); recebiam 

as preces, as pulsões devocionais dos fiéis (SCHMITT: 2007, p. 60); identificavam 

locais, pessoas, famílias etc. O flexível limite entre o mundo real e o mundo espiritual 

por vezes, levava os humanos para dentro das próprias imagens: o figurar-se, fazer-

se figurar por um terceiro era característico de a algumas dessas imagens, onde o 

pintor, comitente ou pessoa importante era pintada junto às figuras celestes em 

posição de oração, entregando uma doação. 

 Dedicaremos especial cuidado neste estudo a um destes casos, entre tantos 

outros, em que o comitente da obra faz figurar-se dentro da própria obra: o grande 

Crucifixo de Giunta Pisano, produzido no ano de 1236 e desaparecido no século XVII. 

Este trazia em sua base a pequena imagem de Frei Elias, ministro-geral da Ordem 

dos Frades Menores entre 1233 e 1239. Refletiremos sobre o papel de Elias na ordem 

e na construção da Basílica que abrigava o crucifixo, sua possível figuração e 

intenções na e com a imagem. 

 Frei Elias n1ão era sacerdote, conheceu e conviveu com Francisco, foi 

responsável por três anos pelas atividades dos menores na Terra Santa, chegou a ser 

responsável pela totalidade da ordem em 1221 (com Francisco ainda em vida), viveu 

muito próximo do santo de Assis no último ano de vida deste, atestou os estigmas e a 

morte do fundador da ordem. Após a morte de Francisco, em 1226, Giovanni Parenti 

é eleito novo ministro geral da ordem e Elias se torna responsável pela construção da 

igreja que albergaria o túmulo do santo. No capítulo geral posterior, em 1233, Elias foi 

eleito novo ministro-geral. Nos poucos anos à frente da ordem e da construção da 

basílica, desdobrou-se uma querela no interior da ordem que opôs, de um lado, um 

grupo de frades mais rigorosos quanto à pobreza, de outro lado, frades mais flexíveis 

quanto à observância das regras de Francisco; somado a esse embate, Frei Elias 

firmou alianças com Frederico II, o que acarretou oposição da Cúria Romana. Após 

forte oposição, renunciou a direção da ordem em 1239. 

 As dezenas de crucifixos e imagens devocionais às quais Elias teve contato 

nos anos em que passou na Terra Santa poderiam ter inspirado o comitente ao 
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encomendar um grande crucifixo para compor o cenário do complexo de igrejas de 

Assis: seu estilo, do leste bizantino, introduzido no Ocidente no tempo da Primeira 

Cruzada (LUNGHI: 1996, p. 16), em muito lembrava aquelas imagens típicas da região 

em que Elias viveu. 

 Sobre o trabalho de Giunta Pisano na Basílica, a peça que aqui estudamos 

apresenta a inscrição “GUNTA PISANUS ME PINXIT. ANNO D. MCCXXXVI”. Este 

tipo de informação é bastante incomum: trata-se de uma das únicas imagens que 

reconhecem o produtor e datação na região (LUNGHI: 1996, p. 16).  

 Há também imprecisão sobre o local primeiro do grande crucifixo, o qual 

dominou por quase meio século a Igreja Superior. O crucifixo foi finalizado em 1236, 

mas neste momento a Igreja Superior não estava pronta. Mesmo sem cobertura, a 

Igreja Inferior teve sua construção mais adiantada pela translação do corpo de 

Francisco para a Basílica, ocorrido em 1230. Ângela de Foligno refere-se a um 

crucifixo na cripta, próximo ao lectorum, diz a mística: “e enquanto se cantava a missa, 

eu me coloquei próxima ao crucifixo abaixo das grades de ferro”2. É possível que o 

crucifixo referenciado por Angela fosse a obra de Giunta, (FARANDA: 2011, p. 11). 

Silvestro Nessi (1994: p. 205; 207) contesta essa afirmação dadas as proporções da 

imagem, pois a cripta tem seu teto muito mais baixo se comparado com a Igreja 

Superior, e não poderia abrigar um crucifixo dessas dimensões. O autor levanta, 

mesmo, a hipótese de que, se havia um crucifixo semelhante na Igreja Inferior, era um 

protótipo mais antigo e poderia ter sido encomendado como uma espécie de projeto 

para o segundo crucifixo. Ainda que o local de seu projeto primeiro seja incerto, o local 

próximo ao túmulo de Francisco partilha da mesma característica do local que ele 

ocuparia na Igreja Superior: é para onde se dirigem os olhares. Na Igreja Superior, o 

crucifixo fora fixado na alta trave que separava o presbitério da nave, separava fiéis e 

frades menores. 

 Como estudar uma imagem, peça visual, se ela é desconhecida de olhares há 

mais de três séculos? Conhecer a totalidade dela não é possível, mas graças à 

importância que a peça alcançou, foram produzidas algumas citações, referências à 

sua possível imagem original, e podemos, através destas referências, pensar 

questões relativas à imagem. 

2 PERUGIA, Bibl. Com Augusta, ms, 1176 (séc. XV), c. 23r. 
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Ângela de Foligno (1248-1309), mística cristã, participante da Ordem Terceira 

de São Francisco, descreve sua experiência junto a imagem de Giunta dizendo que 

sentia como se a imagem do crucifixo trouxesse, em presença, o próprio Crucificado, 

sentindo, em suas próprias palavras, o odor do sangue fresco. (Ms. di 

Perugia, op. cit. cc. 52v-53r.) 
 A imagem para Angela parece não estar limitada às características de 

simples representação. Imagens devocionais como essa parecem ter 

mais caráter de "ser" do que objeto, e por isso adotamos a 

expressão imagem-presença para defini-la (RUSSO: 2011), 

pois para além do campo visual, estas se manifestam, estão 

vivas na mentalidade do fiel, há uma força esperada em cada uma dessas imagens 

sagradas (VISALLI: 2013, p. 97). 

A experiência de Angela com o grande crucifixo de Giunta Pisano acompanha 

a trilha da mística franciscana com essas imagens-seres. Tomás de Celano identifica 

o encontro de Francisco com o crucifixo de São Damião como marcante da vida do

santo. A imagem com a qual Francisco se encontrou era um crucifixo da Igreja de São 

Damião, próximo a Assis. Após a morte de Francisco a imagem foi levada o convento 

das Pobres Damas e lá permaneceu escondido dos olhos públicos até o século 

passado. É incerto que Giunta Pisano ou Frei Elias tenham conhecido essa imagem 

(Fig. 01). 

A imagem do Crucifixo de São Damião é a imagem do Christus triumphans, 

vivo, não está pregado na cruz, emerge do túmulo e paira sobre a cruz (VISALLI: 2013, 

p. 90). A iconografia cristã escolheu até o século XIII figurar principalmente um Cristo

que, quando na cruz, não sofria (BOESPFLUG: 2010, p. 126). É a partir 

do século XIII que modelos de crucifixos com o Christus patiens, em 

sofrimento, tendem a crescer, figurar Cristo dessa forma implica um 

aumento da percepção da face humana frente a face divina da 

ambivalente figura de Cristo. A imagem de Giunta Pisano provavelmente 

se aproximava muito mais dessa figuração sofredora do que aquela 

figuração que falou com Francisco. 

Não são apenas relatos escritos que fazem referência ao 

Crucifixo de Giunta, mas outras imagens, afinal, as imagens se 

citam. Elvio Lunghi (1996, p. 18) acredita que o crucifixo (Fig. 02), também de autoria 

Fig. 02 – Giunta Pisano, Crucifixo. 
Museu da Basílica de Santa Maria 
degli Angeli. 

Fig. 01 – Crucifixo de São 

Damião.
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de Giunta, para a Igreja de Santa Maria degli Angeli foi produzida após o crucifixo para 

a Basílica de Assis, e copia o modelo anterior, com exceção da figura de Elias aos 

pés. 
 

Nessa figuração, Cristo tem a cabeça baixa, expressão de dor, e as linhas do 

corpo são muito mais marcadas, característico do estilo bizantino. Maria e João, que 

antes estavam ao lado do tronco de Cristo, ganham espaços dedicados a suas efígies 

ao lado de cada mão. Ao contrário da figuração triunfante, os dois personagens 

parecem não estar inseridos dentro da cena da crucificação, mas se apresentam 

enquanto pequenos ícones que valorizam ainda mais a sacralidade e solenidade da 

imagem. 

Este recurso, de procurar referências, inspirações, citações de uma imagem 

em outras imagens nos é de singular favor ao pensar a imagem e papel da figura de 

Frei Elias na base da cruz.  

O Crucifixo de Giunta Pisano aparece figurado dentro de outras imagens dentro 

da própria Basílica de Assis, Giotto e Puccio Capanna utilizam do recurso de figurar 

essa imagem para identificar o espaço da Basílica, o que reforça o sentido de 

identidade e prestígio que essa imagem ganhou frente as outras da Basílica. Aparece 

nas seguintes imagens: 1) Martírio de São Estenislau, Igreja Inferior, Puccio Capanna 

(Fig. 03); 2) Presépio de Greccio, Igreja Superior, Giotto (Fig. 04); 3) Confirmação dos 

Estigmas, Igreja Superior, Giotto (Fig. 05).  

 

                                         

 

 

Fig. 03: Puccio Capanna. 

Martírio de São Estenislau. 

Ig. Inf.. Basílica de S. 

Francisco, Assis. 

 

Fig. 04: Giotto. Presépio de 

Greccio. Igreja Superior. 

Basílica de São Francisco, 

Assis. 

 

Fig. 05: Giotto. 
Confirmação   dos 
Estigmas. Igreja Superior. 
Basílica de São Francisco, 
Assis. 
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As imagens do “Martírio de São Estenislau” (Fig. 03) e do “Presépio de 

Greccio” (Fig. 04) não oferecem muitas referências quanto à imagem do 

crucifixo, o primeiro pela distância e forma estilizada e o segundo por não estar 

voltado para o observador. Entretanto elas reforçam a ideia de imagem identitária 

da Basílica e referência para o campo de visão. Já a imagem “A Confirmação 

dos Estigmas” apresenta a imagem de frente para o fiel e nos permite identificar 

alguns elementos presentes no Crucifixo de Giunta. 

 

 Tal como o crucifixo da Basílica de Santa Maria degli Angeli, em cada 

braço da cruz confirmamos a presença de pequenos ícones de Maria e João, o 

Cristo está de cabeça baixa. Apresentamos todas estas referências (Crucifixo de 

Santa Maria degli Angeli, escritos de Angela de Foligno, afresco de Puccio 

Capanna e Giotto), para estudar não apenas a figuração do 

Crhistus patiens ou a composição espacial da Basílica, mas 

sim a figura de Frei Elias nessas imagens. Apesar disso, não 

o encontramos: Puccio Capanna, Giotto, Angela de Foligno, 

nenhum deles se referiu a pequena imagem de Elias na base 

do crucifixo. Não a haveriam notado? Preferiram suprimi-

la? Para pensar esta questão é importante ir até o 

desaparecimento ou destruição desse grande crucifixo. 

  Um evento solene estava para acontecer no ano de 

1623 e o fluxo de fiéis e atividades na Basílica crescia consideravelmente, pois 

ela seria palco da consagração episcopal do Cardeal Francesco Boncompagni, 

representante da região de Perugia. Essa era uma das raras exceções em que 

as imagens eram retiradas para limpeza e assim ocorreu com o grande Crucifixo 

de Giunta. A surpresa dos responsáveis pela Basílica não poderia ser menor: um 

personagem foi encontrado na principal imagem litúrgica e mais antiga da 

Basílica. Isto conta Giuseppe Rotondi: “fu trovata à piedi di detto Crocifisso um’ 

Effigie di Frat’Elia com l’habito di S. Francesco che è da Cappuccino con le 

Fig. 05: op. cit.  

(detalhe) 
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scarpe all’Apostolica e con l’inscrizione che mando qui inclusa”3. A descoberta 

de um elemento em uma imagem tão icônica, centro de tantos olhares, nos faz 

pensar que sua visibilidade não era fácil, fosse pelo tamanho das figuras na 

base, fosse pela distância em que estava o Crucifixo. Assim sendo, poderia 

Giotto e Angela de Foligno não terem tido ciência da presença da imagem de 

Elias no crucifixo. Cabe ressaltar também a ação do tempo que poderia 

facilmente ter deteriorado as cores da imagem fazendo-a chamar menos o olhar 

para si. 

 A controversa figura de Elias chamou a atenção dos capuchinhos no 

século XVII quando de sua descoberta, fosse pelo símbolo da sua observância 

ao estilo de vida de Francisco, fosse pela sua figuração: Elias estava com uma 

veste parecida com as do capuchinhos, semelhante aquela que provavelmente 

Francisco usava (FARANDA: 2011, p. 8). É possível que o intenso debate 

quando da descoberta da imagem de Elias e o reforço da oposição dos 

capuchinhos tenha levado a destruição do Crucifixo de Giunta (FARANDA: 2011, 

p. 11).  

 Junto à imagem de Elias, a inscrição: “FRATER ELIAS FECIT FIERI. IESV 

CHRISTE PIE, MISERERE PRECANTIS ELIAE. GVNCTA PISANVS ME 

PINXIT. ANNO D. MCCXXXVI. INDICTIONE NONA”. (FARANDA: 2011, p. 8)4.  

 A atribuição da imagem a Giunta é dada pela própria imagem que a atribui 

em primeira pessoa através do verbo “me pinxit”, a obra assim ganha estatuto 

de sujeito (PEREIRA: 2012, p. 105), estatuto de presença, como dizíamos. O 

reconhecimento dos pintores italianos desse período é atestado por essas 

“assinaturas”, que não eram comuns antes do século XIII na região da Itália 

(CASTELNUOVO: 1987, p. 160). 

 Além do reconhecimento da autoria, “Gunta Pisanus me pinxit”, do 

reconhecimento do comitente, “Frater Elias fecit fieri”, da data de produção “anno 

d. MCCXXXVI”, a inscrição traz uma como espécie de oração penitencial: “Iesu 

Christe pie, miserere precantis Eliae.” 

3 GIUSEPPE ROTONDI. Una lettera al Card. Federico Borromeo a proposito del 
crocifisso di frate Elia. In: “Archivio storico lombardo” Anno LIV, 1927, fasc. II-III, pp. 446-
450. 
4 “Frei Elias fez fazer-se. Ó Jesus Cristo piedoso, tenha compaixão do suplicante Elias. 

Giunta Pisano me pintou. Ano 1235. Nona edição.” 
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 A espiritualidade franciscana está intimamente relacionada a práticas de 

penitência e um apreço muito grande por elas. A impressão das chagas de Cristo 

em Francisco, a grande devoção por crucifixos, os sofrimentos impostos ao 

corpo e domínio sobre os desejos, eram marcas desse apreço pelas práticas 

penitenciais, característico do período em que se desenvolveram. A atitude 

penitente de Elias, ao escolher ser figurado ou ter sido homenageado com tal 

ato faz reflexo às vozes dos primeiros franciscanos e, em especial, às atitudes 

do próprio Francisco. A possível iconografia de Elias é ainda mais provocativa: 

Elias poderia ter ocupado o lugar que tradicionalmente, é ocupado por Francisco 

na iconografia franciscana dos crucifixos. 

 Francesco Maria Angeli, escrevendo a história das peças da Basílica, 

descreve Elias  aos pés da cruz, ajoelhado e em oração, na mesma posição que 

Francisco ocuparia dentro desta tradição iconográfica (FANCESCO MARIA 

ANGELI: 1752, p. 33-34). Buskovits (apud FARANDA: 2011, p. 12) acredita que 

o Crucifixo de Giunta foi protótipo para a construção do Crucifixo de Perugia, de 

1272, do “Mestre de São Francisco” (Fig. 06). As posições de Buskovits e 

Francesco Maria Angeli caminham juntas, pois a imagem de Perugia traz 

Francisco de Assis aos pés do Crucifixo. Se os dois estudiosos estiverem certos, 

o primeiro protótipo do frade penitente aos pés da cruz não foi Francisco, mas 

Elias. 

 Franco Faranda oferece outra possibilidade, distante 

daquela de Francesco Maria Angeli e de Buskovits, mais 

comedida. Quando da morte de Clara de Assis, 

fundadora das Pobres Damas, Domina Benedicta, 

primeira abadessa depois de Clara, encomendou um 

crucifixo para a Basílica de Santa Clara, em Assis, que 

permanece até hoje. O paralelismo com a história e as 

condições da encomenda entre os crucifixos de Elias e 

de Domina Benedicta, levanta a possibilidade de que o 

Crucifixo de Giunta tenha sido protótipo do Crucifixo da 

Basílica de Santa Clara (FARANDA: 2011, p. 13). 

 Na base (Fig. 07) desse crucifixo, do “Mestre de Santa 

Clara”, percebemos três personagens: a direita, Clara 

de Assis; ao centro, Francisco junto aos pés de Cristo; a esquerda, a comitente, 

Fig. 06 – “Mestre 

de São Francisco”. 

Crucifixo. Perugia, 

Galleria Nazionale 
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Domina Benedicta. É possível que Elias ocupasse lugar análogo ao da 

abadessa, o que não excluiria a imagem de Francisco como principal penitente 

aos pés da cruz. 

 
Fig. 07 – “Mestre de Santa Clara”. Crucifixo. Basílica de Santa Clara, Assis. 

  

Elias ter sido figurado sozinho, na posição posteriormente ocupada por 

Francisco, ou ter sido figurado junto ao santo de Assis, coloca o comitente em 

posição mais ou menos privilegiada. Embora de teores diferentes, as duas 

possibilidades colocam Elias em uma posição primeira na ordem: proximidade 

com o próprio Cristo, com ou sem o fundador. 

Francisco de Assis era o único que havia tido a possibilidade de uma tão 

grande proximidade com o crucificado: o chamado de Cristo vindo do crucifixo, 

a insistência na contemplação do mesmo objeto, e por fim, as marcas em seu 

corpo que o transformaram em um outro crucifixo, não haviam tido paralelos na 

história do culto cristão. O protótipo de Giunta se tornou modelo, junto à figura 

do frade penitente. O comitente, Elias, pode nunca ter ouvido a voz vinda do 

crucifixo ou ter sido estigmatizado, mas o ato criador de Giunta o coloca, dentro 

da lógica imagética medieval, num posto não similar, mas próximo do fundador 

e distante dos fiéis, que mal o podiam identificar a nível do solo. 

A narrativa mística de Ângela de Foligno não se detinha em 

características da composição porque não era a preocupação da autora, da 

mesma forma, a lógica do comitente aqui não repousava sobre a figuração, mas 

na presença: ele queria estar. Estar presente em uma imagem-presença, que 

traz a possibilidade de vir a ser manifestação do próprio Cristo.   

 Não duvidemos que Elias tenha contemplado longamente sua pequena 

imagenzinha ao lado da grandiosa figura de Cristo: essas imagens não eram 

apenas operações de sentido, mas de imaginatio, de imago (SCHMITT: 2007, p. 

368).Na lógica medieval, a fronteira entre o observado e o real era fluída, flexível.  
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O Inferno e a figuração de Hades como o Demônio no mundo 

bizantino 
 

Mariana PINCINATO1 (Universidade de São Paulo) 

 

Resumo: 
O presente trabalho tem como finalidade discutir a figuração do Demônio 

cristão como Hades nas primeiras representações bizantinas do inferno, que 

geralmente se inserem em programas iconográficos do Juízo Final. 

Considerando as imagens não apenas como obras de arte, mas pensando nas 

suas possibilidades diversas de funcionamento, refletiremos sobre sua 

construção baseada tanto na documentação escrita quanto em seu contexto, a 

sociedade bizantina do século X. Utilizaremos, como fontes comparativas, 

imagens produzidas no Oriente (nas regiões da Grécia e Turquia), bem como 

produções posteriores, de influência bizantina, que se encontram na Península 

Itálica. 

 

Palavras-chaves: Juízo Final, iconografia do inferno, arte bizantina.  
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 No seio do cristianismo, até os dias atuais, habita a promessa de uma 

retribuição aos atos – bons ou maus – praticados pelos homens durante a vida 

terrena. Para o cristão medieval anterior ao século XII, ou seja, período que 

antecede a instituição do Purgatório como local de expiação dos pecados, tal 

recompensa se daria no Além, que era então um espaço composto apenas por 

duas localidades distintas: o Paraíso, destino dos justos, e o Inferno, lugar de 

suplício aos pecadores. 

 Nesse contexto, o presente artigo apresenta, em sua primeira parte, a 

concepção iconográfica do inferno no mundo bizantino. Em seguida, 

discutiremos a representação do Demônio, que reina no inferno, na figura de 

Hades, tomado do mundo pagão.  

 Segundo as ideias cristãs, tanto no Oriente como no Ocidente, o Juízo 

Final seria o julgamento derradeiro feito por Cristo no fim dos tempos: momento 

em que os justos, os eleitos, seriam definitivamente separados dos maus, os 

condenados.  

 Porém, antes do Juízo Final ocorreria um primeiro julgamento, logo após 

a morte da pessoa. Portanto, o destino de cada um passaria por dois juízos 

distintos: um primeiro, provisório, e o Final, que decidiria se a alma viveria 

eternamente no Céu, o Paraíso, ou no Inferno.  

  

1. O Inferno Bizantino 
 Os componentes iconográficos da representação do inferno bizantino 

são numerosos. Neste estudo, debruçar-nos-emos sobre a representação de 

Hades no papel do Demônio, que reina neste lugar. Para nos aprofundarmos 

sobre esse objeto de estudo, no entanto, faz-se necessário uma breve 

descrição sobre as representações infernais características do mundo cristão 

oriental, que se diferem em alguns aspectos da figuração ocidental. 

 O inferno bizantino é constituído, na maioria das vezes, por duas partes: 

o lago de fogo e os compartimentos infernais. Basearemos nossa discussão na 

hipótese de Marcello Angheben (2002, p. 122 a 127), o qual afirma haver uma 

grande possibilidade de cada registro infernal se referir a um destino diferente, 

dependendo do tipo do julgamento: o julgamento imediato, ou seja, feito logo 

após a morte da pessoa, e o último julgamento, do lago de fogo, feito por Cristo 

no dia do Juízo Final. Assim explica também Jérôme Baschet:  
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O inferno inferior seria, então, o lugar de castigo dos ímpios já 

julgados, enquanto que o inferno superior seria o lugar dos pecadores 

que esperam para comparecer diante do Supremo Tribunal, antes de 

descer ao inferno propriamente dito (BASCHET, Jérôme; 2014, p. 

118).   

 

 Os compartimentos infernais são formados por cavidades, ocupadas por 

diferentes tipos de condenados. Neste lugar, não há a presença de fogo, 

tampouco de demônios. O lago de fogo, por sua vez, constitui-se em um local 

onde desemboca um rio flamejante cuja nascente se encontra nos pés do 

Cristo juiz. Essa imagem remete ao livro do Apocalipse de São João, no qual é 

descrita a imersão do inferno num lago de fogo, no dia do Juízo Final. Neste 

local, alguns condenados sofrem os tormentos infernais acompanhados de 

pequenos demônios alados e de Hades, o que explicaremos a seguir. Nas 

representações bizantinas, este personagem que trona no inferno aparece 

sempre no registro do lago de fogo, e nunca no outro.  

 

2. Hades: uma divindade pagã no papel do Demônio 
 A representação do demônio como uma divindade pagã nos leva a 

refletir sobre os modos de conversão cristãos, exercidos sobre os povos 

pagãos. Com o advento do cristianismo, no seio do judaísmo,  

 
inicia-se um longo processo onde diferentes tradições chocam-se, 

interpenetram-se, amoldam-se, para repeli-lo ou para recebê-lo e 

revesti-lo de toda uma bagagem mística que convive paralelamente 

ao corpo doutrinário oficial. (NOGUEIRA, Carlos Roberto; 2002, p. 25) 

 

 Neste complexo processo de expansão da religiosidade cristã, em certos 

momentos ocorreram adaptações necessárias para que o discurso se tornasse 

verossímil, reformulando e ressignificando imagens pré-existentes.  

 A compreensão de como se estrutura a figura do Demônio cristão leva-

nos necessariamente à tradição religiosa hebraica, responsável pela gestação 

do cristianismo, o qual reuniu, sistematizou e determinou a figura, as atitudes e 

a esfera de ação do Demônio. Foi a religiosidade hebraica que imprimiu no 

imaginário cristão posterior o arquétipo do Grande Inimigo (o opositor de Deus), 
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constituído através de sua evolução histórica (NOGUEIRA, Carlos Roberto; 

2002, p. 13). Fundamentada no monoteísmo, sublinhará a onipotência e 

onipresença de Deus, não enfatizando a existência de qualquer figura ou força 

oposta.  

Contudo, em nível popular, coexistem tradições antiquíssimas, práticas 

mágicas, temores supersticiosos, sobrevivências das tradições orais que foram 

enriquecidas por novos acréscimos, oriundos do contato com outros povos. 

Essa superposição de crenças encontra-se claramente expressa na opinião 

que tinham os hebreus sobre os deuses estrangeiros. Uns, seguindo a 

orientação monoteísta, não viam neles senão ídolos vãos que buscavam 

substituir a noção do verdadeiro Deus – o Deus de Israel. Outros, presos ainda 

a uma ideia tribal e primitiva, relacionavam esses deuses estrangeiros a 

espíritos das trevas. Esta última ideia, em virtude dos sucessivos conflitos e 

invasões da Palestina, acabou por prevalecer, e todos os deuses 

potencialmente adversários foram inclusos numa ideia de corte demoníaca; 

“pois todos os deuses das nações são os demônios, mas o Senhor é o criador 

dos céus” (Salmos 95:5). A ideia de oposição entre o Bem e o Mal se 

fundamentou no contato dos judeus com o masdeísmo persa, durante e após o 

Cativeiro de Babilônia (século VI a.C.), influência determinante para a 

corporificação de uma demonologia futura. (NOGUEIRA, Carlos Roberto; 2002, 

p. 13 a 18).  

 A demonologia cristã constitui-se, portanto, em um delicado e complexo 

processo que tem suas raízes na tradição hebraica. Ela é fundamentada 

principalmente sobre os dados contidos nos livros canonicamente reconhecidos 

pela Igreja. Assim, para determinar a identidade do demônio devemos ter em 

mente a evolução e complexidade da sua configuração, a partir do Antigo 

Testamento, e passando pelo Novo Testamento: os evangelhos canônicos, os 

Atos dos Apóstolos, as cartas de São Paulo e, por fim, o Apocalipse de São 

João (LAVATORI, Renzo; 1996, p. 60). Mas ela também se remete à literatura 

chamada apócrifa, ou seja, aos livros do início da era cristã que não foram 

inclusos na Bíblia Sagrada por serem considerados ilegítimos. 

 Contudo, não existem descrições claras ou explicações objetivas sobre a 

identidade do demônio nestes documentos, assim como são várias as 

denominações atribuídas a ele, como Diabo, Lúcifer, Satanás e Belzebu. A 

 
 

210



 Anais 
19-25 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
ideia que prevalece no imaginário cristão é a de anjo caído, presente já no 

Antigo Testamento: Lúcifer (do latim Lux fero, portador da luz) teria sido um 

querubim (Ezequiel 28, 14), o qual teria sido expulso dos Céus por ter criado 

uma rebelião de anjos contra Deus com o intuito de tomar-lhe o trono (Isaías 

14, 12-15).  

 Essa concepção da queda do anjo rebelde foi retomada pelos Padres da 

Igreja nos séculos II e III e formalizada pela Igreja grega; um pouco mais tarde, 

Jerônimo (340 – 420) e Agostinho de Hipona (354 - 430) desenvolveram a 

mesma ideia na Igreja latina. Desse modo, no fim do século IV, tanto no 

Oriente como no Ocidente, os cristãos concordavam com um grande combate 

cósmico, quando uma parte das falanges celestiais havia se revoltado contra 

Deus, sendo precipitada dos Céus. Quanto ao lugar de residência dos 

demônios após a queda, havia um consenso entre os Padres da Igreja: na 

medida em que os anjos habitavam o mais alto dos céus, ao lado do trono de 

Deus, o Demônio e seus sequazes, em oposição, eram confinados às trevas 

(NOGUEIRA, Carlos R.; 2002, p. 29). Desse modo, Lúcifer reinaria no Inferno, 

ao lado dos outros anjos caídos, e seria a representação oposta de Deus.  
 

 
Juízo Final. Batistério de San Giovanni. Florença, séc. XIV. Mosaico. Detalhe do inferno. 

 No entanto, inscrições em obras do Juízo Final bizantino podem 

identificar essa figura que reina no inferno como sendo Hades (ANGHEBEN, 

Marcello; 2002, p. 123), ou seja, como a divindade pagã que, na mitologia 

grega, governa o submundo e as almas para lá encaminhadas. O personagem 

que, na maioria das vezes, cavalga ou trona sobre um monstro é, com efeito, 

desprovido de asas, enquanto todos os outros demônios, na qualidade de 
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anjos caídos, são alados. Ele possui, ao contrário, a barba e os cabelos densos 

e longos, muito comuns nas representações do deus na antiguidade clássica.  

 

 
Cabeça de Hades. Morgantina, Sicília – Itália. Cerca de 400 a 300 a.C.  

 

 
O Rapto de Prosérpina. Escultura em mármore. Gian Lorenzo Bernini (1621-1622). 

 

 Na concepção dessa iconografia de Hades no mundo bizantino, outro 

elemento forte é o paralelo invertido com a representação do seio de Abraão. 

Abraão, patriarca bíblico vindo da Mesopotâmia para as terras de Canaã, no 
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reino de Hamurabi, por volta de 1850 a.C. De acordo com a tradição bíblica, 

Deus o havia retirado de uma região politeísta, a fim de fazê-lo guardião da 

revelação e do culto monoteísta. Abraão simboliza o homem escolhido por 

Deus para preservar a fé. Apesar de mencionado apenas uma vez na Bíblia (na 

parábola de Lázaro e o Mau Rico, em Lucas 16:19-31), o seio de Abraão é uma 

imagem bastante representada, junto à porta do Paraíso. Foi incorporado à 

tradição iconográfica do Juízo Final a partir de meados do século X, no Oriente, 

e somente no fim do século XI no Ocidente, tornando-se a principal forma de 

figuração do Paraíso ao menos até o princípio do século XIV. (QUÍRICO, 

Tamara; 2009, p. 253). Abraão aparece sempre sentado frontalmente, com um 

menino sentado em seu colo, com a cabeça recostada em seu peito. Dessa 

forma, Hades, que na maioria das vezes também vem acompanhado de uma 

criança sentada em seu colo (identificada tanto como Judas quanto como o 

Anticristo), faz oposição ao seio de Abraão.  
 

 
Coppo di Marcovaldo. Batistério de Florença, c. 1270-90. Detalhe do Seio de Abraão. 

                                       
 Juízo Final. Catedral de Santa Maria Assunta, Torcello. Séc. XI. Mosaico. Detalhe de Hades 

no inferno e de Abraão no Paraíso. 

 
 

213



 Anais 
19-25 maio - Londrina-PR 

Universidade Estadual de Londrina 
 Outro lugar em que podemos encontrar a figura de Hades, além do lago 

de fogo, é na iconografia da Anastasis2. Hades situa-se habitualmente sob os 

pés de Cristo e muitas vezes suas mãos são atadas. Os Atos de Pilatos, um 

dos livros apócrifos do Novo Testamento, descrevem que após ter quebrado as 

portas do limbo, Cristo ordenou aos anjos que prendessem Satã (ANGHEBEN, 

Marcello; 2002, p. 123). Porém, na iconografia da Anastasis bizantina, 

inscrições nas imagens confirmam que o personagem pisoteado é Hades. Um 

exemplo se encontra na Igreja de Santa Bárbara em Soganli, na Capadócia, do 

ano 1006 (THIERRY, Nicole; 2002, p. 37).  
 

 
Anastasis. Igreja de Santa Bárbara em Soganli, Capadócia. Afresco, 1006. Detalhe na inscrição 

ao lado de Hades. 

 

  Assim como o personagem que trona no lago de fogo, ele é 

representado barbudo, com os cabelos desgrenhados, com a pele escura e o 

corpo vestido com um simples pano. Encontramos outro exemplo no mosaico 

de Torcello, de influência bizantina. Apesar de não haver inscrições nessa 

imagem, a semelhança entre o Hades da Anastasis e o personagem tronando 

no lago de fogo é muito clara.  

2 Do grego ανάστασις, significa “ressureição”. Dá nome ao episódio da descida de Cristo ao Limbo para 
resgate das almas, principalmente, de Adão e Eva.  
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Juízo Final. Catedral de Santa Maria Assunta, Torcello. Séc. XI. Mosaico. 

Detalhe de Hades no Inferno e na Anastasis. 

  

 A utilização e a integração de imagens pagãs pelos cristãos remontam, 

de fato, aos primórdios da era cristã. Nos afrescos das catacumbas romanas 

estão os primeiros exemplos dessas apropriações. Nos conjuntos pictóricos 

das catacumbas e nos relevos das sepulturas evidencia-se um sincretismo 

entre os motivos de origem pagã e os de matriz cristã, retirados do Antigo e do 

Novo Testamento. 

 Diante dos exemplos citados, constatamos que a estruturação do 

cristianismo não representou uma verdadeira ruptura com a cultura e a arte 

greco-romanas. Contrariamente, verificou-se a apropriação de símbolos e 

imagens pagãs, que vão ser integradas em novos esquemas compositivos e 

dotadas de um significado distinto em correspondência com os novos princípios 

doutrinários. Neste quadro, evidenciamos no mundo bizantino a imagem de 

Hades, o qual, por estar imerso no lago de fogo descrito no Apocalipse, pode 
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atuar tanto como o Demônio cristão (Ap. 20:10) quanto como a representação 

do próprio inferno (Ap. 20:14).   
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Imagens que cristalizaram a fé: os ex-votos em honra ao Divino 

em Ponta Grossa/PR 
 

Vanderley de Paula ROCHA1 

 

 

Resumo: 
A prática votiva é constituída por vários objetos de diferentes materiais e de 

diversos formatos, que ao serem dedicados ao santo de devoção tornam-se ex-

voto. Neste sentido, essa pesquisa, tem como objetivo analisar os ex-votos 

dedicados ao Divino Espírito Santo, na cidade de Ponta Grossa/PR. Esses, 

correspondem a uma pluralidade de artefatos, dos quais destacam-se as 

fotografias, que divididas em diferentes categorias somam 12.192. Portanto, 

procuramos identificar, nessas imagens, a fé cristalizada em diferentes 

representações. Objetivamos entender o universo simbólico que fez o devoto 

do Divino fotografar momentos de sua vida e oferecer esta imagem ao Espirito 

Santo. Pois entendemos que a imagem fotográfica possuiu a função de 

materializar a fé, ou seja, no “contrato” estabelecido entre o devoto e o santo a 

imagem tem a função de provar que a graça foi alcançada e, portanto, que a 

promessa foi paga. Amparamos nossa discussão entorno do uso de fotografias 

na análise histórica.  

 
Palavras chave: Imagens; Ex-votos; Religiosidade. 
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1 – Introdução 
Este trabalho tem por finalidade analisar as fotografias dedicadas ao 

Divino Espírito Santo depositadas na Casa do Divino em Ponta Grossa/PR, que 

ao serem dedicadas ao Terceiro Elemento da Santíssima Trindade tornaram-se 

ex-votos.  

A origem da devoção ao Divino Espírito Santo se encontra na Rainha 

de Aragão e El Rei Dom Diniz, no século XIII, os quais foram os responsáveis 

por sua instituição. Teve início na Vila de Alencar ao norte de Portugal e 

gradativamente foi se propagando pelo território português. Assim, outras 

regiões passaram a celebrar a devoção ao Divino Espírito Santo em Portugal, 

tais como a Ilha de Santa Maria no século XV e mais tarde a Ilha Angra do 

Heroísmo, no século XVI (ARAÚJO, 1978).   

No Brasil a devoção ao Divino Espírito Santo gera inúmeros debates, 

isso ocorre porque não se sabe ao certo a data de início desses festejos. A 

dificuldade em obter uma data precisa se deve ao fato dessa ser uma festa 

popular, não havendo, portanto, preocupação em registra - lá, como ocorria 

com as festas oficiais.  O que se sabe é que em solo brasileiro se adaptou as 

realidades locais e se propagou por todo território (ABREU, 1999).  

Em Ponta Grossa as celebrações em honra ao Divino ocorrem na casa 

que leva seu nome: a Casa do Divino. A casa situada na rua Santos Dumont, n. 

524, na região central da cidade ganhou esse título após ter abrigado em seu 

interior a imagem da representação do Divino Espírito Santo, ou seja, uma 

pomba de asas abertas, gravada em um pedaço de madeira. Essa imagem 

teria sido encontrada em 1882 em um olho d’água por uma senhora chamada 

Maria Julio Cesarino Xavier, desde então o culto ao Divino se estabeleceu 

neste local (PONTA GROSSA, 2006). Esta residência recebe inúmeros devotos 

e esses depositam neste local seus ex-votos.  
A cultura ex-votiva tem sua origem na antiguidade, quando os guerreiros 

penduravam as armas após os combates, e os doentes curados depositavam 

esculturas de barro representando “pedaços do corpo” nos templos de Delfos, na 

Grécia e Diana, em Roma, No Antigo Egito os ex-votos eram oferecidos pelos 

egípcios aos deuses de sua cultura, inscrições foram encontradas nos templos 

onde mencionavam que o Touro Ápis em Menfins recebia inúmeros ex-votos pelos 
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seus adoradores em formas de múmias de animais, como o escaravelho o mais 

importante símbolo religioso egípcio (MOTA, 1996). 

Assim, no tempo de paganismo o ex-voto era à oferenda entregue após 

um voto atendido pelos deuses. Na vigência do cristianismo passou a ser 

entregue a Deus, a virgem Maria e aos Santos. Essa prática dos fiéis está 

intimamente relacionada com os momentos de instabilidade, desespero, 

angústia, doença e dor, pois são nesses momentos de conflito que as pessoas 

recorrem a prática votiva, assim, faz-se a promessa e após ser atendido, 

agradece com o ex-voto.  

Nos anos finais do século XVIII e no início do XIX, santeiros e artesões 

de diferentes regiões produziam os ex-votos, esses objetos religiosos eram de 

cera, tecido e madeira. De acordo com Marcelo João Soares de Oliveira, 

quando se iniciou o processo de levar ex-votos a santuários ou a lugares 

sagrados, esses eram encomendados pelos devotos aos “riscadores de 

milagres”, artistas que fabricavam os ex-votos. Para esse autor, a promessa 

era paga pelo devoto e pelo artista que fabricava o objeto, objeto esse que de 

acordo com a necessidade do devoto se tornava um ex-voto (OLIVEIRA, 2003). 

De acordo com Riolando Azzi, essa característica é herança de um catolicismo 

popular, pois para o historiador: “o culto aos santos, nem sempre era vinculado 

a prática sacramental, a prática das promessas foi geralmente considerada 

mais importante do que os sacramentos” (AZZI, 1976, p. 86).  

No Brasil, a prática votiva é uma herança dos colonizadores 

portugueses, os quais trouxeram para o Brasil essa tradição já no início da 

colonização, gradativamente essa prática foi se espalhando por todo território 

brasileiro. Para Luis da Câmara Cascudo, os ex-votos são a “materialidade do 

pagamento da promessa”, ou seja, após fazer a promessa e ser atendido, o 

devoto precisa pagá-la, assim leva seu ex-voto ao santo de devoção, nesse 

sentido o autor explica que o termo “ex-voto” tem origem no latim “votum”, que 

significa “coisa” prometida (CASCUDO, 2001, p. 223). Nesta perspectiva, ex-

votos são objetos depositados em capelas, santuários, igrejas, enfim em 

lugares considerados sagrados, após a graça ou pedido alcançado. No 

entanto, Sérgio Neves Dantas nos alerta que é possível encontrar, nos mais 
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variados “templos” objetos que antecedem os pagamentos da promessa 

(DANTAS, 2007). 

Percorrendo esses mesmo caminho e o ampliando, o professor da 

Universidade Federal da Bahia, João Cláudio de Oliveira, coordenador do 

Projeto “Ex voto do Brasil”, constatou em seus estudos a respeito dos ex-votos 

do Santuário do Senhor do Bonfim, que a cada dia que passa novos objetos se 

tornam ex-votos, pois de acordo com suas pesquisas “os ex-votos são 

símbolos da fé dos devotos”, assim os mais variados objetos ganham caráter 

simbólico a partir das necessidades de quem os leva até o Santo (OLIVEIRA, 

2008, p. 6).  

A partir dessas perspectivas podemos dizer que o ex-voto, além de ser 

um símbolo da fé, também, pode ser visto como “testemunho histórico”, fonte 

de extrema riqueza para se analisar as relações que as pessoas estabelecem 

com o sagrado. Nesse sentido, direcionamos nosso olhar para os ex-votos da 

“Casa do Divino” da cidade de Ponta Grossa, Paraná. 

 

2- Imagens de fé: as fotografias dedicadas ao Divino 
Entre muitos ex-votos deixados na “Casa do Divino” destacam-se as 

fotografias, pois essas trazem à tona o pedido ou o agradecimento feito ao 

Divino Espírito Santo, seja por meio da imagem ou pelo testemunho que muitas 

trazem em seu verso. Optamos por analisá-las devido à grande quantidade das 

mesmas, pois totalizam 12.192 fotos, que se dividem em múltiplas categorias. 

Constatamos que esse acervo corresponde a 5.434 fotografias em formato 3x4 

(preto e branco), 220 em 12x18 (coloridas) e 6.145 em 12x18 (preto e branco). 

Para analisar esse acervo optamos em dividi-lo e organizá-lo em sete 

categorias: Casal, Casamento, Crianças, Família, Homens, Mulheres e Outros 

(animais, imóveis, automóveis, entre outros).  

Muitas das fotos apresentam os nomes dos devotos enquanto outras 

indicam apenas as iniciais enquanto outras tantas nem isso, apenas expressam 

um agradecimento, sem qualquer identificação. É bastante comum o registro 

de uma data, mas que, por si só não permite saber se ela se reporta ao 

momento da graça alcançada ou ao dia em que a imagem foi fotografada. 

Sobre essa questão da fotografia que se torna um ex-voto, a partir do momento 
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que o devoto a dedica ao santo pela graça alcançada, Osvaldo Meira Trigueiro 

aponta que: 
As fotografias pregadas nas paredes das salas dos milagres 

desnudam as vidas privadas das pessoas, das famílias e de uma 

comunidade, registram os momentos alegres e tristes dos peregrinos. 

Na sala dos milagres as fotografias exibem as feridas e cicatrizes nas 

cabeças, nas mãos, nos pés, nos seios, nos lábios e em outras partes 

do corpo. São fotografias que documentam os nascimentos dos 

filhos, os casamentos, as mortes, a nova casa, o carro, as formaturas, 

o novo emprego e tantas outras celebrações dos ritos de passagem 

tradicionais e modernos (TRIGUEIRO, 2005, p. s/p). 

 

Essas fotografias, portanto, nos trazem inúmeras informações sobre o 

cotidiano do devoto, trazem-nos também, a relação que o devoto estabelece 

com o sagrado, desse modo, a função do ex-voto é a garantia do poder do 

santo, por isso, os devotos comunicam através da prática votiva as graças 

alcançadas, se caracterizando assim, em uma espécie de contrato social entre 

o devoto e o santo. Nesse sentido, a imagem cristalizada pela fotografia da 

visibilidade a graça recebida e passa a demonstrar que a mesma foi alcançada.  

Tecendo nossa análise encontramos na categoria: Outros, fotos de 

animais como: gado, porcos, cavalos e de cachorros. Fotos de adultos e 

crianças em caixões, outras de túmulos, fotos de partes do corpo como: 

pernas, braços e até barrigas de grávidas. Imagens que somadas aos 

testemunhos em seu verso nos levam a algumas considerações, como por 

exemplo, as de animais que trazem em seu verso o pedido de saúde e 

proteções ao animal que auxilia no sustento da família, já para os animais de 

estimação são freqüentes os pedidos de saúde. As fotos de pessoas em 

caixões em sua maioria dedicam a alma do falecido (a) ao Divino. Fotografar 

algumas partes do corpo representa o pedido pela cura da doença que atinge 

especificamente essa parte. As mulheres grávidas ao fotografarem somente a 

barriga pedem por um bom parto, ou dedicam o filho ainda no ventre ao Divino.  

Na categoria Homens encontramos o maior número de fotos 3x4. Pelos 

testemunhos no verso da foto, pudemos perceber que muitas dessas foram 

levadas pelas mães, ou mulheres desses homens, e algumas pelos próprios 

homens fator que nos fez refletir sobre o perfil dos visitantes da Casa do 
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Divino, pois em muitos momentos as mulheres aparecem como sendo as 

principais frequentadoras desse espaço, através dessa documentação 

percebemos que existe um equilíbrio nessa questão, assim evidenciamos que 

tanto mulheres como homens visitaram ao longo dos anos a Casa do Divino. 

Outro elemento identificado nessas fotos é que muitos dos homens 

fotografados estão com uniforme militar, e as que são identificadas com nome 

e data, correspondem ao período da Segunda Guerra Mundial (1939-1945), os 

testemunhos no verso da imagem pedem por proteção nesse momento de 

conflito, a maioria desses pedidos foram feitos pelos familiares do indivíduo da 

foto. É nesse sentido que percebemos a afirmação que as pessoas recorrem 

aos ex-votos em momentos difíceis da vida. 

No que tange à categoria Famílias encontramos fotos de famílias 

menores e maiores, de classes e etnias distintas. Algumas dessas fotografias 

foram tiradas em estúdios, outras em diferentes espaços (no interior de 

imóveis, no jardim e em praças). O vestuário dessas pessoas também pode 

nos levar a perceber essas diferenças, pois algumas famílias usam roupas 

mais sofisticadas, em outras as vestes são mais simples. Fatores que nos 

fazem afirmar que pessoas de diferentes classes sociais frequentaram a Casa 

do Divino. No que se refere às fotos de famílias de outras etnias foi possível 

percebê-las pelo vestuário, nomes e sobrenomes e pela identificação de 

cidades e países. Assim, percebemos a vinda de pessoas de outras regiões 

para entregar seus ex-votos ao Divino. Contudo, mesmo com essas diferenças, 

ao se reunirem nesse espaço, os devotos compartilham do mesmo objetivo: 

louvar e agradecer o Divino, por meio da prática votiva. 

Na categoria Mulheres encontramos o maior número das fotos 

identificadas, com nome, data e cidade, fator que nos faz perceber que as 

mulheres deixavam mais evidente seus pedidos e agradecimentos.  

Na categoria Casamentos Identificamos um número expressivo de 

fotos, principalmente entre os anos de 1930 e 1950, fator que nos leva a 

perceber os princípios morais desse período. Entendemos que nesse momento 

o sacramento do casamento representava a união do homem e da mulher 

sobre a benção de Deus. Na maioria das fotos com testemunhos, esses se 

referem ao pedido por benção ao casamento, outras pedem que o Divino 
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ilumine essa nova fase de suas vidas, em outras é possível encontramos o 

testemunho de agradecimento por ter encontrado sua alma gêmea.  

Na categoria Crianças encontramos o maior número de fotos de 

tamanho maior (12x18), nessas os testemunhos mais frequentes são pedidos 

de saúde, pois muitas dessas fotos são de crianças na cama. Também 

percebemos quem eram os autores dos testemunhos no verso da imagem, 

esses eram os pais das crianças, já que um número expressivo dessas fotos 

era de bebês. 

Em todas as categorias encontramos fotos de pessoas segurando nas 

mãos as bandeiras do Divino, outras se cobrindo com elas, pois o ato de se 

cobrir ou segurar as bandeiras simbolizava o pedido por proteção. 

Encontramos, também, muitas fotos de pessoas em frente ao altar na Casa do 

Divino, essa atitude de alguns devotos representa o pedido de bênçãos, assim 

como agradecimento por graças alcançadas, pois entendemos que esse ato de 

se fotografar em frente ao altar onde se encontra a imagem do Divino é uma 

forma de divulgar a imagem do Divino, cumprido o contrato social estabelecido. 

 
3- Considerações Finais 

Essa documentação nos possibilitou identificarmos alguns pontos 

pertinentes, dos quais aqui destacamos alguns. A partir dessa primeira análise 

foi possível perceber que a maioria das fotos corresponde a pagamento de 

promessa. Outro ponto identificado foi que várias dessas fotografias são de 

outras cidades, como: São Paulo, Curitiba, Palmeira, Rio Negro, Ipiranga, 

Imbituva, Paranaguá, São José da Boa Vista, Castro, entre outras, de modo 

que, foi possível perceber a peregrinação feita por alguns devotos que ao 

saberem desse “espaço sagrado” em Ponta Grossa saíam de suas cidades em 

romaria para entregar seus ex-votos. Desse modo, essa prática passa a se 

caracterizar em um ato penitencial, assim ao alcançar a graça o devoto retribui 

partindo em direção ao espaço sagrado e ao chegar nesse local acende velas, 

oferece suas orações e ex votos ao santo protetor. 

Outro ponto que pudemos perceber foi que, as pessoas que dedicam 

seus ex-votos ao Divino Espírito Santo em Ponta Grossa contemplam as mais 

diferentes classes sociais, essa constatação foi possível analisando o vestuário 
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das pessoas das fotos, a qualidade das imagens, os estúdios e fotógrafos 

contratados, fatores que nos ajudaram a entender que mesmo de classes 

sociais distintas os devotos do Divino se integram e se legitimam enquanto 

comunidade religiosa. É nesse sentido que a classe social, a cor, os costumes 

desaparecem e o que passa a prevalecer é o motivo de estarem reunidos e de 

procurarem esse espaço de devoção: louvar e prestar homenagens ao Divino 

Espírito Santo. 

Os pedidos de bens materiais também aparecem nesse acervo de ex-

votos, desde períodos mais antigos até os mais recentes, e o maior número de 

pedidos referem-se à conquista da casa própria e uma vaga de trabalho.  

Outro ponto percebido através dessa análise foi à forma como o devoto 

se direciona ao Divino, atribuindo a Ele adjetivos, tais como: digno, milagroso, 

piedoso, majestade, glorioso e bondoso, assim evidenciamos a relação entre o 

devoto e o Divino, relação de respeito, respeito adquirido a partir do “contrato 

social”, ou seja, o santo merece o respeito do devoto porque Ele atendeu suas 

súplicas. Nessa perspectiva, percebemos a cumplicidade que os devotos 

estabelecem com o Divino, fato que, também, pode ser constatado nos 

diversos ex-votos sem identificação, pois não é necessário se identificar, 

porque o Divino conhece as angústias, os conflitos e as dores de seus devotos. 
Ao se debruçarmos sobre essa rica documentação procuramos olhá-

las como fonte de informação para entendermos o movimento do devoto em 

busca de materializar sua fé, ou seja, o sentido que o devoto atribui à fé, que 

passa a sustentar a crença aos santos. Desse modo, o pagamento de uma 

promessa significa para o devoto um compromisso com Divino Espírito Santo, 

nesse sentido, além de sua fé que se consubstancia no âmbito espiritual, esse 

devoto sente necessidade de solidificá-la, por isso, ele passa a se utilizar de 

objetos como elemento de representação da sua fé. E ao se apropriar de 

determinados objetos e entregá-los aos santos, esse devoto passa a 

demonstrar seu compromisso de forma visível. É nesse sentido, que o devoto 

passa a fotografar e escrever sobre a graça alcançada, deixa nesse registrado 

seu testemunho de fé. 

Partindo desses pressupostos entendemos os ex-votos como 

testemunhos materiais da crença no milagre. Também os compreendemos 
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como meios de comunicação entre o mundo terreno e o mundo espiritual, que 

são inúmeros os motivos que levam as pessoas recorrerem aos ex-votos, seja 

pela angústia, pela fé, para amenizar os sofrimentos, curar doenças ou 

simplesmente agradecer pela felicidade proporcionada por um casamento ou 

pela conquista de um bem material. Assim, os ex-votos são práticas de uma 

cultura intimamente ligada ao cotidiano e a fé, e se caracteriza em valores e 

processos singulares.  

Por fim, destacamos que essas discussões poderiam nos levar a outras 

diversas considerações. Porém, nossa intenção nesse artigo foi procurar 

entender as relações existentes entre o homem e o sagrado, de forma especial 

como que os devotos do Divino Espírito Santo estabelecem suas ligações com 

o mundo transcendente através da prática votiva, principalmente pela fotografia 

votiva. E ao buscarmos estabelecer esse debate, nos deparamos com a 

complexidade que envolve o fenômeno da religiosidade e com os muitos 

caminhos que podem ser percorridos em futuras abordagens. 
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Resumo: 
Este artigo integra o projeto de pesquisa “Fotografia Popular em Goiás: estudo 

dos percursos sociais da fotografia votiva em Trindade” e apresenta a análise 

de uma série de fotografias de aniversários existentes na Sala de Milagres da 

Basílica do Divino Pai Eterno em Trindade-GO, buscando compreender as 

dinâmicas simbólicas que viabilizam a transformação de uma fotografia de 

família em um ex-voto. A partir de metodologia proposta por Mauad (1996), 

assinalamos os elementos visuais mais significativos em cada fotografia da 

série, identificando a ocorrência de uma maior quantidade de fotos de 

aniversários infantis e a predominância de mulheres e crianças retratadas nas 

imagens, indicando a permanência de um imaginário patriarcal em que estes 

são os sujeitos mais diretamente envolvidos nos eventos domésticos, tais como 

festas de aniversário. Os objetos nas imagens também foram considerados no 

estudo, bem como os temas dos aniversários, geralmente ligados a 

personagens infantis. Tais signos remetem à cultura do evento de aniversário 

como um importante marco representativo da coesão familiar. 

 

Palavras-chaves: fotografia votiva, aniversário, família.  
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 As fotografias votivas são imagens utilizadas como ex-votos nas salas 

de milagres, espaços muito comuns em locais de intensa peregrinação 

religiosa no Brasil. O ex-voto é um objeto que serve como uma espécie de 

memória de uma graça recebida por meio da promessa que se fez a alguma 

entidade sagrada (NOGUEIRA, 2005). Apesar desse sentido original, 

atualmente verifica-se que a fotografia é utilizada também como objeto 

entregue em um local de culto a fim de pedir a intervenção das entidades 

religiosas em favor de determinadas pessoas ou situações. 

Para investigar os circuitos sociais da fotografia votiva, este trabalho 

analisa imagens fotográficas depositadas na Sala dos Milagres do Santuário do 

Divino Pai Eterno, em Trindade, Goiás. Segundo Lima (1998), a vida social e 

econômica desse município é intensamente marcada pela religiosidade 

católica, em especial as celebrações de devoção ao Divino Pai Eterno. Todos 

os anos, na primeira semana de julho, se realiza a “Festa de Trindade”, uma 

romaria religiosa em homenagem ao padroeiro que atrai muitos devotos. Nesse 

período, as demonstrações de fé dos romeiros são das mais diversas. Uns 

percorrem a pé os cerca de 18 quilômetros que separam o Terminal Rodoviário 

Padre Pelágio, em Goiânia (GO), do Santuário do Divino Pai Eterno, em 

Trindade, seguindo pela Rodovia dos Romeiros, uma via construída pelo 

governo estadual de Goiás ao longo da GO – 060 para dar mais segurança aos 

penitentes em sua caminhada. Outros sobem as escadarias do santuário de 

joelhos. Há quem enfrente horas em uma fila para conseguir tocar, beijar e se 

benzer com as fitas que pendem da base da imagem do Divino Pai Eterno, 

instalada em um altar na basílica. E outros, ainda, pagam suas promessas 

depositando toda sorte de objetos votivos na Sala dos Milagres, entre eles, 

muitas fotografias. 

 O estudo das fotografias votivas de Trindade (GO) tem o objetivo de 

propiciar uma compreensão sobre os circuitos sociais da fotografia nesse 

contexto religioso, o que contribui para ampliar nosso entendimento a respeito 

da fotografia popular. Consideramos a fotografia popular como um conjunto de 

práticas, usos e atualizações da fotografia amplamente compartilhados, cuja 

presença massiva na sociedade indica seu uso generalizado como meio de 

construir, visualmente, determinadas vivências sociais. Sendo assim, 

buscamos compreender esse imaginário coletivo sobre a fotografia por meio da 
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análise de fotografias deixadas pelos romeiros na Sala dos Milagres em 

Trindade (GO) e de informações coletadas junto aos devotos e aos 

funcionários do santuário. 

Vovelle (1991, p. 21) referencia a ideia de um imaginário coletivo como 

uma “autonomia de uma aventura mental coletiva que obedece a seus ritmos e 

causalidades próprios”. Essa percepção se aproxima do modo como 

Halbwachs (2004) percebe o conceito de memória coletiva. Para esse autor, 

mesmo as memórias que julgamos mais íntimas se relacionam de algum modo 

com o contexto social em que vivemos. Construímos nossas memórias, 

portanto, a partir dos referenciais culturais que orientam nossas vivências e 

nossas sensibilidades. Assim, segundo Halbwachs, 

 
diríamos voluntariamente que cada memória individual é um ponto de 

vista sobre a memória coletiva, que este ponto de vista muda 

conforme o lugar que ali eu ocupo, e que este lugar mesmo muda 

segundo as relações que mantenho com outros meios”. (2004, p. 55) 

 

Os percursos sociais das fotografias votivas expressam imaginários 

coletivos sobre os milagres e as funções da fotografia como artefato mediador 

entre o devoto e as entidades a quem se agradece ou suplica uma graça. 

Neste trabalho, elegemos um tipo de fotografia bastante frequente na Sala dos 

Milagres em Trindade (GO), as fotografias de comemorações de aniversários, 

para, a partir delas, propor uma reflexão sobre os percursos sociais de imagens 

fotográficas, que ora integram álbuns familiares, ora são mobilizadas pelos 

devotos para cumprirem uma função votiva. Que elementos dessas imagens 

propiciam seu funcionamento tanto em um circuito quanto no outro? 

 Para esta investigação, realizamos um trabalho de campo na Sala dos 

Milagres de Trindade (GO), no qual tivemos acesso a fotografias votivas 

guardadas em um depósito contíguo à referida sala. Essas imagens são 

recolhidas por funcionários do santuário e permanecem guardadas enquanto 

não são expostas. A pesquisa foi feita com permissão do padre Edson Costa, 

administrador do santuário, o qual nos solicitou apenas que, durante nosso 

trabalho de seleção das fotografias para as análises que realizaríamos, 

fizéssemos a limpeza do material e seu acondicionamento em caixas e 
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envelopes limpos, fornecidos pela Administração do Santuário. O padre 

ressaltou que o número de funcionários na Sala dos Milagres é pequeno, razão 

pela qual os objetos guardados no depósito encontravam-se em condições 

precárias de armazenamento. 

Para as análises propostas nesse trabalho, selecionamos uma série de 

30 fotografias de aniversários, as quais foram digitalizadas, constituindo-se, 

assim, um acervo de segunda geração, a fim de que pudéssemos devolver as 

fotografias ao depósito da Sala dos Milagres e tivéssemos condições de 

analisar o conteúdo visual dessas imagens posteriormente. A análise desse 

material seguiu metodologia proposta por Mauad (1996). Segundo a autora, a 

delimitação de uma série é o primeiro passo de uma das possibilidades 

metodológicas na pesquisa com fotografias. Essa série, de acordo com Mauad 

(1996), deve ser extensa e homogênea, a fim de que o pesquisador possa dar 

conta, a partir dela, das semelhanças e diferenças próprias do conjunto 

fotográfico analisado, tendo-se, assim, a imagem como vetor do conhecimento, 

e não como mero recurso ilustrativo. 

Mas como definir uma série? Uma das possibilidades seria selecionar as 

fotografias 

 
em função de um tema, tais como a morte, a criança, o casamento 

etc., ou em função das diferentes agências de produção da imagem 

que competem nos processos de produção de sentido social, entre as 

quais a família, o Estado, a imprensa e a publicidade. (MAUAD, 1996, 

p. 10). 

 

À série estabelecida, o pesquisador lança seu(s) questionamento(s), ou 

seja, ele parte da análise das próprias imagens para propor suas reflexões a 

respeito de um determinado problema. A abordagem de Mauad (1996), 

fortemente ancorada pela Semiótica, propõe que existem e se articulam 

diversos tipos de códigos e níveis de codificação, os quais dão significados aos 

universos culturais das sociedades. Considerando que tais códigos se 

constituem nas próprias práticas culturais, a autora propõe que, por meio da 

análise de determinados aspectos nas fotografias selecionadas para compor 

uma série, o pesquisador poderá formular uma compreensão sobre as 
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ideologias compartilhadas por um certo grupo social a respeito do tema 

representado nas fotografias. 

As fotografias analisadas neste estudo estão ligadas a uma articulação 

familiar. Elas registram eventos criados para celebrar a passagem de idade de 

algum indivíduo da família, fazendo parte, portanto, de uma cultura que atribui 

sentidos às relações entre os membros desse grupo. Segundo Mauad (1996), 

todos nós temos uma prática de fotografar nossos filhos em momentos 

significativos ou não, bem como os demais familiares. Este tipo de fotografia é 

definido pela autora como Instantâneo Familiar, o qual sempre esteve presente 

na vivência de uma família em passeios, ritos de passagem, festas de 

aniversário, etc. A técnica fotográfica muitas das vezes não é importante, pois o 

foco do momento é registrar o que está acontecendo, construindo-se, assim, 

uma imagem que atua como um elemento de manutenção de memórias.  

Esta pesquisa foi direcionada a partir de um corpus fotográfico 

organizado pelo tema Aniversário. A partir de uma adaptação da proposta 

metodológica de Mauad (1996), a análise da série de fotografias escolhidas foi 

feita a partir do preenchimento de fichas, sendo uma para cada foto, nas quais 

registramos os seguintes elementos da forma do conteúdo: local retratado 

(área interna, área externa), pessoas retratadas (quantidade de homens, 

mulheres e crianças), objetos retratados (relevantes para compreensão do 

contexto da imagem), atributos das pessoas (vestimentas ou acessórios 

também relevantes para compreensão do contexto), atributos da paisagem 

(urbana, rural ou litorânea), tempo retratado (dia/noite) e o sentido da foto 

(horizontal/vertical).  

Das 30 fotografias analisadas, 23 são de aniversários infantis e 07 de 

adolescentes/adultos/idosos. Das 23 fotografias de festas de criança, 16 são 

temáticas de personagens infanto-juvenis. Entre as demais, algumas possuem 

elementos decorativos no ambiente, tais como balões, e outras apenas uma 

mesa posta com bolos decorados, doces e refrigerantes.  
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Figura 1: aniversário infantil com temática infanto-juvenil 

A categoria de local retratado 

foi considerada em todas as 

fotografias como área interna, 

devido não haver componentes na 

imagem que demonstrassem a 

execução dela num local aberto. 

Apenas em uma fotografia, a da 

figura 2, foi identificado ao fundo da 

imagem um terreno com árvores, 

porém o cenário principal é em uma 

área coberta da casa, logo uma área 

interna.  

O mesmo caso ocorreu com a 

categoria de tempo retratado, 

definido em todas as fotografias 

como tempo indefinido, exceto a da 

figura 2, mostrando claramente que 

a fotografia foi tirada durante o dia.  

 

Figura 2: aniversário com área externa como plano de 
fundo 
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No quesito de pessoas retratadas, todas as 30 fotografias contém 

pessoas, sendo 27 delas com a presença de crianças, 27 com a presença de 

mulheres e 21 com a presença de homens. Sobre os objetos retratados que 

foram fichados por fazerem parte do contexto das imagens, 22 fotografias 

mostram balões coloridos e 24 contém bolo confeitado. As demais mostram 

painéis, figuras, decorações temáticas e mesas postas com doces e 

refrigerantes.  

No que diz respeito aos atributos das pessoas, chamou-nos a atenção, 

em duas fotografias, o fato de as crianças estarem com chapéus de aniversário 

e, em outras duas, as crianças estarem com vestimentas conforme o tema da 

festa.  

 
 

 
Figura 4: crianças com chapéu de aniversário 

 

  

Em relação ao componente de atributos da paisagem, para todas as 

fotografias marcamos como indefinido, devido à impossibilidade de saber, pela 

análise do conteúdo visual da imagem, se a paisagem é urbana, rural ou 

litorânea. Por último, em relação ao sentido da foto, todas as fotografias 

analisadas têm sentido horizontal, exceto a da figura 3, que se apresenta em 

sentido vertical. 

Figura 3: criança vestida conforme tema da 
festa 
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De acordo com a análise realizada, foi detectado um maior número de 

mulheres e crianças presentes nas fotografias, bem como um maior número de 

aniversários infantis. Isso remete à permanência de um imaginário patriarcal 

em que estes são os sujeitos mais diretamente envolvidos com o tipo do 

evento, sendo na maioria deles a criança a protagonista, gerando a fantasia de 

uma festa de aniversário com bolo confeitado, balões coloridos, doces, balas e 

refrigerantes. Antes do século XVII, segundo Ariès (1981), as crianças não 

recebiam um tratamento tão especial quanto recebem nos dias de hoje, 

conforme mostra nosso objeto de estudo.  

As mulheres estão inseridas nas atividades domésticas desde sempre, 

portanto é outra questão que as fazem se envolverem nas festas de 

aniversário, nomeadas muitas das vezes como organizadoras e com o trabalho 

de uma produção quase perfeita para a felicidade do filho/neto/sobrinho/irmão.  

Em relação aos aniversários dos adultos, estes não mostram, nas 

fotografias, uma recorrência de elementos temáticos de aniversários, tais como 

painéis e ornamentações com personagens ou temas específicos, porém há 

objetos lúdicos que remetem ao evento, como bolo confeitado e balões. No 

caso das crianças é sempre algo mais colorido, mais atrativo para elas 

mesmas, o que não desperta necessidade do mesmo nos adultos, 

adolescentes e idosos. Em se tratando de adolescentes e idosos, há a menção 

de festa de 15 e 80 anos, que levam consigo uma cultura de serem mais 

importantes que os demais anos. Na série de fotografias analisadas há uma 

fotografia de cada, 15 e 80 anos, e em ambas, não há muita decoração, muitos 

elementos coloridos ou atrativos, mas ambas contém elementos lúdicos 

significativos de cada evento: a festa de 15 anos possui toda uma decoração 

na mesa, juntamente com a enorme vela de 15 anos, e na de 80 anos, há 

balões dourados.  

No que se refere à representação da família, em algumas fotografias 

observamos muitas pessoas reunidas atrás da mesa principal – ou como se 

chama popularmente, mesa do bolo – sendo, provavelmente, pessoas mais 

próximas do aniversariante, possivelmente, familiares. Em diversas fotografias 

há várias crianças em torno da mesa, o que remete novamente ao fato de que 

esses são eventos especialmente planejados para as crianças, as 
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protagonistas da festa, vindo também de uma cultura na qual, na “hora do 

parabéns”, todas as crianças se juntam próximas ao bolo. 

É exatamente neste contexto familiar, infantil e feminino que analisamos 

a escolha das fotografias pelos devotos para Sala de Milagres do Divino Pai 

Eterno em Trindade, Goiás, levando em consideração a fé para proteção 

daquelas crianças, mulheres ou da família reunida. Essas fotografias puderam 

ser deslocadas do álbum fotográfico para o contexto votivo por permitirem a 

representação visual das pessoas da família, consideradas individualmente, e 

também dos próprios laços de união familiar. Por meio delas, assim, o devoto 

pode dirigir ao Divino Pai Eterno tanto um agradecimento por uma graça 

recebida quanto uma súplica por um milagre em favor de uma ou mais pessoas 

representadas na foto, ou mesmo pela manutenção da harmonia familiar, 

representada em uma fotografia de uma ocasião festiva, no caso o aniversário. 
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Um rio chamado Atlântico, uma ponte chamada gravura –  

Estudo de caso da iconografia religiosa postulada em Minas 
Gerais durante os séculos XVIII e XIX 

 
Kellen Cristina SILVA1 (Universidade Federal de Minas Gerais) 

 
Resumo: 
Parafraseando Mia Couto e enfatizando a ideia de ligação entre os dois lados do 

Atlântico (incluindo a Europa à ideia de troca entre África e Brasil), nosso artigo 

pretende analisar como uma cultura religiosa acabou chegando ao Novo Mundo 

através de “uma ponte chamada gravura”. Os impressos foram um dos 

elementos essenciais para a divulgação e perpetuação, não só de 

representações, mas de ideias do Velho Mundo, que foram readaptadas ao novo 

contexto. Atrelado a essa circulação de impressos, a circulação de pessoas e de 

mão de obra qualificada também merece ser ressaltada, pois facilitou a 

implementação do ideal barroco de religiosidade e arte na colônia mineira. 

 

Palavras-chave: Iconografia, Impressos, Concílio de Trento, Impressos. 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

1 Doutoranda na Linha História Social da Cultura, Bolsista Capes. 
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1. Introdução 

Quando o Concílio de Trento chegou ao fim, no ano de 1563, a terra de 

Santa Cruz, futuro Brasil, já existia para a Europa. O nome escolhido para a terra 

recém-descoberta demonstra a fé portuguesa no cristianismo. 

Mais de cem anos iam se passar até a descoberta de ouro no interior da 

terra de Santa Cruz; entre mares de morros os bandeirantes descobriram 

riquezas douradas que passaram a cruzar o Atlântico indo em direção à 

Península Ibérica católica. No bojo das incursões dos bandeirantes rumo às 

riquezas dessa terra prometida, estavam algumas prerrogativas do Concílio de 

Trento que se solidificariam ainda mais quando do surgimento dos primeiros 

assentamentos de colonos. 

Minas Gerais é um caso especifico do mundo português, justamente 

porque, com a descoberta de ouro, o Padroado não permitiu a fixação de Ordens 

Religiosas, abrindo espaço para a atuação dos leigos. Mas mesmo com a 

atuação leiga, os preceitos religiosos tão arraigados aos colonos provindos da 

Península Ibérica, no caso, os portugueses, permitiram florescer no interior do 

Brasil uma mentalidade extremamente devocional e correlata com as decisões 

da Contrarreforma, que acabou representada na arte cristã colonial, no caso, na 

arte mineira da região da Comarca do Rio das Mortes. 

Nosso artigo vai abordar duas obras realizadas em períodos distintos, 

mas que guardam em seu esquema iconográfico heranças importantes do 

Concílio de Trento. A primeira obra se encontra na antiga vila de São José Del 

Rei, hoje Tiradentes. A pintura de teto está alocada em uma pequena igreja 

dedicada a Nossa Senhora das Mercês dos Pretos Crioulos e data de meados 

do século XVIII. A segunda obra que vamos apresentar se encontra na cidade 

vizinha a Tiradentes, São João Del Rei, e está localizada no teto da igreja matriz. 

Essa pintura teve início por volta da última década do século XVIII e foi finalizada 

já nos primeiros anos do XIX.  

 

2. Nossa Senhora das Mercês e Trento 
A visão geral que o teto da nave da igreja de Nossa Senhora das Mercês 

(Fig.1) oferece é semelhante a qualquer visão geral de tetos das igrejas de Minas 

Gerais realizados entre os séculos XVIII e XIX. O teto narra uma história 

aparentemente sem nexo, mas com todos os componentes empregados pela 
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Contrarreforma. Para a Colônia, um dos aspectos que podem ser ressaltados do 

Concílio de Trento é a questão da visibilidade da fé. Tal questão foi levantada 

com muito esmero pelos padres conciliares, tanto que essa mentalidade 

prosseguiu por séculos. Seguindo as decisões do Concílio, a Igreja colonial se 

pautou no culto exterior, atividade que ainda movimenta a igreja católica 

brasileira. O culto exterior se baseia em festas, procissões e romarias, dando 

uma importância maior aos símbolos exteriores da fé se comparados com a 

vivência interior. Segundo Hoornart, 
 

Dominam no Brasil colônia as manifestações públicas da fé. Os 

nascimentos, os casamentos, os enterros, as recepções e os 

festejos estão sempre marcados pelas cerimônias cristãs. Além 

disso, existe uma preocupação muito grande em separar as 

manifestações da fé católica de outras manifestações religiosas 

consideradas menos ortodoxas. A fé católica é a única aceita e 

oficialmente reconhecida (HOONART, 1992, p.155). 

 

O Concílio de Trento também estabeleceu regras a serem seguidas ao 

que se refere às imagens, principalmente no que diz respeito à prática de 

conquistar e ensinar ao fiel por meio das representações visuais. Após o 

Concílio, virou prática comum recorrer a outros meios para a evangelização, 

buscando opções ao uso exclusivo da Bíblia. Dessa forma, as relíquias e as 

imagens passaram a figurar como outro meio de se alcançarem os fiéis e os 

evangelizar. Um exemplo dessas determinações de Trento diz: 
 

Manda o santo Concílio [...] instruam diligentemente os fiéis 

primeiramente acerca da intercessão dos santos, sua invocação, 

veneração das relíquias e legítimo uso das imagens, e lhes 

ensinem que os santos que reinam juntamente com Cristo 

oferecem a Deus pelos homens as suas orações, e que é bom e 

útil invocá-los humildemente e recorrer às suas orações, 

[...](HOONART, 1992, p.156). 

 

Era necessário passar às massas iletradas a importância devocional em 

relação tanto às relíquias quanto às imagens. No bojo desses acontecimentos, 
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o Barroco, movimento estilístico que surgiu após Trento e às contestações 

protestantes, contribuiu imensamente para a produção de imagens, tanto de 

forma escultural quanto pictórica, sendo fundamental para a disseminação da 

doutrina cristã, devido ao seu poder de persuasão.2 Já que era necessário 

instruir, que a arte fosse um mecanismo sedutor da alma para a cristandade, 

pois nesse momento era mais importante emocionar do que evangelizar pela 

mensagem iconográfica.  

De acordo com Santiago Sebástian, a Contrarreforma foi um elemento 

decisivo à conversão da arte em um instrumento de evangelização do 

catolicismo, seguindo as diretrizes impostas pelo papado e pelos jesuítas 

(SEBÁSTIAN,1989, p.13). Sebástian cita Giulio Carlo Argan, que define um 

pouco essa relação entre a Contrarreforma e o Barroco: 
 

A Defesa e apresentação de imagens, e, portanto, o lugar da 

arte, é a grande empresa do barroco; [...] Contra o anti-Imagismo 

e iconoclastia da Reforma, a Igreja Romana afirma o valor ideal 

e da necessidade prática para demonstração visual, como um 

exemplo de construção e, sobre os fatos de sua história... 

Estimula modos de arte espetaculares e acentua o rito, o caráter 

dramático e adoração (SEBÁSTIAN, 1989, p.14).3 

 

O Brasil colonial compartilhou com sua metrópole e colonizadora a 

mentalidade cristã tradicionalista. Como ressaltamos, o Padroado era o 

mecanismo de dominação do Estado português sobre a religiosidade colonial. 

De acordo com Mary Del Priore, “os colonos partilhavam a mentalidade de seus 

reis, ou seja, participavam de uma maneira de pensar comum aos católicos do 

seu tempo, [...]” (PRIORE, 1994,p.9). E foi com essa mentalidade extremamente 

2 A questão da pedagogia cristã se voltar para o uso das imagens é uma querela antiga dentro 
da própria instituição católica, uma vez que, desde o ano 600, quando o Bispo Serenus e o Papa 
Gregório Magno discutiam sobre o assunto, a visão do pontífice era a de que as imagens 
exerciam três funções importantes: contribuíam para o entendimento das passagens bíblicas, o 
que facilitava o entendimento dos iletrados, traziam à memória a vida dos santos mártires e do 
próprio Cristo e suscitavam a humildade e o arrependimento da alma que se descobre pecadora. 
(ARRIVABENE, Talita Goulart. Usos e funções das imagens sob o ponto de vista da Igreja. 
Outros Tempos, v. 5, n. 6, dez. 2008 (Dossiê Religião e Religiosidade). 
3 La defesa y revalorización de lasimágenes[...] Contra el anti-imaginismo y la iconoclastia de la 
Reforma, la iglesia romana reafirma el valor ideal y la necesidad práctica de la demostración 
visual, a título de edificación y ejemplo, de los hechos de su historia... Estimula los modos más 
espectaculares del arte, así como acentua el caráter espectaculardel rito y del culto”.Idem, p. 14. 
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devocional e correlata com a Contrarreforma que se desenvolveu a arte cristã 

colonial. Essa arte também se baseou muito em impressos, como já ressaltamos, 

recriando temas cristãos de acordo com as intenções dos comitentes. 

Observando os tetos das naves de nossas igrejas, não conseguimos “ler” uma 

história cristã. Os elementos e personagens ali presentes não possuem uma 

linearidade narrativa, mas encontram-se em plena harmonia. As pinturas de teto 

em Minas Gerais não eram prolongamentos da estrutura arquitetônica das 

igrejas, mas sim uma composição que desejava conquistar os fiéis pelo 

arrebatamento da visão celestial, herança barroca. Marcos Hill afirma: 

 
No caso específico dos forros ilusionistas mineiros, as grandes 

superfícies de cores claras das pinturas da segunda metade do 

século XVIII vêm substituir a justaposição contínua de 

arquiteturas ilusionistas de cores terrosas, típicas das 

composições do período anterior. Uma luminosa estética 

intercala espaços vazios pintados, elementos arquitetônicos 

perspectivados e tramas de enrolamentos compostos de 

volutas, rocalhas assimétricas e guirlandas de flores (HILL, 

2001p.132). 

 

O arrebatamento celestial, primoroso elemento da arte Oitocentista 

mineira, deixa de lado as ornamentações terrosas e fechadas em 

enquadramentos para dar lugar à apoteose mariana ou do santo protetor, 

utilizando-se de elementos luminosos e tramas de enrolamentos, como as 

famigeradas rocalhas. Em Mariana, artistas como João Nepomuceno Correia e 

Castro, e Manoel da Costa Ataíde, entre outros, trabalhavam a mesma 

perspectiva estilística, que se baseava nos exemplos do Barroco tardio e no 

Rococó. 
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Figura 1. Pintura de teto da igreja de Nossa Senhora das Mercês dos Pretos Crioulos. Manoel 

Victor de Jesus, c.1824. Foto: Kellen Silva, 2012. 

 

Analisaremos primeiro a igreja de Nossa Senhora das Mercês, que 

apresenta em seu teto a Hierarquia Celeste, os santos fundadores da Ordem 

Mercedária e Nossa Senhora das Mercês ao centro. 

Não é novidade para aqueles que estudam pinturas que, após o Concilio 

de Trento, Nossa Senhora ganhou um papel de destaque dentro das obras. De 

acordo com Santiago Sebastián, durante a Contrareforma e o movimento 

artístico do Barroco, os religiosos se esforçaram para trazer de volta à Virgem 
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Maria toda a aura de caridade, misticismo e poesia que a rodeava, como forma 

de se contrapor aos protestantes. Várias ordens religiosas se esforçaram para 

defender o culto de Maria, que sofria forte oposição dos reformadores 

(SEBÁSTIAN, 1989, p.196). Por fim, podemos notar que o culto mariano acabou 

se fortalecendo, sobretudo na colônia mineira. 

No caso da iconografia de Nossa Senhora das Mercês, juntamente ao 

sentido que foi dado à Virgem, como advogada e intercessora, podemos atrelar 

um sentido social peculiar à irmandade das Mercês, justamente porque sua 

iconografia foi remodelada. Para nós, houve uma adaptação das gravuras que 

circulavam no período para atender a demanda da Irmandade. 

A iconografia comum à Virgem das Mercês é aquela em que Nossa 

Senhora aparece com seu manto aberto protegendo os santos fundadores da 

Igreja e os cativos, que por Ela seriam salvos. Outra opção para a iconografia é 

a Virgem entronada, com as vestes brancas e símbolo da Ordem, carregando o 

menino Jesus no colo. Em todas essas representações iconográficas os grilhões 

e correntes são elementos que precisam estar presentes, uma vez que são 

elementos que identificam Nossa Senhora com o título de “Mercês”. 

No caso da obra apresentada em São José e realizada pelo artista Manuel 

Victor de Jesus, a Virgem se encontra no lugar central do teto, abrindo-se em 

apoteose rodeada de anjinhos. Entretanto, os elementos principais que a 

identificam, os santos, os cativos e os grilhões, não se encontram presentes na 

cena principal, transformando a Virgem em uma Senhora do Manto.4 Dessa 

forma, nossas análises iconográficas precisaram ser aferidas pela 

documentação da Irmandade, que nos indicou quem eram essas pessoas que 

encomendaram a obra e que poderiam ter optado por modificarem a iconografia 

postulante de Nossa Senhora das Mercês. 

A irmandade nasceu sob o nome de “Irmandade de Nossa Senhora das 

Mercês dos Pretos Crioulos”, ou seja, nasceu para agregar em seu interior 

pessoas com essas características. Em Minas colonial, bem como no restante 

do Brasil, as irmandades iam além das devoções, se transformando em um meio 

4 Para ver mais sobre a Virgem do manto: CAETANO, Joaquim Oliveira. Sob o manto protetor – 
para uma iconografia da Virgem da Misericórdia. Mater Misericordiae, Museu de São Roque e 
Livros Horizonte, Lisboa, 1995. PERDRIZET, Paul. La Vierge de Miséricorde – étude d‟un thème 
iconogaphique. Paris: Albert Fontemoing Éditeur, 1908.  
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social que agrupava iguais. Para além do nome, investigamos os livros da 

Irmandade para descobrir a sua verdadeira composição. Tal foi nossa surpresa 

quando constatamos que a grande maioria dos membros da irmandade era de 

crioulos forros, ou seja, de crioulos que não eram mais escravos. 

Justapondo a imagem da Virgem e a documentação, podemos perceber 

que a obra pode sim trazer um sentido social atrelado ao religioso, sem colocar 

em risco as decisões tridentinas, uma vez que Nossa Senhora se mantém com 

seus principais atributos – auréola, anjos e o símbolo da Ordem Mercedária 

sobre o peito.  

Nossa análise iconografia repousa sobre a hipótese de que, sendo uma 

irmandade que reunia em seu interior um grande numero de crioulos forros, os 

mesmos não queriam relembrar os tempos de cativeiro ao olharem para a Nossa 

Senhora pintada sobre suas cabeças. Sendo assim, uma das soluções 

encontradas pela mesa administrativa da irmandade e pelo artista foi deslocar 

os santos fundadores da ordem, os cativos e os grilhões para a lateral do teto, 

tirando os elementos que rememoravam o cativeiro da cena principal, sem 

comprometer a iconografia da Virgem. 

Outra opção foi a presença da Hierarquia Celeste no lugar dos 

evangelistas. Diferentemente do que acontecia nos tetos das igrejas de Minas 

Gerais, e como aconteceu no teto da Igreja de Nossa Senhora do Pilar que logo 

analisaremos, a Hierarquia Celeste foi a escolhida para ser representada no teto. 

As fontes literárias para a presença da hierarquia são várias. Segundo o 

historiador Jean Delumeau, o primeiro texto em que aparecem evocações sobre 

o paraíso é o livro de Gênese, onde temos a visão paradisíaca do Jardim do 

Éden. Delumeau afirma que a descrição do Éden é sóbria, porém, 

progressivamente enriquecida pela literatura hebraica e pelas influências de 

autores pagãos, gregos e latinos. Já o livro do Apocalipse, atribuído a São João, 

seria outro livro inspirador. O Apocalipse ou Revelação ganhou um sentido 

dramático que subjuga sua mensagem de esperança, onde São João, após 

prever os estragos do mal, profetiza a vitória celestial. Outro texto importante é 

“A hierarquia celeste”, de Pseudo-Dionísio. A importância dessa obra é 

comparada aos escritos de Santo Agostinho e de São Tomás de Aquino. 

Delumeau afirma que Dante Alighieri, embasado nesses textos, construiu sua 

imagem de Paraíso. Para Dante, o paraíso era alcançado gradualmente esfera 
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após esfera, onde cada grupo celestial estava agrupado, segundo suas 

prerrogativas. Foi através desses textos que várias imagens foram produzidas. 

Acreditamos que Manoel Victor de Jesus teve acesso a essas ideias, seja 

através da leitura de Dante e de Pseudo-Dionísio ou das gravuras que 

representavam os coros angelicais para compor sua hierarquia celestial no teto 

da nave da igreja das Mercês. 

Contudo, essa representação iconográfica não foge aos preceitos 

apresentados pelo Concílio Tridentino e divulgados pelo mundo cristão através 

dos impressos. O objetivo era ver os santos e anjos como intermediadores entre 

Deus e os homens, a defesa dos sacramentos e a obediência a hierarquia da 

igreja, que tem até hoje o Papa como a figura principal. Sendo assim, a presença 

da hierarquia celeste apresentada, mesmo sendo um tema incomum aos tetos 

mineiros, representa muito bem o sentido de hierarquia e aproximação com o 

divino, mostrando para os fiéis as diversas camadas que existiam entre Deus e 

os homens. 

 

 
Figura 2: Hierarquia celeste. Pintura de teto da igreja de Nossa Senhora das Mercês dos 

Pretos Crioulos. Manoel Victor de Jesus, c.1824. Foto: Kellen Silva, 2012. 
 
3. Nossa Senhora do Pilar 

Bem diferente da visão do teto da igreja das Mercês de Tiradentes, o teto 

da igreja matriz de Nossa Senhora do Pilar de São João Del Rei é mais 

apoteótica, justamente porque sua arquitetura contribui para isso. O teto tem 

dimensões maiores e sua altura proporciona outra recepção da iconografia, que 
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conta com pigmentos mais escuros e com maior jogo de luz e sombra, 

remanescentes do Barroco, apesar de ser uma obra do início do século XIX. 

 
Figura 3: Pintura de teto da igreja matriz de Nossa Senhora do Pilar, São João Del Rei, 

Venâncio José do Espírito Santo, c.XIX. Foto: Kellen Silva, 2012 

 

Não há uma diferença no plano iconográfico, no sentido da apresentação 

dos personagens. Da mesma forma que na igreja das Mercês, Nossa Senhora 

aparece saindo de uma abertura celestial, rodeada de anjinhos. No teto da igreja 

matriz, Nossa Senhora aparece majestosamente sobre seu pilar, quase 

imperceptível, e rodeada dos mais diversos anjos. 

A tradição do Catolicismo Tridentino se faz presente na pintura de teto da 

matriz de Nossa Senhora do Pilar de São João Del Rei (Fig. 4), pois representa 

os quatro evangelistas, Nossa Senhora, além dos doutores da Igreja e de santos 

mártires. A representação das imagens na matriz dá ênfase às idéias tridentinas, 

que condicionam os Pais da Igreja e da Bíblia5, além dos santos e Nossa 

Senhora como fonte de toda a verdade católica.  

A simbologia utilizada para representar a alegoria dos Evangelistas se 

pauta na natureza de seus escritos. São João, por exemplo, tem como animal 

alegórico a águia, que representa na iconografia cristã uma elevada 

espiritualidade. Os símbolos que se encontram ao lado dos Evangelistas são os 

animais, que formam juntos, o chamado de Tetramorfo. 

5 O Concílio de Trento vai permitir a tradução da Bíblia, porém só daquelas que seguiam a 
―Vulgata Latina” de Jerônimo de Strídon, que já era considerado como um dos Pais da Igreja 
do Ocidente. 
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O Tetramorfo, por sua vez, é um ser que aparece no Livro de Ezequiel, 

no Antigo Testamento: 
 

(...) soprava do lado norte um vento impetuoso, uma espessa 

nuvem com um feixe de fogo resplandecente, e, no centro, saído 

do meio do fogo, algo que possuía um brilho vermelho. 

Distinguia-se no centro a imagem de quatro seres que 

aparentavam possuir forma humana. Cada um tinha quatro 

faces e quatro asas. Suas pernas eram direitas e as plantas de 

seus pés se assemelhavam às do touro, e cintilavam como 

bronze polido. Suas asas tocavam uma na outra. Quando se 

locomoviam, não se voltavam: cada um andava para frente. 

Quanto ao aspecto de seus rostos tinham todos eles figura 

humana, todos os quatro uma face de leão pela direita, todos 

os quatro uma face de touro pela esquerda, e todos os quatro 

uma face de águia. Eis o que havia no tocante as suas faces. 

Suas asas estendiam-se para o alto; cada qual tinha duas asas 
que tocavam às dos outros, e duas que lhe cobriam o corpo. 

Cada qual caminhava para frente: iam para o lado aonde os 

impelia o espírito; não se voltavam quando iam andando 

(EZEQUIEL 1, 4:12). 

 

O Tetramorfo também vai aparecer no Apocalipse de São João. Como 

tema, vai ser bastante utilizado no Românico. Cabem aqui duas interpretações: 

a de São Jerônimo e a de Raoul Glaber. Jerônimo associa esses animais aos 

quatro grandes momentos da vida de Jesus. O homem é visto como símbolo da 

encarnação de Jesus, o touro faz menção à paixão, ao sacrifício de Cristo. Já o 

Leão é o símbolo da ressurreição (MÀLE,1910, p.52) e a águia está ligada à 

ascensão de Cristo aos céus(GUGLIELMI,1971, p.40). Raoul Glaber, durante o 

século XI, vai fazer uma ligação das passagens bíblicas referentes ao Tetramorfo 

aos quatro evangelistas (BAIGBEDER, 1969, p.135) e a forma como cada 

evangelho é narrado.  

No caso da pintura da Matriz de São João Del Rei encontramos apenas 

resquícios dessa simbologia que relaciona os quatro animais do Tetramorfo aos 

Evangelistas. No caso, podemos supor que o pintor Venâncio José do Espírito 
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Santo conhecia a tradição cristã e sua simbologia, pois além de associar os 

animais aos evangelistas, utilizou-se de outras insígnias para dar identificação 

aos personagens. Em uma sociedade amplamente religiosa, os sermões 

poderiam também servir de inspiração para as pinturas.  

Venâncio utilizava gravuras para compor seus esquemas iconográficos6; 

tais gravuras já não se pareciam tanto com as iluminuras do românico, que 

difundiu a alegoria do Maiestas Domini e do Tetramorfo. O Renascimento e o 

Barroco europeu levaram a uma mudança nessas representações, que 

passaram a trazer os evangelistas como homens acompanhados dos seus 

animais alegóricos, e não mais como animais, além de outros elementos 

iconográficos relacionados à tradição. 

As representações simbólicas davam aos fiéis, que assistiam de forma 

cega a celebração eucarística, uma forma de lerem as representações. Dessa 

forma, certas figuras foram substituídas por seus símbolos, para serem 

compreendidos mais facilmente. Muitas vezes, apenas utilizando de pequenas 

insígnias, a vida do santo podia ser lida pelos fiéis. 

 

 
Figura 4: São Mateus e São João. Pintura de teto da igreja Matriz de Nossa Senhora do Pilar. 

Venâncio José do Espírito Santo, c.XIX. Foto: Kellen Silva, 2012. 
 

Seguindo ainda os moldes Tridentinos, a pintura de teto contempla os 

quatro Doutores Maiores do Ocidente com seus devidos atributos (fig.5). As 

6 Durante a leitura do Inventário deixado pelo pintor, encontramos vestígios de ―Imagens, 
estampas e quadros”, o que comprova que o pintor mantinha contato com as gravuras e 
estampas que circulavam pela colônia no final do século XVIII e inicio e meados do XIX. Fonte: 
Inventário e partilha amigável dos bens do Capitão Venâncio José do Espírito Santo e de sua 
esposa Dona Bernardina Antônia de Vasconcelos. IPHAN – 13ª Superintendência Regional – 
São João Del Rei. 
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representações se encontram do lado esquerdo de quem entra no templo e estão 

colocadas frontalmente aos Evangelistas. No teto podemos vislumbrar Santo 

Ambrósio, Santo Tomás de Aquino, São Gregório e São Jerônimo. Esses quatro 

teólogos são exemplos máximos daqueles que foram considerados modelos de 

fé e de vida santa e que realmente contribuíram de forma original e ortodoxa 

para que a doutrina cristã fosse levada aos quatro cantos do mundo. Dessa 

forma são considerados como Doctor ecclesiæ.  

A igreja cristã levou mais de 300 anos para proclamar os seus primeiros 

doutores, o que aconteceu por ocasião dos primeiros concílios ecumênicos do 

século IV (Nicéia e Constantinopla) e V (Éfeso e Calcedônia).  

Cabe ressaltar que as Igrejas da Reforma, as protestantes, não aceitaram 

tais títulos e honrarias aos teólogos da Igreja, pois, para sua doutrina, a escritura 

lida sobre a inspiração do Divino Espírito Santo é o suficiente para manter sua 

fé e igreja. Os Doutores eram Escolásticos e Não-escolásticos medievais e 

pensadores que se ocuparam de questões religiosas, teológicas e filosóficas 

relacionadas com os dogmas católicos (MORA, 2007, p.422). A Igreja proclamou 

como Doutores Maiores quatro orientais, sendo eles Basílio de Cesaréia, 

Gregório de Nazianzo, João Crisóstomo e Atanásio de Alexandria, e quatro 

ocidentais: Ambrósio de Milão, Agostinho de Hipona, Jerônimo de Strídon e 

Gregório Magno. 

 

 

 
Figura 5: Os doutores da Igreja. Igreja Matriz de Nossa Senhora do Pilar. Venâncio José do 

Espírito Santo, c. XIX. Foto: Kellen Silva, 2012. 
Contudo, a imagem que mais chama a atenção foge aos preceitos 

tridentinos e, até mesmo, da tradição leiga de Minas. Tal personagem encontra-

se à esquerda de quem entra no templo: seria uma típica representação do anjo 
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da guarda, se o homem não portasse uma indumentária diferente daquela 

apresentada pelos demais santos do teto. 

Afirmamos que se trata de João Batista Machado, comitente da pintura de 

teto. Chegamos a essa afirmação através da realização de análise formal, onde 

o busto encontrado no forro foi analisado justapostamente com o quadro de João 

Batista Machado, de mesma autoria do pintor do teto, que se encontra na Santa 

Casa de Misericórdia de São João Del Rei. Além da análise formal, que 

demonstra ser a mesma pessoa, temos ainda provas documentais de que João 

Batista Machado pagou pela pintura, doando a Irmandade do Santíssimo 

Sacramento a quantia necessária para o trabalho (SILVA, 2009). 

De acordo com Gaio Sobrinho, o pintor recompensou a vaidade e o 

mecenato de Machado, retratando-o no forro (GAIO SOBRINHO, 2001). Tal 

afirmativa pode ser comprovada com a presença do coração em chamas, 

encimado por uma cruz (fig.6). Em Samuel, há uma passagem que diz: 
 

Deus vê não como o homem vê, porque o homem toma em 

consideração a aparência, mas Iahweh olha o coração (SAMUEL, 

16:7). 

 

O artista cria sua representação utilizando de dois elementos importantes: 

o coração em chamas, que significa ardor extremo, demonstrando assim o 

sentimento religioso do comendador, além da presença do anjo da guarda, que 

protege e guia a alminha pecadora de Batista Machado. 

Entretanto, o anjo parece conceder outra interpretação para a cena, pois 

o personagem chama a atenção do mortal para um coração em chamas. O 

artista pode ter retirado inspiração para essa iconografia de uma passagem do 

Evangelho de São Lucas: 

 
O homem bom, do bom tesouro do seu coração tira o bem, 

e o homem mal, do mal tesouro do seu coração tira o mal, 

porquê de abundância do seu coração fala a boca 

(LUCAS, 6:45). 
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Podemos ainda supor a presença do culto ao Sagrado Coração de Jesus, 

legitimado pela Santa Margarida Maria Alancoque, irmã da ordem das 

Clarrisas. No dia  16 de junho de  1675, durante uma exposição do Santíssimo 

Sacramento, Nosso Senhor apareceu a Santa Margarida Maria Alacoque 

e,  descobrindo seu Coração, disse-lhe:  Eis o coração que tanto tem amado aos 

homens e  em recompensa não recebe, da maior parte deles, senão ingratidões 

pelas irreverências e  sacrilégios, friezas e  desprezos que tem por Mim neste 

Sacramento de Amor. 

O uso do escudo do sagrado coração de Jesus foi muito difundido na 

Europa, em especial na França, país de origem de Margarida Maria Alancoque 

e durante o final do século XVIII e durante o século XIX quando passou a fazer 

parte do “culto rococó”. O culto ao Sagrado Coração de Jesus faz referências a 

questões como misericórdia e alento nas aflições.  

Contudo, a forma como o artista insere o comitente ao cenário do teto é 

muito peculiar. Ao analisarmos iconograficamente, uma das possíveis leituras é 

uma mensagem do artista para João Batista Machado, onde o pintor aponta para 

o comitente o caminho da humildade. Não adiantaria estar presente no teto, 

rodeado de almas puras, se a vida que levava estivesse afastada dos preceitos 

cristãos, como misericórdia, comunhão e caridade.  

Não podemos afirmar o porquê da sua presença no teto da matriz, mas 

podemos supor. Em uma sociedade onde a população era em sua maioria 

desconhecedora das letras, a imagem chegava primeiro e fazia às vezes da 

leitura. As pessoas “liam” as imagens e aprendiam com elas. Como Eduardo 

França Paiva ressalta, as imagens eram também objetos do comércio e usadas 

como meio de comunicação, de propaganda e de imposição cultural. A partir das 

imagens, espaços foram abertos para dinâmicas de sociabilidade as mais 

diversas (PAIVA, 2006, p.42). 

Cabe ressaltar também a religiosidade impregnada na possível atitude de 

João Batista Machado ao pedir que seu retrato fosse colocado no teto. Sabe-se 

que no mundo cristão era comum o enterramento no interior das igrejas e, quanto 

mais próximo ao altar este se realizasse, mais próximo de Deus estaria o 

enterrado. Antônio Gaio Sobrinho, historiador sanjoanense, traduz com maestria 

essa questão dos enterramentos e da religiosidade presente nesse ato. De 

acordo com Gaio Sobrinho: 
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 Naqueles primeiros tempos, eram comuns os enterros no interior 

das igrejas, as quais, principalmente as barrocas representavam, 

em certo sentindo, uma cosmovisão e uma síntese da teologia 

católica a respeito do dogma da comunhão dos santos. Nelas 

conviviam: as almas bem-aventuradas, representadas pelas 

imagens dos altares e pelas pinturas dos maravilhosos tetos que 

se abriam para a glória infinita do céu; os vivos, que, durante as 

cerimônias, ocupavam lugares definidos na capela-mor e na nave, 

de acordo com suas diversas condições sociais; e os mortos, 

sepultados sobre as tábuas numeradas dos assoalhos que então, 

se diziam campadas, isto é repartidos em campas (GAIO 

SOBRINHO, 2001, p.87). 

 

 Homem português e cristão que era, João Batista Machado talvez 

quisesse estar mais próximo de Deus. Existiam dois motivos para isso. O mais 

plausível é do de estar em comunhão com os santos, e a segunda suposição é 

que quando morreu, em 1837, já não se realizavam mais enterramentos no 

interior das igrejas e sim nos cemitérios das confrarias. 

João Batista Machado não era um comerciante comum, era um homem 

que acumulava riqueza e títulos políticos. Durante nossa pesquisa encontramos 

sua presença atuante como Almotacel durante os meses de Maio e Junho de 

1790 em São João Del Rei. Tal cargo de Almotacel se referia ao de Oficial 

municipal encarregado da fiscalização das medidas e dos pesos e da taxação 

dos preços dos alimentos e de distribuir, ou regular a distribuição, dos mesmos 

em tempos de maior escassez. 

A pintura de teto da igreja matriz do Pilar mantém um esquema compatível 

com as resoluções de Trento, o unico deslize é a presença de um leigo e não 

santo na iconografia do teto. Foi para evitar problemas como esse que o concílio 

legislou sobre as imagens. Contudo, mesmo com a força das decisões 

tridentinas em solo mineiro, com o alvorecer do século XIX elas perderam força 

e deram lugar a uma iconografia que representava muito mais um sentido 

político-social atrelado ao religioso, que puramente religioso. 
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Figura 6: Anjo da Guarda com João Batista Machado. Pintura de teto da igreja Matriz de Nossa 

Senhora do Pilar, Venâncio José do Espírito Santo, c. XIX. Foto: Kellen Silva, 2012. 

 

4. Conclusão 
 

Como discutimos, a imagem é universalmente compreendida e, 

aproveitando-se disso, a Igreja passou a divulgar a iconografia que foi indicada 

após o Concílio de Trento, que por sua vez, valorizava Maria Santíssima, os 

“Doutores da Igreja”, os Evangelistas e os santos de devoção. Tais personagens 

eram escolhidos via impressos dos mais diversos, todavia sempre com temas 

que se associavam aos de ordem bíblica presentes nos missais em circulação e 

em outros livros. As gravuras que traziam essa normatização iconográfica 

imposta pós-Concílio tridentino chegaram às colônias, tanto no Brasil quanto nas 

colônias hispânicas, o que propiciou uma presença comum de temas, bem como 

de readaptações. 

Se o Renascimento pode ser comparado a uma retomada do mundo 

clássico, o Barroco é uma retomada de alguns aspectos do Medievo no que se 

refere à religiosidade. Essa questão é mais palpável quando nos remetemos ao 

barroco espanhol, com seu realismo dramático indo contra o idealismo proposto 

pelo Renascimento. Já em Portugal, que em vários sentidos esteve pari passu 

com a Espanha, notamos a presença maciça de artistas de origem italiana, 

alemã, húngara, que forneciam substratos para a diversificação temática e 

formal das gravuras. De acordo com Alex Bohrer:  
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Ao mesmo tempo em que Portugal assimilava várias artes 

europeias, abarcando gentes e formas de outrem, a expansão 

mercantilista fazia elo entre continentes alargando um orbe 

cultural à escala planetária. O povo que adotava outros 

europeus, abraçava também o mundo inteiro, erigindo como 

identidade específica a „maleabilidade‟ [...] Relendo povos, 

Portugal recriou outros novos: de um lado, o caso espanhol e, 

de outro, a internacionalidade do Barroco (BOHRER, 2007, 

p.30). 
 

Sendo assim, a arte que chegou até as Minas Geraes era cheia de 

influências, mesclada ainda em solo europeu. Na colônia, essa arte foi 

novamente adaptada e reaprendida. As monarquias ibéricas foram as 

responsáveis por realizar essa troca cultural em uma nova escala, o que acabou 

por favorecer as formas de apropriação e, de certa forma, a sua hibridização em 

solo brasileiro. Houve diferenças regionais desse movimento, mas sua essência 

permaneceu a mesma (BOHRER, 2007, p.31). 
E essa arte européia chegou à colônia por meio de impressos, de gravuras, de 

livros ilustrados, de missais e de bíblias. A religiosidade impregnada nos homens e 

mulheres ibéricos ganhou um grau acentuado em Minas devido a diversas questões 

relacionadas à própria Igreja, como o Padroado. Os comitentes, que eram, em sua 

maioria, as irmandades, promoveram o florescimento de uma arte pautada em 

impressos calcados em Trento, mas, sobretudo, correlata ao seu discurso e lugar social, 

como percebemos no teto da igreja das Mercês, e posteriormente no teto da igreja de 

Nossa Senhora do Pilar. 

Como não podia deixar de ser, os impressos que traziam as decisões de 

Trento atravessaram o Atlântico e venceram o mar de morros das Minas Gerais, 

deixando na paisagem da antiga colônia mineradora a lembrança de que, para 

se ter uma Boa Morte,  seguir os exemplos dos homens e mulheres santos, 

honrar a Virgem Maria e se manter fiel aos ensinamentos do Evangelho eram, e 

continuando sendo, essenciais. 
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A IMAGEM COMO A MATERIALIZAÇÃO DA HISTÓRIA, ATRAVÉS DA 

FOTOGRAFIA VOTIVA EM TRINDADE-GO 

Bruna Pires Silva (PUC Goiás)1 

Déborah Rodrigues Borges (PUC Goiás)2 

Resumo: 
A tradição dos devotos em representar suas promessas, graças alcançadas e a 

fé, através das fotografias, foi crescendo junto com a Basílica do Divino Pai 

Eterno, indo da foto pintura á fotografia digital. Este trabalho analisa 30 

fotografias votivas antigas, encontradas na sala dos milagres, integrando o 

projeto de pesquisa “Fotografia popular em Goiás: estudo dos percursos sociais 

da fotografia votiva em Trindade". Para a análise elas foram divididas em dois 

grupos, sendo que o primeiro retrata as fotografias que acompanham texto 

deixado pelos devotos, e o outro grupo retrata as fotografias sem texto, assim 

identificando as informações que a fotografia traz consigo. Á pesquisa se baseou 

na metodologia de análise de Ana Maria Mauad, retratada no texto “Através da 

Imagem: Fotografia e Historia Interfaces” e na obra de Boris Kossoy, em 

“Fotografia e História”, pois segundo o autor, o estudo das fotografias antigas faz 

com que deixemos de reduzir a fotografia como ato de reproduzir imagens e 

comecemos a vê-la foto como a materialização de um momento que percorreu 

uma trajetória onde a intenção é contar uma história. 

Palavras-chave: História, fotografia votiva, percursos sociais. 

1 Bruna Pires Silva é aluna do 7º Período do curso de Comunicação Social -Jornalismo, na Pontifícia 
Universidade Católica de Goiás. 
2 Déborah Rodrigues Borges é Mestre em Cultura Visual pela Universidade Federal de Goiás e professora 
do curso de Comunicação Social – Jornalismo da Pontifícia Universidade Católica de Goiás, instituição na 
qual coordena o projeto de pesquisa “Fotografia Popular em Goiás: estudo dos percursos sociais da 
fotografia votiva em Trindade”. 
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Uma tradição leva, todos os anos, milhares de romeiros à cidade de 

Trindade, localizada na região metropolitana de Goiânia Goiás. De acordo com 

Lima (1998), a tradição se iniciou em 1840, quando um casal de lavradores, 

encontrou um medalhão de barro onde estava gravada a imagem da Santíssima 

Trindade. Todos os finais de semana o casal recebia os vizinhos para rezar o 

terço diante do medalhão. Logo, relatos de milagres foram aparecendo e a fama 

se espalhando pela redondeza. Foi então que, em 1843, devotos construíram 

uma pequena capela, coberta por folhas de Buriti, no mesmo lugar onde hoje 

funciona a igreja matriz. Com a fama dos milagres, aumentava a quantidade de 

devotos que todos os anos faziam a romaria ate o medalhão e que levavam não 

só pedidos e orações, mas também objetos, fotografias, o que acontece até hoje. 

Esse estudo analisa fotografias antigas que foram deixadas por devotos 

na Sala dos Milagres da Basílica do Divino Pai Eterno em Trindade-GO. 

Passadas décadas desde que foram entregues pelos romeiros como ex-votos, 

quais são os valores simbólicos dessas fotografias antigas na atualidade? Elas 

apenas cumprem um papel de testemunho do milagre ou podem oferecer outros 

tipos de informação histórica?  

O estudo das fotografias antigas levadas à sala dos milagres em Trindade-

GO faz referência às histórias que essas imagens podem contar. Trindade 

cresceu em função da romaria religiosa em homenagem ao Divino Pai Eterno 

(LIMA, 1998), que fez das fotografias levadas ao santuário uma forma de 

demonstração de fé, seja em agradecimento, pedido ou até mesmo pelo fato de 

os romeiros transformarem a fotografia na personificação ou materialização do 

que nelas é retratado. Os devotos depositam na fotografia que carregam até a 

basílica a esperança de que sempre serão lembrados, pois nunca sairão de perto 

do Divino Pai Eterno. 

A fotografia surgiu em meio a um cenário de transformações 

econômicas, sociais e culturais causadas pela revolução industrial (MONTEIRO, 

2001). A fotografia se popularizou como uma das maneiras de se catalisar a 

expressão cultural. Ao longo de sua história, a fotografia foi marcada por 

polêmicas que surgiam em torno dos seus usos e funções, e a distinção entre 

técnica, arte e magia não era clara no princípio. A fotografia era vista com certo 

preconceito, pois a maioria das pessoas achava que com o advento da fotografia, 

a pintura perderia espaço. 
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A história da fotografia tem estado às idas e vindas com o conceito de 

que o que está expresso na fotografia é a pura realidade. Em Trindade, cada 

devoto traz sua verdade em cada fotografia levada ao Divino Pai Eterno. Cada 

um retrata na fotografia uma forma de demonstração de fé. Porém, cada imagem 

permite múltiplas interpretações, que variam de acordo com o repertório cultural 

de cada um que olha para ela. 

Embora seja uma prática bastante popular no Brasil, a fotografia votiva é 

fruto de poucos estudos. As fotografias votivas são imagens utilizadas como ex-

votos nas salas de milagres, espaços muito comuns em locais de intensa 

peregrinação religiosa no Brasil. O ex-voto é um objeto que serve como uma 

espécie de memória de uma graça recebida por meio da promessa que se fez a 

alguma entidade sagrada (NOGUEIRA, 2005). Apesar desse sentido original, 

atualmente verifica-se que a fotografia é utilizada também como objeto entregue 

em um local de culto a fim de pedir a intervenção das entidades religiosas em 

favor de determinadas pessoas ou situações. Para Bonfim (2012), as práticas 

votivas seguem um esquema de dar-receber-retribuir, no qual a dinâmica da 

coisa recebida desempenha um papel considerável. Segundo o autor, 

 
é este fato de não ser inerte que atribui ao doador (devoto) uma ascendência sobre o 

donatário (a divindade). Quem faz um voto, doa um dom. Espera-se que o outro evocado, 

impelido por esta oferta, conceda de volta uma graça, revertendo assim a ascendência 

sobre o beneficiado. Acaba-se criando um tácito estado de direito pela retribuição da 

coisa dada, já que este dar imputa uma obrigação em receber, e a consequente 

obrigação de retribuir. (p. 10) 

Este trabalho investiga fotografias antigas deixadas por romeiros do 

Divino Pai Eterno em Trindade – GO, com o intuito de oferecer uma contribuição 

para o entendimento das dinâmicas de uso da fotografia como ex-voto, além de 

buscar identificar, nessas imagens, informações de outra natureza que elas 

podem fornecer, tendo em vista que constituem testemunhos visuais do passado 

presentes, nos dias atuais, na Basílica do Divino Pai Eterno em Trindade (GO). 

 

Metodologia 
Kossoy (2005), ao investigar a relação entre História e fotografia, 

evidencia a importância de que o pesquisador não perca de vista o fato de que 

as imagens possuem uma vida social, não devendo, portanto, serem 
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consideradas apenas como objetos passivos ao julgamento teórico do 

historiador. Seu argumento principal se constrói a partir da noção de que há duas 

realidades distintas, porém igualmente importantes e em constante relação, no 

objeto fotográfico. Uma delas é expressa pelo  

 
que está ali, imóvel no documento (ou na imagem petrificada do espelho), na aparência 

do referente, isto é, sua realidade exterior, o testemunho, o conteúdo da imagem 

fotográfica (passível de identificação), a segunda realidade, enfim. 

As demais faces são as que não podemos ver, permanecem ocultas, invisíveis, não se 

explicitam, mas que podemos intuir; é o outro lado do espelho e do documento; não mais 

a aparência imóvel ou a existência constatada, mas também, e sobretudo, a vida das 

situações e dos homens retratados, desaparecidos, a história do tema e da gênese da 

imagem no espaço e no tempo, a realidade interior da imagem: a primeira realidade. 

(KOSSOY, 2005, p. 40) 

 

Como o pesquisador não possui um acesso direto à primeira realidade da 

fotografia, ou seja, o contexto social que a engendrou, Kossoy (1989) ressalta a 

necessidade de que o historiador, ao utilizar fontes fotográficas, recorra também 

a outras fontes como meio de dar mais consistência às análises propostas para 

o conjunto imagético que analisa. Neste sentido, ele propõe um roteiro 

metodológico que pode ajudar o pesquisador a obter o conhecimento adicional 

necessário para direcionar melhor seu olhar investigativo sobre as fotografias: 

 Pesquisa bibliográfica – consiste na busca por referências acerca da atividade 

fotográfica desempenhada num determinado momento do passado: os principais 

temas, autores, tecnologias. Estas informações podem ser obtidas em 

publicações da época estudada que contenham reproduções de imagens 

fotográficas, livros contemporâneos que tratem dos costumes e tradições de uma 

determinada época, catálogos de exposições etc. 

 Pesquisa em busca de documentos originais (fontes primárias) – é o momento 

em que se tenta obter registros originais – escritos e iconográficos – referentes 

ao assunto estudado. Neste ponto, interessam diários pessoais e comerciais do 

fotógrafo, anotações diversas, correspondências, contratos de prestação de 

serviços etc. 

 Depoimentos e entrevistas (história oral) – o autor considera importante 

entrevistar o fotógrafo e/ou seus descendentes, pessoas que viveram na mesma 
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época, enfim, recolher relatos que ajudem a elucidar elementos referentes aos 

cenários, pessoas e situações fotografadas. Além de auxiliar na compreensão 

dos motivos para determinadas escolhas técnicas, tais entrevistas podem ser 

esclarecedoras quanto às preferências estéticas utilizadas na construção da 

fotografia.  

 Pesquisa em busca de “restos” fotográficos – consiste na busca por vestígios 

materiais que sobreviveram à ação do tempo. Trata-se de inúmeros instrumentos 

e objetos empregados para a realização de fotografias em épocas passadas. 

Esses “restos” fotográficos são fundamentais para se compreender as 

preferências estéticas de cada época e de que forma as limitações técnicas 

influenciaram no resultado final apresentado nas fotos.  

 

Embora os apontamentos de Kossoy (1989) sejam um caminho possível 

para o historiador que deseja trabalhar com fotografias, no caso desta 

investigação sobre fotografias antigas existentes na Sala dos Milagres em 

Trindade (GO), consideramos que há outras questões relevantes nos percursos 

sociais dessas imagens que também devem ser consideradas. Não é possível 

recuperar as histórias particulares de cada fotografia da Sala dos Milagres. Mas 

nem por isso as imagens são inexpressivas. Se assim fosse, os romeiros não 

dedicariam tempo, como fazem, a olhá-las, a transitar de um painel fotográfico a 

outro, ora reconhecendo as situações mostradas nas fotografias, ora 

estranhando ou expressando repulsa por certas imagens e, em todo caso, 

experimentando um certo grau de identificação: aquelas fotos participam, de 

alguma forma, da sua própria fé, pois fornecem testemunhos, ainda que não 

plenamente compreendidos, sobre milagres nos quais eles também creem.  

Embora nem todas as fotografias antigas selecionadas para este estudo 

possuam informações textuais adicionais, verificamos que a análise de certos 

elementos visuais e outros atributos presentes nos artefatos fotográficos podem 

ser esclarecedores sobre as representações da fé e dos costumes de outras 

épocas. Para esta investigação, realizamos um trabalho de campo na Sala dos 

Milagres de Trindade (GO), de fevereiro a junho de 2014, no qual tivemos acesso 

a fotografias votivas guardadas em um depósito contíguo à referida sala. Essas 

imagens são recolhidas por funcionários do santuário e permanecem guardadas 

enquanto não são expostas. A pesquisa foi feita com permissão do padre Edson 
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Costa, administrador do santuário, o qual nos solicitou apenas que, durante 

nosso trabalho de seleção das fotografias para as análises que realizaríamos, 

fizéssemos a limpeza do material e seu acondicionamento em caixas e 

envelopes limpos, fornecidos pela Administração do Santuário. O padre 

ressaltou que o número de funcionários na Sala dos Milagres é pequeno, razão 

pela qual os objetos guardados no depósito encontravam-se em condições 

precárias de armazenamento. 

Para este estudo, selecionamos uma série de 57 fotografias que 

identificamos como antigas, feitas há pelo menos duas décadas, e analisamos o 

conteúdo visual dessas imagens a fim de identificarmos que tipo de informações 

tais fotos poderiam oferecer sobre os usos e funções da fotografia no contexto 

votivo ao longo do tempo, bem como outras referências relativas a aspectos 

espaciais, de vestimentas e comportamentos marcantes de determinadas 

épocas e locais. Entre os aspectos que destacamos durante a análise das 

fotografias, identificamos a presença recorrente de imagens feitas em áreas 

externas, frequentemente rurais. Também chamaram nossa atenção fotografias 

feitas pelos romeiros durante suas visitas a algum templo religioso, em especial 

a própria basílica do Divino Pai Eterno, em Trindade (GO) e a basílica nacional 

de Nossa Senhora Aparecida, em Aparecida do Norte (SP). Por fim, destacamos, 

nesse estudo, fotografias antigas que, em seu verso, possuem textos escritos 

pelos romeiros que fazem referências a pedidos de graças feitos 

contemporaneamente, ainda que as imagens registrem pessoas e situações em 

tempos passados. 

 

Análise das fotografias 

O primeiro aspecto que destacamos na análise das 57 fotografias 

selecionadas diz respeito à quantidade de imagens feitas em áreas externas. 

Foram 24 fotografias feitas em locais abertos, sob iluminação natural. Esse dado 

nos aponta para uma especificidade das práticas fotográficas de décadas atrás, 

em especial das imagens produzidas por usuários não especializados de 

câmeras fotográficas. Muitas vezes, era necessário fazer a fotografia em 

ambiente externo porque a câmera não possuía flash, ou porque este funcionava 

de forma precária, fazendo-se necessário, então, recorrer à luz natural, 

abundante e gratuita, a fim de que a imagem ficasse adequadamente iluminada. 
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Dessas 24 fotografias feitas em áreas externas, destacamos imagens, 

como a da figura 1, que registram o cotidiano do trabalho no campo. Nessa foto, 

vemos três homens trabalhando em uma lavoura, dos quais apenas um olha 

para a câmera. Os homens aparecem no primeiro plano da imagem, mais à 

direita. No plano de fundo, ocupando a maior parte da foto, vemos a paisagem 

rural, marcada pela presença da lavoura, das cercas e de uma faixa de 

vegetação nativa ao fundo. Essa imagem pode ter sido utilizada tanto para pedir 

proteção ou agradecer por um milagre recebido por um ou mais de um dos 

homens retratados. O grande enfoque na paisagem rural, por sua vez, permite-

nos supor também que essa fotografia pode ter sido selecionada como ex-voto 

para agradecer ou pedir alguma graça ou proteção especial para a propriedade 

rural em si e as atividades desenvolvidas nela. De todo modo, a presença de 

fotografias que registram o cotidiano rural entre os ex-votos de Trindade (GO) 

reflete uma característica de Goiás, Estado em que as atividades rurais têm 

muita importância na constituição das dimensões culturais e econômicas da 

sociedade. 

 
Figura 1: ex-voto fotográfico que registra cena de paisagem rural. 

Outra situação destacada no conjunto fotográfico analisado é a presença 

de fotografias de devotos em locais de peregrinação religiosa. Encontramos, 

entre os ex-votos de Trindade (GO), fotografias de romeiros em frente à antiga 
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Basílica de Nossa Senhora Aparecida, em Aparecida do Norte (SP), a exemplo 

da figura 2, e em frente ao Santuário Nacional de Aparecida do Norte, a basílica 

nova, como na figura 3. Essas imagens demonstram um interesse dos romeiros 

em construir, visualmente, uma lembrança de sua peregrinação, de sua visita a 

esses locais de exercício da devoção religiosa. As estratégias visuais utilizadas, 

nesse caso, consistem em retratar os romeiros em frente ao templo religioso, em 

tal posição e ângulo que permitam registrar também, no segundo plano da 

imagem, a fachada da igreja, elemento importante para permitir a identificação 

visual do tema da foto por aqueles que visualizarem a imagem. Já em outras 

imagens, como a da figura 4, os romeiros optaram por elaborarem visualmente 

o registro de sua visita a Aparecida do Norte (SP) por meio de uma fotografia 

feita em frente a um painel que reproduz um desenho da fachada da antiga 

basílica de Nossa Senhora Aparecida. Tal imagem certamente foi feita por algum 

fotógrafo que possuía um estúdio improvisado nas proximidades do templo, fato 

que ocorria, e ainda ocorre com frequência, em locais de peregrinação religiosa, 

de acordo com Riedl (2010). O autor ressalta que a fotografia se popularizou 

muito a partir da atuação desse tipo de fotógrafo, que escolhia atuar nas 

proximidades dos locais visitados pelos romeiros, devido à alta demanda dessa 

clientela por imagens que pudessem servir como lembrança da peregrinação ou, 

ainda, como ex-voto a ser depositado na sala de milagres. Na própria figura 2, 

inclusive, podemos observar a presença de vários fotógrafos lambe-lambe na 

praça que está entre o casal, no primeiro plano, e a igreja, no plano de fundo da 

foto. Um registro involuntário, portanto, da constatação de Riedl (2010) sobre a 

atuação de fotógrafos populares em locais de peregrinação religiosa. 

Mas o que fazem, na Sala dos Milagres de Trindade (GO), fotografias que 

registram os romeiros em um outro local de peregrinação religiosa, no caso, as 

basílicas antiga e nova de Aparecida do Norte (SP)? Parece-nos que essas 

imagens buscam levar ao Divino Pai Eterno um registro do fervor da fé e da 

devoção das pessoas retratadas, pois fornecem um testemunho de que elas 

estiveram na basílica de Nossa Senhora Aparecida. Aos que estão ou estiveram 

aflitos em busca de graças e milagres, faz sentido estabelecer uma ligação visual 

entre diferentes entidades sagradas, pois todas podem contribuir para sanar as 

dificuldades e aliviar os sofrimentos. 
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Figura 2: ex-voto da Sala de Milagres de Trindade (GO) que registra romeiros em frente à 

antiga basílica de Nossa Senhora Aparecida. Aparecida do Norte (SP) 

 
Figura 3: ex-voto da Sala de Milagres de Trindade (GO) que registra romeiras e crianças em 

frente à nova basílica de Nossa Senhora Aparecida. Aparecida do Norte (SP). 
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Figura 4: ex-voto da Sala de Milagres de Trindade (GO) que registra romeiros e crianças em 

frente a painel que representa a antiga basílica de Nossa Senhora Aparecida. Aparecida do 

Norte (SP). 

Por fim, chamou nossa atenção a presença, no conjunto das 57 fotografias 

selecionadas para este estudo, de 16 imagens que continham, no verso, textos 

escritos pelos próprios romeiros. As informações textuais acrescentam 

elementos importantes para compreendermos os sentidos das fotos e das 

próprias formas de manifestação das devoções. Os textos escritos pelos 

romeiros, em geral, contêm informações referentes aos nomes das pessoas 

retratadas nas fotos, datas e referências à graça alcançada ou àquilo que se 

pede ao Divino Pai Eterno. Alguns casos são particularmente interessantes por 

demonstrarem um comportamento anacrônico por parte dos devotos. Eles levam 

fotografias antigas de seus entes queridos e, no verso, pedem por intervenções 

do Divino Pai Eterno em sua vida no momento presente. Na figura 5, por 

exemplo, temos um desses casos.  Na imagem, vemos uma menina vestida de 

anjo e com as mãos postas em oração. No verso da foto (Figura 6), o texto escrito 

pela pessoa que entregou a foto suplica que o Divino Pai Eterno liberte a 

retratada do vício em bebidas e drogas. Não nos parece que tal pedido tenha 

sido feito décadas atrás em favor da menina. Muito provavelmente, a pessoa que 

faz o pedido escolheu uma fotografia antiga, na qual a beneficiária da graça 
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aparecia enquanto criança, e explicitou no verso o pedido de intervenção divina. 

Parece haver, aqui, uma estratégia de uso de uma imagem de criança para pedir 

uma graça a uma pessoa adulta, a fim de retomar, simbolicamente, diante do 

padroeiro, a condição de fragilidade, pureza e inocência que são associadas, no 

imaginário popular, à ideia de infância. Borges (2008) ressalta que há uma 

crença de que as crianças têm uma atenção especial das entidades sagradas, 

justamente pelas características enumeradas. Escolher a foto de uma menina 

para pedir uma graça em nome dessa pessoa que, atualmente, é adulta, 

portanto, seria uma estratégia para sensibilizar o Divino Pai Eterno, pois trata-

se, como escreve o(a) devoto(a) no verso da foto, de uma menina “muito boa”, 

apesar do envolvimento com bebidas e drogas. 

 
Figura 5: ex-voto da Sala dos Milagres de Trindade (GO) com menina vestida de anjo. 
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Figura 6: verso da fotografia reproduzida na figura 5. 

 
Considerações Finais 

A partir do estudo de fotografias antigas existentes na Sala dos Milagres 

da basílica do Divino Pai Eterno em Trindade (GO), pudemos perceber que a 

análise dessas imagens, além contribuir para uma maior compreensão das 

práticas votivas, também fornecem informações sobre a cultura de outras 

épocas. Seguindo o pensamento de Kossoy (1989), nossas reflexões a partir das 

fotografias buscaram estabelecer relações entre a segunda realidade – a do 

conteúdo visual disponível nos artefatos fotográficos que investigamos – e a 

primeira realidade – aquela na qual as imagens foram feitas, muitas décadas 

atrás. 

Percebemos, nesse processo, que embora tenhamos acesso, em alguns 

casos, apenas ao conteúdo visual das fotografias, o cruzamento desse conteúdo 

com informações de outras fontes, em especial bibliográficas, possibilita o 

esclarecimento de certas estratégias de representação visual, bem como os 

usos e funções desempenhados por essas imagens. No caso de fotografias que 

possuem textos escritos pelos devotos, o acesso à primeira realidade, ou ao 

circuito social no qual essas imagens foram elaboradas, ganha um incremento 

importante. Analisando conjuntamente as informações visuais e textuais, 
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pudemos explicitar algumas das estratégias de significação e de exercício da 

devoção religiosa por meio das fotografias selecionadas pelos romeiros para 

atuarem como ex-votos. 
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FOTOGRAFIA COMO EXPRESSÃO DA EXPERIÊNCIA 

RELIGIOSA ENTRE OS ROMEIROS DO DIVINO PAI ETERNO EM 
TRINDADE-GO

Aline Costa FORTINI (PUC Goiás)1 

Déborah Rodrigues BORGES (PUC Goiás)2 

Resumo: 
O trabalho integra o projeto de pesquisa “Fotografia popular em Goiás: estudo 

dos percursos sociais das fotografias votivas em Trindade-GO”. Seu objetivo é 

compreender a importância da fotografia como expressão da fé dos romeiros e 

assim alcançar um melhor entendimento sobre as dinâmicas da experiência 

religiosa do milagre entre os devotos do Divino Pai Eterno em Trindade – GO. 

Os métodos foram baseados em Ana Maria Maud (1996) por meio de entrevistas 

aos romeiros através de um questionário semiestruturado; separação das fotos 

entregues na sala dos milagres; digitalização das fotografias; e análise das 

fotografias com base em referencial teórico e nos relatos fornecidos pelos 

romeiros durante a Festa do Divino Pai Eterno em Junho de 2013. Considerando 

o conteúdo visual e as informações coletadas durante entrevistas realizadas é

possível afirmar que o uso da fotografia pelos romeiros para representar o 

milagre não se associa apenas ao valor de representação literal da imagem, mas 

principalmente, pelo valor simbólico. 

Palavras Chaves: Fotos Votivas; Romaria; Divino Pai Eterno 

1  Aline Costa Fortini é aluna do 7º Período do curso de Comunicação Social -Jornalismo, na 
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sociais da fotografia votiva em Trindade”. 
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1- Introdução 

Esta pesquisa trata de compreender como os romeiros do Divino Pai 

Eterno em Trindade (GO) fazem uso da fotografia como expressão de 

experiência religiosa. Esse tema foi proposto devido ao grande número de fieis 

que frequentam a Sala dos Milagres da basílica do Divino Pai Eterno em 

Trindade (GO) e usam fotografias como ex-votos. Nosso objetivo é compreender 

como as fotografias são mobilizadas pelos romeiros para expressarem seus 

agradecimentos e súplicas, na forma de ex-votos. O ex-voto é um objeto que 

serve como uma espécie de memória de uma graça recebida por meio da 

promessa que se fez a alguma entidade sagrada (NOGUEIRA, 2005). Apesar 

desse sentido original, atualmente verifica-se que a fotografia é utilizada também 

como objeto entregue em um local de culto a fim de pedir a intervenção das 

entidades religiosas em favor de determinadas pessoas ou situações. Martins 

(2002) salienta que o uso de fotografias como expressão da experiência religiosa 

não se trata apenas de um ritual em que romeiros pagam algum tipo de 

promessa ou pedem algum tipo de milagre, mas vai muito mais além. No caso 

da pesquisa que fizemos em Trindade (GO), pudemos extrair, das entrevistas 

realizadas, informações que nos permitiram compreender não só o imaginário 

religioso dos devotos, mas também, as mentalidades sobre os sentidos e 

funções das fotografias. 

 Para esta pesquisa, investigamos fotografias votivas entregues por 

romeiros do Divino Pai Eterno na Sala dos Milagres da basílica do Divino Pai 

Eterno em Trindade (GO). Entrevistamos os romeiros que levavam essas 

fotografias no momento em que estavam na sala para entrega-las. Com isso, 

pudemos realizar nossas análises levando em consideração tanto as 

informações visuais das fotos quanto as informações verbais obtidas por meio 

das entrevistas. 

 

2- Metodologia 
As entrevistas com os romeiros foram realizadas em 06 de julho de 2013, durante 

a festa anual em homenagem ao Divino Pai Eterno realizada em Trindade (GO). 

Aproveitamos que durante o período de festa a presença de visitantes no local é 

expressivamente maior do que em outras épocas do ano e pudemos realizar as 

entrevistas da pesquisa em um único dia. As entrevistas foram realizadas por um grupo 
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de cinco alunos de iniciação científica do curso de Jornalismo da PUC Goiás, sob 

orientação da professora Déborah Rodrigues Borges. Obtivemos de todos os 

informantes autorização por escrito para o uso das informações e das imagens colhidas. 

Vale ressaltar que as entrevistas foram realizadas, na ocasião, com a ciência de 

funcionários do santuário que trabalhavam no local naquele dia. A cada entrevistado, 

perguntávamos qual era o pedido ou agradecimento que a(s) fotografia(s) 

representava(m) e anotávamos em uma ficha dados de identificação do romeiro, tais 

como nome, telefones para contato e cidade de origem. Também obtínhamos imagens 

digitais das fotos levadas pelos romeiros, utilizando uma câmera para fotografá-las 

antes que os devotos as entregassem na Sala dos Milagres. Nesse processo, 

buscávamos realizar, não uma pesquisa quantitativa, mas uma forma de aproximação 

maior com o universo simbólico da devoção expressa por meio das fotografias. 

Interessava-nos, sobretudo, buscar caminhos que nos permitissem pensar sobre a 

fotografia votiva a partir do próprio circuito social que a engendra.  

A experiência do trabalho de campo em Trindade engendrou muitas reflexões 

sobre as metodologias de pesquisa com fotografias. Partimos da mesma percepção de 

Meneses (2011) de que as imagens são artefatos materiais inseridos em uma série de 

práticas sociais que lhes conferem funções e sentidos. Para o autor, as imagens 

possuem uma biografia e requerem que os pesquisadores as estudem não apenas em 

sua lógica museológica, ou seja, tal como aglomeradas em acervos, mas considerando 

seu contexto social de uso. Nesse sentido, “para traçar e explicar as biografias dos 

objetos é necessário examiná-los 'em situação', nas diversas modalidades e efeitos das 

apropriações de que foram parte. Não se trata de recompor um cenário material, mas 

de entender os artefatos na interação social” (MENESES, 2011, p. 96). 

 Dessa forma, durante a pesquisa de campo em Trindade-GO, buscamos 

nos inserir no contexto de circulação das fotografias votivas, obtendo dos romeiros 

informações sobre os sentidos investidos naquelas imagens e observando seus 

percursos na Sala dos Milagres. Tais estratégias reforçaram para nós a percepção de 

que “mais que representações de trajetórias pessoais, os objetos funcionam como 

vetores de construção da subjetividade e, para seu entendimento, impõem (...) a 

necessidade de se levar em conta seu contexto performático” (MENESES, 2011, p. 96). 

Pudemos perceber, no trabalho de campo, que as fotografias votivas engendram uma 

série de comportamentos, atos, performances e, nesses casos, não é possível ter uma 

boa compreensão de seus significados e funções descoladas desses atos. Essas 

imagens não constituem uma prática isolada: elas integram um contexto de devoção, 

de expressão da fé e de diálogo entre os fiéis e o espaço que institucionaliza a 

experiência religiosa, a Igreja. Todos esses aspectos integram os percursos sociais da 
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fotografia votiva que esse trabalho investiga, e dizem muito sobre como a fotografia se 

constitui enquanto prática popular. 

 

3- Discussão de resultados 
Foram realizadas em 06 de julho de 2013, 31 entrevistas com romeiros que, 

naquela ocasião, participavam da festa anual realizada em homenagem ao Divino Pai 

Eterno. Embora seja um grupo pequeno num universo de milhões de devotos que todos 

os anos visitam Trindade, vale ressaltar que “um estado pessoal revela (...) a 

complexidade da combinação de onde saiu” (HALBWACHS, 2004, p. 56). Assim, 

podemos considerar que os dados obtidos a partir das entrevistas sobre as imagens 

que os devotos traziam e os pedidos que faziam contêm elementos que integram o 

imaginário popular sobre a fé, o milagre e a crença no potencial da fotografia como meio 

portador de pedidos e agradecimentos no contexto sagrado. 

Um primeiro dado obtido com as entrevistas que nos chamou a atenção foi a 

presença de pessoas de outros Estados levando fotos à Sala dos Milagres. A maioria 

dos devotos entrevistados era de Goiás mesmo: 22. Mas outros 9 eram de fora do 

estado: 3 do Distrito Federal, 3 de São Paulo e 3 de Minas Gerais. São comuns as 

excursões que trazem, de ônibus, milhares de romeiros de vários lugares para 

participarem da festa, e mesmo para visitas ao santuário durante outros períodos do 

ano. A presença crescente da Igreja em diferentes meios de comunicação, 

especialmente o rádio e a televisão, por meio da transmissão de missas e novenas, se 

relaciona com esse fenômeno de expansão geográfica da fé no Divino Pai Eterno. 

Outro dado interessante extraído das entrevistas foi o número de pedidos e 

agradecimentos. Identificamos, nos depoimentos dos 31 romeiros entrevistados, 43 

declarações de intenções que eles associavam às fotografias que estavam levando à 

Sala dos Milagres. Isso significa que, para o devoto, uma mesma fotografia pode 

carregar múltiplas intenções, o que não chega a ser uma novidade, visto que o caráter 

polissêmico das imagens é uma constante em seus mais diversos usos sociais. Para 

ficarmos apenas no domínio da fotografia votiva, basta mencionar que muitas fotos 

levadas pelos romeiros à Sala dos Milagres eram imagens de álbuns familiares, ou 

fotografias elaboradas em contextos e com finalidades diferentes das religiosas. Muitas 

são fotografias de aniversários, de momentos de lazer, de festividades escolares etc. 

Tais fotografias acabam sendo tomadas pelos fiéis para se tornarem ex-votos porque 

suas características materiais e visuais não possuem uma funcionalidade exclusiva no 

contexto familiar, ao contrário: são objetos capazes de expressar afetos, dramas, 

conflitos e desejos diversos, uma vez que, representados em suas superfícies, os 

romeiros vêem as faces de seus entes queridos, cujas histórias e necessidades 
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conhecem. Assim, parte significativa do valor votivo de uma imagem é conferida à 

fotografia pelo próprio romeiro, ao deslocá-la de seu contexto original de uso para um 

outro. E tais artefatos se prestam a essa nova função porque apresentam um registro 

visual daquele(s) para quem se requer graças ou em nome de quem se agradece por 

um milagre. A fotografia exerce, aqui, a função de um duplo, como já mencionavam 

Barthes (1984) e tantos outros teóricos da fotografia. O sujeito que recebeu ou deverá 

receber uma graça, embora não permaneça fisicamente na Sala dos Milagres, terá 

garantida sua presença material naquele espaço por meio da foto. 

Ora, uma vez que o romeiro mobiliza certa fotografia para cumprir uma função 

votiva, tal operação simbólica permite-lhe agregar a essa imagem tantas intenções 

quantas forem possíveis as associações entre os sujeitos que vê representados 

visualmente na foto e o que conhece sobre suas histórias de vida. Em uma das 

entrevistas realizadas, por exemplo, uma romeira viajou 14 horas de Bambuí, Minas 

Gerais, até Trindade para participar da festa do Divino Pai Eterno e deixar na Sala dos 

Milagres a fotografia de uma festa de aniversário na qual é possível identificar a 

presença de, pelo menos, 14 pessoas (Figura 1). Na ocasião, ela agradecia pela cura 

de sua irmã de um câncer de mama, pedia que seu filho conseguisse um emprego e 

que sua sobrinha fosse aprovada em um concurso público que estava prestando na 

época. Embora houvesse várias outras pessoas na foto, as intenções se voltaram 

especialmente para essas três, e nada na imagem fazia qualquer referência visual a 

esses pedidos e à graça alcançada. O mesmo ocorre com a imagem (Figura 2) levada 

por uma romeira de Lucélia, São Paulo, que também recorreu a uma fotografia de 

aniversário na qual aparece junto ao seu marido e dois netos atrás de uma mesa 

enfeitada com temas de um personagem de desenho animado. Todos sorriem para a 

câmera. Entretanto, com essa imagem, a devota agradecia por ter conseguido se 

aposentar, após esperar sete anos pelo benefício, e pedia pela restauração de seu 

casamento, que estava em crise. Assim, embora não houvesse uma correspondência 

visual entre o drama conjugal relatado pela romeira e o conteúdo expresso na imagem, 

todos os sujeitos envolvidos nas intenções relatadas encontravam-se representados na 

foto, reforçando, mais uma vez, a funcionalidade da fotografia como um duplo no 

contexto votivo. 
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Figura 1: Fotografia de festa de aniversário entregue como ex-voto na Sala dos Milagres em 

Trindade. Anônimo. 

 
Figura 2: Fotografia de festa de aniversário entregue como ex-voto na Sala dos Milagres em 

Trindade. Anônimo. 
 

Ao todo, nas 31 entrevistas, identificamos 19 agradecimentos por graças 

alcançadas, nem sempre explicitadas pelos devotos, e 24 pedidos diversos: 16 pela 

recuperação da saúde, 2 pedidos de libertação de vícios, 3 pela restauração de relações 

familiares (sendo 2 de casamentos), e 1 pedido de gravidez. As enfermidades, de modo 

geral, ocupam lugar de destaque nas intenções expressas pelos romeiros, que tanto 

pedem como agradecem pelas curas. É notável o constante trânsito simbólico que os 

devotos estabelecem entre a ciência e a religiosidade nos contextos de doenças e 

ferimentos provocados por acidentes. A intervenção dos sujeitos nessas situações 
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muitas vezes só pode se dar no nível simbólico, visto que não dominam nem o campo 

científico, nem o sagrado. Entretanto, neste último, parecem perceber um espaço aberto 

à súplica e à negociação. E é por essa via que, muitas vezes, exercem um papel mais 

ativo nas situações de adoecimento: as rezas, orações, promessas e os ex-votos são 

formas que os sujeitos encontram de agir para alcançar e consolidar as curas de que 

necessitam para si mesmos ou seus entes queridos. 

Outro dado interessante que pudemos extrair das entrevistas realizadas diz 

respeito a quem são os beneficiários das intenções expressas pelos romeiros. Apenas 

9 intenções são dedicadas aos próprios entrevistados, ou seja, às pessoas que estavam 

levando fotografias à Sala dos Milagres. As outras 34 diziam respeito a agradecimentos 

ou pedidos em favor de familiares e amigos dos entrevistados. As promessas e seu 

cumprimento parecem se revestir de um tipo especial de nobreza quando são atos 

generosos e fervorosos praticados em benefício de outras pessoas. Além disso, muitas 

vezes, os entes queridos para quem se requer uma graça encontram-se em situações 

de fragilidade, doentes ou acidentados, por exemplo, e, assim, um familiar ou amigo 

toma a iniciativa de intervir junto às entidades sagradas em favor daqueles que, por um 

motivo ou outro, não podem ou não querem fazê-lo. Trata-se, pois, conforme mencionei 

anteriormente, de uma maneira de agir, de executar alguma tarefa que, para o devoto, 

lhe dê a sensação de poder contribuir com a mudança de situações indesejadas. 

Outra observação interessante que fizemos durante as entrevistas é a de que, 

para os devotos, um certo anacronismo na relação entre as imagens e as histórias que 

contam sobre os milagres que pedem ou agradecem não compromete o ato votivo. Um 

dos devotos entrevistados, por exemplo, levou uma fotografia da perna do filho de um 

amigo à Sala dos Milagres. Na imagem, notamos as cicatrizes de procedimentos 

cirúrgicos, e o entrevistado explicou que pedia pela cura do membro do rapaz (Figura 

3). Aos 18 anos de idade, aquela era a segunda vez que ele fraturava a perna. O 

interessante é que a primeira vez, segundo o entrevistado, havia sido quando o menino 

tinha um ano de idade apenas. Dessa forma, embora a fotografia levada pelo romeiro 

reproduza com detalhes o membro que necessitava de uma cura especial, para ele não 

se tratava apenas da cura de um ferimento isolado, mas de algo maior, de natureza 

impalpável, uma espécie de sina que ocasionou duas fraturas na mesma perna do rapaz 

– ainda que com uma distância de vários anos entre uma e outra.  
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Figura 3: Fotografia de cicatrizes de cirurgias realizadas na perna de um rapaz entregue como 

ex-voto na Sala dos Milagres em Trindade. Anônimo. 
 

Já em outras situações, o anacronismo mostra outras de suas facetas no 

contexto da devoção religiosa. Uma das entrevistadas levou uma fotografia à Sala dos 

Milagres para pedir pela cura dos dois filhos, que sofrem com problemas nos olhos, 

como ceratocone, miopia e astigmatismo. Na imagem vemos um menino e uma menina 

retratados em frente a uma jabuticabeira, ambos movimentando os braços para cima, 

como se estivessem dançando ou brincando (Figura 4). Embora a foto mostre duas 

crianças, a entrevistada informou que, atualmente, seus filhos têm 25 e 27 anos de 

idade. Ora, ambos sofrem com os problemas oculares desde crianças, o que talvez seja 

um dos motivos para que a devota tenha decidido levar uma fotografia mais antiga dos 

filhos à Sala dos Milagres. A imagem, assim, ajudaria a reforçar a súplica ao Divino Pai 

Eterno, como se buscasse sensibilizá-lo para o incômodo que acompanhava os dois 

desde a infância. Além disso, Borges (2008) aponta que, no imaginário popular, as 

crianças têm uma atenção especial das entidades sagradas, devido à sua fragilidade, 

pureza e inocência. Levar uma fotografia dos filhos enquanto crianças para pedir uma 

graça a dois adultos, assim, seria um modo de retomar tal condição, simbolicamente, 

diante do padroeiro. 
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Figura 4: Fotografia de duas crianças entregue como ex-voto na Sala dos Milagres em Trindade. 

Anônimo. 
 

Embora os aspectos discutidos até aqui não sejam capazes de abranger a 

totalidade dos sentidos e significados da fotografia votiva, eles apontam características 

importantes sobre os mecanismos simbólicos que permitem uma ampla gama de 

variações e trânsitos nos usos e funções que se faz da fotografia no contexto votivo. 

 

4- Considerações Finais 
Os ex-votos fotográficos são elaborados em cumprimento a diferentes intenções 

dos devotos, mas, uma vez integrados à romaria religiosa pelos romeiros que 

selecionam essas fotografias para serem portadoras de suas histórias, súplicas e 

agradecimentos, passam a exercer papéis bastante ativos em sua trajetória social. Na 

pesquisa realizada na Sala dos Milagres da basílica do Divino Pai Eterno em Trindade 

(GO), pudemos explicitar alguns desses papéis, tais como a capacidade polissêmica da 

fotografia, que permite ao devoto associar a uma única imagem diversos pedidos e 

agradecimentos diferentes e a postura anacrônica de alguns romeiros, que se apropriam 

livremente de fotografias mais antigas para pedir a intervenção divina no presente em 

favor das pessoas retratadas.  

As entrevistas aos romeiros que levavam fotografias à Sala dos Milagres de 

Trindade (GO) mostrou-se uma conduta de pesquisa importante para o levantamento 
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de informações sobre as práticas votivas e as mentalidades coletivas a respeito da 

fotografia. 
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podes ver, repara.”
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