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Segunda-feira, 20 de Junho — Faculdade de Letras da Universidade do Porto
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09h30
10h30
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12h30
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Anfiteatro 1 — Recepcao de participantes e distribuicao de pastas
Abertura dos Trabalhos

Conferéncia Inaugural — Prof. Doutor Pedro Dias — Artistas e artifices e a
sua mobilidade no mundo de expressao portuguesa
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Anfiteatro 1 — 14h30 — 18h30
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15h00

15h15

15h30

15h45

16h00

16h15 - 16h45

16h45
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17h15

17h30

17h45

18h00

18h15

18h30

1% Sessdo — Presidente — Prof. Doutor José Alberto Machado

Natalia Marinho Ferreira-Alves
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Mobilidade: artistas, artifices no espaco amazénico. Os caminhos de Landi
Agostinho Aratjo

Algumas ideias de arte do pintor Domingos Schiopetta

Eugeénio de Avila Lins

O Engenheiro Antonio Rodrigues Ribeiro e sua prdtica profissional na Bahia
setecentista
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Joaquim Jaime Barros Ferreira-Alves

Artistas e Artifices na Sé do Porto nas obras da sede vacante de 1717 a 1741
Teresa Leonor Magalhaes do Vale

Joado Antonio Bellini de Pddua: a mobilidade de um escultor italiano em Portugal
no século XVIII — parcerias artisticas e encomendadores

Anna Maria Monteiro de Carvalho
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José Alberto Machado
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17h15
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18h15
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Lucia Maria Cardoso Rosas
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2 Sessdo — Presidente — Prof. Doutora Maria Helena Flexor
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Luis Alberto Casimiro

A mobilidade dos artistas como factor de desenvolvimento do saber artistico e
cientifico

Maria do Carmo Pires

O Arquitecto José Geraldo da Silva Sardinha — construtor de espacos de
passagem, encontros e permanéncias
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10h30

10h45
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17h30

18h30
19h45
20h00

21h00
22h30

VII Coloquio Luso-Brasileiro

Terca-feira, 21 de Junho — Viana do Castelo

Partida para Viana do Castelo
Centro de Congressos de Santiago da Barra
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pontes na Beira-Alta e Trds-os-Montes
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Wilhelm Ludwig Von Ecshwege (1777-1855), um percurso cultural artistico
entre a Alemanha, o Brasil e Portugal

Paula Cardona
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Castelo. Os artistas e os programas decorativos

Paula Bessa
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Almoco

Visita ao centro historico de Viana de Castelo
Partida para a Povoa de Varzim
Chegada a Terroso (recepcao pela autoridade autdrquica).

Visita guiada a Cividade

Centro Historico de Rates. Visita guiada a Igreja de Rates

Leitura da fachada da Igreja Matriz da Povoa de Varzim

Visita guiada a exposicao “Obras de Misericordia” do Museu Municipal
de Etnografia e Historia da Povoa de Varzim

Jantar

Regresso ao Porto



Manha

Tarde

8h30

10h00

10h15

10h30

10h45 -

11h00 -

11h15 -

11h30 -

11h45 -

12h00 -
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Quarta-feira , 22 de Junho — Barcelos

Partida para Barcelos
Auditorio da Camara Municipal

1% Sessdo — Presidente — Prof. Doutora Anna Maria Monteiro de Carvalho

Rui Carita

A Madeira e a mobilidade no Mundo de Expressdo Portuguesa de Artistas e
Artifices. A necessidade de constituicdo de um banco de dados

Cybele Vidal Fernandes

Labor e Arte, registros e memdrias. As teias do fazer artistico no espaco luso-brasileiro
Antoénio Pimentel

Antonio Canevari e a Torre da Universidade de Coimbra
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Antonio José de Oliveira

A actividade de entalhadores, douradores e pintores do Entre-Douro-e-Minho
em Guimardes (1572-1798)

Ana Margarida Portela

A Fdbrica de Ceramica das Devesas — percurso biogrdfico dos seus principais
artistas

Maria de Fatima Eusébio

A mobilidade geogrdfica e estética do entalhador Manuel Vieira da Silva

José Francisco Queiroz

Os Amatucci — trés geracoes de uma familia de artistas

José Carlos Meneses

Artistas e Artifices no Baixo Tamega e no Vale do Sousa (XVII-XVIII)

Almoco

2% Sessdo — Presidente — Prof. Doutor Rui Carita

Edilson Motta

O Oficio do cartografo e a cartografia portuguesa dos séculos XVII e XVIII
Susana Matos Abreu

Diogo de Castilho e Jodo de Rudo uma parceria invulgar no tracado do Mosteiro
de S. Salvador da Serra (Serra do Pilar)

Antonio Manuel Vilarinho Mourato

Francisco José de Resende no Museu do Conde de Leopoldina

Manuel Azevedo Graca

Domingos de Oliveira Maya — Percurso de um riscador amador ou da
responsabilidade técnica no Porto de meados de Oitocentos

Celso Francisco dos Santos

A Capela-mor do Convento de S. Domingos de Lisboa

Antonio José de Almeida

A Mobilidade do impressor quinhentista Antonio de Mariz

Maria de Fatima Hanaque

O novo e o velho: mestres e aprendizes na pintura baiana, 1790-1850

Visita a Barcelos
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Regresso ao Porto



1* Mesa-redonda — Faculdade de Letras da Universidade do Porto — 23 de Junho

10h00 — 11h00 Anfiteatro Nobre
Presidente — Prof. Doutora Lucia Rosas

O Restauro como prdtica do arquitecto
11h00 - 11h30 Porto de Honra

2? Mesa-redonda — Faculdade de Letras da Universidade do Porto — 23 de Junho

11h30 — 12h45  Anfiteatro Nobre
Presidente  Prof. Doutor Joaquim Jaime Ferreira-Alves
A importancia dos fundos Arquivisticos para o conhecimento de artistas

13h00 Encerramento do Congresso e apresentacao de conclusoes
13h30 Almoco



Apresentacao

O VII Coloquio Luso-brasileiro de Historia da Arte, realizado na Faculdade de Letras
da Universidade do Porto em Junho de 2005, deu continuidade aos encontros bilaterais
organizados por investigadores dos dois paises que tiveram o seu inicio em 1990. Desde
essa data, houve a intencdo de promover periodicamente a reuniao de especialistas para se
fazer um balanco da pesquisa cientifica desenvolvida em Portugal e no Brasil, no ambito
da Histéria da Arte.

Nas anteriores edicoes (Coimbra, 3-5 de Outubro de 1990; Quro Preto, 3-7 de
Novembro de 1992; Evora-Caceres, 21-24 de Fevereiro de 1995; Salvador (Bahia), 22-26
de Setembro de 1997; Faro, 25-29 de Setembro de 2001;e Rio de Janeiro, 1-2 de Outubro
de 2003), foram lancados os alicerces para uma reflexao sobre a arte luso-brasileira nas
suas diversas vertentes, tornando-se agora possivel buscar matrizes, definir conceitos, e
redimensionar questdes primordiais que possibilitem uma maior inteligibilidade do
fenomeno artistico no mundo de expressdo portuguesa.

Como Coordenadora Cientifica responsavel pelo VII Coléquio, decidimos propor o
tema Artistas e artifices e sua mobilidade no mundo de expressdo portuguesa como
motivacado centralizadora das intervencoes, dando-se sequéncia ao trabalho que o nticleo
de Historia da Arte da FLUP, como membros do CEPESE (Centro de Estudos da
Populacdo, Economia e Sociedade, da Universidade do Porto), tem vindo a desenvolver
na Linha de Investigacao Arte e Patrimonio Cultural no Norte de Portugal, aprovada pela
FCT (Fundacao para a Ciéncia e para a Tecnologia). Assim, das cinquenta e duas
comunicacgoes, vinte e duas sdo da autoria de membros dessa equipa, contando-se
igualmente entre os participantes, os seis colegas brasileiros que colaboram no projecto
(Maria Helena Ochi Flexor, Eugénio de Avila Lins, Anna Maria Monteiro de Carvalho,
Sonia Pereira, Cybele Vidal Fernandes e Maria Berthilde Moura Filha). Nesta edicdo dos
encontros luso-brasileiros tomamos a decisao de convidar nomes veteranos que, desde
sempre, participaram nestas jornadas de trabalho mas, paralelamente, demos a
oportunidade a nova geracao de mestres e doutores que tem vindo a realizar pesquisas no
campo da Historia da Arte permitindo, desta forma, que surja uma renovacao saudavel a
nivel da mostra cientifica.

O evento realizou-se no Porto entre 20 e 23 de Junho de 2005, tendo sido a sua
organizacio assegurada pelos docentes da Seccao de Historia da Arte do Departamento de
Ciéncias e Técnicas do Patrimonio. As sessdes decorreram nas instalacoes da Faculdade
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de Letras do Porto (dias 20 e 23), no Centro de Congressos de Santiago da Barra, Viana
do Castelo (dia 21) e no Auditério da Camara Municipal de Barcelos (dia 22). Os traba-
lhos tiveram inicio com uma sessdo solene no Anfiteatro 1 da Faculdade de Letras do
Porto, contando com a presenca das Autoridades Académicas, do Presidente do CEPESE e
dos representantes das Autarquias que apoiaram o evento, tendo proferido a conferéncia
inaugural o Prof. Doutor Pedro Dias, na sua qualidade de Decano da Historia da Arte em
Portugal. Devido ao numero avultado de inscricdes, foram programadas sessoes
simultaneas durante todo o dia 20 de Junho.

Durante o Coléquio foram efectuadas diversas visitas de estudo, orientadas por
especialistas, cuja formacao foi efectuada na Faculdade de Letras da Universidade do Porto
(Prof* Doutora Paula Cardona, Dr. José Flores, Prof* Doutora Lucia Maria Cardoso Rosas,
Prof. Doutor Manuel Joaquim Moreira da Rocha, Dr* Deolinda Carneiro e Dr. Joaquim
Alves Vinhas): no dia 21 de Junho, a Viana do Castelo (Centro historico e Capela de Nossa
Senhora da Agonia), a Pévoa de Varzim (Cividade de Terroso, Igreja de Sdo Pedro de Rates,
Igreja Matriz e Museu Municipal de Etnografia e Histéria); e no dia 22 de Junho, a Barcelos
(Centro historico, designadamente ao Santuario do Bom Jesus da Cruz).

A manha do dia 23 de Junho foi reservada para a realizacio de duas mesas-redondas
que propiciaram momentos importantes de debate e reflexdo, como podemos comprovar
pela leitura das sinteses que constam nas presentes actas, e que apontam para a
necessidade:

— de estabelecer o didlogo entre arquitectos e historiadores da arte, ja que para a
salvaguarda do patrimoénio é de suma importancia a coordenacio das intervencdes;
— de valorizar as diversas fontes, e particularmente a pesquisa arquivistica, como
elementos vitais para o avanco da Historia da Arte;

—de exigir o reconhecimento pelas entidades cientificas superiores do impacte do
trabalho colectivo que tem vindo a ser levado a cabo pelos investigadores de ambos
0s paises.

Ao fazermos o balanco do VII Coloquio Luso-brasileiro de Historia da Arte, con-
gratulamo-nos pelo nivel cientifico atingido, patente nas comunicacdes apresentadas e
pelas conclusdes havidas das mesas-redondas, que recolocam as questdes fundamentais
neste momento para a Historia da Arte no mundo portugués. Agradecendo
penhoradamente a todos aqueles que nos apoiaram na organizacéo, expressamos 0 nosso
profundo desejo que este esforco de dezassete anos tenha sequéncia na proxima edicao
em terras do Brasil.

Porto, Junho de 2007

Natdlia Marinho FERREIRA-ALVES



Artistas e artifices e a sua mobilidade
no mundo de expressao portuguesa
(conferéncia inaugural)

Pedro DIAS

O conhecimento é uma realidade dinamica, constantemente em mudanca e sujeita a
formulacao de hipoteses, — nunca a afirmacoes peremptorias ou dogmas — construida por
aqueles que tém por profissao, ou por profissdo e por gosto, em simultdneo, desvendar a
realidade na sua multifacetada aparéncia, e ainda mais complexa esséncia.

A Historia da Arte, area do Saber de autonomizacio relativamente recente, enfrenta os
problemas de todas as ciéncias jovens, com hesitacdes metodologicas, relacionamentos
com outras afins ou proximas mal definidos, o que, no seu conjunto, podemos considerar,
por analogia com a vida do Homem, uma simples questao de imaturidade, que o tempo se
encarregard de superar.

Durante algumas décadas, os pioneiros da Histéria da Arte Portuguesa e os pioneiros
da Historia da Arte Brasileira trabalharam isoladamente, sem contactos entre si, sem a
consideracdo do que é essencial no objecto primeiro das matérias que estudavam, como se
o Brasil das capitanias, o Brasil colénia ou o Brasil reino-unido nada tivesse a ver com este
recanto da Europa, esta faixa atlantica, Reino, como entao se dizia, idiossincratico para o
olhar dos europeus, troféu apetecido para o Trono de Castela, desprezado pelos senhores
do Centro e do Norte da Europa, desejado pelos mercadores holandeses, italianos e
alemaes, e teimosamente independente, com os olhos sempre fixos, no mais além do que
o horizonte.

Na verdade, a Historia de Portugal é um rosario de contradicdes e de impossibilidades,
sempre e surpreendentemente ultrapassadas, e uma dessas impossibilidades foi a
“invencdo do Brasil”.

Nao nos interessa, agora, saber se a Corte de Lisboa conhecia ou nao a América do Sul,
antes da viagem fundadora de Cabral, pois o certo é que Vera Cruz, a terra dos papagaios
e do pau tintureiro, ndo se juntou aos Velhos Mundos, nesse dia de Abril de 1500, mas
quando o Rei Venturoso o anunciou e descreveu, ao Papa, aos monarcas de toda a Europa,
aos intelectuais das Universidades e das comunidades monadsticas e catedralicias, e aos
letrados e pensadores que viviam junto dos principes, que lhes garantiam o sustento. E
sublinhamos “invencdo”, pois o que os europeus passaram a conhecer néo foi a realidade
do chao dos tupi-nambas e a sua sociedade, mas aquilo que os olhos dos portugueses fil-
traram, com os condicionalismos que o fortissimo etnocentrismo, entéo vivido, a todos
impunha.

Durante trezentos e vinte e dois anos, paulatinamente, a partir de Lisboa, e num
interregno de algumas décadas, de Lisboa e Madrid, foi criada uma teia de relacionamentos
politicos, econdémicos e culturais, que enformaram o emergente Estado brasileiro dos
alvores de Oitocentos.
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De uma situacdo de descontinuidade de povoamento, da atomizacdo de grupos
humanos isolados e vivendo num patamar evolutivo idéntico ao que a Europa e a Asia
conheceram dezenas de milhares de anos antes, a nova Naciao, com uma lingua oficial e
veicular unificadora, com fronteiras bem definidas e bem defendidas, bem conhecidas, o
que entdo era raro, com boas vias de comunicac¢do, com uma agricultura e um comércio
prosperos, e até uma industria a desabrochar, surgiu como uma poténcia regional,
idiscutivelmente, a mais poderosa de todo o Continente Americano.

A presenca da Corte Portuguesa no Rio de Janeiro mostrou, e ainda hoje é prova, que
o Brasil era parte integrante e, desde o inicio do século XVIII, o motor de um Estado
descontinuo territorialmente, mas uno no plano institucional e politico, e assim reco-
nhecido, em todo o Mundo, da Corte dos Qin do Império do Meio, a Madrid, Londres,
Paris, Sao Petersburgo e Washington e, naturalmente, em Roma.

Porém, as circunstancias politicas do inicio da década de vinte de Oitocentos, com a
crise institucional, em Lisboa, e o anti-brasileirismo das Cortes Constituintes, defensoras
de um claro projecto recolonizador; com as sucessivas independéncias das colonias espa-
nholas da América; e com o legitimo desejo dos muitos luso-descendentes,
particularmente dos “conimbricenses”, a comecar por José Bonifdacio de Andrade e Silva,
que constituiam o mais coeso grupo de conselheiros de D. Pedro IV, de uma plena
autonomia relativamente ao Reino; e o nunca esquecido amor desse monarca ao seu ricao
tropical, levaram a Declaracdo de Independéncia, quase de imediato aceite pelo
remanescente do Império Portugués. Em 1825, ja Lisboa e o Rio de Janeiro se tratavam de
igual para igual, e as feridas estavam saradas.

A Historia da Arte ndao é um saber isolado, que possa prescindir da interdisci-
plinaridade, mas antes é profundamente devedora a sub-disciplinas histéricas. como a
Religiosa, a Economica, a Social, a Cultural, a Institucional, a Politica, e também a outras
areas, a Antropologia, a Geografia, a Climatologia, a Historia das Técnicas, e, no caso de
territorios separados por mares, a Hidrografia, a Astronomia, a Construc¢éo Naval, etc.,
etc.

Antes de dissertar sobre um edificio, mosteiro, camara ou palacio, cidade, vila ou
lugarejo, escultura, altar, pintura, baixela ou alfaia preciosa, temos que perceber porque
razdo esta ou aquela zona do territorio se destacou, em dado momento, em detrimento de
outras; porque é que certos bairros ou urbes ganharam a forma com que chegaram aos
nossos dias, ou a épocas recentes; qual a justificacao, para a colocacio, em determinados
pontos, dos dispositivos de defesa, pequenos fortes, muralhas ou fortalezas complexas,
porque é que esta ou aquela igreja ou capela foi tamanhamente enriquecida. A verdade é
que ndo é possivel perceber a producio artistica sem ligar a evolucao humana, as fases de
expansdo e as de retraccio demografica, os ciclos economicos, o pulsar da cidade e do
campo, o estado das relacoes diplomaticas com o crescimento ou com a estagnacao da
construcdo e da urbanizacdo, da decoracao de templos e paldcios.

H4 muito, que aprendemos que as manifestacoes artisticas, populares ou eruditas, nao
nascem e crescem do nada. Fazer ou tentar fazer Historia da Arte, apenas com
preocupacdes formalistas, pode ser um notavel e estimulante exercicio de inteligéncia,
mas os resultados nada acrescentaram ao conhecimento do Passado, ou seja a propria
Historia. A simples descricao, a analise, por mais penetrante que seja, a consideracao da
qualidade ou a falta dela numa obra, tendo por base matrizes e escalas de valor que sao
sempre circunstanciais e que, ciclicamente, o tempo se encarrega de alterar, ndo podem
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constituir a esséncia da actividade dos profissionais da Historia da Arte.

No nosso oficio, temos que abrir o leque de preocupacdes, necessitamos de prestar
atencdo continua a todo o entorno da producéo artistica. Mesmo quando estamos em
presenca de um simples artefacto executado por um homem num estadio de evolucao
tecnolégica primario e pertencente a uma comunidade dita “primitiva”, ha que considerar
todos os elementos que confluiram para o acto em si da producéo e da forma obtida.
Nada, absolutamente nada é fruto do acaso, nada independe das circunstancias.

E vem tudo isto a propésito de qué ? Exactamente da necessidade de considerar a Arte
de Portugal, do velho Reino, e do Brasil, num contexto amplo, num complexo geografico
e temporal, a um tempo sincronico e descontinuo, e outro, diacronico. No inicio de
Quinhentos, ainda quase nada se sabia do Brasil, logo D. Manuel I mandava aplicar uma
parte dos lucros futuros, na constru¢ido do Mosteiro dos Jeronimos, em Lisboa, na Praia
da Aventura. Como seria diferente Portugal se nao tivesse consumado a sua epopeia
ultramarina. As nossas vilas e cidades ribeirinhas néo se tinham enchido de casas com
portadas e janelas decoradas, néo teriam enriquecido as Misericordias, nao haveria tanta
capela-funeraria ricamente ornamentada, de fidalgos mercadores nobilitados, o rei nao
patrocinaria tanta capela-mor de igrejas conventuais e mondsticas, de paréquias ou das
ordens militares de que era padroeiro. Ndo se encheriam os arcazes das sacristias com
custorias, navetas, turibulos e cruzes de prata dourada, ou mesmo de ouro, fruto de
doacoes pias de gente enriquecida com o comércio ultramarino ou com a venda de
produtos exdticos a Europa do Norte e a Europa Mediteranica, nao se revesteriam altares
e pulpitos com panos de seda bordados da China, nao pisariam os sacerdotes e senhores
os moles tapetes da Pérsia e da India, nao refulgiriam os diamantes e rubis de Ceildo, nas
coroas de tanta imagem de Nossa Senhora, oferecidas em acc¢do de gracas pela boa fortuna
e salvacdo do corpo, durante a viagem. E que dizer do quinto das Minas Gerais, que
possibilitou as empresas régias. Que pobres seriam Viana, Braga, Barcelos, o Porto ou
Lamego sem os cabedais arrecadados nas Indias ou no Novo Mundo.

Mas, para além da importantissima questdo economica, hd que considerar o gosto pelo
exotico, o que se, nos paises do Centro da Europa, ficou reservado aos principes, entre nds,
democratizou-se e foi comum mesmo junto do povo miado. O facies do Portugal de hoje é
ainda muito devedor aos proventos dos Descobrimentos e da Expansio Maritima, e ao gosto
por tudo o que era diferente e novidade. Mas, em sentido inverso, e contra a vontade do
“Velho do Restelo”, também os portugueses moldaram grandes pedacos de Mundo, numa
accdo antropica de alteracdo da paisagem, sem paralelo, até meados do século XIX.

O que ainda hoje se pode ver, no Brasil, anterior a 1822, e o tanto outro que
desapareceu, foi resultado da presenca portuguesa. Este imenso pais desenvolveu-se e
cresceu gracas a chegada, instalacio e permanéncia de portugueses e dos luso-
descendentes, e de gente de tantas outras regides, que para la levamos, ou foram, por si,
na nossa esteira, ou mesmo contra nds, passando de um territério quase deserto a um pais
densamente povoado, que estd hoje entre as dez maiores potencias econémicas do Mundo.

E indiscutivel que, mesmo que ndo nos tivessemos instalado na Terra de Vera Cruz,
nos alvores do século XVI, e permanecido, até 1822, a regido se teria desenvolvido, mas
seria, obviamente, bem diferente do que ¢ hoje. E essa diferenca, que temos vindo a tentar
definir, ao longo dos ultimos anos, o contributo portugués.

Nao existem hoje razdes, para a desconsideracdo mutua daquilo a que poderemos
chamar as “historias regionais” de Portugal e do Brasil, e menos ainda da situacéo de cada
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um dos territorios, no ambito de todos os dominios da Coroa Portuguesa.

Julgamos ter provado, noutros estudos, desde logo na nossa comunicacgio ao anterior
Coloquio Luso-Brasileiro, realizado, ha dois anos, no Rio de Janeiro, que as grandes obras
publicas brasileiras, nomeadamente, de defesa e urbanizacio, eram decididas, quando nio
mesmo decididas e projectadas, em Lisboa. A mesma conclusao decorre da leitura dos
estudos que dedicimos a administracao das empreitadas oficiais, no Estado Portugués da
India, e também em Marrocos, nas Ilhas Atlanticas e nos territorios da Africa Subsariana.
E nio se trata apenas de fortificacoes ou edificios publicos de caracter civil, mas também
de construcoes de caracter religioso.

Um passo importante para a centralizacdo da administracio dos territorios de além-
-mar foi a criacio do Conselho Ultramarino, por decreto de 14 de Julho de 1643, de
D. Joao IV. Era, inicialmente, composto por trés conselheiros e tinha, sensivelmente, as
mesmas funcdes do extinto e fugaz Conselho da India, instituido por D. Filipe II, em
1604. Foram-lhe atribuidas as matérias e negocios de qualquer qualidade tocantes as
possessoes de além-mar, nomeadamente, as que diziam respeito a constru¢éo, aumento,
restauro, manutencdo ou reforma das fortalezas e outras obras publicas.

Ao Conselho Ultramarino tinham que ir todas as cartas e despachos enviados ao rei,
desses territorios. As suas atribuicdes eram enormes, e a Corte conseguiu, assim, con-
trolar mais eficazmente todos os territorios de além-mar. E evidente que foram a India e o
Brasil que mais tempo tomaram aos ilustres conselheiros, recrutados entre a nobreza e
alto funcionalismo dulico. Com o passar do tempo, este orgao conheceu algumas
alteracoes no seu funcionamento e, em 1763, Sebastido José de Carvalho e Melo, o todo
poderoso primeiro-ministro de D. José I, criou outro mais especializado, a Secretaria de
Estado dos Negocios da Marinha e Dominios Ultramarinos.

Os assuntos religiosos, mesmo os que tinham apenas por objecto obras em igrejas e
outras instalacdes do clero regular ou secular, passavam pela Mesa da Consciéncia e Ordens,
instituicdo criada por D. Jodo III, em 1532, com vocacdo essencialmente juridica, mas cujo
ambito se foi alargando, paulatinamente, e estendida a todo o Império Ultramarino.

Tendo em atencdo que o dominio portugués em territorios de além-mar foi diferente de regiao
para regio, e até na mesma drea geografica, nao podemos tomar qualquer caso como paradigmatico,
para aquilo que podemos, para facilitar, chamar “império”. As ilhas atlanticas dos Acores, Madeira,
Cabo Verde, Sao Tomé, Fernando P6 e ano Bom, entre outras, eram desabitadas. Tudo o que ai se
fez foi de raiz, a maneira do Reino. E certo que houve particularismos, ditados pelos materiais
existentes e pelo clima, no que toca a Arquitectura, por exemplo, ou a exposicio a for¢as inimigas,
no campo da Fortificacdo, mas, na esséncia o sistema foi 0 mesmo. Nao se passou de forma muito
diferente com o Brasil, pelo menos nos primeiros tempos, pois o estadio evolutivo dos nativos nao
permitiu aproveitar muito dos seus modos, do seu saber fazer. No polo oposto, estd a actividade
portuguesa no Japao, onde nio erguemos uma unica construcdo a maneira da Europa,
e até os habitos alimentares, o trajo, alfaias de culto e objectos sofisticados do quotidiano
adoptamos, nascendo desse modo uma nova Arte, comummente designada como
Nan-bam. Na China, no Sido, na India Central e Meridional, no Ceildo e no Império
Mogol, por exemplo, construimos igrejas de matriz europeia, com planta e prospectos “a
romana”, mas ja a decoracdo demonstrava a adop¢ao de modos locais, criando-se um
mesticismo riquissimo. E essa riqueza que ainda hoje nos maravilha nas igrejas
portuguesas da India, nas fachadas de Diu, nos retdbulos de Damao e de Goa, nos
cruzeiros do Guzarate e da Kerala.
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A Expansao Portuguesa, politica, econdmica e socialmente foi maleavel, pragmatica,
adaptando-se 0s nossos as gentes com quem contactavam, aos seus modos.. E claro que a
mentalidade do Homem de Quinhentos nao era a mesma da do Homem de hoje, e havia
questdes, como os dogmas da Fé, que tinham limites muito estreitos; mas isso nao era
exclusivo nosso.Mas mesmo aqui houve tentativas de aproximacao, de que a “Questao
dos ritos sinicos” é a prova mais eloquente.

Percorrendo a documentacio dos séculos XV, XVI e dos dois séculos seguintes, per-
cebemos claramente que o Homem Europeu acreditava na superioridade da sua
Civilizacio, da sua Cultura, da sua Sabedoria e da Sua Fé, relativamente a todos os outros.
Mas ndo acontecia isso com todos os povos. Ndo nos consideravam os japoneses os
nanbam-ji, os barbaros do Sul? Nao se negava o Imperador da China a receber os nossos
embaixadores, porque eramos seres inferiores além de que todos os reis do Mundo lhe
deviam obediéncia? Nao nos despresavam as castas supetiores da India, porque os grandes
nao se metem em barcos, para viajar?. Ndo nos cuspiam na cara um liquido pegajoso
branco os nobres de certas tribus da Africa Central, para nos purificar, antes de lhe
dirigirmos a palavra? Nao se julgavam todos os muculmanos no direito de nos escravizar,
por néo acreditarmos no Cordo, e sermos infiés e, por isso, seres inferiores, apenas coisas
sem direitos?

Nao se estranhe pois que, onde as sociedades estavam em estadios evolutivos que nao
lhes permitiam opor-se, pela forca ou pela diplomacia, os portugueses tentassem construir
“Novas Lusitanias”, como os fenicios, os gregos e os romanos fizeram as suas colonias, na
banheira mediterranea, a imagem e semelhanca das cidades de partida. Levantar casas ou
igrejas, fortalezas ou edificios administrativos e equipamentos, ao nosso modo, “a nossa
usanca”, para usar as palavras de Afonso de Albuquerque, era um verdadeiro imperativo
ideologico. Assim o fizeram também espanhois, franceses, britanicos, holandeses, nos
séculos XVII, XVIII e XIX, e até brasileiros, ja na segunda metade do século XX, ao criarem
Brasilia, no meio da Amazonia.

Tudo isto, para chegarmos ao ponto de concluir que as criacdes artisticas, nos
territérios ocupados pela Corte de Portugal, durante o largo periodo a que podemos
chamar da Expansdo e da Colonizacédo, tiveram, predominantemente, uma matriz
europeia. Imitava-se o Reino, no que ele tinha de original, que era pouco, e no que era
adoptado e adaptado da producio dos grandes centros difusores da Estética e das Técnicas
Artisticas, sobretudo de Itdlia; e em todas as disciplinas, da Urbanizacdo a Ourivesaria.
Quando era possivel, recorria-se a exportacdo de obras feitas em Portugal, que tanto
podiam ser simplesmente os portais da igreja do Carmo do Rio de Janeiro, os azulejos de
Sao Francisco de Olinda, o chao da igreja franciscana de Sdo Francisco do Conde, ou uma
igreja inteira, como a baiana Conceicéo da Praia.

Vimos atras, que a Corte de Lisboa planeava cada accao, e coordenava, através dos
seus técnicos, o que se preparava, no Brasil e nos outros territorios. Foi dada, obviamente,
particular importancia as obras de Fortificacido e de Urbanizacio, de que temos abundante
documentacido que comprova o rigor com que tudo era feito. As posturas e os regimentos
eram seguidos pontualmente, pelos agentes da Coroa. Mesmo no campo da Arte Religiosa,
este dirigismo era uma constante e, mais e mais, vamos encontrando provas documentais
disso, algumas surpreendentes. Ainda ha apenas algumas semanas, deparamos com dois
projectos para o Arcebispado da Bahia, para “Sertdo de Baixo”, das igrejas de Nossa
Senhora do Socorro e Nossa Senhora do Rosdrio, que, pela dimensao, julgavamos locais,
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mas, efectivamente elaborados, em Lisboa, pelo engenheiro Rodrigo Franco. Mas, do Brasil
também eram enviados projectos, para construcdes noutros territorios, desde logo da
Africa Ocidental, mas também para o Reino, como foi o caso do da capela de Santo Ovidio
de Caldelas, estudado por Manuel Joaquim Moreira da Rocha.

Do Brasil, partiam engenheiros e arquitectos para outros lugares do Império, como
aconteceu com o famosissimo fortificador José Antonio Caldas, que esteve na Ilha do
Principe e na Costa Africana, nomeadamente, em Sao Joao Baptista de Ajuda, cujo projecto
foi executado por outro brasileiro, José Torres; Floréncio Manuel de Bastos, engenheiro
no Grao-Pard que, em 1774, foi trabalhar, para Angola; Francesco Tossi Colombina, activo
antes na Madeira e na India, e que esteve no sul do Brasil, nomeadamente, em 1756; Joao
Coutinho, ja activo em 1649, com obra em Pernambuco e Mazagio, foi depois para Cabo
Verde, em 1696.

E verdade que hd muito que se comprovou documentalmente a presenca macica de
artistas lusos em terras brasileiras. Nos ultimos anos, muito especialmente, tém-se multi-
plicado os estudos que seguem os percursos desses homens, desde o ricio natal, e também
as oficinas que criaram, nas mais diversas capitanias, muitas delas com caracteristicas
peculiares que as permitem individualizar, pois de algum modo libertaram-se da matriz
inicial, portuense ou bracarense. A ligacdo ao Reino ¢ 6bvia, mesmo quando deparamos
com arquitectos ou tracistas de altares, que nasceram na Itdlia; como Antonio Landi, com
um legado imenso em Belém do Pard, a catedral, Sdo Jodo Baptista, Nossa Senhora do
Rosdrio dos Pretos, todas do periodo pombalino; na Franca, em Le Havre, como o jesuita
que aportuguesou o nome para Jodo de Almeida, que, por 1661, tracou o projecto da
igreja de nossa Senhora da Luz, no Maranhao, por incumbéncia do nosso padre Anténio
Vieira; no Luxemburgo, o caso do padre Betenndorf, que desenhou a igreja jesuitica de
Séo Luis do Maranhio, cuja primeira pedra foi lancada em 1690. Todos estavam ligados a
Corte, pelo menos através do Padroado Portugués e das provincias de além-mar das
diferentes ordens, também nele integradas.

A mobilidade dos artistas, que ndo so arquitectos e engenheiros, foi grande, a par da
intervencao, através do envio de projectos, para todo o espaco ultramarino. A generalidade
dos construtores, entalhadores e ourives que demandaram o Brasil fixaram-se
definitivamente, mas uma percentagem ndo despicienda rumou a outras paragens, para o
Sul, para o Rio da Prata, ou para Oeste, para os vice-reinos da América Espanhola, como
Maria José Goulao tao claramente provou, em trabalho longo e recentissimo. Alguns
passaram a Costa Africana, com permanéncias mais ou menos longas, como vimos acima.

No entanto, para que as formas viagem nao é necessario que os artistas se desloquem.
O papel dos encomendantes é também relevante, quando nao mesmo o fundamental, para
o estabelecimento dos programas, da planta complexa de um edificio, sé catedral,
mosteiro, convento, colégio ou simples igreja paroquial, casa da Camara ou paldcio, etc.
Os nobres que serviam na India, por vezes como governadores ou mesmo vice-reis,
passavam pelo Brasil, sendo a inversa igualmente valida. Muitos dos missionarios, e
sobretudo os que detinham cargos superiores nas congregacdes, como os visitadores,
andavam de territorio em territorio. Esta mobilidade faziam com que as modas fossem
levadas de um lado para o outro, quando ndo elementos iconograficos, como gravuras ou
tratados, que depois eram usados a grande distancia. Que curioso foi o encontro do
italiano Joao Baptista Cairato, em Goa, com Alessandro Valignano, conseguindo o jesuita
planos de edificios do engenheiro seu compatriota, levados da Europa, que depois lhe
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permitiram tracar a Casa Professa do Bom Jesus. E que outra maneira temos para explicar
a mesma iconografia no tecto de Sao Francisco da Peniténcia de Ouro Preto, e das sobre-
portas do dormitério do Seminario de Rachol, se nao a dispersao das mesmas séries de
gravuras, neste caso abertas na oficina dos irmaos Klauber, em Augsburgo.

As ordens religiosas, fortemente centralizadas, procuravam impor modelos, sobretudo
nas casas mais importantes. Nesta politica os jesuitas foram modelares, como modelar,
para o Brasil, é o estudo de Anna Maria Monteiro de Carvalho. Embora niao houvesse um
modelo unico, havia partidos, seguidos com frequéncia, quer na Madeira, quer nos Acores,
em Cabo Verde, em Angola, na India, em Malaca, em Macau e, naturalmente, no Brasil.
Eugénio Avila Lins deu-nos igualmente uma erudita licao sobre o que se passava, no
mesmo campo, com os beneditinos.

Mas, ja que aludimos aos contactos com o Oriente, cumpre dizer que eles também
existiram, para além das formas arquitectonicas, religiosas e militares. Temos bem
documentada, ndo s6 as enormes importacoes de imaginaria de marfim, de charoes, de
porcelanas das dinastias Ming e Qing, mas também a deslocacdo de centenas e centenas
de operarios, sobretudo marceneiros e oleiros, originarios de Macau e das provincias vizi-
nhas, para trabalhar na decoracao das grandes obras realizadas, no Rio de Janeiro, logo a
partir de 1808, quando chegou D. Maria I e o Principe Regente.

Este comércio de obras de arte era facilitado pela propria situacdo do Brasil, escala
frequente para o trafico entre Goa e Macau e Lisboa, com paragens razoavelmente longas,
que permitiam o contacto dos viajantes e, naturalmente, o comércio de algumas obras ou
a sua encomenda especifica, tendo, obviamente, que se esperar alguns anos pelo seu cum-
primento.

Vai longa esta nossa dissertacao. Devemos terminar, concluindo que temos hoje
lancadas as bases, para um entendimento da Arte do Brasil e da Arte de Portugal, no seu
verdadeiro contexto, o do Império Ultramarino Portugués. E certo que, em relacao a India,
logo no século XVI, se instituiu o vice-reino, e ao Brasil, tempo depois, mas Lisboa foi
sempre, efectivamente, de onde partiam as directivas das grandes obras; arte oficial foi
claramente de matriz reinol.

Longe, houve espaco para particularismos, idiossincrasias, correntes com alguma
autonomia e até com incorporacdo de elementos de outras estéticas, locais,
maioritariamente, mas também importadas de lugares terceiros da colonizacdo, como sio,
no Brasil, por exemplo, os grandes cruzeiros das casas franciscanas, 2 maneira indiana; os
“ledes de Fo” dos terreiros de Sdao Francisco de Jodo Pessoa e do Recife, obras estudadas
com tanto mérito por Paulo Ormindo de Azevedo; e a fachada “mexicana” da capela da
Ordem Terceira de Sio Francisco da Bahia. Isto so se justifica pela mobilidade dos
encomendantes, e eles sao fundamentais, para o entendimento de todo o processo criativo.
Julgamos que o seu papel ainda nao foi devidamente considerado, no contexto da
producio artistica, quer no Reino, quer nos Dominios Ultramarinos. Mais do que aquilo
que se tem dito e escrito, impunham-se de forma leonina aos artistas.

A cooperacdo entre historiadores da Arte dos dois paises é fundamental, como estes
encontros tém vindo a provar, para terminar, de vez, com preconceitos e fantasias, embora
algumas ainda se vao lendo, infelizmente, na literatura publicada, de um e outro lado do
Atlantico. Sabemos que a circulacdo dos livros ¢ dificil, dentro de Portugal e, mais ainda,
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do Brasil, onde as barreiras entre Estados parecem intransponiveis.

Na verdade, sabemos ainda relativamente pouco do que se faz l4, e sabe-se, 14, também
pouco daquilo que, aqui, vamos fazendo. Por outro lado, a propria questdo demografica é
um obstédculo dificilmente ultrapassavel, ja que os universitarios e outros especialistas
portugueses tém dificuldade em dar resposta a tantas solicitacoes dos colegas brasileiros,
cujo nimero é dezenas de vezes superior ao nosso. Interessa-nos fomentar as parcerias
universitdrias, trocando experiéncias, mas sobretudo criando esquemas que possibilitem a
mobilidade sistemdtica de docentes e de alunos de pés-graduacio. E certo que ja comecam
a ser preparadas e até defendidas dissertacoes de doutoramento, em universidades
portuguesas, com qualidade indiscutivel, que existem sistemas de co-orientacao, muito
desejaveis, mas sdo situacdes pontuais que urge sistematizar e enquadrar no ambito do
relacionamento institucional entre os dois paises.

EE

Este VII Coloquio Luso-Brasileiro, que agora iniciamos, serd sem qualquer duavida,
mais um passo para a formacdo de uma verdadeira comunidade cientifica luséfona de
historiadores da Arte, e para uma maior abertura do leque das tematicas a versar, fugindo
a temas recorrentemente ja tratados até a exaustio, nem sempre com intuitos meramente
cientificos, temos, para isso, que ultrapassar constrangimentos, desde logo burocraticos e
financeiros, com a criacdo de instrumentos de aproximacio mais eficazes e mais baratos,
nomeadamente, através da institucionalizacio de uma associacdo, e de um sitio na
internet, que possa ser uma verdadeira mesa de café, em que nos encontremos, ao fim da
tarde, simplemente para cavaquear, ou para tratar de assuntos mais sérios.

Saudo todos os participantes, particularmente aqueles que nos acompanham desde o
primeiro destes encontros, e agradeco penhoradamente a Universidade do Porto, aos
colegas do Departamento de Ciéncias e Técnicas do Patrimonio o convite, para iniciar os
trabalhos, honra que nao recusei, pelo imenso prazer que isso me garantia, de ver tantos e
tao bons amigos.



Algumas ideias de arte
do pintor Domingos Schiopetta

Agostinho ARAUJO*

Introducao

De 1817 e do segundo lustro do decénio seguinte chegaram-nos noticias de mais trés
producoes, uma delas em série, de Domingos Schiopetta (ca. 1788-18372) 1. O que nos €
possivel hoje examinar e, sobretudo, os textos de sua propria autoria referentes aqueles
trabalhos, de certo modo configuram, neste amigo de Sequeira, um sentido estético pré-
romantico.

O telao do Teatro de Sao Carlos

Em 1817 reabre o Teatro Sao Carlos, apresentando dois novos panos. Importa-nos, por
ora, a breve descricio do telao contida num impresso da época que chamava a atencéo do
publico para tao destacdvel momento da vida sociocultural:

“O Triunfo de Galatéa faz o assumpto do Pano de Talao. Esta Ninfa apparece em huma
grande Concha elevada sobre as ondas, acompanhada de hum apparatoso cortejo de
Nereidas, Tritdes, e Deoses Marinhos; entre os quaes se divisa tambem o Amor sobre hum
Delfim. No fundo do quadro se deixa ver Polyfemo no alto de huma montanha, tangendo
a sua flauta, e rodeado do gado, que apascenta.

A paizagem deste Pano he inventada, e desenhada por Francisco Cochi; e as figuras
por Domingos Eschiopete” 2.

Para la de um directo e inequivoco informe sobre a distribuicdo de competéncias, de
que tantas vezes o historiador de arte nao possui prova documental mas apenas melhor
ou pior fundamentacio para atribui¢des, retenhamos neste passo o contributo firme para
o aumento dos nossos dados sobre Cochi, até aqui assaz vagos>. E, em particular, a
mencido de uma das especialidades a que se dedicava Schiopetta.

Na verdade, iremos encontra-lo mais adiante identificando-se como pintor “figurista” e
“prospetico”, no ambito de uma preparacio e pratica na esfera do espectaculo teatral que,
como vimos no nosso anterior estudo, Cirilo lhe reconhecia (embora a ela o confinasse...).

E um seu compatriota apoiado por multiplos informadores, geografo rigoroso e
incansavel no tratamento dos dados, far-se-ia eco, no inicio da década de 20, do reco-
nhecimento unanime da lideranca de Schiopetta na ampla drea da decoracao: “Parmi les
peintres décorateurs tous les Portugais s’ accordent a mettre au premier rang Manoel da

* Departamento de Ciéncias e Técnicas do Patriménio / EL.U.P

1 Sobre este artista vd. Agostinho Araujo — “Artes varias, duros tempos. Notas para o estudo de uma familia
italo-portuguesa (ca. 1788-1838)”, Revista da Faculdade de Letras — Ciéncias e Técnicas do Patrimonio, 1 série,
vol. 1. Porto: Faculdade de Letras da Universidade do Porto, 2002, pp. 153-169.

2 Noticia. Lisboa: Na Impressdo Regia, 1817, s/p [3].

3 Roteiro da I Exposicao Teatral Portuguesa. Lisboa: Camara Municipal de Lisboa, 1937, p. 14.



22 Agostinho Rui Marques ARAUJO

Costa (...) Nous ne parlons pas de Domenico Schiopetta, parce que, étant Italien, il ne
peut figurer dans un ouvrage consacré uniquement aux Portugais” *.

O Pano de Boca do “Teatro Thalia” (Quinta das Laranjeiras)

Tal como no paldacio da Rua do Alecrim, também na sua casa de campo o jovem
Quintela promovia entdo a musica: “No teatro privado do senhor Bardo de Quintela, as
Laranjeiras, perto de Lisboa, cantou-se a 6pera italiana La Cenerentola de Rossini; e, apesar
de todo o elenco ser composto por amadores, as drias e os conjuntos foram tao bem
executados que, segundo a opinido dos conhecedores, nem mesmo no Teatro de Opera de
S. Carlos se tinham ouvido melhor” .

Aparentemente, estaria ainda a ser utilizada, nesses finais de Novembro de 1822, uma
construcio precaria, enquanto algo de maior, mais solido (e precioso...) se ia erguendo:
“O senhor Bardo de Quintela estd presentemente a construir no seu paldcio de campo nas
Laranjeiras um teatro em pedra nada pequeno, segundo o modelo do Teatro de S. Carlos” °.
Dois mais tarde, estava a obra concluida: “O teatro privado do Bardo de Quintela, nas
Laranjeiras (perto de Lisboa), ja esta pronto. Ird ser iluminado a gas. Uma vez que a
iluminacéo a gés é aqui uma novidade, o proprietdrio mandou vir de Londres o aparelho e
algumas pessoas que se ocupam da sua instalacéo. Sera dificil que o teatro seja inaugurado
no decorrer deste ano: é muito elegante, solidamente construido e bastante grande para
um teatro privado” 7.

Logo depois, em 1825, é editado um pequeno opusculo que documenta preciosamente
as relacoes de Schiopetta com o futuro Conde de Farrobo 8 e a intervencao muito relevante
que teve no famoso teatro® deste expoente da mundanidade:

# Adrien Balbi — Essai Statistique sur le Royaume de Portugal et d’ Algarve, comparé aux autres Etats de I’ Europe,
et suivi d’ un coup d’ oeil sur I’ état actuel des Sciences, des Lettres et des Beaux-Arts parmi les Portugais des deux
hémispheres. Dédié a Sa Majesté Tres Fidele, par (...), ancien Professeur de Géographie, de Physique et de
Mathématiques, Membre Correspondant de I’ Athénée de Trevise, etc etc. Vol. II. Paris: Chez Rey et Gravier,
Libraires, 1822, p. 297.

> Cronica enviada de Lisboa para Leipzig, em 20 de Novembro de 1822, para o jornal Allgemeine Musikalische
Zeitung — cf. Manuel Carlos de Brito e David Cranmer — Cronicas da vida musical portuguesa na primeira metade
do século XIX. Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da Moeda, 1990, p. 55.

6 Ibidem.

7 Crénica enviada de Lisboa, em Novembro de 1824 — cf. Ibidem, p. 62.

8 Sobre Joaquim Pedro Quintela (1801-1869), 2.° Bardo de Quintela e 1.° Conde de Farrobo — muito abastado
proprietdrio, mormente na Estremadura (entre os iméveis, e além do célebre palacio na Rua do Alecrim, lem-
bremos um outro seu teatro privativo, no Farrobo, proximo de Vila Franca de Xira) e financeiro poderosissimo;
empresario nas dreas da industria, comércio, seguros, transportes, espectaculos; amigo e apoiante das iniciativas
do maior compositor e pianista da época, Jodo Domingos Bomtempo (1775-1842); melomano instruido e
dotado (mais a executar, sobretudo trompa, que a compor), bem como dirigente de academias musicais;
politico liberal e escolhido pelo governo para dirigir a Inspeccao-Geral de Teatros, o Conservatorio Real, ou
presidir a seleccao de pintores e escultores a enviar a Exposicdo Internacional de 1855; mecenas de artistas
como o pintor Anténio Manuel da Fonseca (1796-1890) e o gravador Joaquim Pedro de Sousa (1818-1878);
cavaleiro e cacador afamado; “dandy” insuperavel, etc. — salientemos, de entre a vasta bibliografia que lhe é
dedicada ou com ele se cruza, e pela perspectiva sociologica adoptada, José-Augusto Franca — O Romantismo
em Portugal. Estudo de factos socioculturais. 2.* edicdo. Lisboa: Livros Horizonte, 1993, pp. 143-150 e Mario
Vieira de Carvalho — Pensar é Morrer ou o Teatro de Sao Carlos na mudanca dos sistemas sociocomunicativos desde
fins do séc. XVIII aos nossos dias. Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da Moeda, 1993, pp. 68-70.

9 O teatro privado do Bardo de Quintela localizava-se na parte leste do que é actualmente o Jardim Zooldgico,
em Sete Rios. Nos primeiros anos de 40, sob a direccio de Fortunato Lodi, é remodelado e beneficiado com
uma decoracdo ainda mais faustosa, fazendo-se a reabertura no fim de Fevereiro de 1843. Em 9 de Setembro
de 1862 um incéndio destréi o teatro, restando apenas a fachada.
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“Desejando, segundo minhas debeis forcas, offerecer ao Illustrissimo Senhor Bardo de
Quintella hum tributo de minha amizade, e reconhecimento, e obtendo sua acceitaciao
sem restriccao, me dediquei a pintar o Panno de Bocca do seu Theatro particular; e esco-
lhendo de minha fantazia assumpto para o meu desenho concebi aquelle que abaixo se
descreve, nao s6 por escapar aos Programas triviaes, por isso que diariamente usados; mas
tambem render huma devida homenagem a hum Genio que emprega todos os seus
disvelos, e cuidados em alentar as bellas artes ja com efficassissimo exemplo, ja prestando-
lhes coragem, e fazendo-as reviver com o sopro animador, e mao beneficente” 1°.

Como se esperaria do trato social educado, e em particular das gentes de Letras e Artes
colocadas em posicdo de dependéncia, representa-se logo de inicio uma pseudo-
humildade (“minhas debeis forcas”). Mas de imediato tal convencionalismo se desnuda; e
0 que se patenteia, repetidamente, é ja uma ambiguidade no relacionamento (melhor
diriamos, na relacdo de forcas...) entre os dois homens.

De facto, aparentemente, o artista deseja manifestar o seu “reconhecimento” ao
“Illustrissimo Senhor”, ao protector que as “bellas artes” presta “coragem” e as faz “reviver
com o sopro animador, e mao beneficente”.

Mas tem ja extremo cuidado em vincar de que modo o faz. Com efeito, Schiopetta
coloca-se num plano de amizade. E o seu “tributo” como que veicula uma homenagem a
um par (o amador distinto que, na interpretacio e composi¢ido musicais, Joaquim Pedro,
de facto, era, colhe mesmo elogio primeiro que o seu estatuto de mecenas...): “hum Genio
que emprega todos os seus disvelos, e cuidados em alentar as bellas artes (...) com
efficassissimo exemplo (...)". Alias, o homenageado nada tem a sugerir, nenhuma
interferéncia lhe cabe no projecto: apenas aceitar a obra (de continua e notdria uténcia,
nao se esqueca), “sem restriccao”.

E Schiopetta vai até subir a parada: a pintura do pano de boca para o celebrado Teatro
Talia afirmara — ainda antes dos méritos que engrandecem o seu futuro proprietario... — a
valia do autor, determinado a cultuar a originalidade “para escapar aos Programas triviaes,
por isso que diariamente usados” e, portanto, seguro de basear a concepcdo do desenho,
de trabalhar o “assumpto”, apenas “escolhendo” na sua “fantazia”.

Depois da dedicatoria, Schiopetta passa a expor o seu programa iconografico: “No
meio de trevas se divisa no primeiro pavimento hum Genio alado com hum brilhante
facho na mao, do qual emana a luz que recebe todo o quadro. Esta figura representa a
Fantasia do Artista, existindo a seu lado um pequeno Genio, o qual tem no Escudo as
Armas do Illustrissimo Senhor Bardo de Quintella, designando-o assim como fomentador
da imaginacio do Artista. A esquerda se apresentio tres figuras que pelos seus attributos
caracterizdo a Poesia, Musica, e Pintura. Dous Genios na accio de se abracarem
representao a Unido, e Amizade, bazes indispensaveis em que se firma a duracdo de um
entretenimento tao respeitavel, como interessante. Notdao-se 4 direita a Mathematica e
Astronomia; ornatando o quadro, como accessorios, differentes dos outros Genios que
pelas suas applicacdes marcio as variadas Artes, e Sciencias.

Em distancia se avista Phebo no seu Carro, dirigindo-o a perder-se no horizonte,
indicando assim a aproximacado da noite em que os espectaculos d’ esta natureza costumao
realizar-se. No centro, ao clardo do facho se vé a legenda seguinte — Res non verba —

10 Sousa Viterbo — Artes e Artistas em Portugal. Contribuicoes para a Historia das Artes e Industrias Portuguezas.
2.*ed. (correcta e augmentada). Lisboa: Livraria Ferin, 1920, pp. 30-31. Note-se que o grande pesquisador nao
produziu qualquer andlise deste texto.
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annunciando ds Artes e Sciencias que he tempo de se animarem, entregando-se ds
respectivas tarefas” 1.

O autor justifica a noite como o espaco ideal para a realizacao dos espectdculos
(musicais e teatrais) tio frequentes na Quinta das Laranjeiras, apontando-os como duplo
exemplo: pela inscricdo num programa de progresso da nacio, que do exercicio das Artes
Liberais e Belas se deve alargar a actualizacdo (“he tempo de se animarem, entregando-se
as respectivas tarefas”) das Ciéncias e das Artes Aplicadas e Oficios; e pelo encontro
sincero (o abraco entre a “Unido” e a “Amizade”) entre individuos de bem diversa
condicdo, disponibilidade sem a qual a pratica artistica da circunstancia, tanto como lazer
socialmente consagrado quanto como promocio de desenvolvimento pessoal, nao terd o
éxito que a todos motiva.

Notemos, porém, que se o “fomentador” de tudo isto ndo deixa de ser devida e
heraldicamente identificado (“existindo a seu lado um pequeno Genio, o qual tem no
Escudo as armas do Illustrissimo Senhor Bardo de Quintella”), a ele se avantaja — em
consonancia com o que ja acima focamos... —a “Fantasia do Artista”. Na verdade, é ela
(ou ainda, sublinhemos, a “imaginacdo do Artista”) a “figura” que impera, “no meio das
trevas (...), no primeiro pavimento (...) com hum brilhante facho na mao, do qual emana
a luz que recebe todo o quadro”.

Por fim, Schiopetta elucida-nos sobre o percurso do trabalho:

“Procurei desveladamente desempenhar o Programa referido, caracterizando de tal
maneira as figuras que se reconhecdo ao primeiro golpe de vista as significacdes que
representio; niao so as do primeiro pavimento, mas todos os differentes Genios que servem
de ornamentar o quadro, e que tem um nexo absoluto com o principal pensamento” 2.

E assim confirmamos duas das suas orientacoes, pelo menos para a tipologia tematica
em causa: estrita subordinacio da pintura ao pintado; unidade entre as partes e o todo; e,
posto que no cumprimento rigoroso de um prévio texto discursivo, opcao clara, através
das solucoes de caracterizacdo das figuras, pela leitura sincrona e imediata, como é timbre
das artes visuais.

A obra de Schiopetta pode ter sido estreada préximo do entrar da Primavera desse ano
de 1825. De facto, o libreto da que terd sido a primeira 6pera levada a cena no novo teatro,
da autoria de Saverio Mercadante, ostenta um rosto orgulhoso: Il Castello dei Spiriti, ossia
Violenza, e Costanza. Dramma Giocoso in due atti da reppresentarsi nel Teatro del Barone di
Quintella, nel suo palazzo di campagna nas Larangeiras. Nel giorno 14 de Marzo anno di
182513, O proprio pintor Domenico Schiopetta foi um dos membros do Coro di Pastori 4.

Em 4 de Dezembro de 1826 o futuro Marechal de Castellane participou, junto com o
Embaixador de Franca, numa grande e completa festa nas Laranjeiras, com a qual,
confessando o seu deslumbramento, s6 as do Primeiro Império aguentariam comparacio.
No teatro assistiu a representacao da comédia I’ Amant et le Mari e da 6pera Gli Avventurieri,
de Cordella e Giordani, destacando (além da magnificéncia da montagem e dos bailados)
as vozes, nos papéis principais, de D. Francisca Romana Martins, do proprietario, de
Nicolau Klingelhoefer e do pintor Schiopetta; e, nos coros, Baronesa de Quintela,

1 Idem — Ibidem.

12 Idem — Ibidem.

13 Lisbona: Nella Stamparia di Bulhdes. Com Permissione della Meza do Desembargo do Paco.
14 Ibidem, p. 5.
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D. Clarisse Duprat e Conde de Ceia, entre outros 1. A Schiopetta coube a personagem de
Hum Meirinho °.

Em 1835 Domingos Schiopetta ja ndo integra o coro de mais uma das representacdes
com que esforcadamente se entretinham numerosas figuras da grande burguesia liberal,
estando também ausente da funcdo cenografica: “O Scenario é todo novo pintado por
Faetal’, E Lodi '8, e Rombois [sic]” 19.

Até 14, porém, a sua faceta de cenografo ter-se-a manifestado nesse teatro particular do
magnata Quintela, como ja antes no Teatro do Salitre %° e, principalmente, no Sao Carlos,
recordemos 2!

As seis vistas de Sintra e Colares

Do que até agora pudemos reunir, a ultima producdo de Domingos Schiopetta — e
talvez a mais valiosa (ou mais perduravel..., ja pela efemeridade da maioria das outras, ja

15 Jodo Pinto de Carvalho (Tinop) — Lisboa de Outrora. Publica¢do péstuma, coordenada, revista e anotada por
Gustavo de Matos Sequeira e Luiz de Macedo. Vol. III. Lisboa: Grupo “Amigos de Lisboa”, 1939, pp. 9-10.

16 Gli Avventurieri: drama comico, de 2 actos, para se representar no Theatro do Bardo de Quintella, no seu palacio
de campo, nas Larangeiras, em o dia 4 de Dezembro de 1826. Lisboa: Na Typografia de Bulhoes, 1826, p. 5.

17 Tera sido o texto da peca que utilizamos infra (vd. nota 19) a fonte, ndo citada, que permitiu ao Prof. Doutor
Jodo Pereira da Silva Dias, Director da Faculdade de Ciéncias da Universidade de Coimbra e Comissario do
Governo junto dos Teatros Nacionais de Sao Carlos e de D. Maria II, a dicionarizacdo deste nome — cf. a
publicacdo da conferéncia que proferiu em Lisboa, no Instituto Italiano, em 21 de Maio de 1940: Cendgrafos
italianos em Portugal. Lisboa: Instituto de Cultura Italiana em Portugal, 1941 (sep. de “Estudos Italianos em
Portugal”, n.° 4), p. 9.

18 Sobre o arquitecto Fortunato Lodi (1812-?) — sobrinho de Francesco Antonio Lodi, empresario do Teatro da
Rua dos Condes de 1790 a 1792 e o primeiro que teve o Sao Carlos; pelo casamento de sua prima Mariana
Carlota com o 2.° Bardo de Quintela, parente proximo deste, a partir de 26 de Maio de 1819; e conhecido
autor do Teatro D. Maria II, inaugurado em 1846 — vd. Sousa Viterbo — Diciondrio Historico e Documental dos
Arquitectos, Engenheiros e Construtores Portugueses. Reproducao em fac-simile do exemplar com data de 1922
da Biblioteca da INCM. Prefacio de Pedro Dias. Vol. III. Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da Moeda, 1988, pp.
351-353; e Gustavo de Matos Sequeira — Historia do Teatro Nacional D. Maria I, vol. 1. Lisboa: s/n, 1955, pp.
49-124.

19°0 Sonambulo. Melodrama semiserio para se representar no Theatro do Conde do Farrobo na sua Quinta das
Lalangeiras [sic], Em beneficio das Viuvas e Orfaos das desgracadas Victimas executadas nesta Cidade de Lisboa
durante o governo da usurpacdo. Traduzido por José Augusto Correia Leal. Lisboa: Na Typographia de Eugenio
Augusto, Rua da Cruz de Pdo a Santa Catharina N.° 12, 1835, p. 5.

Sobre o cenografo milanés Achille Rambois (ca. 1810-1882) que em 1834 foi contratado para a Opera de
Lisboa vd. Joana Cunha Leal — Giuseppe Cinatti (1808-1879): percurso e obra. Dissertacao de Mestrado,
policopiada. Lisboa: Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa, 1996.

20 No Salitre trabalharam os maquinistas italianos Pedro Schiopetta e, sobretudo, longa e proficuamente,
Teodoro Bianchi. Ai pintaram os portugueses Simdo Caetano Nunes (1719-1783), alids também autor do risco
do edificio, e seus discipulos Gaspar José Raposo (1762-1803) e Manuel da Costa (1755-182?); Cirilo Volkmar
Machado (1748-1823); e Félix José Fernandes (1773-1811), discipulo de Jeronimo Gomes Teixeira, que “regia
os Theatros do Salitre, e da Boa hora em Beléem” por 1806-1807. Havendo nés documentado a presenca de
Domingos Schiopetta como “Pintor, Arquitecto, e Maquinista” ja no Verao de 1808 (cf. Agostinho Aratdjo —
Artes vdrias..., p. 154), cremos que a sua actividade tera precedido a de Eugénio Joaquim Alves, também
discipulo de Jeronimo Gomes Teixeira, que fez “de sua invencdo bons scenarios no Theatro do Salitre”, onde
permanecia em 1826 — cf. Cyrillo Volkmar Machado — Colleccao de Memorias, relativas ds vidas dos Pintores, e
Escultores, Architectos, e Gravadores Portuguezes, E dos Estrangeiros, que estiverdo em Portugal, recolhidas, e
ordenadas por (...), Pintor ao Servico de S. Magestade o Senhor D. Joao VI [1823], 2.* ed. (anotada por J. M.
Teixeira de Carvalho e Vergilio Correia). Coimbra: Imprensa da Universidade, 1922, pp. 161-163, 173-174,
179-182 e 247-248; e Gustavo de Matos Sequeira — Depois do Terramoto. Subsidios para a Histéria dos Bairros
Ocidentais de Lisboa, vol. 11 [1918]. Lisboa: Academia das Ciéncias de Lisboa, 1967 [reimp.], p. 376.

21 vd., além de Agostinho Araujo — Artes vdrias. .., pp. 162-165, o libreto Trajano em Dacia: drama serio, em 2
actos, para se representar no Real Theatro de S. Carlos, em o dia 13 de maio, feliz natalicio do Senhor D. Jodo VI.
Lisboa: Typografia de Bulhoes, 1821, p. 67.
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por caber a esta o estatuto de multiplo de arte) — é o conjunto dos seis grandes desenhos
litografados de tematica sintrense. Pela data (1829/30) e interesse iconografico ha muito
que anda ele referido 22.

Mas este trabalho tem um lugar de destaque na historia da litografia em Portugal e
logo por uma qualidade técnica que o coloca entre as melhores producdes da Oficina
Régia Litografica na sua fase inicial, sob a direccdo competente de Joao José Lecocq,
formado em Franca 23.

Depois, seja-nos permitido recordar o nosso esboco de valorizacao critica, quando
apontdmos “o olhar algo pré-romantico ja do cendgrafo Domingos Schiopetta”, justamente
a proposito desta “meia duzia de vastos panoramas da vila de Sintra e de Colares, numa
riqueza grafica de minucias arquitecturais e de mutacdes atmosféricas da qualidade da
luz, prenunciadoramente bem pontuadas por pitorescas figuracdes de costumes...” >*.

A publicidade ao lancamento destas litografias contém diversos pormenores de
interesse para o conhecimento do mercado artistico no sector: “Preco por cada colleccao
9%$600 rs. metal, e sendo estampas avulsas 1$440 rs. metal por cada huma. Adverte-se,
que as primeiras duas estampas se achdo 4 venda na Real Officina Lithografica, e na loja
de Antonio Boch na esquina da rua de S. Francisco. As pessoas que quizerem subscrever o
poderao fazer nas mencionadas lojas, indicando o N.° e rua da sua morada, pagando 2$400
rs. metal, ao assignar, e recebendo as duas estampas” 2.

Mas, considerando a redaccio feita e paga a linha pelo anunciante (o que era vulgar
nestas promocgoes profissionais), impressiona sobremaneira a oportunidade da escolha do
assunto, polo primeiro que jd era de uma verdadeira actividade turistica?%; a certeza da
boa expectativa para a edicdo, quer interna quer externamente; e, em especial, a auto-
valorizacao de Schiopetta como pintor de paisagem, que regista do natural e sabe bem
sublinhar a desinéncia costumbrista: “Sendo Cintra, em Portugal, huma das mais bellas
situa¢oes procuradas com avidez pelos viajantes estrangeiros, e sempre admiravel aos
olhos dos proprios nacionaes, espertando a imaginacao do Artista Domingos Esquioppeta,
pintor paizista, figurista, e prospetico: a huns e a outros amadores do bello natural,
offerece o mencionado Artista huma colecc¢io de oito vistas de Cintra, em ponto grande,

22 Luiz Xavier da Costa — A obra litogrdfica de Domingos Antdnio de Sequeira. Com um esboco histérico dos inicios
da litografia em Portugal. Lisboa: Associacdo dos Arquedlogos Portugueses, 1925 (sep. de “Arqueologia e
Historia”, vol. IV), p. 22; Henrique de Campos Ferreira Lima — “Coleccdes de Estampas. Apontamentos
Bibliograficos”, Anais das Bibliotecas e Arquivos, 11 Série, vol. VIL. Lisboa: 1926, pp. 83-84; e [Instituto de
Sintra] — Exposicao Biblio-Iconogrdfica de Sintra. Catalogo. Lisboa (Paldcio Foz): Secretariado Nacional da
Informacao, Maio de 1952, s/p (1n.% 61-66).

23 Ernesto Soares — A Oficina Régia Litogrdfica. Pequenas achegas para o estudo da Histéria da litografia em
Portugal. Lisboa: Associaciao dos Arquedlogos Portugueses, 1932 (sep. de “Arqueologia e Historia”, vol. X), p.
7.

2% Agostinho Araudjo — O paldcio neogdtico de Monserrate e a sua leitura ao longo do Pré-Romantismo (1791-
1836). Sintra: Instituto de Sintra, 1988 (sep. das Actas do “I Congresso Internacional: Sintra e o Romantismo
Europeu”, 23-27 de Setembro de 1985), p. 187.

25 Gagzeta de Lisboa, n.° 186. Lisboa: Na Impressdo Regia, 8 de Agosto de 1829, p. 770. H4 noticia de nesta
mesma loja da zona do Chiado se venderem, onze anos antes, papés pintados de Franca — cf. Gazeta de Lisboa.
Lisboa: 26 de Fevereiro de 1818.

26 Agostinho Araujo — O paldcio neogotico de Monserrate..., ob. cit; e Idem — “A obra do pavilhdo da Quinta de
S. Pedro (Sintra)”; “O saldo nobre do Paldcio de Seteais (Sintra)”; “O destino eleito das vilegiaturas: a regido
sintrense”; “Imagens de Sintra”, Experiéncia da Natureza e Sensibilidade Pré-Romantica em Portugal. Temas de
Pintura e seu Consumo (1780-1825), Porto, ed. do Autor, policopiada, para apresentacido a provas de
Doutoramento em Historia da Arte na Faculdade de Letras da Universidade do Porto, subsidiada pelo Instituto
Nacional de Investigacdo Cientifica, 1991 (dissertacdo elaborada sob a orientacdo do Prof. Doutor Carlos
Alberto Ferreira de Almeida), vol. I, pp. 18-22, 25-30, 96-107, 141-172 e 265-287; e vol. I, pp. 81-85.
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lithografadas pelos dezenhos que exactamente copiou das differentes posicdes mais
pictorescas, conservando até usos e variedades proprios daquelle aprazivel paiz” ?’.

O publico-alvo desta edicdo nao faltaria a Schiopetta, entre a nobreza e a burguesia
liberais com quem ha muito convivia e o apreciava como artista plastico e musico.

Recordemos, além do Farrobo, e por exemplo, o poeta e dramaturgo D. Gastao Fausto
da Camara Coutinho (1772-1852), que tomou parte no Vintismo e foi socio fundador do
Conservatorio Nacional: “No Inverno passado uma sociedade aristocratica produziu no
teatro privado de D. Gastdo a opera Il fanatico per la musica, de S. Mayr, bastante melhor
do que se poderia esperar. Tomaram parte sé alguns amadores, da burguesia, e nenhum
musico profissional” 28, Como ja dissemos, foi ele o autor dos versos que se liam no Arco
Triunfal erguido pelos moradores do Rossio em 1 de Outubro de 1820, obra devida ao
“insigne Pintor, e Architecto Domingos Esquiopetta” 2°.

Entre outros nomes também documentados como promotores de concertos domésticos
reunindo os amantes da musica (profissionais e amdores, aristocratas e burgueses), no periodo de
1816 a 1824, estava igualmente Paulo Zancla, que jda mencionamos como gravador e editor de
musica*, e que ndo podia ignorar o compatriota tenor, compositor, arranjador, violista e até letrista
que Schiopetta foi, com voga inquestionavel entre 1820 e 183731,

Sem duvida o artista soube explorar a nomeada dos temas escolhidos, como, por exem-
plo, a Quinta hoje denominada de Mazziotti, a sudoeste de Colares, onde o “England’s
Wealthiest Son” fora recebido, em 9 de Julho de 1787, como o naufragado Ulisses nos
jardins de Antinoo: “A servant of the late King’s who has a very large property in these
environs invited us with many bows and cringes into his garden. I thought myself entering
the orchards of Alcinous. The boughs literally bent under loads of fruits, the slightest
shake strewed the ground with plums, oranges and apricots.

This villa boasts a grand artificial cascade with tritons and dolphins vomiting torrents
of water, but I paid it not half the attention its proprietor expected, and retiring under the
shade of the fruit trees feasted on the golden apples and purple plums that were rolling in
such profusion about me.The Marquis, aware of my predilection for flowers, filled his
carriage with carnation and jasmine; I never saw plants more remarkable for size and
vigour than those which have the luck of being sown in this fortunate soil. The exposition
likewise is singularly happy, screened by sloping hills and defended from the sea airs by
four or five miles of thickets and orchards. I was unwilling to quit this woody, sheltered
spot and the Marquis flatters himself I shall be tempted to purchase it” 32.

Pretendeu Schiopetta, inegavelmente, distinguir e honrar o proprietario, também
musico amador e filho de um notavel mecenas: “José Dias Pereira Chaves (...) faleceu aqui

27 Gazeta de Lisboa, n.° 186 (cit.), p. 770.

28 Cronica enviada de Lisboa, em Julho de 1821 — ¢f. Manuel Carlos de Brito e David Cranmer — Ob. Cit., pp.
50 e 84.

29 Agostinho Aratjo — Artes vdrias... (art. cit.), pp. 158-161.

30 Agostinho Araujo — “Alguns gravadores activos na edicao de musica (1765-1830)", Os Reinos Ibéricos na
Idade Média. Livro de Homenagem ao Professor Doutor Humberto Carlos Baquero Moreno (Coordenacdo de Luis
Adio da Fonseca, Luis Carlos Amaral e Maria Fernanda Ferreira Santos), vol. III. Porto: Faculdade de Letras
da Universidade do Porto / Livraria Civilizacao Editora, 2003, p. 1343.

31 Manuel Morais (Seleccdo, revisao e notas) — Modinhas, Lunduns e Canconetas. Com acompanhamento de Viola
e Guitarra Inglesa (Séculos XVIII-XIX). Prefacio de Rui Vieira Nery. Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da Moeda,
2000, pp. 27 e 151-172.

32 William Beckford — The Journal of (...) in Portugal and Spain 1787-1788. Edited with an Introduction and
Notes by Boyd Alexander. London: Rupert Hart-Davis, 1954, p. 129.
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a 18 de Fevereiro de 1824 com a idade de 74 anos. Era um homem muito culto, sobretudo
por ter feito grandes viagens, que mantinha relacdes com os melhores artistas do seu tempo,
e cujas qualidades eram muito estimadas pelo Papa Ganganelli, o falecido Rei D. Pedro e a
mae do actual Rei, D. Maria. Sobretudo, os jovens artistas principiantes perderam com ele
um grande apoio. Pode-se dizer que os melhores dos nossos virtuosos lhe devem em grande
parte o seu progresso na arte, porque desde sempre que ele os reunia em sua casa, onde se
fazia musica quase todos os dias e onde muitos achavam um meio de se instruir. Ele fazia
com que se ensaiassem as melhores obras recentes, e tanto isto como a possibilidade de
tocarem em conjunto com os melhores artistas (que ele também convidava muitas vezes)
era muito vantajoso para os jovens; a0 mesmo tempo apoiava muitos musicos sem fortuna,
pondo-lhes bons instrumentos gratuitamente a disposi¢do” 3.

Conclusao

Ja haviamos dado conta da sempre bem acolhida polivaléncia de Domingos Schiopetta,
a quem coube provar os seus talentos de arquitecto efemerista, cenografo, retratista e
musico numa das menos propicias fases da histéria da sociedade portuguesa3*.

Julgamos agora ter podido evidenciar ndo apenas novas competéncias técnicas, como
decorador, paisagista e litografo, mas igualmente uma importante sintonia com valores
sociais e culturais da geracao vintista, desde a crenc¢a no progresso irmanando as Artes e
Ciéncias até ao compromisso entre bem distintas camadas sociais por via da conviccdo
ideoldgica, sem prejuizo de invulgar destaque para a autonomia e papel criador do artista,
certo do poder da sua “imaginacao” em rumos de educar deleitando.

A amizade com o Quintela financiador dos pedristas e estrela maxima da vida social
romantica, bem como com Sequeira >, 0 mais individualista e genial dos artistas do tempo
(que o retratou com aquela cumplicidade que tanto marca a sua extraordinaria galeria de
figuras) surge-nos entdo com rara coeréncia’®.

33 Cronica enviada de Lisboa, em Novembro de 1824 — cf. Manuel Carlos de Brito e David Cranmer — Ob. cit., p. 63.
3% Agostinho Araujo — “Artes vdrias...”, art cit.

35 O desenho do M.N.AA., que representa o artista romano em busto, como adulto ainda jovem, denomina-o Schiofette.
Foi oferecido a0 Museu em 1898 por José Luis Monteiro — cf. Diogo de Macedo — Domingos Sequeira. Lisboa: Realizacoes
Artis, 1956, est. LXI; e Maria Alice Mourisca Beaumont — Domingos Antonio de Sequeira. Desenhos. Lisboa: Museu Nacional
de Arte Antiga, 1972-75, pp. 114 e 265 (n.° 685). Entre muitas outras oportunidades de contacto (sobretudo a partir dos
acontecimentos de 1820; mas, ja antes, dada a origem familiar de Schiopetta no meio cenografico do Salitre, a aprendizagem
com Mazzoneschi, a divulgacao de obra sua por gravura desde 1808 e também entéo a sua presenca em trabalho ptiblico
efémero relevante, ao lado de nomes tao salientes como Cirilo, Joaquim da Costa ou Henrique José da Silva, como
revelamos; a intervencao no Sao Carlos pelo menos desde 1817 — cf. supra — ou a pertenca a comunidade italiana do
Loreto, vizinha dos Quintelas, etc.), recorde-se que o adolescente Morgado de Farrobo foi padrinho de baptismo dos dois
filhos de Sequeira, Mariana Benedita Vitoria e Domingos, em 1812 e 1814, e por ele magnificamente fixado em desenho e
pintura, como é muito conhecido; e que no Veréo de 1818 ja se divulgava para o estrangeiro uma paixao que foi o principal
(mas ndo unico...) meio de aproximacio entre o versatil artista italiano e o prodigo mecenas, salientando: “(...) os
concertos de amadores em casa do jovem Bardo de Quintela (...) O senhor Quintela (que é tido como o mais rico herdeiro
de Portugal) poder-se-a tornar num poderoso apoio da musica (...)” — cf. Luiz Xavier da Costa — A morte de Camdes.
Quadro do pintor Domingos Antonio de Sequeira. Lisboa: s/n, 1922, pp. 162-163; e cronica enviada de Lisboa, em 19 de
Agosto de 1818, apud Manuel Carlos de Brito e David Cranmer — Ob. cit., p. 49.

36 Tabua das ilustracoes: Figs. 1 — Litografia, preto / branco e amarelo (reprod. de AA.VV. — Liszt em
Lisboa.Catalogo. Lisboa: Museu da Musica, 1995, p. 63); 2 — Desenho, carvao, lapis e aguarela (reprod. de AA.
VV. — Sequeira 1768-1837. Um portugués na mudanca dos tempos. Catalogo. Lisboa: Museu Nacional de Arte
Antiga, 1996, p. 143); 3 — Litografia, preto / branco (reprod. de Anne de Stoop — Quintas e Paldcios nos arredotes
de Lisboa. Porto: Livraria Civilizacao Editora, 1986, p. 236); 4 — Desenho, carvio e giz sobre papel castanho
(reprod. de Diogo de Macedo — Ob. ¢ loc. cits).
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Fig. 1. Charles Legrand, Fig. 2. Domingos Antonio de Sequeira,
Teatro das Laranjeiras Conde de Farrobo

Fig. 3. Domingos Schiopetta, Fig. 4. Domingos Antonio de Sequeira,
Quinta de José Dias Domingos Schiopetta






Da Oficina a Academia
A transicdo do ensino artistico no Brasil

Anna Maria Fausto Monteiro de CARVALHO

Introducao

Vincula-se a oficializacdo do ensino artistico no Brasil, e sua consequente valorizacido
como profissao autonoma e destacada na sociedade, a fundacio, em 12 de agosto de 1816,
da Real Escola de Ciéncias, Artes e Oficios!, no Rio de Janeiro, sede da monarquia
portuguesa desde 1808. Dirigida por Joaquim Lebreton 2, chefe da Missdo Artistica Francesa
recém chegada a cidade por iniciativa do conde da Barca junto ao rei D. Jodao VI (1816-
1826), a Real Escola tinha como objetivo desenvolver a aprendizagem artistica >, com o
apoio de um instituto governamental tedrico-pratico e técnico-profissional. Passados quatro
anos, e ainda sem funcionar, novos decretos mudaram seu nome para Real Academia de
Desenho, Pintura, Escultura e Arquitetura Civil e, em seguida, para Academia Real de Belas
Artes. No entanto, seu comeco efetivo dar-se-ia em 1826, sob a direcdo do pintor portugués
Henrique José da Silva, com diversos artistas integrantes da Missao nomeados professores.

Como contribuicado decisiva para esta mudanca do estatuto da arte no Brasil, credita-se
também a Missédo a difusdo dos preceitos do Neoclassicismo, expressio artistica da face
burguesa e conservadora do pensamento iluminista do século XVIII, em oposicdo ao
Rococo, sua face liberal e cortesa. Na verdade, estas duas estéticas visavam a autonomia da
arte de seus conteudos a priori — religiosos, metafisicos, existenciais, etc., proprios da
cultura do Barroco, que as antecede. O Rococo, restringindo a Arte ao problema do pro-
prio fazer, isto é, da concepcio e da técnica, que deveria ser simultaneamente inventiva,
diversificada, agil e caprichosa?. E o Neoclassicismo, evocando como modelo exemplar
para a Arte as formas cldssicas — a realizacao do Belo, visto como um valor absoluto e
universal. >

As novas estéticas em Portugal e no Brasil

A autonomia da arte vista, assim, por este angulo, permite-nos entdo dizer que indicios
desse processo ja se anunciavam no Brasil desde meados do século XVIII, ainda em pleno

1 O decreto funda a escola e fixa as pensoes anuais devidas aos respectivos professores e funciondrios.

2 Ex-secretdrio da Academia de Belas Artes do Instituto de Franca, Le Breton, bonapartista, caira em desgraca
com a Restauracio, representada por Luis XVIII. Com ele vieram importantes artistas, como Auguste-Henri-
Victor Grandjean de Montigny (arquiteto), Nicolas-Antoine Taunay (pintor de paisagem), Jean-Baptiste De
Bret (pintor de historia), Auguste-Marie Taunay (escultor) e Charles-Simon Pradier (gravador). Outros a ela se
incorporaram como professores: Segismond Neukomm (musico, compositor e organista) e Marc e Zepherin
Ferrez (escultores).

3 Arquitetura, Pintura, Escultura, Gravura, Musica e Oficios Mecanicos.

4 Jean STAROBINSKY. A Invencao da Liberdade — 1700-1789. Sao Paulo, Editora da Universidade Estadual de Sao
Paulo, 1994, p. 18-20.

> Giulio Carlo ArRGAN. El Arte Moderno — 1770-1970. Valencia, Fernando Torres — Editor, 1983, p. 6.



32 Anna Maria Fausto Monteiro de CARVALHO

periodo colonial. E tais indicios eram simultaneos ao desenvolvimento do Iluminismo em
Portugal, aonde as novas idéias chegaram pretendendo substituir o pensamento
escoldstico-cartesiano, que até entdo dominava os principais campos de saber,
praticamente nas maos dos jesuitas ha duzentos anos.

Na arte, estas mudancas ocorreram mais em nivel tedrico do que pratico. Com efeito, os
valores artisticos no mundo portugués nio se haviam desligado totalmente de sua
participacdo nas manifestacoes religiosas e mondrquicas, resultando num paradoxo a trans-
missao daquele conceito de modernidade, quer na vertente Rococd, quer na Neoclassica. O
Barroco, que ai imperara por mais de cem anos — da Restauracao ao periodo joanino (1640-
1750) — subsistia ainda, em certos aspectos, como pano-de-fundo na cultura daquela
sociedade. O Palacio Real de Queluz, por exemplo, iniciado em cerca de 1750 como
residéncia de veraneio do futuro rei-consorte D. Pedro 1119, fora construido dentro da
estética do Barroco-Rococo, tornando-se, na Metropole, a expressdo mais significativa do
gosto cortesdo portugués da época. A reforma pombalina de Lisboa, iniciada apds o
terremoto de 1755, seguira um modelo urbano e arquitetdonico préximo da racionalidade
neocldssica, mas suas normas de regularidade haviam sido transgredidas ao se permitir uma
decoracdo fantasiosa e requintada nas portadas das igrejas e paldcios reconstruidos. ” Nos
dois casos, artistas estrangeiros foram chamados para colaborar com os portugueses, como
o arquiteto hungaro Carlos Mardel, que trabalharia com o engenheiro-mor do reino Manuel
da Maia, com o arquiteto Eugénio dos Santos e com o escultor Machado de Castro nos
projetos da nova cidade; e o arquiteto, decorador e ourives francés Jean-Baptiste Robillion
que, com sua equipe de artifices, complementaria a obra arquitetonica de Mateus Vicente
de Oliveira em Queluz, e ainda se encarregaria do tracado dos jardins e da decoracao dos
principais saloes. 8

A realidade ¢ que, mesmo nesse momento renovador, o ensino artistico em Portugal nio
conhece a regularidade institucional, e nem mesmo fisica, de uma Academia, con-
trariamente ao que ocorria nos grandes centros difusores da arte na Europa desde o
Renascimento. Do passado, persistia a aprendizagem da arquitetura e das artes figurativas
vinculada a Oficina Régia® e as importantes oficinas de Coimbra, Evora, Viseu e Porto. O
intercambio artistico, que existia sob patronato real desde os tempos manuelinos, através do
envio de bolsistas ao estrangeiro e da importacio de professores, artistas e de obras de arte,
sobretudo da Flandres e da Itdlia, intensifica-se no periodo de D. Jodo V (1707-1750), com
a construcio do Palacio-Convento de Mafra e a manutencio ai da Casa do Risco — o mais
importante celeiro de transmissdao do Barroco romano em Portugal 1%; e também com a
criacdo da chamada Academia Portuguesa!!, em Roma, na verdade, um pensionato real
para o aprimoramento dos alunos mais talentosos da Metropole, que funcionava no palacio
cardinalicio de Cimarra, e sob direcdo romana. > Em 1760, interrompe-se o intercambio
com a Academia, devido as relacoes nada amistosas de Pombal com a Santa Sé. Na sua

6 Pelo casamento com sua sobrinha, D. Maria, herdeira do trono portugués (1777-1815).

7 José-Augusto FRANCA. Lisboa pombalina e o Iluminismo. Lisboa, Livros Horizonte, 1965, p. 116.

8 José-Augusto FrRaNCA. Lisboa pombalina e o Iluminismo, (1965), p. 187.

9 Estabelecida em Lisboa nos tempos de D. Manuel, sob a direcio do pintor Jorge Afonso.

10 Tniciado pelo arquiteto-mor de D. Jodo V, o germano italianizado Ludovice.

11 Estabelecida pelo embaixador portugués em Roma, D. Alexandre de Souza. José da Cunha TABORDA, Regras
da Arte da Pintura. Lisboa, Imprensa Régia, 1815, p.231-232.

12 José-Augusto FRANCA dd como perdidos os arquivos dessa Academia. Lisboa pombalina e o Iluminismo,
(1965), p. 183, nota 54
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gestdo, o Marqués cria o Colégio dos Nobres (1761-1766), no antigo noviciado dos jesuitas,
em Lisboa, para o ensino dos principios de arquitetura militar e civil; na Fabrica das Sedas,
as aulas de Desenho Aplicado. Em 1780, o Intendente-Geral de Policia e Chanceler-Mor do
Reino, Diogo Indcio de Pina Manique, institui os Cursos de Arte da Real Casa Pia, no
Castelo de Siao Jorge, sob a protecdo de D. Maria I. A Academia do Nu, também fundada
naquela ocasido, com aula de modelo vivo, foi muito mal recebida pelo povo, tantos eram
os preconceitos. Em 1785, ainda por iniciativa de Pina Manique junto a Rainha, recomecam
os estudos na Academia Portuguesa, em Roma. Naquele mesmo ano, ela funda trés Aulas
Régias — a de Desenho e Arquitetura, que, no entanto, s passa a funcionar em 1800, numa
parte do Convento dos Caetanos; a de Escultura, instalada numa dependéncia do Tesouro
Velho de Lisboa; e a de Gravura, na Imprensa Real. 13 Pela aproximacdo dos franceses na
invasao dos Estados Pontificios, a Academia Portuguesa em Roma ¢ fechada em 1798. Com
a vinda da Corte para o Brasil, a Real Casa Pia e a Academia do Nu deixam de existir e os
demais estabelecimentos de ensino artistico passam a levar uma vida precaria. Uma situacao
que permanece até a reinstalacio da sede da monarquia em Portugal, em 1821.

No Brasil, é evidente que essas novas tendéncias contribuem para a laicizacao da arte
colonial, cujos indicios ja eram sentidos desde meados do século XVIII. E, sem duvida, é
no Rio de Janeiro que se pode melhor reconhecer estes sopros do Iluminismo portugués,
que iniciam a virada do processo didatico anterior. A posicdo estratégica do porto da
cidade, escoadouro natural dos minérios das Gerais desde os finais do século anterior,
torna-a capital do Vice-Reino, em 1763, e propicia a ascensao de uma significativa
burguesia de comerciantes, a competir com a nobreza e com o clero na encomenda de
obras de arte e de arquitetura.

No ensino de Arquitetura, diminui o encargo dos mestres-arquitetos conventuais e
aumenta o dos engenheiros-militares portugueses e estrangeiros que, além de dedicarem
atencio aos problemas defensivos da cidade, passam a se ocupar de obras civis relevantes.
Intensifica-se também a contribuicdo dos mestres-arquitetos leigos, contratados por
empreitada. Até a chegada da corte em 1808, algumas residéncias apalacetadas e
monumentos publicos de grande impacto haviam sido construidos, e esses investimentos
revelam uma nova maneira de apreender a vida urbana.

Nas Artes Figurativas (Escultura e Pintura), o ensino seguia transmitido por artistas-
artesdos provenientes das corporacdes de oficio — religiosas ou laicas — mas cujos
Regimentos de organizacdo profissional ndo eram aqui tdo claros como em Portugal.
Sabe-se porém que a maioria desses artistas ja havia tido algum tipo de especializacdo em
Portugal, uns poucos também na Itdlia. Eles modificam, em parte, o método empirico de
aprendizagem através da copia de estampas, gravuras ou gesso, em prol de técnicas mais
modernas de representacdo. Por exemplo, na pintura, o conhecimento, através de edi¢des
portuguesas, dos Tratados de Perspectiva, de Andréa Pozzo!> (1732, 1768) e da
Iconologia, de Cesar Ripa (1764,1767). Na escultura publica, o acesso a fundicido em
metal, através do seu exercicio controlado no Arsenal de Guerra 6. A maestria e uma certa

13 Adolpho Morales de los Rios FiLHO. O Ensino Artistico. Subsidio para a sua Historia. 1816-1889. p. 57

14 Livro dos Regimentos dos Officiaes Mecanicos da mui nobre e sempre leal Cidade de Lixboa (1572), publicado
e prefaciado pelo Dr. Virgilio Correia, Coimbra, 1926, p. IX. Hannah LEvY, “A Pintura Colonial no Rio de
Janeiro”, Revista do SPHAN, 6. Rio de Janeiro, MES, 1942, p.14-20.

15 Perspectiva Pictorum et Architectorum. Roma 1693-1700.

16 Conhecido como Casa do Trem.
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inventividade que esses artistas revelavam no dominio do seu fazer — muitas vezes mes-
clando atributos da cultura lusa e brasileira aos elementos iconograficos importados — ja
os distinguia com alguma singularidade naquela sociedade, ainda que s6 uns poucos
assinassem suas obras. Mas de modo algum esse reconhecimento se equivalia ao do
arquiteto, notadamente aquele vinculado a uma corporacéo militar.

O paralelo desenvolvimento aqui do retrato, da pintura de paisagem, de cenas urbanas,
de costumes, modelo vivo, natureza morta e alegoria (pura e histérica), mostra também
uma parte importante desse processo de laicizacdo da arte colonial, ocorrido em
Setecentos, no qual, de qualquer modo, a encomenda oficial teria sempre o maior peso.

Os artistas da transicio

Nao cabe nesta comunicacdo a analise da arquitetura desse momento renovador.
Centramos nossa atencdo nos artistas do periodo que contribuiram com um novo olhar
para as Artes Figurativas do Rio de Janeiro:

VALENTIM DA FONSECA E SILVA, conhecido como MESTRE VALENTIM (1745-1813), um misto
de urbanista, arquiteto e escultor, inaugura na urbe
carioca a escultura publica de carater nao religioso.
Mulato, ele era dono da mais importante oficina da
cidade, a quem “recorriam todos os artistas do Rio de
Janeiro, mormente os ourives e lavrantes para obterem
desenhos e moldes (...) de tudo que demandasse luxo e
gosto” 7. Autor do tracado racionalizante do
primeiro Passeio Publico da cidade, de seus pavi-
lhdes e fontes ornamentais, e ainda, dos principais
chafarizes que a cidade teve na época -
encomendados entre 1779 e 1795 — o artista mos-
tra, nas esculturas que concebeu e executou em
metal fundido para esses logradouros, o
conhecimento de um novo gosto e de uma nova
técnica:  piramides e  obeliscos, figuras
mitologicas '8, animais da fauna brasileira, sio
claras referéncias ao antigo, a mitologia, a historia e
a catalogacdo da natureza, que permeiam estética
iluminista.

A arte de Valentim expressa inventividade, ao
conciliar formas do Rococd a um sentido nativista
seu, ainda que exdtico ao olhar do estrangeiro.
Suas esculturas estdo modeladas segundo as leis do
Fig. 1. Mestre Valentim — “Ninfa Eco” (1785)  naturalismo 6tico e da multiplicidade de ritmos.

1* estatua fundida no Brasil P . ~ .
. Ha ainda uma evidente preocupaciao em marcd-las
Chafariz das Marrecas

17 No dizer de um seu discipulo Siméo José de Nazaré ao primeiro bidgrafo de Valentim, Manuel de Araujo
PORTO-ALEGRE. “Iconografia Brasileira”. Revista do IHGB, Tomo XIX, 1856, p. 370.

18 Fazia par com a do “Cacador Narciso”, na ornamentacdo do Chafariz das Marrecas. Sabe-se que Valentim
modelou ainda as estatuas de “Apolo” e de “Merctirio” para encimar os dois Pavilhdes do Passeio Publico e
que, infelizmente, estdo desaparecidas.
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com a leveza, a fluidez e a dindmica do Rococo, ‘F

representadas em virtuosismos de deta-
lhamento formal e requintes de cambiantes de
superficie. Por exemplo, na “Ninfa Eco”
(fig.1), a primeira estdtua fundida no Brasil, a
movimentacio das massas distribui-se de
modo a provocar um jogo de tensdes no todo
da composicio, como na volumetria
exuberante, na postura nao classica, nas
inflexdes do corpo e nos panejamentos em
diagonal. O rosto tem uma expressao suave, Fig. 2. Leandro Joaquim — “Pesca da Baleia” (1795)
mas sensual, e as feicdes sio ligeiramente Oleo sobre tela, 112 x 131 cm.

amulatadas. O corpo, mal encoberto por vestes Museu Historico Nacional

em rendilhados e transparéncias, revela, sob a forma rolica, o gesto delicado.

Sabemos que Valentim iniciou seu aprendizado artistico em Portugal, levado por seu
pai (um portugués contratador de diamantes amasiado a uma escrava africana) e de onde
voltou, aos vinte e poucos anos, apés a morte deste. E de se presumir que tenha tido
contato com a reforma racionalizante de Lisboa, com o luxo cortesdo de Queluz e toda a
situacao paradoxal vivida na Metropole no campo artistico. °

LEANDRO JoAQuIM (1737-1797), artista mulato, contemporaneo de Valentim, inaugura
na arte carioca a pintura de paisagem nio mais como acessoria ao tema, mas como um
elemento isolado e constituinte principal da representacio.

Os seus “painéis elipticos”, executados em cerca de 1795 como um complemento
ornamental dos dois pavilhdes do terraco do Passeio Puiblico, que descortinava a Baia de
Guanabara e seu entorno, mostram cenas da natureza, do cotidiano, do urbano e das festas
da cidade (fig.2) 0. O artista quer documentar a cidade em suas particularidades culturais
e individuais, o que demonstra o cardter nao s6 profano, mas oficial, de sua pintura. A
construcdo pictorica é simultaneamente planar e cicloramica, rebate as perspectivas,

organizando a cena em faixas horizontais para o alto e para os lados, num giro pela orla
litoranea da cidade e da baia, que admite um jogo de reciprocidades para além dos seus
limites urbanos, em zonas consideradas de romaria — as cercanias da igreja de Nossa
Senhora da Gléria na direcao sul e a do Lazareto, no sentido norte. O artista demonstra
uma concepgao e técnica afeitas a dinamica e virtuosismos do Rococd: nas faixas que
compdem estas suas telas prevalecem o sentido de equivaléncia sobre a hierarquia espacial,
de movimento breve e fugaz sobre a idéia de permanéncia e durabilidade.

O escravo alforriado MANUEL DA CUNHA (1737-1809) inova com o retrato oficial. Como
se sabe, o retrato — individual ou coletivo — é um género pictorico que se firma na cultura
humanista do Renascimento e exerce um papel fundamental na criacio de uma boa
reputacdo ou na consolidacdo de status. Neste desejo de autoperpetuacdo, os maiores
encomendantes sdo as classes da nobreza, do clero e da alta burguesia, que se querem ver

19 Anna Maria E Monteiro de CARVALHO. Mestre Valentim. Sao Paulo, Cosac— Naify, 1999.

20 “Pesca de Arrastdao na Gloria”, “Pesca da Baleia”, “Lagoa do Boqueirdoda Ajuda”, “Esquadra Inglesa”,
“Parada Militar” e “Procissao Maritima”. Museu Historico Nacional. Estdao desaparecidos os relativos a
producéo agricola.

21 Norbert SCHNEIDER. LArt du Potrait — Les plus grandes oeuvres européenes, 1420-1670. Colonia, Editora
Tachen, 1994, p.20.
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representados segundo os codigos morais,
culturais, profissionais e estéticos da época. 2!

Se em Portugal o retrato ja aparece
significativamente em meados do século XIV, no
Brasil esse género fora proibido em lugares
publicos até meados de Setecentos (Lei de 10 de
janeiro de 1689). So era possivel a concepcao de
retrato post mortem, como o do beneditino “Frei
da Madre de Deus Seixas da Fonseca Borges”,
executado por JOSE DE OLIVEIRA Rosa (? -1769),
importante mestre de pintura sacra, que assinava
suas obras, e do qual se presume que esteve em
Portugal na época de Vieira Lusitano, onde teria
aprendido as técnicas da perspectiva e do claro-
escuro 2.

Fig. 3. Manuel da Cunha — “Retrato do

Conde de Bobadela” (c. 1760) Manuel da Cunha pertencia a influente familia
Oleo sobre tela do conego Januario da Cunha Barbosa. A expensas
Convento de Santa Teresa de seu dono, que ja lhe reconhecia o talento para

as artes, foi aprendiz de pintura do mestre Jodo de Souza, discipulo de Oliveira Rosa.
Depois, foi mandado a Lisboa para aperfeicoar-se, mas nio se sabe onde. Na volta, ele
produziu intensamente visando alcancar, com o ganho obtido, a alforria, que afinal
conseguiu gracas também a ajuda economica de uma abastada familia de mesticos. E autor
de extensa obra pictdrica religiosa, mas se destaca também na civil, notadamente nos
retratos particulares e oficiais. O “Retrato do Conde de Bobadela” ?* (fig.3), governador
do Rio de Janeiro entre 1733-1763, foi-lhe encomendado pelo Senado da Camara e
inaugurado em 13 de agosto de 1760, com permissao do Rei D. José, para que ai “per-
petuamente se conservasse para estimulo e exemplo de futuros governadores” **. Como na
tradicdo da retratistica européia mais frequiente, a figura ¢ representada em primeiro plano,
em ?, e em meio corpo. O rosto sério e o porte altivo dizem respeito ao estado e a autoridade
do retratado; os trajes, ao seu cargo: porta armadura completa, manto vermelho-vinho
forrado de arminho de vice-rei, a Ordem da Cruz de Malta e a faixa vermelha de chefe
militar. Traz 2 mio direita o bastio de comando forrado de veludo vermelho, a mio
esquerda na cintura sobre o cabo ocre da espada. O décor, embora modesto, faz parte da
composicio cénica desenvolvida no Barroco, na qual um pesado cortinado, em segundo
plano, a direita, provoca o efeito de perspectiva e teatralidade. O fundo paisagistico — a Baia
de Guanabara com naus de velas icadas — tem a ver com sua atividade de Capitdo-General
da Regido Sudeste, entdo subordinada a Capitania do Rio de Janeiro.

JoAo Francisco Muzzi, pintor de descendéncia italiana, estudou com o mestre Oliveira

22 Segundo o historiador de arte do século XIX, Gonzaga Duque. Francisco Marques dos SANTOs. “Artistas do
Rio de Janeiro Colonial”. Revista do IHGB, volume VIIIL. Rio de Janeiro, Imprensa Nacional, 1942, p. 449.

23 Atualmente o quadro pertence ao acervo do Museu Histérico Nacional, no Rio de Janeiro.

24 Francisco Marques dos SANTOs. Revista do IHGB, (1942), p.459.

25 “Fatal e Rapido Incéndio que reduziu a cinzas, em 23 de agosto de 1789, a Igreja, suas Imagens e todo o
prédio do Recolhimento de N. Senhora do Parto, salvando-se unicamente ilesa de entre as chamas a milagrosa
imagem da mesma Senhora”; “Feliz e Pronta Reedificacao da Igreja e de todo do antigo prédio do
Recolhimento de N. Senhora do Parto”. Além das inscricées citadas, as duas telas trazem a data do seu inicio (25
de agosto) e do seu término (8 de dezembro) e os dizeres “Muzzi inventou e delineou”. Museus Castro Maya.
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Rosa, do qual recebeu nocoes de perspectiva. Trabalhou como retratista, cenografo e dese-
nhista botanico. Ele inova a arte colonial carioca com o retrato coletivo. Suas telas “Fatal
e Rapido Incéndio...” e “Feliz e Pronta Reedificacao do Prédio do Recolhimento do
Parto”, datadas de 1789 e assinadas %>, podem ser consideradas documento “oficial” de
uma realidade histdrico-social. Nesta ultima, além de imprimir a representacdo um ritmo
instantaneo e um detalhamento vivaz e precioso, proprios do Rococd, Muzzi destaca, em
primeiro plano, as principais figuras de autoridades publicas e religiosas (4 direita na tela)
e de corporacdes de oficio (4 esquerda). Nelas pode-se distinguir D. Luis de Vasconcelos a
conferir, num gesto de mando, a reconstrucao do prédio incendiado a Mestre Valentim.
Mas ele, astutamente, representa este artista ligeiramente a frente do vice-rei e detendo
nas maos o “risco” da obra, ou seja, a autoria do projeto, numa clara demonstracao de que
lhe reconhecia o estatuto de artista. Este é o tinico retrato que se conhece de Mestre
Valentim, de Leandro Joaquim e de outros distinguidos oficiais do Rio de Janeiro no
periodo colonial.

JOSE LEANDRO DE CARVALHO (? — 1834) foi outro importante pintor de retratos e
também de alegoria historica. Natural de Muriqui, Estado do Rio de Janeiro, consta em
sua biografia publicada no século XIX 2%, que ele estudou desenho com um “homem pardo
chamado Manuel Patola”, um mestre desconhecido. No entanto, por sua aprimorada
técnica, notadamente no desenho, historiadores mais recentes, como Quirino
Campifiorito 2’ e Francisco Marques dos Santos *®, acham presumivel que ele tenha sido
discipulo de importantes mestres-pintores da época, como Leandro Joaquim e Raimundo
da Costa e Silva, este ultimo famoso por seus quadros sacros.

Segundo o bidgrafo Manuel de Araujo Porto-Alegre, ele fez muitos retratos por
encomenda da nobreza e da burguesia. 2° Privilegiado pela familia real, ele é o autor de
um retrato de D. Maria 13, de pelo menos quatro de D. Jodo VI3!, um do principe D.
Pedro e outro de sua mulher, D. Leopoldina. 3> O “Retrato de D. Jodao VI”, datado de
181833, é considerado o melhor dos que foram feitos do soberano. Sua figura, também em
pose tradicional, domina inteiramente o primeiro plano da tela. O rosto é sério, o olhar,
vivaz, mas a postura, mais natural, tendo a mao direita apoiada sobre a mesa, ainda que
junto a espada, passa uma atitude menos empertigada e altiva do que a do retrato de sua
mae. Traja uniforme de supremo comandante militar, com as insignias e comendas reais.
O pesado cortinado na cor azul real com drapeados para a direita é um elemento
articulador do segundo plano da tela, o que confere luminosidade e teatralidade a cena,
deixando entrever o fundo na penumbra.

Na alegoria historica, vale aqui citar “A Familia Real sob a protecao da Virgem do
Carmo”, que o proprio José Leandro considerava sua obra prima e que infelizmente esta
desaparecida. Pintada para o altar-mor da antiga Capela Real, por esta obra ele foi

26 Manuel de Aratjo PORTO-ALEGRE, Manuel Duarte Moreira de AzEVEDO, Gonzaga DUQUE.

27Quirino CAMPIFIORITO, A Pintura Remanescente na Colonia, 1800-1830. Rio de Janeiro, Edicdes Pinakotheke,
1983, p.52-53.

28 Francisco Marques dos SANTOs. Revista do IHGB, (1942), p. 527.

29 Francisco Marques dos SANTOs. Revista do IHGB, (1942), p.528.

30 Posterior a 1808, provavelmente baseado em alguma estampa, pois a rainha enlouquecera em 1792. MHN.
31 Dois estdo no MHN, um no IHGB e o que foi retirado da Igreja de Sdo Pedro dos Clérigos ao ser ela demolida.
32 Telas de grandes dimensoes, datadas de 1822 e pertencentes a Santa Casa da Misericordia.

33 Museu Historico Nacional.

34 Retrato de Manoel Dias de Oliveira, desenho de Domingos Antonio de Sequeira, existente no Album Cifka.
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S agraciado com a Ordem de Nosso Senhor Jesus
w Cristo.

Outro pintor que se distingue no retrato, na
alegoria historica e, ainda, na natureza morta e na
paisagem, é MANUEL Dias DE OLIVEIRA (c.1763-
1837). Pardo, fluminense, natural de Santana de
Macacu, ele inicia seus estudos de arte no Rio de
Janeiro e, sob a protecdo do Intendente Pina
Manique, prossegue-os em Lisboa, nos Cursos de
Arte da Real Casa Pia. Esta entre os melhores
estudantes da Aula de Desenho e Pintura que, em
cerca de 1787, receberam auxilio para se
aperfeicoarem na Academia Portuguesa, em Roma,
como DOMINGOS ANTONIO DE SEQUEIRA, autor de um
retrato seu>*, e que viria a ser um dos maiores
nomes da pintura portuguesa do século XIX.

Manuel Dias permaneceu em Roma por mais
de dez anos, tendo freqientado as aulas do pintor
Fig. 4. Manoel Dias de Oliveira — “Alegoria a PoMPEO GIROLAMO BATONI (1708-1787), um dos

Nossa Senhora da Conceicao” (1813)  promotores do Neoclassicismo na Itdlia > e que foi
Oleo sobre tela, 1,27 x 92,5 cm. .
Musew Nacional de Belas. Artes autor de diversos quadros profanos e sacros3°. Por
esses seus estdgios no exterior ele ficou conhecido
pelos cognomes de “O Brasiliense”, em Portugal e de “O Romano”, no Brasil. De volta ao
Rio de Janeiro, ele instaura uma nova mentalidade no ensino das artes, obtendo a criacéo,
pelo Governo, da Aula Publica de Desenho e Figura, cargo que exerce por vinte seis anos.
Abandonando o recurso didatico colonial da copia de estampas e gravuras, ele desenvolve
o estudo do desenho do natural e das aulas de modelo vivo, nos moldes da Academia do
Nu, de Lisboa. Mal recebida pelo povo, assim como em Portugal, devido aos fortes
preconceitos da época, a pose dos modelos vivos era feita no seu atelier particular, 2 Rua
dos Ourives.

Dentre suas inmeras obras 37, destacamos a “Alegoria a Nossa Senhora da Conceicao”
(ass/dat, 1813) 38 (fig.4), historica e comemorativa dos feitos do principe regente D. Jodo
no Brasil. A retorica do quadro é uma celebracio oficial, publicitaria: um elogio ao pro-
gresso trazido por seu governo no século que se inicia. O futuro rei estd representado como
o condutor da histéria de um passado de isolamento colonial para um presente de luzes —
com a abertura dos portos as nacdes amigas, em 18083, sob as béncaos da igreja e a
intercessdo de Nossa Senhora da Concei¢do, padroeira de Portugal, a quem sio dirigidas as

Museu das Janelas Verdes. Lisboa. Francisco Marques dos SANTOs. Revista do IHGB, (1942), fig. 73.

35 Giulio Carlo ARGAN. Storia del’ Arte Italiano. Milano, RCS Libri & Grandi Opere S. p. A., 1996, , p. 367.

36 Como os que pintou de encomenda para a Basilica da Estrela, em Lisboa.

37«Retrato de D. Jodo VI e Dona Carlota Joaquina” (c.de 1815), Museu Historico Nacional; “Alegoria ao
Nascimento de Dona Maria da Gloria” (c. 1819), Instituto Histérico e Geografico Brasileiro; “Alegoria a
Caridade Romana” (desparecida); “O Génio da América” (desaparecida — Paco, sala dos Vice-Reis).

38 Museu Nacional de Belas-Artes.

39 Revogavam-se a lei de 18 de marco de 1606 que impedia a colonia de manter contacto com qualquer nacéo
que ndo fosse Portugal; alvard de 27 de novembro de 1687, que proibia os navios saidos do Brasil de tocarem
em qualquer porto estrangeiro.

40 Atual Museu do Primeiro Reinado.
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suplicas de protecdo ao futuro soberano e seu reino: Mercurio, deus do comércio, mostra-
lhe as Armas Portuguesas gravadas em seu escudo; o papa, secundado por Sao Pedro e
outras figuras cardinalicias, invoca-lhe a Maternidade — Monstra te esse Matrem.

Do ponto de vista formal, o pintor mostra uma curiosa fusio de tematica religiosa,
profana e mitologica, sob uma expressividade tonal mais proxima do Rococo, que
diferencia a intensidade luminosa e intensifica o jogo interno dos reflexos. O espaco se
contrai, com a auséncia de profundidade prospética, que direciona a luz para fora, para
atingir, com o seu reflexo, também o espectador; o espaco se condensa com o movimento
circular em torno da Virgem. No entanto, esta figura contrasta na composic¢do, por sua
forma classicizante que atua lcomo o eixo de equilibrio e cujo manto azul funciona como
um contraponto de cor radical naquela irradiacao luminosa.

Manuel Dias de Oliveira foi agraciado por D. Joao VI com a Ordem do Cristo. No
entanto, por decreto real de D. Pedro I, em 15 de outubro de 1822 ele foi aposentado do
cargo de professor de Desenho e Pintura, sendo substituido pelo futuro diretor da
Academia Imperial de Belas-Artes, o pintor Henrique José da Silva.

Varios alunos seus destacaram-se como pintores dentre eles FRANCISCO PEDRO DO
AMARAL (€.1780-1830), cuja obra viria completar o processo de transicio do ensino artistico
entre a Colonia e o Reino. Pardo, ele foi também aluno de Jean Baptiste Debret, e fundou,
em 1827, a Sociedade de Sao Lucas, uma agremiacéo de pintores sob patronato liberal.

As suas “Alegorias dos Quatro Continentes” foram-lhe encomendadas para adornar o
salao principal do antigo palacete da Marquesa de Santos *°, amante de D. Pedro I. Sao
pinturas a fresco, e revelam um nitido compromisso com o Neoclassicismo. A base das
quatro composicoes é, antes de tudo, o desenho. Os modelos estdo nitidamente calcados
na escultura. As figuras, centralizadas no espaco pictérico, expressam nitidez até o fundo
da tela e, ainda, equilibrio e idealidade. A temitica é de alegoria pura: a “Africa” ¢
personificada por uma figura feminina do antigo Egito, portando atributos mitologicos
que evocam a mitica heroina casta e guerreira de Diana Cacadora (o crescente, os seios
desnudos, a lanca). Ruinas de templos com palmeiras ao fundo lembram a paisagem e a
grandeza perdida da antiga civilizacdo; a “Europa” expressa uma beleza formal de deusa
romana, de encontro a uma paisagem que evoca uma arquitetura cldssica; a “Asia” evoca
o mito da graca e da voluptuosidade do imagindrio europeu sobre a mulher oriental; e,
finalmente, a “Ameérica” é representada pela figura de uma india de tracos classicizantes
em meio a paisagem exuberante e a fauna exotica do novo mundo tropical.

Com estes artistas terminamos o percurso cronologico que anuncia o advento de um
novo olhar para o estatuto da Arte e do Artista no Brasil. Pelas caracteristicas de
ambigiiidades estéticas e sociais que expressam em suas obras, e em suas vidas, estes
artistas sdo testemunhos desta efetiva mudanca em curso, do novo espirito que se anuncia,
dentro dos limites e possibilidades coloniais.
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A Fabrica de Ceramica das Devesas
— percurso biografico dos seus principais artistas

Ana Margarida PORTELA!

Tivemos ja ocasiao de demonstrar, com a nossa dissertacio de Mestrado, a excepcional
importancia historia e artistica da Fabrica de Ceramica das Devesas, em Portugal e ndo so.
Contamos aprofundar bem mais esta questao com a dissertacdo de Doutoramento em
curso. Neste trabalho, focaremos somente o percurso biografico inicial dos trés homens
que mais contribuiram para este empreendimento artistico e industrial, assinalando com
especial destaque as questoes da mobilidade 2.

Antonio Almeida da Costa

A principal figura da Fabrica de Ceramica das
Devesas, o seu mentor e impulsionador foi
Antonio Almeida da Costa.

Antonio Almeida da Costa era filho de José da
Costa e de Maria do Carmo [fig. 1]. Foi baptizado
a 17 de Dezembro de 1832. Antonio teve, pelo
menos, mais cinco irmaos: Francisco, Vicente,
Maria, José e Joaquim, todos naturais de S.
Domingos de Rana, sendo que trés deles —
Francisco, José e Joaquim — viriam a ser canteiros,
tal como Antonio Almeida da Costa. Alids, o pai
de todos eles — José da Costa — era também
canteiro e ingressou na obra do Palacio da Ajuda
em 1821 como oficial de canteiro. Um tio paterno
de Antonio Almeida da Costa — Manuel da Costa —
também participou na mesma obra: primeiro como
aprendiz de canteiro e, mais tarde, como oficial de
canteiro, nos anos de 1804, 1813 e 1816.

Assim sendo, Anténio Almeida da Costa era Fig. 1. Antonio Almeida da Costa
filho, sobrinho e afilhado de canteiros. Num conce-
lho como o de Cascais, polvilhado de boas pedreiras activas e perto do grande mercado de
construcdo da capital, natural seria que ali existissem bastantes canteiros. Alids,
S. Domingos de Rana foi o berco de varios outros canteiros oitocentistas, nomeadamente

! Investigadora e Bolseira da FCT.

2 Este texto tem como base 0 nosso trabalho DOMINGUES, Ana Margarida Portela — Antonio Almeida da Costa
e a Fdbrica de Ceramica das Devesas. Antecedentes, fundacdo e maturacdao de um complexo de artes industriais
(1858-1888). Dissertacao de Mestrado em Historia da Arte em Portugal orientada pela Prof. Doutora Lucia
Rosas e apresentada a Faculdade de Letras da Universidade do Porto. Porto, 2003 (2 vols. policopiados).
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das duas maiores e mais importantes familias de canteiros oitocentistas da regido de Lisboa:
os Sales e os Moreira Rato.

Para a época anterior a vinda de Antonio Almeida da Costa para o Porto, a sua biografia
¢ ainda obscura. Contudo, pelo que conhecemos da sua obra posterior e pelos dados acima
referidos, tera certamente adquirido a sua formacéo inicial de canteiro na regido de Lisboa.
Aliads, e como assinala um boletim industrial de 1913, Antonio Almeida da Costa era
oriundo de Cascais e ai viveu “como modesto canteiro até ao ano de 1851, ano em que veio
trabalhar para esta cidade [Porto] na oficina do (...) Amatoussi [Emidio Amatucci]”.

Nao sabemos se Anténio Almeida da Costa teria vindo da regido de Cascais
intencionalmente para a oficina de Emidio Carlos Amatucci. E possivel que Anténio
Almeida da Costa, ao chegar ao Porto, ja trouxesse referéncias a oficina Amatucci, tendo
em conta que, na época, o meio das oficinas de marmore era relativamente pequeno. Aligs,
Emidio Amatucci tinha relacdes comerciais com a regido de Lisboa, onde adquiria o
marmore para as suas obras. Por outro lado, Emidio Amatucci poderad ter sido colega do
pai de Antonio Almeida da Costa na obra do Paldcio da Ajuda, pois foi ai que fez o seu
tirocinio em escultura.

Parece-nos certo que Anténio Almeida da Costa veio mesmo para o Porto no inicio da
década de 1850. Tal significa que veio para o Porto com cerca de 19 anos, podendo ter
vindo ja como oficial de canteiro e ndo como um mero aprendiz. Em Lisboa existiam
muitas mais oficinas de cantaria de marmores, dada a maior procura nessa area. Face a
esta maior oferta de canteiros em Lisboa, Anténio Almeida da Costa podera ter optado
por se estabelecer num local onde o mercado dos marmores estava em crescimento, mas
ainda por explorar devidamente.

Se Antonio Almeida da Costa chegou da regido de Lisboa ja formado como canteiro,
estamos certos que veio ainda aprender bastante com Emidio Amatucci, dada a qualidade
artistica deste ultimo. Entretanto, em Outubro de 1854, naquele que foi o primeiro ano
lectivo da Escola Industrial do Porto, Antonio Almeida da Costa matriculou-se em geome-
tria e ornato. Foi o tnico canteiro, nesse ano, a fazer exame e a obter aprovacdo na cadeira
de ornato3.

Em 1855, Antonio Almeida da Costa era o primeiro canteiro do Porto com uma
formacao escolar em ornato e modela¢do concluida. O promissor canteiro casou pouco
tempo depois, em 27 de Setembro de 1855, tendo entdo 23 anos. A jovem esposa era
Emilia de Jesus Maria, nascida em 4 de Fevereiro de 1837. Natural da paroquia portuense
de Santo Ildefonso, era filha de Silvestre de Macedo e de Maria de Lima.

Anténio Almeida da Costa tera permanecido na oficina de Emidio Amatucci cerca de
seis ou sete anos. Emidio Amatucci foi até uma das testemunhas do seu casamento, em
1855. Porém, ja casado e com uma formacéo escolar aplicada concluida, nao demorou
muito tempo até que Antonio Almeida da Costa se desvinculasse de Emidio Amatucci,
para abrir a sua propria oficina, uma vez que o mercado dos marmores estava em franco
crescimento no Porto.

Nos inicios do século XX, Luis Ferreira Girdo afirmava: “em 1857 estabeleceu o futuro

3 A maior parte dos alunos que frequentava a Escola Industrial do Porto ndo podia ser assidua as aulas e ndo
chegava sequer a ir a exame. Muitos alunos matriculavam-se anos seguidos na mesma cadeira sem nunca a
concluirem. Para ter concluido a cadeira de ornato com aprovacao logo nesse ano, Anténio Almeida da Costa
ou teria talento para a area ou entéo teve de se esforcar bastante, pois nao era facil estudar de noite e trabalhar
de dia com hordrios de laboracao bem mais alargados do que hoje.
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grande industrial [Antonio Almeida da Costa] modesta e pequena oficina, na Rua do
Laranjal, em pouco tempo tornando-se sobremodo conhecido por sua inteligéncia e génio
empreendedor e trabalhador”. Luis Ferreira Girao acrescentava que a mesma oficina de
cantaria rapidamente aumentou “tornando-se notdaveis alguns dos trabalhos executados, tais
como o monumento de D. Pedro V na Praca da Batalha”, no Porto. Contudo, antes deste
monumento, a oficina de Antonio Almeida da Costa executou alguns trabalhos também
célebres, incluindo mesmo pecas de escultura. Por outro lado, é possivel que a oficina nao
tenha sido aberta em 1857, mas apenas em 1858. De facto, no inicio de Novembro de
1858, Antonio Almeida da Costa anunciava num jornal que acabava de se estabelecer na
Rua do Laranjal, n.° 68, onde se prontificava a fazer todo o tipo de obras em marmore e
granito com a maior presteza e esmero por precos comodos e razoaveis.

Na primeira fase da sua vida oficinal, Anténio Almeida da Costa tera realizado sobretudo
obras de monumentos sepulcrais. E possivel atribuir aos primeiros trés ou quatro anos da
sua oficina mausoléus no Cemitério da Lapa (Porto), no Cemitério do Prado do Repouso
(Porto), no Cemitério de Chaves, no Cemitério de Valongo (regido do Porto) e no Cemitério
de Ovar (regido de Aveiro) *. No entanto, podemos afirmar, desde ja, que algumas obras
foram encomendadas por eminentes figuras da sociedade ou por prestigiadas institui¢cdes do
Porto, as quais lancaram Anténio Almeida da Costa como mais um dos protagonistas da
cena artistica portuense. Exemplos disso sdo a encomenda, por parte da Santa Casa da
Misericordia do Porto em 1860-1862, de quatro bustos de importantes benfeitores e a capela
do Visconde de Pereira Machado, no Cemitério da Lapa, executada em 1861.

Antonio Almeida da Costa faleceu a 7 de Novembro de 1915, tendo sido sepultado no
Cemitério de Santa Marinha, em Vila Nova de Gaia.

José Joaquim Teixeira Lopes

José Joaquim Teixeira Lopes nasceu a 24 de
Fevereiro de 1837, em Sao Mamede de Riba Tua
(Tras-os-Montes), sendo filho de Antonio Teixeira
Lopes e de Ana Agueda Cardoso [fig. 2]. Veio a
falecer a 16 de Marco de 1918, sendo sepultado no
cemitério da sua terra natal.

Segundo um periddico do inicio do século XX
e alguns autores contemporaneos, José Joaquim
Teixeira Lopes teve um modesto inicio de vida
embora desde cedo se tenha revelado um artista.
Em 1850, com apenas 13 anos, terd vindo para o
Porto, para o atelié de Manuel da Fonseca Pinto,
professor de escultura.

Embora o ano exacto da vinda de José Joaquim
Teixeira Lopes para o Porto careca ainda de uma
comprovacao documental, parece que Antonio Fig, 2. josé Joaquim Teixeira Lopes

*Sobre estas obras, veja-se QUEIROZ, José Francisco Ferreira — Os Cemitérios do Porto e a arte funerdria
oitocentista em Portugal. Consolidacao da vivéncia romantica na perpetuacdo da memoria. Tese de Doutoramento
em Historia da Arte apresentada a Faculdade de Letras da Universidade do Porto. Porto, 2002 (2 vols. em 3
tomos policopiados).
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Almeida da Costa e José Joaquim Teixeira Lopes chegaram ao Porto sensivelmente na mesma
época e obtiveram parte da sua formacido artistica com os escultores portuenses mais
conceituados nos inicios da década de 1850: Emidio Amatucci e Manuel da Fonseca Pinto.

Em 1853, Manuel da Fonseca Pinto transfere a sua oficina para Vila Nova de Gaia e
José Joaquim Teixeira Lopes terd seguido o mestre. Ao que se julga, a mudanca de Manuel
da Fonseca Pinto para Gaia prendia-se com a sua actividade como executante de figuras de
proa para navios, no que José Joaquim Teixeira Lopes tera colaborado. Assim, José Joaquim
Teixeira Lopes vai praticando modelacdo de figuras, quer em barro, quer em madeira.

José Joaquim Teixeira Lopes terd casado com Raquel Pereira Meireles, sua prima, no
ano de 1857. Nascida a 28 de Abril de 1841, era filha de Antonio Pereira Junior, de
S. Mamede de Riba Tua e de Maria da Conceicdo Meireles.

Em 20 de Janeiro de 1857, José Joaquim Teixeira Lopes matriculou-se em desenho
linear na Escola Industrial do Porto, sendo entdo dado como escultor. Ficou aprovado
nesse ano.

José Joaquim Teixeira Lopes frequentou também a Academia Portuense de Belas Artes,
tendo tido aulas de desenho com Jodo Antoénio Correia. Foi ainda aluno de Francisco José
Resende, que viu nele um dos seus mais distintos alunos.

Em 1861, José Joaquim Teixeira Lopes participou com um busto em gesso na primeira
verdadeira exposicdo industrial realizada no Porto, pelo qual obteve uma medalha de
cobre. Tera sido esta a primeira vez que o jovem José Joaquim Teixeira Lopes obteve reco-
nhecimento publico pelo seu trabalho. Refira-se
que entre 0s expositores contava-se também
Antonio Almeida da Costa, o qual participou com
um busto em gesso. Em outro trabalho adiantamos
que este busto em gesso apresentado por Anténio
Almeida da Costa seria talvez o modelo de algum
dos que executou em marmore para o Hospital da
Santa Casa da Misericordia do Porto. Contudo,
confrontando os relatos da imprensa com o
catalogo oficial percebe-se que sio um mesmo
busto, exposto como sendo de Anténio Almeida
da Costa, mas efectivamente executado por José
Joaquim Teixeira Lopes.

Durante o ano em que frequentou a Escola
Imperial de Paris, 1864-1865, José Joaquim
Teixeira Lopes modelou uma das estatuas que veio
posteriormente a integrar a producéo ceramica da
Fabrica das Devesas: a “Uniao faz a forca”. Fé-lo
sob a direccdo do seu mestre Francois Jouffroy,
tendo sido a mesma alvo de boas criticas aquando
da Exposicdo de 1865, no Palacio de Cristal.

José Joaquim Teixeira Lopes apresentou
igualmente obras na exposicdo trienal de 1866 da
Academia Portuense de Belas Artes, entre elas: a
“Amizade”, a “Bondade”, a “Industria”, o

Fig. 3. Estatua de Passos Manuel, em . T N A .
Matosinhos (1864) “Comeércio”, a “Unido faz a forca”, o “Rio Douro”,
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“Cristo” e 0 “Pai Cabinda”. Em 1869, Teixeira Lopes participa novamente na exposicao trienal
da mesma Academia, desta vez com a escultura “Filho prodigo”, pela qual recebeu o primeiro
prémio. Os modelos destas estdtuas vieram a fazer parte da producao da Fabrica das Devesas.

Assim, pode-se concluir que muito poucos anos apds a abertura da oficina de
marmores, Anténio Almeida da Costa passou a ter como seu colaborador aquele que veio
a ser um dos melhores modeladores oitocentistas em Portugal. José Joaquim Teixeira
Lopes viria a ser fundamental para alguns projectos emblematicos executados por Antonio
Almeida da Costa, como o monumento a Passos Manuel, em Matosinhos [fig. 3], e o
monumento a D. Pedro V, na Praca da Batalha (Porto).

Feliciano Rodrigues da Rocha”

Feliciano Rodrigues da Rocha era canteiro.
Nasceu em 28 de Outubro de 1841, no lugar de
Caparide e faleceu em Outubro de 1930, com 89
anos © [fig. 4]. Gracas ao precioso contributo da sua
neta D. Emilia Braga, podemos hoje afirmar que
Feliciano Rodrigues da Rocha era natural da
freguesia de S. Domingos de Rana e, por isso
mesmo, conterraneo de Anténio Almeida da Costa,
embora mais novo do que este. Era um dos sete
filhos de Agostinho da Rocha e de Luisa Teresa”.

A primeira mulher de Feliciano era Antonia
Maria de Oliveira, falecida em 27 de Setembro de
1887. Tiveram nove filhos. Do seu segundo
casamento, com Emilia Sobral, falecida em 18 de
Maio de 1918, houve 4 filhos 8.

Possivelmente, Feliciano Rodrigues da Rocha Fig. 4. Feliciano Rodrigues da Rocha
veio para o Porto para trabalhar na nova oficina de
Anténio Almeida da Costa. Pode ter sido o proprio a recrutar canteiros na sua terra. E
uma hipotese que necessita de ulterior confirmacdo. Segundo a sua neta D. Emilia Braga,
Feliciano Rodrigues da Rocha terd vindo para o Porto para continuar os seus estudos na
area artistica. Quando veio era ainda muito novo e trabalhava, de facto, numa oficina,
estudando de noite. De qualquer modo, Feliciano Rodrigues da Rocha assina quase todos
os recibos que encontramos da oficina de Antonio Almeida da Costa, desde finais da
década de 1860. Em suma, Feliciano Rodrigues da Rocha era ja colaborador de Antonio
Almeida da Costa pelo menos desde 1868. Feliciano Rodrigues da Rocha nunca teve uma
oficina s6 sua e, sendo canteiro, acabou por ficar sempre na sombra de Antonio Almeida
da Costa, que era mais empreendedor e versatil. Por esta razdo, estd ainda hoje por
determinar até que ponto varias obras atribuidas a Anténio Almeida da Costa e/ou a José

3 Grande parte dos dados que aqui incluimos devem-se ao testemunho da neta de Feliciano Rodrigues da
Rocha, D. Emilia Braga, a quem agradecemos.

6 A data de falecimento veio do seu epitafio, no jazigo n.° 254/14 do Cemitério de Agramonte.

7 Segundo um documento manuscrito de Feliciano Rodrigues da Rocha, datado de Janeiro de 1928, na posse
de sua neta D. Emilia Braga.

8 Segundo um documento manuscrito de Feliciano Rodrigues da Rocha, datado de Janeiro de 1928, na posse
de sua neta D. Emilia Braga.
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Fig. 5. Detalhe do pedestal do monumento a
D. Pedro V, no Porto (1863-1864)

Joaquim Teixeira Lopes, da Fabrica de Ceramica
das Devesas ou fora dela, ndo serdo da autoria de
Feliciano Rodrigues da Rocha. Sabemos que uma
das primeiras obras, no Porto, em que Feliciano
Rodrigues da Rocha participou foi no monumento
a D. Pedro V, na Praca da Batalha [fig. 5].

Os Rodrigues da Rocha e os Teixeira Lopes
estavam igualmente unidos por lacos familiares,
nomeadamente pelo casamento entre dois filhos
de Feliciano com duas filhas de José Joaquim.

Pelo menos trés dos seus filhos vieram a fundar
importantes fabricas de ceramica: em Oliveira do
Bairro (futuro Museu da Olaria e do Grés) e em
Ermesinde (actual férum cultural).

A fundacio da Fabrica de Ceramica das
Devesas

Ainda hoje existem duvidas quanto a forma
como foi fundada esta fabrica de ceramica [fig. 6].
Entre Junho de 1864 e Maio de 1866, Anténio
Almeida da Costa teve um negocio paralelo a sua
oficina com Jodo Bernardo de Almeida, de modo a

produzirem e venderem cal. Estavam ja instalados em parte do que viria a ser o quarteirdo
norte da Fabrica de Ceramica das Devesas.

Em 1866, Anténio Almeida da Costa transforma a sua pequena fabrica de cal numa
fabrica de ceramica, sob a firma Costa & Breda. A ideia era produzir e comercializar
materiais de construcdo, nomeadamente telha. Porém, logo em 1867 foi formada outra
sociedade — a Costa, Breda & Teixeira Lopes — especificamente destinada a producio de
ceramica artistica nas mesmas instalacoes das Devesas, contando com o talento e os varios
modelos ja feitos pelo colaborador de Antonio Almeida da Costa, José Joaquim Teixeira

Lopes.
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Fébrica de Ceramica
das Devesas no inicio do
século XX
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Fig. 7.

Modelos de estdatuas
num dos catalogos

da Fabrica das Devesas

Fig. 8.

Mostrudrio de azulejos
da Fabrica de Ceramica
das Devesas

Entretanto, em 1870, Antonio Almeida da Costa, Bernardo José da Costa Soares Breda
e José Joaquim Teixeira Lopes desfazem a sociedade de ceramica artistica, mantendo-se no
entanto a emergente fabrica em laboracio, sob a direccdo empresarial de Antonio Almeida
da Costa. Tera sido por esta altura que Anténio Almeida da Costa reuniu numa so6
sociedade a oficina de mdrmores do Porto e a Fabrica de Ceramica das Devesas, com a
firma Antonio Almeida da Costa & C.a, sendo socios Antonio Almeida da Costa e José
Joaquim Teixeira Lopes. Em 1874, Feliciano Rodrigues da Rocha passa a ser também
referido como socio, embora suponhamos que estivesse sobretudo ligado a oficina de
cantarias do Porto. José Joaquim Teixeira Lopes estaria ligado especialmente a Fébrica de
Ceramica das Devesas, onde fazia modelacdo — modelacido essa que facilmente poderia ser
passada a pedra na oficina do Porto [fig. 7]. Antonio Almeida da Costa dividia-se entre os
dois estabelecimentos, talvez privilegiando a oficina de marmores, até porque residia junto
a oficina. Porém, vdrios anos mais tarde acabou por se mudar para junto da Fabrica de
Ceramica das Devesas, mantendo-se somente Feliciano Rodrigues da Rocha no Porto.

Note-se que, em 1868, um tal Francisco Rodrigues da Rocha, filho de Agostinho da
Rocha, natural da regido de Lisboa, canteiro de 18 anos, matriculou-se na Escola Industrial
do Porto. Residia entao na Rua do Laranjal, onde Anténio Almeida da Costa tinha a sua
oficina de marmores. Francisco Rodrigues da Rocha era certamente um canteiro desta
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Fig. 9. Anuncio de finais do século XIX da Fébrica de Ceramica das Devesas

oficina e parente de Feliciano Rodrigues da Rocha. Dada a idade de Francisco Rodrigues
da Rocha, supomos que fosse irmao mais novo de Feliciano °.

Acrescente-se que trés irmaos de Antonio Almeida da Costa viriam a trabalhar também
na sua oficina do Porto, dois dos quais acabaram depois por montar a sua propria oficina:
José Almeida da Costa e Joaquim Almeida da Costa. Talvez por esta razio Antonio
Almeida da Costa agregou a si como socio Feliciano Rodrigues da Rocha e nido um dos
seus irmdos. Antonio Almeida da Costa teve também sobrinhos canteiros, dois dos quais
tiveram oficina no Brasil.

Conclusao

Na segunda metade do século XIX, trés artistas humildes, com origens culturais e geo-
graficas diversas, acabaram por constituir no Porto a maior e mais marcante concentracao
industrial de producéo artistica em Portugal. De um conjunto inicial de oficinas no Porto e
em Gaia, em 1877 existia j4 uma rede de depdsitos comerciais em Lisboa, em Braga, em
Viana do Castelo, em Guimaraes, na Régua, em Lamego e no Rio de Janeiro. Poucos anos
depois, em 1886, a Fabrica de Ceramica das Devesas abriu sucursal na Pampilhosa do Botao
[fig. 8]. Paralelamente, as oficinas ceramicas nas Devesas ampliavam-se de tal maneira que
facilmente a fabrica se tornou a maior do pais no género [fig. 9]. Esta fabrica, que foi uma
verdadeira escola de artistas ceramicos, modeladores e escultores, marcou indelevelmente a
imagem da arquitectura portuguesa de finais do século XIX, tendo estendido a sua influéncia
artistica a todo o pais, a Espanha, as antigas colonias e ao Brasil. Apesar de tudo, esta
influéncia ndo se encontra ainda bem aferida fora de Portugal continental. Ha ainda muito
para estudar e sobretudo, para salvar e valorizar na propria Fabrica de Ceramica das
Devesas, que ha mais de vinte anos agoniza com um fabuloso espolio, entalada entre
interesses mesquinhos e um processo de classificacdo interminavel e conturbado.

9 Embora D. Emilia Braga nio tenha podido confirmar este dado.



Anténio Canevari
e a torre da Universidade de Coimbra

Antonio Filipe PIMENTEL

Na longa sucessio de sedimentos edificados que, no decurso de mais de um milhar de
anos, configuraria, lentamente, o complexo que hoje se designa de Paco das Escolas da
Universidade de Coimbral, a torre setecentista que alberga o relogio e os sinos que regulam
a vida escolar constitui, obviamente, uma das mais jovens adicoes. E, ndo obstante, é ela,
mais que nenhuma outra, a imagem iconica por exceléncia, nao apenas da escola secular
mas, por via dela — e da ligacdo idiossincratica que plasmou com a propria cidade onde se
alberga —, dessa mesma antiquissima urbe, sobre a qual avulta como um farol dominando o
promontorio onde, de facto, morfologicamente se levanta.

Uma tal circunstancia vem-lhe, evidentemente, da sua condicédo de torre, por natureza
proeza construtiva, na desproporc¢do congénita entre ousadia da altura e escassez de base,
que, da mitica Torre de Babel ao farol de Alexandria e pelos tempos fora, tenderia a
configurar semioticamente, nestes inverosimeis edificios, o proprio ethos das respectivas
patrias tutelares 2. No caso de Coimbra, todavia, torre sineira e horaria, albergando as
campdaas e o relégio da instituicio escolar, a dimensao simbolica desse padrao vertical, alto
de 33 metros, vem acrescer-se a funcao primordial, disciplinar e ritual, de relevo central
numa comunidade universitiria e numa corpora¢ido fortemente consciente da sua
identidade historica (e, por conseguinte, profundamente ritualizada), sendo essa outra
dimenséo autoritaria responsavel por uma original mitografia, de caracter humoristico, que
ao longo dos séculos e até aos dias de hoje aureolaria um marco arquitectonico
necessariamente catalizador das antipatias (mas igualmente dos afectos, no cadinho da
saudade) de uma populacio por natureza rebelde a toda a intencéo disciplinar 3.

! Sobre as origens do Paco das Escolas — originado a partir de uma monumental alcdcova quadrangular,
edificada em finais do século X sob as ordens de Almansor e que, com a fortificacdo geral da urbe onde se
integrava, constituiria, seguramente, o mais ambicioso programa de arquitectura militar dinamizado pelo
Califado omiada na Peninsula —, bem como sobre a evolucdo da estrutura edificada até ao século XVI, veja-se
Antonio Filipe Pimentel, A Morada da Sabedoria, I — O Paco Real de Coimbra: das origens ao estabelecimento da
Universidade, Coimbra, Almedina, 2005.

2 Com efeito, ja Léon Battista Alberti ponderaria largamente sobre as “torres mais idoneas” e sobre o que
considerava a torre ideal, bem como sobre a afinidade de proporcdes com as colunas que desde os antigos se
lhes recomendava [cfr. De Re Aedificatoria, Livro VIII, cap. V, Javier Rivera (prologo de), Javier Fresnillo Nuiez
(trad. de), Madrid, Ediciones Akal, 1991, pp. 343-344].

3 Esta por condensar, verdadeiramente, o patrimonio ritual e simbélico que envolve a torre da Universidade
(que antecede em muito a sua edificacdo, remontado as suas origens medievais, quando a corporacio se
regulava pelos sinos da Sé), de particular relevancia quando Coimbra, como até tempos muito recentes sucedia,
pouco mais era que um halo urbano envolvendo a acrépole e a Universidade e quando o som dos sinos (antes
da edificacdo dos inumeros obstaculos arquitectonicos que a expansdo urbanistica necessariamente
disseminou) se repercutia livremente por toda a mancha citadina. Além do rasto documental, hd toda uma
tradicdo oral sobre a matéria que urge recolher enquanto é tempo: sirva de exemplo sobre a urgente necessidade
dessa operacao, a recente e infeliz morte do Sr. Loureiro, notavel personagem, “homem de sete oficios” e, por
anos, relojoeiro e sineiro da torre, que conhecia como ninguém e de que nos falou com um entusiasmo
inigualavel e cuja “ciéncia”, por esse facto, nao pode ja ser registada. A titulo de exemplo sobre a informacao
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E, na verdade, desde inicios de Outubro de 1537, recém-chegada a Coimbra e na
iminéncia de alojar-se no velho Paco Régio, que a Universidade insistia na transferéncia, de
Lisboa, do precioso instrumento hordrio, adquirido em finais do século XV e do
correspondente sino, porquanto, afirmava, “na podia aver boa ordem sem relogio”. Ciente
das razdes que assistiam a escola, autorizaria D. Jodo III, em Dezembro de 39, a sua
colocacao no interior do patio, “sobre a porta da emtrada do terr™ dos pacos”, mas o com-
plexo esquema funcional engendrado pelo reitor Frei Diogo de Murca, de molde a albergar,
a partir de 1544, o pleno das faculdades no que haviam sido até entdo os aposentos da
Rainha?, seria responsavel pela transumancia do especioso engenho (ou melhor, de um
novo, que entretanto o substituiria) para uma situacio mais proxima da logistica escolar
que lhe competia regular: o cubelo voltado ao patio, que abrigava as escadas centrais dos
aposentos do Rei, alteado em virtude dessa operacdo >. Problemas estruturais decorrentes da
edificacdo, sobre essa torre, da nova casa do sino, estardo provavelmente na origem da
decisao, tomada em 1561, de levar a cabo a edificacio de uma torre de raiz, alojada junto ao
angulo noroeste do terreiro, cujos planos seriam cometidos a Jodo de Ruio e cujo
campanario deixaria rasto na conhecida vista de Coimbra de Pier Maria Baldi realizada em
finais do século XVII sendo, de igual modo, presumivelmente figurada numa das
sobreportas dos Gerais, modeladas por Laprade poucos anos depois.

Destinada — ou, pelo menos, utilizada também — para as disseccoes de anatomia (na
“casa do sino, por ser clara e boa”), seria celebrada ainda no século XVIII, quando mais nao
era ja que um monte de escombros, cedendo espaco para a nova, como a “milhor obra que
tinha aquela cid®”. E a sua reputacio estard provavelmente na origem da que, em 1598,
edificaria no Colégio Fonseca de Santiago de Compostela o arquitecto portugués Mateus
Lopes, a qual, por seu turno (ou esta outra, que hoje temos), se repercutiria ainda, no século
XIX, no projecto concebido por Antonio Iturralde para uma torre do relogio, néo edificada,
a aduzir ao edificio universitario de Valladolid, tdo escassos sdo os exemplares deste
dispositivo arquitecténico nas antigas edificacoes universitarias europeias °.

E radicard ai, a0 menos em parte, nesse seu caracter de torre laica — mais proxima, por
conseguinte, das torres de relogio que, desde os séculos XIV e XV, se haviam divulgado nas
casas das camaras, que dos usuais campanarios eclesidsticos (circunstancia que nao poderia
deixar de reflectir-se ao nivel morfoléogico) —, o labéu, lancado em 1917 por Simdes de
Castro (e que deixaria rasto), de que a torre teria ficado incompleta (“desprovida de cima-
lhas, de piramides e de cupula, termina num terraco rectangular resguardado por grade de

que perpassa na documentacao universitaria, veja-se o seguinte trecho, exarado em 22.07.1653: “Diz Fran.®®
Miz. Pertinas rellogoeiro desta V.4¢ que elle de mandado de V. S.™ tangeo os sinos da torre por falecim.' do
Principe q. Ds. tem [D. Teoddsio de Braganca] em que pello despasso do tempo e exéquias e respondendo
também com os sinos as exéquias da see deo outenta e coatro sinaes com pessoas que p.* isso buscou p.* o
aiudarem” [Arquivo da Universidade de Coimbra (AUC), Torre da Universidade, Reldgio, relojoeiro, sinos,
1603-1896]. Para uma ideia geral sobre o espaco mitografico ocupado pela torre da Universidade entre a
comunidade académica, tanto quanto sobre a sua funcéo ritual, vejam-se José Ramos Bandeira, Universidade de
Coimbra. Edificios do niicleo central e Casa dos Melos, Coimbra, 1947, tomo II, pp. 19-25 e Ana Cristina
Bartolomeu de Aratjo, “As horas e os dias da Universidade”, Universidade(s). Historia, Memoria, Perspectivas,
Actas do Congresso Historia da Universidade no 7° Centendrio da sua Fundacdo, Coimbra, 1991, vol. 3, pp. 365-
382.

* Cfr. Antonio Filipe Pimentel, ob. cit., pp. 405-410.

> Cfr. idem, ibidem, pp. 404 e 410-412.

6 Cfr. idem, ibidem, pp. 410-413 e bibliografia referida na nota 1259 e Maria José Redondo Cantera, Una Casa
para la Sabiduria. El Edificio Histérico de la Universidade de Valladolid, Universidade de Valladolid, 2002,
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ferro”, escreveria entdo ’) perplexidade que provavelmente engendraria o desinteresse da
critica historica, onde parece pesar ainda hoje a opinido de Antonio Augusto Gongalves que
a cominava, em 1901, de “massa inerte de cantaria”. Ao que aduzia: “Sob o ponto de vista
da arte, é simplesmente um padrao de irrefragavel insensibilidade estética. Podia ser maior
ou menor, serrada ou prolongada, ficaria sempre tal como é: um paralelepipedo inex-
pressivo, de tantos metros de altura” 8.

A despeito dos seus reparos, porém, Simdes de Castro nao deixaria de apoda-la de alta,
elegante e garbosa e José Maria Viqueira, naquele que é o mais interessante relato produzido
por um viajante culto sobre a Coimbra do século XX, de igual modo nio pouparia encomios,
sublinhando la gallardia de su elevacion®. E como constru¢do de qualidade, obra maior de
uma estética refinada e central, a tratariam Luis Xavier da Costa e Vergilio Correia (“cons-
trucdo notabilissima” lhe chamaria este), a que nao duvidam associar o nome de
Ludovice 19, o grande obreiro dos empreendimentos régios de D. Jodo V, sabido como era
que o monarca rejeitara os planos fornecidos pela Universidade, impondo outros gizados na
Corte pelo arquitecto mais perito. Porém, a emergéncia de nova documentacio, permitiria,
gracas a acesa controvérsia que se estabelece em torno da edificacio da nova torre e
demolicdo da primitiva, comprovar enfim a intui¢do que, pouco a pouco, viria tomando
corpo entre a historiografia da arte !, de ser o seu verdadeiro autor Antonio Canevari, o
arquitecto romano que, por esses anos, ocupava posicao central nos empreendimentos
arquitectonicos do Magnanimo, para o qual justamente edificara, no Paco da Ribeira, uma
famosa torre do relogio de clara analogia. Com ela fica, pois, por fim, esclarecido um dos
enigmas da arte cortesd de D. Jodo V, a0 mesmo tempo que se faz luz sobre a historia de
mais um dos multiplos sedimentos que dio forma ao velho e fascinante palacio
universitario, bem como, em fim de contas, sobre as razoes de fundo da sua peculiar
morfologia e do aspecto inacabado que aparentemente ostenta — do mesmo passo que
comeca a recortar-se mais nitidamente a controversa actividade do romano em terras
portuguesas.

Na verdade, era conhecida, desde a sua publicacdo por Simdes de Castro, em 1917, a
provisao de D. Jodo V, de 17 de Dezembro de 1728, dirigida ao reitor Francisco Carneiro de
Figueiroa, rejeitando as plantas elaboradas por Gaspar Ferreira e informando que
“mandandose ver por Arquitectos desta corte niao aprovarao a Arquetetura da d.* Torre e
pello mais perito se mandou fazer a que com esta se vos remete, com a q. enviastes, da

pp. 36-37 e 42.

7 Augusto Mendes Simoes de Castro, “A Torre da Universidade de Coimbra”, Coimbra. Boletim de Defesa e
Propaganda, ano 1, n° 3, Fevereiro de 1917, p. 18 (a mesma opinido recolheria J. Ramos Bandeira, ob. cit., p. 7.
nota).

8 “Edificios da Universidade”, Annuario da Universidade de Coimbra. Anno lectivo de 1901-1902, Coimbra,
Imprensa da Universidade, 1900-1901, p. 7.

9 Coimbra. Impressiones y notas de un itinerdrio, Coimbra, Coimbra Editora, 1957, p. 210.

10 Luis Xavier da Costa, As belas-artes pldsticas em Portugal durante o século XVIII, Lisboa, J. Rodrigues & C.*
Editores, 1935, p. 26 e Vergilio Correia, “O Edificio da Universidade. Notas de Arte e Historia”, Obras, vol. 1,
Coimbra, Coimbra, Por Ordem da Universidade, 1946, p. 135.

1 Cfr. Paulo Pereira, “Torre do Reldgio”, Diciondrio da Arte Barroca em Portugal, Lisboa, Presenca, 1989,
pp. 402-403; Joaquim Oliveira Caetano, “Arquitectos, engenheiros e mestres de obras do Aqueduto das Aguas
Livres”, Irisalva Moita (coord. de), D. Jodo V e o abastecimento de dgua a Lisboa, Lisboa, Camara Municipal de
Lisboa, 1990 (cat.), p. 74 e Antonio Filipe Pimentel, “Domus Sapientiae: o Paco das Escolas”, Monumentos,
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mesma altura e grandeza, mas de milhor fabrica, e na forma da d* nova planta mandareis
fazer a Torre” 2. Igualmente conhecido era o dispéndio de 48 000 rs. feito com a referida
traca pela arca escolar (“p* satisfacam do Arquitetto que fez a planta p.* a torre da un.4¢”),
em 17 de Janeiro de 1730, que Vergilio Correia sumariara em 1936 '3, verba que, na verdade,
produz um violento contraste com os modestos 6 400 rs. que a 6 de Marco de 1728 haviam
sido entregues a Gaspar Ferreira para o mesmo efeito, conforme ja Simoes de Castro havia
reportado '*. Mas de todo se desconhecia a polémica que envolvera a sua construcao e onde,
como sempre que se “zangam as comadres” — emergem as verdades. ..

A obra comecara, de facto, em Abril desse ano de 1728, cerca de um més depois de ter
sido liquidada a Gaspar Ferreira a respectiva planta, com os trabalhos na pedreira de Anca,
desbastando a pedra para a nova torre, a0 mesmo tempo que, no Paco, se iam acumulando
areia, cal, madeira e outros materiais. Entretanto, em Junho, o descimento do relégio da
torre antiga ' assinalava simbolicamente o inicio da sua demoli¢do, arrematada ao proprio
Gaspar Ferreira, em 30 de Agosto, por 19 200 rs. 16, sendo que em inicios de Julho se iniciara
ja o transporte dos entulhos !7. E ¢ em face destes factos, que o tesoureiro da Capela, movido
de genuina indignacao artistica pelo sacrificio da velha torre ruanesca (sem que a sucessora
se afigurasse poder vir a levar-lhe vantagem), ou por mero despeito de ma-lingua
universitdria, expde 2 Mesa da Consciéncia e Ordens, certamente em finais de Julho ou
principios de Agosto, o escandalo que, em seu entender, grassava na Universidade — e que
por essa forma faria rebentar.

A saber: o sacrificio, sem causa que em sua opiniao o motivasse, daquela que designa
como a “milhor obra que tinha aquela cid¢”, com elevadissimos custos e sem autorizacio
régia, por tal forma que a nova torre, cujo “Autor hera hum Gaspar Ferreira entalhador,
metido a Arquiteto”, nas suas palavras, viria, além do mais, prejudicar o geral de Medicina,
as casas da secretaria e escada e portico dos Gerais (onde avultavam as cariatides de
Laprade), em virtude de ser o tal Gaspar muito protegido de alguns deputados, mas origem,
de facto, das exorbitantes despesas realizadas na casa da Livraria. Recomendava, assim, que
se suspendesse a obra comecada, até ser examinada por engenheiro da Corte para
determinar o mais conveniente '8.

A carta cairia como uma bomba junto da Mesa e do proprio Rei que, em 31 de Agosto,
oficia ao vice-reitor (ausente Figueiroa) e, do mesmo passo que lhe remete copia da mesma
e estranha o lancamento de obra nova sem sua provisdo, exige os necessarios
esclarecimentos sobre a matéria em causa !°. Ao que o vice-reitor procede, defendendo a

n° 8, Lisboa, 1998, p. 38.

12 “A Torre da Universidade...”, pp. 17-18, publicando também J. Ramos Bandeira a provisao (AUC, Provisdes
da Universidade, tomo 1V, fl. 152) e o essencial da informacéo de S. C. (O Edificio da Universidade. .., tomo 1II,
pp- 6-7 nota).

13 AUC, Receita e despesa da Universidade, 1729-32, fl. 72v (cfr. Vergilio Correia, “O Edificio da
Universidade...”, p. 135).

14 “A Torre da Universidade...”, p. 17 (AUC, Receita e Despesa da Universidade, 1725-28, {l. 77v).

15 AUC, Despesas feitas pelo agente Bento Gomes Castanheira com a obra da torre, sinos e relogio, 1728-29, fls. 14-14v.
16 Cfr. idem, ibidem, fl. 40.

17 Para a historia da construcio da torre, veja-se: AUC, Torre da Universidade, Obras de construcdo, férias e
materiais, 1728, 1729, 1730; Obras de construcdo, férias e materiais, 1731, 1732, 1733; Despesas feitas pelo agente:
férias e materiais, 1729-1730; Despesas feitas pelo agente Mateus Monteiro: férias e materiais, 1730-31; Agencia,
Despesas feitas pela agencia de Coimbra — Obras da Universidade — Agentes Domingos Duarte, Bento Gomes
Castanheira, 1709-1735 (Despesas com a Torre da Universidade, 1731-32); Receita e Despesa, Receita e Despesa
da Universidade, 1729-32 (onde se regista, a fl. 72v., a remessa para Lisboa dos 48 000 rs. destinados ao
arquitecto da Corte que fez a nova planta) e Receita e despesa da Universidade, 1733-36.
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auseéncia de provisao “por se entender que como era de reparo, e reedificacdo de obra antiga”
e solicitando ao Rei que autorizasse a continuacdo do que designa de reparacdo da torre
“pois sem os sinos se nao podem reger as cadr.? porq. emq." se nao levanta a Torre se hade
a un.d¢ governar pello rellogio do coll.’ da comp.?; e p* 0s quartos por hum de parede” 2°.

A capciosa designacao de reparacdo dada pelo vice-reitor a obra da torre nova (e
correlativa demolicao da antiga) tera produzido irritacdo na Mesa e no monarca, que
consideraram “afectada a desculpa”?!, pelo que, a 7 de Outubro, segue reprimenda em
forma (dirigida a este e a todos os deputados metidos no conluio), estranhando uma vez
mais o lancamento da obra sem a competente provisio que a autorizasse, sendo ela
efectivamente de demolicdo e reedificacdo, da qual nao havia aparentemente repentina
nessecid.®. Ordena-
-se, assim, a suspensao da mesma até nova ordem, requisitando o Rei a planta e orcamento
de custos feito pellos Arquitetos q. dis a informacao forao ouvidos (e de que exige os respectivos
relatorios sobre as concretas deficiéncias da torre velha), do mesmo passo que ordena que
se meta pregdo para se arrematar pelo menor preco, exigindo informacao sobre o sistema de
remuneracdo de Gaspar Ferreira 2.

Figueiroa, entretanto regressado, apressa-se a responder pelo mitido a intimacao real,
esclarecendo que mandara suspender os trabalhos, e “som.' se continuara a trecar a cal q.
estaua em po p.* se ndo perder, e 0 aranco, e carreto da pedra p.* que com o inverno se nio
fizesse o campo invadiavel”, tendo afixado igualmente os editais, esclarecendo, porém, que
“nao houvera quem lancasse, mais q. o M.¢ das obras Gaspar Frr.*”, cujo lanco remetia, mas
ndo o orcamento do custo da obra “por ndo hauer naquella cid.® quem a saiba medir e
orcar”. Expedia também as certidoes dos arquitectos sobre o estado da torre antiga e duas
plantas que fizera o Ferreira. Ao mesmo tempo voltava a defender a decisao do seu derrube
com a precaridade da sua estrutura, em razao do que, parecendo conveniente se desse maior
altura a torre nova, fora o mestre de opinido de que “se devia alargar mais p.* mayor
seguranca’.

Seguidamente, sacode a dgua do capote sobre a questdo da provisdo, afirmando que
“dandosse principio a obra dissera elle R.°" q era necessr.® dar conta a V. Mag.¢ e esperar
licenca sua”, ao que se opusera o deputado Geraldo Pereira Coutinho, protestando que “a
licenca era escuzada pello custume ter imterpretado o estatuto”; que, na verdade, ele pro-
prio havia estado ausente por questdes de saude, mas que, de facto, “ndo podia negarse que
fora culpa procederse neste cazo sem licenca”. A verdadeira responsabilidade da demolicio
da torre nio era, porém, em sua opinido, da Mesa da Fazenda, “por ser proffissio alhea da
sua”, mas dos “Arquitetos, que asim lhes pareseo, e o aconselharao”...

Repele entio as criticas do tesoureiro da Capela sobre os inconvenientes da edificacao
da nova torre para o geral de Medicina, escada e portico, ja contornados, diz, pedindo ao
Rei se dignasse conceder licenca para a prossecucio da obra “na forma da ultima planta do
M.¢”, de que resultava ouvir-se melhor o sino e o reldgio da cidade e porque corresponderia
melhor as obras da Universidade, todas feitas com grandeza e de contrario se perderia a
despesa feita, orcada em mais de 3 000 cruzados. E reserva para o fim o melhor argumento:
o de que o proprio Rei havia “mostrado dezejos de q. na vnd.¢ floreca a sciencia de

18 Arquivos Nacionais — Torre do Tombo (TT), Mesa da Consciéncia e Ordens, Maco 60, doc. 33.
19 AUC, Provisdes, Provisdes (Registos), 1723-1732, liv. n® 145, fl. 251v.

20 Arquivos Nacionais — Torre do Tombo (TT), Mesa da Consciéncia e Ordens, Maco 60, doc. 33.
21 Idem, ibidem,
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Mathematica p.* q. lhe havia V. Mag.¢ ordenado comprasse 1.°° novos, e instrumentos
Mathematicos, e parecer necessario haver na Torre hum observatdrio por nio achar o P¢
D.° Capaci outro citio maes capas, e com a mayor altura e largura delle se evitava a g.d¢
despeza se se houvesse de fazer o observatorio em outra p.** como reprezentara a V. Mag.¢ e
a largura bastava ser capas p.* vinte pessoas” 23.

E em face disto que, ponderados na Mesa da Consciéncia o intrincado negocio em que a
obra da torre se convertera e a planta dela feita pelo mestre de obras universitario e remetida
pelo Reitor, se decide encarregar Lazaro Leitdo Aranha, deputado da mesma e
superintendente das suas obras, além de conego da Patriarcal, de que “mostrasse a d.* planta
aos Arquitettos desta Corte”. E, como fosse desaprovada, “se mandou fazer outra pello
Arquitetto Romano Antonio Canavari”, a qual o proprio Lazaro Leitao entrega na Mesa a
fim de ser expedida para Coimbra, como efectivamente foi, em 17 de Dezembro, acompa-
nhada da carta régia onde se informava o prelado da reprovacao da planta que enviara por
parte dos arquitectos da Corte e de como “pelo mais perito se mandou fazer a q. com esta se
vos remette com a (. inviasteis, da mesma altura e grandeza mas de milhor fabrica”.
Ordenava-se-lhe, em conformidade, que pela dita nova planta “mandareis fazer a Torre”,
nao por arrematacio mas por jornal, recebendo Gaspar Ferreira ao dia, sob a direccio do
mesmo Geraldo Pereira Coutinho sobre quem o reitor descarregara a responsabilidade do
derrube da torre antiga, mas que em fim de contas era agora louvado “pello bem q. me tem
servido na superentendencia das obras dessa und.®”. De véspera seguira a ordem para o
pagamento dos 48 000 rs. “p.? satisfacdo do Arquiteto a q.™ se mandou fazer hua planta p.?
a Torre q. se ha de fazer na ditta Und.©” 2.

Concluida em Julho de 1733, ap6s um dispéndio de 14 543$522 rs., a crer em
contabilidade adrede elaborada?, a obra da torre universitaria gerara necessariamente
alguma turbuléncia na vida da instituicéo, desde logo por suceder, quase imediatamente, a
outra empresa altamente dispendiosa, como o fora a Casa da Livraria 2°. E tal se repercutiria,
fosse nas criticas do tesoureiro da Capela, fosse nas reservas da Mesa da Consciéncia. E
outro tanto sucedia com a capacidade de Gaspar Ferreira (cuja fortuna profissional na obra
da Livraria se talhara) ndo tanto para levar a cabo tal cometimento, mas para projectar a
nova obra, sendo certo que o tesoureiro nio mentira ao comina-lo de entalhador, metido a
Arquiteto?”. E também Pereira Coutinho, lente universitdrio, fizera na construcao da Livraria
a sua carreira de superintendente das obras escolares, alids com competéncia, como a Mesa
terminaria por reconhecer ao confiar-lhe de novo o encargo da direccdo da torre. E ai,
provavelmente, adquirira o gosto que o levara a ser o autor moral, a fazer fé nos
documentos, do derrube da primitiva torre.

A escolha de Gaspar Ferreira para projector da nova obra dever-se-4, talvez, ao desejo de

22 AUC, Provisoes, Provisdes (Registos), 1723-1732, liv. n°® 145, fl. 254v-fl. 255.

23 Arquivos Nacionais — Torre do Tombo (TT), Mesa da Consciéncia e Ordens, Maco 60, doc. 33.

24 Cfr. idem, ibidem e AUC, Provisdes, Provisoes (Registos), 1723-1732, liv. n° 145, fl. 257 e 258.

%5 Cfr. Annuario da Universidade de Coimbra, anno lectivo de 1877-78, p. 255.

26 Cfr. Fernando Taveira da Fonseca, A Universidade de Coimbra (1700-1771). Estudo social e economico,
Coimbra, Por Ordem da Universidade, col. “Acta Universitatis Conimbrigensis”, 1995, pp. 495 e 778.

27 Sobre Gaspar Ferreira veja-se fundamentalmente: Antonio Filipe Pimentel, “Gaspar Ferreira”, Diciondrio da
Arte Barroca em Portugal, Lisboa, Presenca, 1989, pp. 187-188. O livro que temos em preparacao sobre a Casa
da Livraria universitaria esclarecerd amplamente a sobeja justeza das palavras do tesoureiro da Capela, ao
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a fazer passar desapercebida do poder central e centralizador (que dificilmente aprovaria tal
encargo, na esteira do enorme dispéndio a que conduzira a recém-concluida Biblioteca),
como coisa caseira e de somenos, intento que a carta do tesoureiro da Capela frustraria.
Que a Universidade, uma vez chamada a colacdo, ndo depositaria exagerada fé na
capacidade de Gaspar Ferreira para improvisar-se em arquitecto, nem, tdo pouco, no fruto
do seu esforco (modestamente remunerado com 6 400 rs.), demonstra-o o facto de o reitor
Figueiroa se ter apressado a solicitar-lhe nova planta (que refere como a tltima planta do
M.¢) que, ao ser intimado, remete ao Rei com a primeira. O conflito que, ainda em 1733,
estalaria entre a Escola e o artifice a proposito das deficiéncias do risco que dera para as
letras dos mostradores do relogio dessa mesma torre, e que redundaria no pagamento por
sua conta do trabalho do fundidor, trai a natureza dessa relacio 28.

Foi na confusao deste negdcio que o Rei e a Mesa da Consciéncia resolveram por ordem,
cientes da inevitabilidade de levar por diante a obra iniciada, visto encontrar-se ja reduzida
a entulho a primitiva torre. E na decisao terd pesado também a relevancia da obra para o
desenvolvimento dos estudos matematicos e das observacoes astronomicas na Universidade,
recomendadas pelo Rei e o parecer de Domingos Capacci, que nao teria achado “outro citio
maes capas” 2 Assim, pois, observadas pelos arquitectos da Corte e obviamente reprovadas
as tracas provincianas de Gaspar Ferreira, seria o encargo do novo projecto cometido ao
mais perito, o qual, por esses anos e pela aura que rodeara a sua vinda era, sem duvida,
Canevari, recém-chegado, alids, a Corte do Magnanimo, aureolado por alguns trabalhos de
renome na Cidade Eterna onde, de resto, desde 1725 que se ocupava no servico do monarca,
edificando a Academia dos Arcades. Relacionada tradicionalmente com o projecto do
Aqueduto das Aguas Livres, que chegaria a dirigir por espaco de alguns meses — antes que a
controvérsia em que se envolveu com o0s técnicos portugueses comprometesse a sua
credibilidade, ditando o seu afastamento da obra (e do Reino) em 1732 —, a sua estadia na
Corte portuguesa ficaria associada a intervencoes no Paco da Ribeira e no do Patriarca, ao
Tojal e a programacdo dos fogos de artificio para a celebracao, em Lisboa, em inicios de
1728, do casamento da Infanta D. Maria Barbara com o Principe das Asturias, D. Fernando.

documentar a ascensao profissional do mestre de obras universitario.

28 Cfr. AUC, Fazenda da Universidade, Lembrancas da Meza da Fazenda, fl. 80v-81.

29 Com efeito, vem a proposito referir que a suspensdo da obra do observatorio astronémico de Elsden, a cuja
edificacao se sacrificaria o castelo, na sequencia da reforma universitaria de 1772, seria ditada, nao por razoes
de caracter economico, mas por se ter chegado a conclusao de ser o local desadequado a finalidade pretendida,
vindo a ser substituido, como é sabido, por outro edificado por Macomboa no Patio da Universidade (conforme
demonstraremos no 2° vol. da monografia A Morada da Sabedoria), o que parece confirmar a eleicao de D.
Capacci.

30 Sobre a actividade de Antonio Canevari relacionada com Portugal vejam-se: Francisco Marques de Sousa
Viterbo, Diciondrio Historico e Documental dos Arquitectos, Engenheiros e Construtores Portugueses, Lisboa,
Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 1988, vol. I, pp. 160-162; Ayres de Carvalho, D. Jodo V e a arte do seu
tempo, Lisboa, 1962, vol. 11, pp. 311, 341, 343, 357 e 359-372; José Fernandes Pereira, A accdo artistica do
primeiro Patriarca de Lisboa, dissertacao de mestrado policopiada, Lisboa, Faculdade de Ciéncias Sociais e
Humanas da Universidade Nova de Lisboa, 1986, pp. 62 e 79-80; idem, “Antonio Canevari”, Diciondrio da Arte
Barroca em Portugal, Lisboa, Presenca, 1989, pp. 107-108; Irisalva Moita, “O Aqueduto das Aguas Livres e o
abastecimento de dgua a Lisboa”, Irisalva Moita (coord. de), D. Jodo V e o abastecimento de dgua a Lisboa,
Lisboa, Camara Municipal de Lisboa, 1990 (cat.), pp. 28-23; Joaquim O. Caetano, “Arquitectos...”, ibidem
pp. 74-77; Paola Ferraris, “Antonio Canevari a Lisbona (1727-1732)”, Giovanni V di Portogallo (1707-1750) e
la cultura romana del suo tempo, Roma, Argos, 1995 (cat.), pp. 57-64; José Manuel Alves Tedim, Festa Régia no
tempo de D. Joao V. Poder, espectdculo, arte efémera, dissertacdo de doutoramento policopiada, Universidade
Portucalense Infante D. Henrique, Porto, 1999, vol. I, p. 278; Ana Paula Rebelo Correia, “Fogos de artificio e
artificios de fogo nos séculos XVII e XVIII: a mais efémera das artes efémeras”, Arte Efémera em Portugal,
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Mas, sobretudo, a realizacdo da celebrada torre do relogio desse mesmo paldcio 3, fixada na
iconografia e que constituira a principal razao da intui¢do historiografica que levaria a
identifica-lo como o mais perito dos arquitectos da Corte aludidos na documentacao
conhecida e, desse modo, como o presumivel autor da actual torre da Universidade de
Coimbra.

Nzo sabemos, porém, se a pericia de Canevari, no acto de ser-lhe encomendado o novo
projecto para a torre de Coimbra, se estribava ja entao no talento com que tracaria a da
Patriarcal >!. Certo ¢ documentar-se a sua presenca em Portugal desde meados de 1727 32,
datando do Outono do ano seguinte a elaboracdo do seu projecto para Coimbra (entre a
requisicdo das plantas de Gaspar Ferreira, a 7 de Outubro e a expedicdo da sua, a 17 de
Dezembro), o que torna meramente vidvel essa presuncio. Mas, sobretudo, seguro é nio ser
a sua celebrada torre do relogio, em fim de contas, mais que um campandrio, erigido sobre a
base de uma velha torre preexistente, como indica claramente Francisco Xavier da Silva e
corrobora Vieira Lusitano, no poema O Insigne Pintor e Leal Esposo — ao aludir aos estragos
feitos pelo terramoto na “antiga Base em que s6 padecera” 33 — e confirma a iconografia >4,
provavelmente destinado a permitir (como igualmente mostra a iconografia) a contem-
placio dos sinos e relogio a partir do Terreiro do Paco. Um dos quesitos, em fim de contas,
que haviam orientado a elabora¢io do projecto universitario (ou pelo menos a segunda
traca) porquanto, como ficou visto, o reitor alude a “forma da ultima planta do M., de que
resultava ouvir-se melhor o sino e o relogio da cidade.

O que é inquestionavel é que a mesma sina o perseguiria em Coimbra: de facto, a altura
e largura da base da nova construcio (bastante ampliada, por aquela razio, em relacao a
torre original) seriam definidas na planta de Gaspar Ferreira e em funcdo delas se havia
procedido a obras no angulo interno do paldcio universitario, mudando a janela do geral de
Medicina e o pértico de Laprade e mexendo nas escadas, conforme o reitor miudamente
explicara ao Rei, para atalhar os inconvenientes apontados pelo tesoureiro da Capela 3> —
obras que tudo aconselhava a respeitar. E definido ficara também o seu acabamento em
forma de terraco, a fim de nele providenciar o observatério recomendado pelo Rei, onde
instalar os instrumentos Mathematicos a contento de Domingos Capacci, em observancia,
em fim de contas, a utilizacdo pragmatica de tal estrutura, que fizera com que a casa do sino
da antiga torre fosse usada para as disseccdes de anatomia, “por ser clara e boa”. Ao romano
nao restava, pois, mais que reformula-la, “da mesma altura e grandeza mas de milhor
fabrica”.

O que efectivamente fez, criando, com a torre da Universidade (que nido com a da
Patriarcal), um raro prototipo de torre campandria civil, serena e majestosa, um pouco seca

Lisboa, Fundacdo Calouste Gulbenkian, 2000, cat., pp. 125-128.

31 A. de Carvalho aponta o ano de 1728 para a sua realizacdo, embora sem qualquer apoio documental (cfr.
D.Jodo V..., vol. I, p. 361).

32 A questdo da vinda de Canevari, que a historiografia tradicionalmente estabelece em 1728, seria
definitivamente resolvida por Paola Ferraris, ao documentar a sua partida de Roma em 9 de Junho de 1727,
tendo recebido o primeiro pagamento em Abril do embaixador André de Melo e Castro (“Antonio Canevari...”,
p- 57). A primeira obra documentada — os fogos de artificio para o casamento dos Principes das Asturias —
remonta a Janeiro de 1728 (cfr. J. M. Tedim, Festa Régia..., vol. I, pp. 277-278).

33 Cfr. Sousa Viterbo, Diciondrio..., vol. I, p.. 160-161.

3% Efectivamente, toda a iconografia seiscentista do Paco da Ribeira, se observada com aten¢io, documenta a
existéncia dessa antiga torre, no exacto local onde, na iconografia da primeira metade do século XVIII, surgira
a celebrada torre de Canevari.
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nas suas linhas severamente modeladas, quebradas somente pelo lavor delicadissimo do
frontao, originalmente rematado em dtico, projectando o reldgio, como notaria Nogueira
Gongalves, para uma posicdo insolita nas torres portuguesas >°. E que levaria o viandante
Viqueira a louvar essa sencillez dieciochesca’’, de que alias fizera prova nas obras romanas
que a haviam precedido®®. E que mais avultaria, certamente, a conservar-se ainda,
aureolando o supreendente observatorio em que afinal consiste, o douramento original da
grade que a coroa, pago a Manuel da Silva (mais um dado para a vida do artista) em Julho
de 1734%.

Mas também Gaspar Ferreira tem parte de relevo na obra final. Se o seu palmarés de
entalhador, metido a Arquiteto o néo habilitaria, certamente, a conceber a nova torre a altura
da grandeza a que a Universidade estava habituada (a0 menos desde finais da anterior
centuria), essa mesma sua intuicdo para o rigor da execucao do ornato e a ciéncia pratica
adquirida na Casa da Livraria, desde que assumira a sua direc¢do (e de que ai fizera prova),
ndo deixariam de ser reconhecidas pela Mesa, ao confiar-lhe a nova empresa— mesmo que a
jornal — rendendo-se, como em quase todos os aspectos do controverso negdcio em que a
ereccdo da torre se havia convertido, a situa¢o de facto criada por nao haver “quem lancasse,
mais q. o0 M.¢ das obras Gaspar Frr.?”, como se apressara a informar o reitor, ao ser
pressionado a apregoar a sua arrematacdo. Pelo que a ele se deve, inquestionavelmente, esse
“saber fazer” que avulta no trabalho realizado, e sem o qual a bela fabrica riscada pelo
romano se teria fatalmente pervertido.

E é essa feliz articulacdo de competéncias, plasmada no produto final, que explica a
desconfianca com que, no seu despeito, as velhas torres da cidade haviam de assistir a
chegada da nova, galharda, “muy altiva, e soberba”, como descreve, em humoristica e
académica prosa, em 1732, o jesuita Manuel Francisco da Silva, na sua curiosa Carta em q.
se relatdo os dous sinos novos, hum da Companhia, outro da Und.¢, a cuja Torre houve grandes
opposicoens das outras *°. No que constitui, em fim de contas, o melhor testemunho de que
a aura carismatica que haveria de rodear a emblematica construcio, ja ensaiava os primeiros
passos antes de concluir-se a sua propria edificacio.

35 Arquivos Nacionais — Torre do Tombo (TT), Mesa da Consciéncia e Ordens, Maco 60, doc. 33.

36 Cfr. Inventdrio Artistico de Portugal — Cidade de Coimbra, Lisboa, Academia Nacional de Belas Artes, 1947, p.
106b. Para a historia do relogio, veja-se: AUC, Escrituras da Universidade, Liv. 48, tomo 2°, fl. 141; Agéncia,
Contas da despesa que se faz por mandados — pagamentos feitos pelo escrivao Dr. Jodo de Sousa Aratjo, 1731-32,
liv° n° 52, fl. 1v; Agéncia, Despesas feitas pela Agéncia em Coimbra — Obras da Universidade — Agentes Domingos
Duarte, Bento Gomes Castanheira, 1709-1735, liv.° n°® 55, fl. 30; “Breve noticia do Paco e Edificio das Escholas
da Universidade de Coimbra”, Annuario da Universidade de Coimbra, 1867-68, Coimbra, Imprensa da
Universidade, p. 4; Manuel Lopes de Almeida, Artes e oficios em documentos da Universidade, vol. 111, Século
XVIII (1726-1753), Coimbra, 1974, pp. 90-92 e 97-99.

37]. M. Viqueira, Coimbra..., p. 211.

38 Cfr. Paulo Varela Gomes, O essencial sobre a arquitectura barroca em Portugal, Lisboa, Imprensa Nacional-
Casa da Moeda, 1987, pp. 38-39.

39 Cfr. AUC, Agencia, Contas da despesa que se faz por mandados — pagamentos feitos pelo escrivao Dr: Jodo de
Sousa Aratjo, 1733-34, liv. n° 53, fl. 11v e (para a feitura e transporte da grade) Despesas feitas pela Agencia em
Coimbra — Obras da Universidade — Agentes Domingos Duarte, Bento Gomes Castanheira, 1709-1735, liv. n°® 55,
“Despesas com a Torre da Universidade”, 1731-32, fl. 28 e 39.

40 Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra, Ms. 1091, p. 55-58v. Para a histéria dos sinos da torre, vejam-
se: AUC, Torre da Universidade, Despesas feitas pelo agente Bento Gomes Castanheira com a obra da torre, sinos e
relogio, 1728-29, fl. 131v-132; Despesas feitas pelo agente Mateus Monteiro: férias e materiais, 1730-31, fl. 22v,
23v-29, 114v, 116; Relogio, relojoeiro, sinos, 1603-1896; Receita e Despesa, . Nogueira Gongalves, Inventdrio. ..,
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Vista do primitivo campanario da Capela Real
(an6nimo, Vista do Terreiro do Paco, 6leo sobre tela, c. 1693,
col. Jorge de Brito, Cascais, porm.).

Torre do Relogio da Patriarcal
(Zuzarte, Vista do Terreiro do Paco,
desenho a pena, c. 1750,

Museu da Cidade, Lisboa, porm.).

Representacao da primitiva torre da Universidade
(Claude de Laprade, Gerais, c. 1702).

Torre da Universidade de Coimbra Torre da Universidade de Coimbra
(vista geral). (porm. do campanario).



A mobilidade do impressor quinhentista portugués
Antonio de Mariz

Fr. Antonio-José de ALMEIDA OP

A memoria dos meus professores na FLUP:
José Antonio Ferreira de Almeida,

Flavio Gongalves, e

Carlos Alberto Ferreira de Almeida;

e dos meus confrades:

Fr. Raul de Almeida Rolo OP e

Fr. Antonio do Rosdrio OP.

Esta comunicacio radica-se nas pesquisas que realizei entre meados de 1999 e finais
de 2003, especialmente como bolseiro da Fundacéo para a Ciéncia e a Tecnologia, em
ordem a elaboracdo da minha Tese de Doutoramento, sob a orientacdo do Prof. Doutor
Fausto S. Martins, entregue no dia 16 de Junho de 2005, na Faculdade de Letras da
Universidade do Porto, onde iniciei os estudos universitarios no ano lectivo de 1972/73, e
onde obtive os graus de Bacharel e de Licenciado em Historia.

Além de referir as mudancas de local da oficina tipografica de Anténio de Mariz,
analisarei as portadas das duas edicoes que fez do Flos Sanctorum de Fr. Diogo do Rosario
OP, as mais interessantes folhas-de-rosto que este impressor estampou, e das quais tive a
graca de encontrar grande parte dos modelos que utilizou.

Encontramos Anténio de Mariz com a sua oficina tipografica montada em Coimbra
em 1556, ano em que da a estampa, em latim, a Logica Aristotelis stagirite (Ans. 832).
Intitula-se Typographus Regius e decora o rosto desta obra com o brasao do cardeal-infante
D. Henrique. Nas calendas de Janeiro 1561 sai dos mesmos prelos conimbricenses uma
nova edicdo desta obra, ostentando desta vez na folha-de-rosto o monograma do Nome de
Jesus (IHS), adoptado pela Ordem fundada por Santo Inacio de Loyola como seu emblema.
E de supor que a edi¢ao de 1556 tenha sido desejada pelo Pe. Indcio Martins SJ, que nesse
ano iniciou em Evora o curso de Filosofia, o qual tinha dado anteriormente em Coimbra
(Mauricio, 1959, p. 254). Em 1551, tinha o cardeal-infante D. Henrique mandado cons-
truir em Coimbra um colégio para a formacéo de clérigos, cujas obras suspendeu quando
resolveu fundar um colégio para a Companhia de Jesus em Evora (Cid, 1997, p. 396),
onde era arcebispo (vd. Mauricio, 1969, ¢.1762).

Porém, a 3 de Junho do ja referido ano de 1561, encontramos a oficina de Anténio de
Mariz sediada ndo ja na Lusa Atenas’ (Coimbra) mas na ‘Roma Portuguesa’ (Braga),
imprimindo os Carmina de Jodo Despautério (Ioannes Despauterius), o gramatico flamengo
Van Pauteren (ca.1460-1520), juntamente com o seu célebre compéndio intitulado De Arte
Grammatica (cf. Martins, J.V. de Pina, 1967) “Cum quibusdam aliis ad puerorum institutionem
necessariis” (Ans. 834). Esta obra ostenta no rosto o monograma do Nome de Jesus. Logo de
seguida, a 9 de Junho, sai dos mesmos prelos em Braga uma obra intitulada Doctrina
Christam. com algiias oracoes & o Rosayro de nossa Senhora (Ans. 835), ostentando também
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no rosto o monograma do Nome de Jesus. Nesta dltima producio, Antonio de Mariz intitula-
se “empresor do senhor Arcebispo Primas”. Este Arcebispo Primaz é o dominicano D. Fr.
Bartolomeu dos Martires, que em 1558 tinha sido eleito para a catedra primacial de Braga
(Rolo, 1965, ¢.744), na qual sucedia ao carmelita D. Fr. Baltasar Limpo. Ora nesse ano de
1561 tinha o ‘arcebispo santo’ (como era designado o Beato Bartolomeu dos Martires)
chamado os membros da Companhia de Jesus para o Colégio de S. Paulo. E de calcular que
0 nosso impressor tenha vindo de Coimbra para Braga precisamente para imprimir os
manuais escolares de que os jesuitas necessitavam para o seu ensino, tanto mais que o novo
Missal Bracarense tinha sido encomendado pelo anterior arcebispo em Lyon [Fig.1] (Odrioz.
104). D. Fr. Baltasar Limpo tinha decidido editar um novo missal para a sua diocese, com
rito proprio, apds uma visita pastoral, durante a qual “verificou que havia poucos missais e
esses em mau estado e deficientes nas rubricas” (Rolo, 1964, p. 294).

Sai dos prelos bracarenses de Anténio de Mariz, a 1 de Julho de 1567, a edicao princeps
do Flos Sanctorum do Pe. Fr. Diogo do Rosario OP (Ans. 844), com o titulo: Historia das
vidas e feitos heroicos e obras insignes dos santos... Esta obra tinha sido realizada, como se
indica no titulo, “de mandado” de D. Fr. Bartolomeu dos Martires. A portada [Fig.2], que
orna os rostos das duas partes em que ela é dividida, tem semelhancas, no cabecel e no
embasamento com a portada do rosto do Missal Bracarense impresso em Lyon, em 1558
[Fig.1]. Contrariamente as obras saidas anteriormente dos prelos de Anténio de Mariz,
esta é uma obra profusamente ilustrada.

J ]
H-hﬁﬂmlmﬁhﬁi
ln:u-'r.nql-. T Ay,
e a6 g @i g

v AR el AT Fh

pa-
PR SN R LS

lia Linrromgen,  be mmardgdiy da may
[ TN . kit s e
Pasileilimas u.l'rlﬂnﬂl'ﬂ

Fig. 1. Missale iuxta vsum & ordinem Alme Fig. 2. Fr. Diogo do Rosario OP —
Bracarensis Ecclesice Hispaniar? Primatis... Historia...dos Santos. Braga: Antonio de Mariz,
(D. Fr. Baltasar Limpo OCarm). Lyon: 1567. 1 Parte, rosto, 2°estado.

Petrus Fradin, 1558, rosto.
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A imagem da Senhora com o Menino, que orna o cabecel da Historia...dos Santos de
1567, é copia em espelho da que figura como remate do frontispicio do Missal Bracarense
de 1558. Também a parte de baixo parece inspirada na edicao lionesa do Missal Bracarense,
com os ledes herdldicos ladeando o escudo do arcebispo. D. Fr. Baltasar Limpo utiliza as
armas da familia Limpo (vd. Gab.Est.Herald., 1971), enquanto D. Fr. Bartolomeu dos
Martires, que nédo era nobre por nascimento, escolhe as armas da sua familia religiosa, a
Ordem dos Pregadores.

Apesar de conservar o titulo de “Impressor do Arcebispo de Braga Primas. &c.”, dd a
estampa em Coimbra, nesse ano de 1567, um Compendio e Sumario de Confessores, obra
acabada a 30 de Setembro (Ans. 845). Continua a imprimir em Braga até 1569, ano em
que regressa a Coimbra, onde volta a imprimir o Compendio e Sumario de Confessores,
agora “emendado por mandado do senhor Bispo de Coimbra”, obra acabada a 30 de Abril,
conservando o titulo de “Impressor do Arcebispo de Braga”.

Ao imprimir em 1570, em Coimbra, as Cartas que os Padres e Irmdos da Companhia de
Jesus, que anddo nos Reynos de Japdo, obra acabada no més de Julho (Ans.855), intitula-se
ja “Impressor e Liureyro da Vniversidade”, ornando a portada deste livro com as armas do
bispo-conde D. Fr. Jodo Soares OESA. Podemos por isso supor que tenha sido por causa
de imprimir obras para o bispo de Coimbra (e conde de Arganil) e dos jesuitas que tenha
regressado a Cidade dos Doutores.

Por alvard d’el-rei D. Sebastido, datado de 26 de Janeiro de 1572, foi concedido a Anténio
de Mariz um privilégio por 5 anos para a impressao dos Missais Novos, com condicio de os
imprimir dentro dum ano a partir da data do referido alvara (Deslandes, 1888, p. 68;
Anselmo, p. 238 b). Efectivamente, publica em 1573 a primeira edi¢cdo desses missais,
intitulados Missale Romanum, ex decreto sacrosancti Concilii Tridentini restitutum. Desta 1*
edicao conserva-se somente um exemplar na Biblioteca Nacional, em Madrid (Odrioz. 128).
Trata-se de uma obra muito ilustrada, como o pude comprovar de visu, a mais ilustrada que
sai dos seus prelos logo a seguir ao Flos Sanctorum de Fr. Diogo do Rosdrio. Voltard a
imprimir este Missal Romano, dentro do quinquénio do privilégio, em 1575 (Ans. 868;
Odrioz. 129) —isto segundo o que pude apurar. Em 1574 tinha impresso um Missal Manuale
Romano (Odrioz. 163), ou seja, um Missal abreviado ou Manual (Odriozola, 1996, p. 181).

A segunda edicao do Flos Sanctorum de Fr. Diogo do Rosdrio saira da oficina de Antonio
de Mariz, agora sediada de novo em Coimbra. O rosto da II* Parte desta edi¢do [Fig.4] tem
semelhancas com as portadas [Fig.3] do Missal de Valéncia (Missale Valentinum), impresso
em Veneza, por Luca Antonio de Guinta, em 1509 (Odrioz. 87). Desta segunda edi¢éo do
Flos Sanctorum de Fr. Diogo do Rosario descobri trés impressoes diferentes nas minhas
pesquisas, as quais chamei A, A bis e B (Almeida, 2005, II Parte, 2.1.2).

Anselmo (A]., 1926, n° 872, pp. 252b-253a) descreve a portada da impressio B como:
“port[ada] que na parte sup[erior| tem a fig[ura] de Cristo Salvador e na inf[erior] a
representacdo da Ceia, com legendas apropriadas.” Em relacio aquela que aqui reproduzo
(e que foi estampada nas impressoes A e A bis) [Fig.4], na portada da impressao B, as
pequenas estampas de santos, colocadas aos lados, foram substituidas por tarjas com
brutescos. Anselmo s6 assinala as pecas superior e inferior. Estas pertenceriam a uma
composic¢do da qual Antonio de Mariz ndo utilizou as duas pecas laterais que dela fariam
parte, talvez por entretanto se terem perdido.
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Segundo as minhas pesquisas, a origem desta portada parece estar numa outra impressa
em Veneza, por Luca Antonio de Giunta, em 1509, da qual derivam diversas portadas
impressas na Peninsula Ibérica. Encontrei esta portada veneziana impressa por varias
vezes, com variantes, no Missale iuxta ritum alme Ecclesiae Valentine [Fig.3], e constituidas
por seis pecas, uma vez que as colunas laterais admitiam a substituicdo de trés conjuntos
de corpos intermédios intercalados, correspondendo ao conjunto de duas pecas em que
figura, no exemplo reproduzido, a Anunciacdo; admitindo também a substituicio do corpo
central da parte inferior da composicio, que, no exemplo reproduzido, figura a Ultima
Ceia. A sua estrutura é deveras complexa, e s6 a observacido das varias portadas existentes
nesta obra, com as suas diferentes combinacdes me permitiu descortinar os lugares de
juncao, muito bem encaixados.

As obras ibéricas copiadas ou inspiradas nesta que encontrei no decorrer da minha
pesquisa sdo as seguintes: um frontispicio impresso em Alcala de Henares, na oficina de
Miguel Eguia, a 23 de Janeiro de 1524, nas folhas-de-rosto das duas partes da Erudita in
daviticos psalmos expositio (Garcia, 1984, fig. 54, cat n° 49) 1; e um frontispicio impresso
em Valéncia, na oficina de Joan Joffre, em 1528, e na de Francisco Diaz Romano, em 1536.
Em 1528, Joan Joffre imprime esta portada em duas obras: o Tractatus seu Questio de
secreto..., de Arnaldo Albertini (Garcia, 1984, fig. 70, cat n° 845), e as Questiones super
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Fig. 3. Missale iuxta ritum alme Ecclesiae Valentine. Fig. 4. Fr. Diogo do Rosario OP —
Venetia: Luca Antonio de Giunta, 1509. Historia...dos Santos. Coimbra: Anténio de
Folio [1] — ‘Dominicale’. Mariz, 1577 A bis. 11 Parte, rosto.

1O cabecel é copia fiel do impresso veneziano.
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quartum librum sententiarum, de Juan de Celaya (Mendoza, 2002, fig. 58, p. 134). No
segundo destes livros, o frontispicio é exactamente igual, ou seja com a mesma peca na
parte de baixo, ao que, anos mais tarde, em 1536, imprimird, também em Valéncia,
Francisco Diaz Romano, no Tractado de la forma que se ha de tener en la celebracion del
general concilio: y acerca de la reformacion de la yglesia, do Doctor Guerrero (Garcia, 1984,
fig. 89, cat n°® 825). Esta entalhadura valenciana ¢ por sua vez copiada em Sevilha, por
Juan Varela de Salamanca, em 1534, no frontispicio de Los Morales de San Gregorio
(Garcia, 1984, cat. n° 697), no qual as colunas laterais sao substituidas por pilastras
formadas por pequenas estampas colocadas umas sobre as outras na vertical.

Enquanto que as portadas venezianas sao, como disse, constituidas por seis pecas, as
portadas valencianas nelas inspiradas sio formadas por quatro pecas. A nossa portada de
1577 deve ter sido, originalmente, constituida também por quatro pecas. Trata-se de um
modelo de que fala Artur Anselmo, numa nota escrita em 1992 intitulada “Uma portada
no inteirica dos anos 1537-1539” (Anselmo, Artur, 2002, pp.82-85). Fiz por isso uma
reconstituicao hipotética do que teria sido esta portada na sua origem 2: Na nossa portada,
nos pilares ou nas colunas, que sustentariam o frontao, deveriam estar representados a
Virgem ajoelhada e de maos postas, do lado direito, em direccdo da qual voa, descendo, a
Pomba do Espirito Santo, que estd no timpano; e, do lado esquerdo, o anjo da Anunciacao
(em atitude semelhante a que observamos no Missal Valenciano [Fig.3]); o Verbo de Deus
estaria escondido no ventre da Virgem, onde encarnou.

No ja citado frontispicio impresso em Alcala de Henares, na oficina de Miguel Eguia,
em 1524, faltam também, como no nosso caso, as colunas que sustentariam
primitivamente o frontdo, notando-se todavia a parte superior dos capitéis, semelhante a
que figura nos exemplares de Valéncia. Nestes frontispicios espanhois so falta a Pomba do
Espirito Santo, que figura na entalhadura portuguesa.

A falta de verdadeiros pilares no desenho da anterior portada do rosto da II Parte foi
solucionado numa portada das edi¢oes do Missale Romanum, impressas por Anténio de
Mariz, em Coimbra, em 1583 (Simdes *335) e em 1586 (BPMP: RES-XVI-B-9), no f6lio
[280] da I* sequéncia, mediante a aplicacdo dos pilares da portada que figura na 1* edico,
bracarense, do Flos Sanctorum de Fr. Diogo do Rosdrio [Fig.2], com Arma Christi e
Evangelistas, entra o frontdo redondo com Deus Pai e a base com a Ceia. Isto aliado ao
facto de o Evangelista por baixo da Pomba nio lhe voltar as costas, como na portada que
reproduzimos [Fig.4], mas parecer estar a receber especial inspiracdo. Nao se percebe
porqué tal deferéncia para com o evangelista-pintor em deterimento dos outros trés. Tudo
isto so se explica por causa de reaproveitamentos.

Analisemos agora mais pormenorizadamente os elementos constantes da nossa
portada, comparando-os com outros semelhantes das outras portadas ja referidas.

A descricdo feita por Anselmo da parte superior, ou cabecel, desta portada [Fig.4],
que transcrevemos acima, é incompleta e apressada, pelo que resulta, quanto a
identificacdo iconografica, incorrecta. No que diz respeito a figura central, trata-se de
uma descricao rapida. Dentro de um frontdo curvo, no centro do timpano, estd
representado sim Deus Pai na figura de Cristo em majestade — identificada por Anselmo
como “a fig[ura] de Cristo Salvador” —, ladeado por dois anjos em atitude de adoracio,

2 Nao pubicarei aqui essa reconstituicdo visual por falta de espaco, dado s6 poderem ser incluidas quatro
imagens.
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as maos postas, tratando-se com toda a probabilidade de dois dos trés arcanjos (Miguel
e Rafael). A esquerda do Pai, desce em voo picado a Pomba que representa o Espirito
Santo. Nos pilares ou colunas que sustentariam este frontdo deveriam estar
representados, como atras afirmei: a nossa esquerda o arcanjo Siao Gabriel (o terceiro
que falta) saudando a Virgem Santa Maria, que estaria figurada na pilastra da nossa
direita, sobre ela descendo a Pomba do Espirito Santo que estd no timpano, incarnando
no seio da Virgem o Verbo de Deus. O exterior do arco estd ornado com a inscricio“.AD
LAVDEM. ET. GLORIAM. SANCTISSIME. TRINITATIS.”, o que nos indica estarmos na
presenca da representacdo da Santissima Trindade, o que corrobora a identificacao que
proponho. A mesma inscri¢cdo aparece jd, neste caso por baixo da figura do Todo-
Poderoso ladeado por dois anjos, no cabecel do frontispicio, impresso em Alcala de
Henares, na oficina de Miguel Eguia, em 1524, o qual, como disse, ¢ copia fiel do
impresso veneziano, executado na oficina de um membro da célebre familia de
impressores, os Giunti, que tinha outros membos instalados pela Europa, inclusive em
Espanha. No impresso complutense faltam também, como no nosso caso, as colunas
que sustentariam primitivamente o frontao, notando-se todavia a parte superior dos
capitéis, semelhante a que figura nos exemplares impressos em Valéncia. Nestes
frontispicios valencianos so falta a inscricao. Tanto no veneziano como nos espanhais,
falta a Pomba do Espirito Santo, que figura na entalhadura portuguesa. Vemos pois,
como ja Erwin Panofsky (1997, pp. 63-71) tinha assinalado, que a figura de Cristo em
majestade pode representar a Divindade, e por isso ser a representacdo iconica da
Santissima Trindade.

Na portada que aqui se reproduz [Fig.4], estdo colocadas, lateralmente, trés pequenas
estampas de cada lado, formando como que duas pilastras. Por cima de cada estampa
estdo impressas inscri¢coes identificativas dos personagens representados. Trata-se dos
quatro evangelistas, nos mesmos lugares que nas portadas dos rostos da edi¢ao princeps
[Fig.2], embora se trate, claro estd, de estampas de outras entalhaduras. Entre elas, as
imagens dos principes dos Apdstolos, Pedro e Paulo, no lugar ocupado pelas Arma Christi.
No que diz respeito a estampa que quer representar Sao Pedro ha um equivoco, devido a
semelhanca entre o seu atributo especifico (a chave) e o do apédstolo Sant'Tago menor (o
arco triangular dos pisoeiros >)

Na parte inferior estd representada a Ultima Ceia [Fig.4]. Jesus eleva a hostia (com a
inscricdo ihs, tendo sobre as trés letras o sinal diacritico de abreviatura) e o calice.
Encontrei composicoes semelhantes em trés livros impressos em Salamanca, dois dos
quais missais. Sdo eles as Constitutiones almae Salmanticensis Academiae, s.n. [Salmanticae:
Alfonsus de Porras et Laurentius de Liondedei, ca.1529] (Ruiz 170, est. p. 1408), no rosto;
0 Missale Secundum ordinem Predicatorum Sdacti Dominici, Salamanca, André de Portinari,
1561 (BPB: Res. 452 P), nos folios 1, 7 v°, [94], 142, e 184; e o Missale...ordinis Sancti
Benedicti Vallisoletani, Salamanca, Juan de Canova, 1567 (Ruiz 644; Odrioz. 117), 1
sequéncia, folios 112, 118, 126, 128 v°, e 178; II sequéncia, folios 28, 44 v°, 53, 91, e 150
-diferindo as imagens dos lados, de folio para f6lio-. A maior semelhanca da xilogravura
portuguesa é com a primeira. Dela devem ter derivado as duas seguintes. A segunda tem

3 O arco triangular dos pisoeiros (Wollboden): “A finales de la Edad Media, en Alemania, se sustituyo el palo de
batanero por un arco triangular (Wollbogen), otro instrumento de batanero, especie de peine de cardar, que
emplean los tejedores y sombrereros para alisar el fieltro.” (Réau, L., 1996, t. 2/ vol. 5, p. 185.
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pormenores em espelho: direc¢do do manto; terceiro apostolo, a contar do centro, virando-
-se para o lado. A hoéstia nao tem nenhum simbolo na primeira, tem uma cruz na segunda,
e o IHS* na terceira. Enquanto nas duas espanholas as inscricdes sao iguais, difere a
segunda parte na portuguesa. Com a juncdo desta peca, ao mistério da incarnacao do
Verbo, figurado nas outras trés pecas superiores da portada primitiva, aliava-se o mistério
da transubstanciacdo do pao e do vinho no corpo e sangue de Cristo. O que nao ¢ de
estranhar na folha de rosto de um Missal. Alids a origem desta imagem parece estar, como
atras afirmei, numa outra estampada [Fig.3] no Missale iuxta ritum alme Ecclesiae
Valentine, impresso em Veneza, por Luca Antonio de Giunta, em 1509, nos folios [1] e
[181].

Neste mesmo ano de 1577, Antonio de Mariz editara um Manuale Missalis Romani
(Ans. 873; D. Manuel 156; Simdes 358; Odrioz. 164). Voltard a imprimi-lo, segundo as
pesquisas que efectuei, em 1584 (Odrioz. 165), 1591 (Odrioz. 166), 1596 (Ans. 909;
Simdes 359; Odrioz. 167), e ca.1599 (Odrioz. 168). Entretanto publica, segundo o que
consegui apurar nas minhas pesquisas, mais algumas edicdes do Missale Romanum: uma
em 15807; as ja citadas de 1583 (Simoes *335) e de 1586 (BPMP: RES-XVI-B-9); e uma
altima, que apresenta duas datas, 1588 no rosto, e 1589 no colofon (Odrioz. 130).

Uma outra obra litargica também muito ilustrada que sai dos prelos conimbricenses
de Antonio de Mariz é o Enchiridion Missarum Solennium, et Votivarum, cvin Ves. et Complet.
totius anni..., da autoria do Sochantre Jodao Dias, impresso em 1585 (Ans. 887; Simoes
224). Trata-se de uma recolha de melodias gregorianas, um verdadeiro Gradual (para a
Missa) e Antifondrio (de Vésperas e Completas).

Antonio de Mariz continuard a imprimir em Coimbra precisamente até 1599, so se
ausentando da cidade do Mondego por duas vezes. A primeira, para imprimir em Leiria,
em 1575, o Passionarium de Manuel Cardoso (Ans. 869; Simdes 128). A segunda, quando,
fugindo da peste, vai para Sernache dos Alhos, perto de Coimbra, onde imprime, a 8 de
Abril 1599, a 2% edicao dos Dialogos de seu filho Pedro de Mariz (Ans. 905; Simoes 481).

* Lembremos que esta sigla é pura e simplesmente a abreviatura do Nome de Jhesus. O facto de aparecer muitas
vezes impressa nas hostias, levou a que se interprestasse, popularmente, como abreviatura de Jesus Hostia
Santa, ou, mais eruditamente, como abreviatura de Jesus Hominum Salvator (Jesus Salvador da Humanidade).
> Exemplar desconhecido existente em Foz Coa, segundo informacio de Joao Serralheiro, que o descobriu.
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A actividade de entalhadores, douradores e pintores do
Entre-Douro-e-Minho em Guimaraes (1572-1798)

Antonio José de OLIVEIRA"

1. Introducao

No decurso dos séculos realizaram-se intimeras encomendas de talha na vila de
Guimarées, de que, para muitos casos, apenas nos restam uma memoria documental. Esses
espécimes, resultantes de encomendas pontuais ou integrados em vastos programas
decorativos, traduzem a importancia economica e religiosa de Guimaraes. Mas valem
também como testemunhos de percursos artisticos: de encomendadores, em particular, e
da vila de Guimaraes em geral, e da forma como estes se articularam no espaco geogrfico
do Entre-Douro-e-Minho. Memoria da passagem de conegos e prelados da Colegiada de
Guimaraes, priores e prioresas conventuais, de irmandades, do mecenato do arcebispo D.
José de Braganca, esses exemplares contam-nos ainda outras historias: de ostentacao, de
riqueza, de gosto, de devocdes particulares e até de rivalidades, principalmente com a Sé de
Braga.

Este importante capitulo de valorizacao artistica de Guimaraes, constitui-se assim como
um importante testemunho de uma producéo regional com caracteristicas determinadas por
cruzamentos varios, mas também de um universo mais vasto, cujas fronteiras ultrapassam o
contexto da urbe vimaranense. Falamos das encomendas exteriores reveladoras da flutuacio
do gosto e da importancia de outros centros artisticos, designadamente dos actuais conce-
lhos de Braga, do Porto, de Santo Tirso e de Vila Nova de Famalicao. Todos estes
encomendadores favoreceram a laboracido de destacados mestres entalhadores, douradores e
pintores oriundos do Entre-Douro-e-Minho que exerceram a sua actividade em Guimaraes,
para onde foram chamados para conceber ou dar corpo a empreitadas de maior ou menor
envergadura, para as quais a clientela rica, fosse ela o Cabido da Colegiada, os cendbios da
vila, as confrarias, ou as ordens terceiras, reivindicava qualidade e prestigio.

Estas obras de talha, por vezes executadas em parcerias estabelecidas com mestres
vimaranenses, aportaram uma determinante mais valia a formacao empirica destes artistas,
permitindo deste modo as oficinas locais um contacto com a obra de outros mestres e
oficiais, dando continuidade a velhos discursos artisticos ou introduzindo novos. Apesar
dessa concorréncia, que foi também uma aprendizagem, as indmeras encomendas per-
mitiram que na vila e seu termo se desenvolvessem oficinas que respondiam a essas
solicitacoes.

Esta nossa intervencao fundamentada essencialmente no fundo notarial do Arquivo
Municipal Alfredo Pimenta, que se projecta num futuro trabalho sobre a obra de talha da
vila de Guimaraes, permite constatar o labor artistico de mestres oriundos de diferentes

* Vice-presidente do Conselho Executivo do Agrupamento de Escolas de Ponte (Guimaraes). Mestre em Histéria
e Cultura Medievais; Doutorando em Historia de Arte na Faculdade de Letras / Porto.
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locais do Entre-Douro-e-Minho no periodo considerado. Neste estudo iremos apresentar
uma visao global da actividade e mobilidade desses mestres, analisando a documentacéo
notarial e a bibliografia sobre esta tematica.

2. Fernao Carvalho (mestre imaginario) — 1572

A referéncia mais antiga que se conhece relativa a actividade em Guimaraes de artistas
oriundos de localidades do Entre-Douro-e-Minho reporta-se a obra de talha da capela-
mor da Colegiada. Trata-se de um contrato notarial existente no Arquivo Municipal
Alfredo Pimenta datado de 1572. A construcio deste retabulo insere-se no novo espirito
contra-reformista saido do Concilio de Trento (1564) que encerrou com directrizes muito
especificas no que concerne a criacdo artistica!. Aliado ao poder economico e
empreendedor do Cabido da Colegiada de Guimaraes, foram os grandes factores
responsaveis pela renovacdo do interior da Colegiada e pelo desenvolvimento das artes
decorativas. Reagindo contra a Reforma adepta da depuracio dos interiores dos templos, a
Igreja Catolica vai recorrer as artes decorativas com o intuito de as colocar ao servico da fé
catolica. A esta conjuntura devemos aliar as cerimonias liturgicas realizadas na Colegiada
e capelas anexas, conjugadas com sermdes, alfaias em ouro e prata, rica paramentaria
oriunda de diversos centros europeus, que contribuem para criar um ambiente de maior
aproximacdo com Deus e a utilizacdo da arte como um meio de propaganda do
Catolicismo e do proprio esplendor do Cabido da Colegiada de Guimaries.

A 28 de Maio de 1572, nas pousadas do Reverendo Baltazar Gongalves, arcipreste na
Colegiada, foi redigido o contrato de obra do retabulo do altar-mor da Colegiada, pelo
tabeliao Manuel Gongalves 2. Baltazar Gongalves ajusta com Ferndo Carvalho, imaginario,
morador na rua Nova de Sio Bento da cidade do Porto, a feitura do retdbulo do altar-mor
da igreja de Nossa Senhora da Oliveira, conforme “a huma amostra que que pera isso fez”,
pela quantia de 120$000 réis. O encomendador obrigava-se a fazer o pagamento em qua-
tro prestacoes iguais: o primeiro na feitura deste contrato; o segundo que se lhe daria
“quando tiver o banquo e o frizo do meio feitos”; o terceiro “se lhe dara e entreguara quando
tiver feito o friso de sima com as colunas”; e os restantes quando obra for acabada e
assentada. Para maior seguranca do encomendador, o artista apresentava como seu fiador
Jodo de Avelar, forneiro, morador em Guimaraes.

Ferniao Carvalho comprometia-se a finalizar toda a empreitada e a assenta-la no dito
altar-mor “de tudo ho necesareo da feitura deste contrato” no dia de Natal do ano seguinte
(1573). No programa construtivo é mencionado que as figuras constantes no retabulo
seriam feitas em talha. No que concerne a imagem de Nossa Senhora que estava “na dita
amostra ha ndo fara nem era obrigado a isso porque a imagem de Nossa Senhora que ora esta
na dita Colegiada (...) no altar moor a mesma ha estar no dito retabullo”. Desta forma, a
anterior imagem, continuaria a ser exposta na capela-mor 3.

1 QUEIROS, Carla Sofia Ferreira — Os retdbulos da cidade de Lamego e o seu contributo para a formacdo de uma
escola regional (1680-1780), Lamego, Camara Municipal de Lamego, 2002, p.39.

2 AM.A.P. = Arquivo Municipal Alfredo Pimenta (Guimaries), nota do tabelidio Manuel Gongalves, N-10, fls.
200-203.

3 Esta imagem do século XIII, em madeira, integra o espolio do Museu de Alberto Sampaio (N.° de Inv. MAS
E1). Possui as seguintes dimensoes: Alt. 84 cm; larg. 32 cm.

* BRANDAO, D. Domingos de Pinho — Obra de talha dourada, ensamblagem e pintura na cidade do Porto e na
diocese do Porto. Documentacao I (séculos XV a XVID), vol.1, Porto, 1984, pp. 611-613.
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3. Manuel Jodo (mestre ensamblador) — 1685

A 11 de Outubro de 1685, Manuel Jodo, ensamblador, morador na rua Cha do Porto,
comprometeu-se a executar as grades da capela-mor da igreja do convento de S. Domingos
pelo preco de 100$000 réis*. O prazo acordado para a concretizacdo da empreitada teria
como limite o dia 15 de Fevereiro do ano seguinte. As despesas do transporte das mesmas
grades do Porto para Guimaraes correriam por conta do executante. Em contrapartida, o
prior do convento de S. Domingos obrigava-se a dar-lhe quando andasse a assentd-las
“cama, mesa e um mogo para o ajudar” .

Estas grades deveriam ser executadas de acordo com as que se encontravam na igreja
de S. Nicolau do Porto, com excepc¢do de serem mais baixas que elas uma mio travessa.
Podemos desta forma verificar a difusao artistica que se efectuava entre a cidade do Porto
e a vila de Guimarées. Estas grades foram destruidas com as sucessivas obras de ampliacdo
efectuadas na capela-mor.

4. Luis Vieira da Cruz (escultor) — 1698-1711

Luis Vieira da Cruz é um mestre com actividade conhecida no Porto, Braga e em
Arouca, durante os finais do século XVII e o primeiro quartel da centuria seguinte. A sua
obra nao tem passado despercebida aos historiadores de arte, pelo que podemos esbocar o
seu percurso artistico. Em 1693, em parceria com Frutuoso de Azevedo executa o retdbulo
de Nossa Senhora do Pilar na Pévoa de Lanhoso ©; em 1704, arremata a execucdo do
retabulo de S. Francisco Xavier na igreja do Colégio de S. Lourenco do Porto’; em 1709,
realiza o retabulo da Santissima Trindade da Sé de Braga®, em 1710, trabalha na igreja de
S. Paulo de Braga e na igreja paroquial de Santa Lucrécia de Aguiar?; cinco anos depois
trabalha na capela do antigo hospital de S. Jodo Marcos de Braga !9, em 1722, na igreja de
S. Martinho de Tibzes !!; no ano seguinte, compromete-se a executar o retabulo da capela-
mor da igreja do convento de Arouca 2.

Ao conjunto destas obras identificadas a Luis Vieira da Cruz, podemos acrescentar a
sua actividade na Igreja de S. Sebastiao de Guimaraes e na Capela de Santo Anténio, da
freguesia de S. Tomé de Caldelas (Caldas das Taipas), termo de Guimaraes.

> Idem, ibidem, pp. 612-613.

6 SMITH, Robert C. — “A casa da Camara de Braga (1753-1756)” in sep. Bracara Augusta, vol.22,Braga, 1968,p.39.
" Documento publicado na integra por BRANDAO, D. Domingos de Pinho — Obra de talha dourada, ensam-
blagem e pintura na cidade do Porto e na diocese do Porto. Documentacdoll (1700-1725), vol.2, Porto, 1985, pp.220-
223.

8 SMITH, Robert C. — obra cit., p.40; idem — Antonio Ferreira Vilaca. Escultor beneditino do século XVIII, vol.1,
Lisboa, Fundacdo Calouste Gulbenkian, 1972,p.166; ROCHA, Manuel Joaquim Moreira da — “Altares e
invocacoes na Sé de Braga: a formacio de um espaco Contra-Reformista” in Museu, n°2, IV série, Porto, Circulo
Dr. José Figueiredo, 1994, p.40.

9SMITH, Robert C. — “A casa da Camara de Braga (1753-1756)...”, p.40; REIS, Anténio Matos — “A arte na
arquidiocese de Braga sob a égide do arcebispo D. Rodrigo de Moura Teles (1704-1728): o estilo, as obras e os
artistas ”, in Congresso Internacional do IX centendrio da dedicacdo da Sé de Braga, Actas, vol. II/2, Braga,
Universidade Catolica Portuguesa / Cabido Metropolitano e Primacial de Braga, 1990, p.389.

10 SMITH, Robert C. — obra cit., p.40.

11 Idem, ibidem, p.40.

12 Documento publicado na integra por BRANDAO, D. Domingos de Pinho — obra cit., pp.639-641.

13 “Contrato que fazem o juis e mais offeciaes do Santissimo de S. Sebastiam desta villa com Luis Vieira da Cruz da
cidade de Braga”. AM.A.P, Nota do tabelidao Bras Lopes, N-419, fls.108v-110. No momento da assinatura desta
nota notarial, o artista recebeu 25$000 réis para a compra de madeiras e o restante ser-lhe-ia dado no fim da
obra.As ferragens seriam por conta do encomendador.

14 Este templo que se localizava junto ao Toural, em 1892, foi demolido, passando nesse ano a igreja do extinto
convento de Santa Rosa de Lima, a assumir funcdes de igreja paroquial da freguesia de S. Sebastido.
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A 15 de Outubro de 1698, Luis Vieira da Cruz, entalhador, compromete-se a executar
perante o juiz e mais oficiais do Santissimo Sacramento da igreja de S. Sebastido, a casa da
tribuna e peanha para o Santissimo Sacramento, pelo lanco de 110$000 réis 1°. O entalhador
apresentou como seu fiador Miguel Dias da Silva morador “as Lages do Toural desta villa” '*.

Em 7 de Agosto de 1710, na casa da residéncia da igreja de S. Claudio do Barco era
assinado o contrato para a execucdo da obra do retabulo da capela de Santo Antonio 12,
sita no lugar da Taipa, freguesia de S.Tomé de Caldelas, sendo partes intervenientes, como
arrematante o mestre escultor Luis Vieira da Cruz, morador no campo de Nossa Senhora a
Branca (Braga) e como clientes, o juiz e os oficiais da Irmandade dos Sacerdotes de Santo
Antonio com sede na referida capela.

O mestre bracarense comprometia-se a fazer a obra até ao més de Maio de 1711, sob
pena de perder 20$000 réis, “salvo se constar claramente de doenca grave que tenha ou outro
coalquer lezo frutuito que o desculpe ndo podendo acodir a dita obrigacao”. Podemos verificar
que a irmandade dos Sacerdotes de Santo Anténio, contrariamente ao que sucedia com a
maioria dos clientes, era flexivel quanto a impedimentos fisicos que pudessem obstar o
mestre de ter a obra concluida no prazo pré-estabelecido.

Os trabalhos so seriam dados por finalizados, apds serem vistoriados e avaliados por
dois mestres peritos na arte. No caso de serem detectadas quaisquer deficiéncias, o mestre
ver-se-ia obrigado a refazé-la a sua custa. Em relacio as madeiras a utilizar pela oficina do
mestre, é especificado que fossem “bem sequas e sans sem que tenhdo moculos alguns”. Por
toda a empreitada receberia 60$000 réis, que o encomendador daria em dois pagamentos:
no momento da assinatura desta escritura 20$000 réis e os restantes 40$000 réis quando
o retabulo estivesse assentado na capela.

O artista comprometia-se a executar o retdbulo com as suas peanhas e “mais couzas”,
de acordo com a planta mandada fazer para o efeito pelo cliente. Embora os apontamentos
sejam imprecisos, o documento revela-nos que a irmandade ficava obrigada a mandar
buscar o retabulo a oficina do mestre entalhador Luis Vieira da Cruz e a sustenta-lo e aos
seus oficiais “no tempo que se ocuparem na dita capella asentar o dito retabollo”. Em con-
trapartida, o mestre era obrigado a montar toda a estrutura retabilistica na capela, sendo
também a sua custa todos os pregos e escapulas necessarias.

No contrato o encomendador exigia que o artista hipotecasse “todos os seus bens moveis
e de rais avidos e por aver e tersos de sua alma”, que responderiam pelo cumprimento da
obra. No entanto, nao foi exigida a apresentacdo de fiador. Por sua vez, a irmandade como
garantia do pagamento ao artista dos 40$000 réis, obrigava todos os seus bens e rendas.

Nos finais de 1917, esta capela foi totalmente demolida, devido a critérios de
ordenamento urbanistico que na época se realizaram nesta freguesia '°. Todo o espélio foi

15 Contrato referido pela primeira vez por OLIVEIRA, Anténio José de; OLIVEIRA, Ligia Marcia Cardoso Correia
de Sousa — “Artistas bracarenses que trabalharam em Guimaraes e seu termo no século XVIII”, in Minia, 3% série,
n°5, Braga, ASPA, 1997, pp.161-164. Transcrito na integra por: idem — “O escultor Luis Vieira da Cruz e a cons-
trucao do retabulo da capela de Santo Antonio das Taipas (1710)”, in sep. Minia, 3* série, n°0, Braga, ASPA,
1998.

16 SILVA, Hilario Oliveira — Capelas, cruzeiros e clamores no arcebispado de Guimardes e Vizela, Guimaraes, ed. do
autor, 2004, p. 98.

17 ALVES, J. M. Gomes — “ O Santo Anténio nas Taipas , in Noticias de Guimardes, 1 de Junho de 1984, n°2735,
pp-1-2.

18 Vejamos um extracto de um relato, datado de 1895: “E esta capella que actualmente existe, medindo 12,™ 30
de comprido por 6,45 de largo, aféra o alpendre ou cabido sustentado por oito columnas lisas. Tem tres altares, o
mor, dedicado a Santo Antonio, titular da capella e dous lateraes, um sob a invocac¢do de Nossa Senhora d’Abbadia
e outro sob a do Senhor Crucificado ” (GUIMARAES, Oliveira — Guimardes e o Santo Antonio, Guimaries, Freitas,
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vendido aquando da sua demolicéo, incluindo o retabulo adjudicado pelo mestre escultor
bracarense, perdendo-se assim o seu rasto !7. Desse templo, restam apenas relatos escritos 18,
desenhos %, fotografias e bilhetes-postais.

5. Miguel Correia (mestre entalhador e ensamblador) — 1717-1728

Miguel Correia trata-se de um conhecido entalhador, que exerceu a sua actividade
durante a primeira metade do século XVIII. Este artista natural de Requido (concelho de
Vila Nova de Famalicdo), tera aprendido a sua arte na oficina do mestre entalhador e
escultor Pedro Coelho, seu sogro, com oficina rural localizada em S. Jodo de Gondar,
termo de Guimardes, uma das mais importantes da regido do Vale do Ave?°. Com efeito,
ja em 1709 encontramos Miguel Correia em Gondar, como padrinho de baptismo
juntamente com Joana de Sousa (sua futura cunhada), de um neéfito com o nome de seu
padrinho, filho natural de Manuel Fernandes e de Maria de Lemos, do lugar do Olival 2!.

A 14 de Setembro de 1711, Miguel Correia filho “legitimo de Joam Correa, ja difuncto e
de Maria de Sd do Lugar da Cruz freguezia de S. Sylvestre de Requido termo da villa de
Barcellos com thereza de Souza” ** contraiu matrimonio, na igreja de Gondar com Teresa
de Sousa, filha de Pedro Coelho 2.

Apos Miguel Correia ter ascendido ao circulo familiar de Pedro Coelho, iremos encon-
trar genro e sogro em constantes trabalhos de parceria.

Em 1717, Miguel Correia e o seu sogro, iriam trabalhar em conjunto na igreja de S. Paio
de Guimaraes >*. Através de um documento notarial de 8 de Abril de 1717 23, apercebemos-
mos que o Altar das Almas nesse ano é alvo de melhoramentos e remodelacoes. Deste modo,
a Irmandade das Almas da igreja de S. Paio, representada por Domingos Lopes da Cunha
“hum dos imfansois e governansa delle o juis que de presente serve da jrmandade das almas”, e
Bernardo da Costa bate-folha e tesoureiro e mais oficiais da mesma, encomendaram a Pedro

1895,p.106). Na toponimia desta povoacao, existe actualmente uma rua denominada Santo Anténio que
atravessa o local onde existiu esta capela.

19 Veja-se por exemplo, um desenho da autoria de Joao de Almeida reproduzido em VIEIRA, José Augusto — O
Minho pitoresco, vol.1, Lisboa, Livraria Antonio Maria Pereira, 1886,p.632.

20 Pedro Coelho é um mestre com actividade conhecida em Guimaries, Murca e S. Jodo de Covas, durante os
finais do século XVII e o primeiro quartel da centtiria seguinte.

21 AM.A.P, P-331, fls.35v-36, Livro baptismos, S. Jodo de Gondar, de 20 de Setembro de 1709.

22 A M.A.P, P-329, 1.2, Livro Misto, S. Jodao de Gondar .

23 Apos a morte de Pedro Coelho (1726), Miguel Correia assumiu-se como um dos seus tnicos familiares
continuadores da arte da talha. Miguel Correia foi o testamenteiro de Pedro Coelho (A.M.A.P, P-329, fls.68-68y,
Livro paroquial misto, S. Joo de Gondar.

24 Em Maio de 1913, a Camara Municipal de Guimaries decide apresentar ao Governo uma autoriza¢io para a
demolicéo desta igreja. Em sessao de 18 de Marco de 1914, o Presidente da autarquia informa a Camara da
realizacao da escritura da compra deste templo e aprova a sua demolicio (MEIRELES, Maria José Marinho de
Queirds — O Patrimonio urbano de Guimaraes no contexto da Epoca Contemporanea (séculos XIX-XX): permanéncias
e alteracoes, dissertacio de mestrado apresentada na Universidade do Minho, Braga, 2000, pp. 284-285). O Padre
Torcato Peixoto de Azevedo, em 1692, faz uma interessante descricdo deste templo (AZEVEDO, Torcato Peixoto
de — Memodrias ressuscitadas da antiga Guimardes (1692), Porto, 1845, pp. 331-332).

25 Referido em primeira mao por: OLIVEIRA, Anténio José de; SOUSA, Ligia Marcia Cardoso Correia de
— “Fragmentos da vida e obra de Pedro Coelho, mestre escultor e entalhador de S. Jodo de Gondar (sécs. XVII-
XVIII)”, in sep. Minia, 3*série, n°4, Braga, ASPA, 1996, pp.97-98. Contrato celebrado na casa do tabelido na rua
da Alcobaca. Foram testemunhas: Cristovao da Silva, familiar do tabelido, Francisco Gomes, sirgueiro e
Domingos Cardoso ourives de prata, todos vizinhos do tabeliao.

26 Tera sido lapso do tabelido? Num assento de baptismo datado de 8 de Maio de 1717, no qual Mariana solteira
filha de Pedro Coelho é a madrinha, encontramos Miguel Correia como testemunha residente no lugar da
Cabreira da freguesia de S. Jorge (A.M.A.P, P-331, {1.58v-59, Livro de Baptismos, S. Joao de Gondar).
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Coelho e ao seu genro Miguel Correia, ambos entalhadores e moradores no lugar do Olival,
de S. Jodo de Gondar?®, a obra do seu retabulo “ tudo na forma de huma planta e
apontamentos e na forma do petipe que estava riscado e dos apontamentos que todos avido de
asinar de sorte que escolherido o que fose milhor pera o intento e comvenemsia da dita obra”.

Os dois artistas obrigavam-se a fazer a obra com “toda a perfeisdo em todo o contento
dos ditos ofesiais da meza da dita jrmandade”. Toda a obra estaria terminada para o més de
Outubro desse mesmo ano (1717), sob pena de perderem 20$000 réis do preco total da
obra, que estava estipulada em 100$000 réis. Receberam adiantados 40$000 réis.

A 10 de Marco em 1716, Miguel Correia surge-nos como fiador no contrato referente a
construcio do retdbulo-mor e de um arcaz para a sacristia da Igreja de S. Martinho do
Campo (concelho de Santo Tirso) celebrado entre Pedro Coelho, e o Padre Pedro
Domingues, cura da igreja de S. Martinho do Campo ?” na qualidade de procurador do
Reverendo Jodo Nunes Xavier, abade de S. Martinho do Campo e secretario do Santo Oficio
da Inquisicao de Lisboa 28, Pedro Coelho arremata toda esta encomenda por 188$000 réis.

A 22 de Junho de 1728, reencontramos o percurso artistico de Miguel Correia, através
de um contrato que celebrou com a irmandade das Almas sita na Igreja de S. Miguel de
Creixomil (termo de Guimaries) 2°. Miguel Correia morador no lugar da Cabreira, da
freguesia de S. Jorge de Selho comprometia-se a efectuar um retabulo “fabricado e
esmaginado em madeira”, pelo ajuste de 68$000 réis. A obra teria de estar concluida até ao
fim do més de Janeiro de 1729; nao a dando pronta até esse prazo estipulado o entalhador
era “ obrigado a meter mestres intilegentes e sufesientes”para a concluirem, sendo tudo isto a
sua custa. Para a execucdo da empreitada, a irmandade mandou executar previamente as
plantas. No contrato é especificado, que o retabulo seria executado na forma de duas
plantas, do seguinte modo: “fosse feita esta obra tirada parte de huma e parte de outra”.
Estas plantas apresentadas no momento da celebracio deste contrato, foram assinadas e
numeradas pelo tabelido. No contrato mais é dito que a obra seria feita com elementos das
duas plantas:” na forma da primeira planta que leva numero primeiro athe a bolta principio
do arco e este arco ha da ser feito na forma da segunda planta que leva numero segundo e no
meio desta obra ha de levar hum painel feito de meio releve na forma que se acha metida na
primeira planta”. Este painel3° seria feito segundo o modelo ja executado do altar das
Almas da Sé de Braga3!. Podemos desta forma verificar a difusdo artistica que se efectuava
entre a cidade de Braga e outras freguesias que compunham o seu arcebispado.

27 Documento transcrito na integra por: OLIVEIRA, Antonio José de; OLIVEIRA, Ligia Marcia Cardoso Correia
de Sousa — “Notula sobre a obra de pedraria e talha da igreja de S. Martinho do Campo (1705-1716)”, in
Poligrafia, n°7/8, Arouca, Centro de Estudos D. Domingos de Pinho Brandao, 1999,pp. 109-111.

28 Esta procuracéo apresentada pelo Padre Pedro Domingues no momento da celebracio da escritura, datada de
30 de Novembro de 1715, foi trasladada pelo tabeliao.

29 AM.AP, “Aseitacao e obrigacdo de obra que fes Miguel Correa a Irmandade das Almas de Creixomil”, nota do
tabelido José da Costa, N-820, fls.61v-64. Contrato transcrito na integra por OLIVEIRA, Anténio José de; SOUSA,
Ligia Marcia Cardoso Correia de — A Arte e os artistas em Guimardes no século XVIII, Porto, 2 vols, 1993, seminario
de Historia de Arte em Portugal orientado pelo Dr. Manuel Joaquim Moreira da Rocha, no ambito da licenciatura
em Ciéncias Historicas da Universidade Portucalense, (dact.). Foram testemunhas presentes: José Vaz, oleiro,
morador Atras Gaia Fornos e Manuel Francisco, campeiro da irmandade, morador no lugar da Boavista, e Manuel
Vaz, todos de Creixomil.

30 O painel teria as seguintes dimensdes: 9 palmos de altura e seis palmos de largura.

31« feito com as mesmas figuras galhardias e mimo como se acha o altar das Almas da Santa See da cidade de Braga
que elle dito mestre disse bem entendia e muitas vezes tinha visto e nelle curiozamente por ser couza da sua arte e
tocante a nossa relegiam Christam tinha reparado muito bem examiginado”. Também em Braga sucedia que muitas
vezes 0 modelo a imitar fosse um ja existente (OLIVEIRA, Eduardo Pires de — “Riscar, em Braga, no século
XVIII”, in sep. Forum, n°21, Braga, Biblioteca Publica de Braga, 1997, pp.39-41).
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O Reverendo Abade José de Moura, abade da igreja paroquial de Sdo Faustino de
Vizela, pretendendo fazer “huma obra de trebuna na capella maior (...) mandou chamar a
dita soa igreja elle dito Miguel Correa por entender na facao da dita obra (...) vendo elle dito
mestre o sitio e grandesa da dita capella e onde se avia de assentar nella a dita obra conforme
a soa largura e altura meuda (...) se ajustaram em que havia de ser feita a dita obra” 32. Deste
modo, a 12 de Marco de 1731, através de ajuste directo, o encomendador estabelece com
o mestre a feitura da obra através de contrato notarial celebrado no escritério do tabelido
José da Costa. Este contrato é riquissimo quanto a pormenores descritivos da obra de
talha a realizar. Apenas citamos, a titulo de exemplo, a descricao do trono:

“dentro da trebuna levara hum trono com seus bojos e meas canas tudo muito bem entalhado com seus
dois anjos no fim do trono cujos anjos emtaram com seus casticais aremeco de alumiarem muito bem feitos
e trapejados com soas portas para acenderem lume em a dita trebuna e seram as portas bem entalhadas
com sua talha olandesa como tambem por dentro toda a casa da dita trebuna de modo que nella coando for
nesecario se possa expor o santicimo (...)”.

E também referido que a tribuna levaria dois nichos com suas correspondentes pia-
nhas para se colocarem imagens de santos. Por toda a obra, o mestre receberia 80$000
réis em trés pagamentos. A obra teria de estar assentada até ao més de Junho sob pena de
o0 executante pagar ao reverendo “em dobro”

A 29 de Novembro de 1750, este mestre faleceria, sendo sepultado na igreja de
Gondar .

6. Antonio Gomes e Filipe da Silva (mestres imaginarios) — 1719

O altar da irmandade de Santo Antonio erecta na igreja de S. Francisco foi objecto da
intervencao dos mestres imagindrios Anténio Gomes e Filipe da Silva, considerados “dois
dos artistas mais famosos da Escola do Porto da época (...) que sozinhos ou de parceria,
arremataram algumas das obras mais importantes de talha no Norte do pais " 3*.

Estes dois mestres portuenses sao os autores da fase do entalhe, realizado em 1719-
1720, do desaparecido retabulo da capela de Santo Antonio da igreja de Sao Francisco de
Guimaraes, a que se seguira o douramento e pintura em 1723, por um artista vimaranense.
O periodo cronolégico, no qual Anténio Gomes e Filipe de Silva executam esta empreitada
de Guimaries, corresponde a uma fase mais alargada (1718-1724), em que estes dois
importantes entalhadores executam varios trabalhos em parceria, no Norte de Portugal.
Dos seus trabalhos de sociedade podem referir-se os seguintes: a talha da capela de Nossa
Senhora da Concei¢éo da igreja do convento de S. Francisco do Porto (1718), no retdbulo

32 Parcialmente transcrito por OLIVEIRA, Antonio José de; SOUSA; Ligia Mércia Cardoso Correia de — obra cit.
33 Livro paroquial de Gondar, P-330, {1.38. Surge referenciado como vitivo de Teresa de Sousa, morador no lugar
de Gonceiro da freguesia de S. Joao de Gondar.

3% ALVES, Natdlia Marinho Ferreira — “Em torno da Talha da Igreja”, in Monumentos, n°9, Direccio Geral dos
Edificios e Monumentos Nacionais, 1998, p.49. Flavio Goncalves ao debrucar-se sobre esses dois artistas,
afirmava igualmente que se tratavam de expoentes da sua geracdo na escola portuense (“A talha da Capela da
“arvore de Jessé” da igreja de S. Francisco do Porto e os seus autores”, sep. O Tripeiro, Porto, Livraria Fernando
Machado, 1971,p.38).

35 ALVES, Natalia Marinho Ferreira — A Arte da talha no Porto na época barroca — Artistas e clientela. Materiais e
técnica, vol.1, Porto, Arquivo Histérico / Camara Municipal do Porto, 1989,pp.96-98 e 100-101; idem — “Antonio
Gomes”, in Diciondrio de Arte Barroca em Portugal, dir. José Fernandes Pereira, Lisboa, Editorial Presenca, 1989,
pp-206-207; idem — “Filipe da Silva”, in Diciondrio de Arte Barroca em Portugal, dir. José Fernandes Pereira,
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e credéncia da capela do Hospital do Espirito Santo de Miragaia (1719-1722) e a obra de
talha do coro e cadeiral do convento de Arouca (1722-1724) 3.

A 29 de Maio de 1719, na capela da Ordem Terceira de Sdo Francisco, é firmado um
contrato de obra entre o juiz, escrivdo e irmaos da Irmandade de Santo Anténio e os mes-
tres Antonio Gomes morador na Porta de Carros da cidade do Porto e Filipe da Silva da
rua do Calvario Velho, da mesma cidade 3°. A Irmandade de Santo Antonio pretendia que
estes dois imaginarios portuenses fizessem uma tribuna “por ser necessario e de muita
beneracao do glorioso Santo Antonio” no altar da capela de Santo Anténio, sito na igreja do
convento de S. Francisco.

O encomendador explicitava que se tinham ajustado com Anténio Gomes e Filipe da
Silva, por se terem informado que eram “mestres peritos na arte”; o que demonstra a fama
de que estes dois artistas gozavam na época. Os artistas comprometiam-se a fazer a obra
segundo o projecto apresentado pelo cliente.

Para se obter um bom trabalho, era necessario que se fizesse uma boa escolha das
madeiras destinadas ao entalhe. Desta forma, o encomendador estipulava que toda a
empreitada fosse feita de “boa madeira de castanho”. O preco ajustado foi de 270$000 réis,
pagos em trés prestacoes: o primeiro de 100$000 réis no momento da assinatura desta
escritura, de que deram quitacdo; o segundo de 70$000 réis passados seis meses e os
restantes 1005000 réis, aquando da colocacdo do retabulo na capela. Esta obra teria de
estar concluida no dia de S.Miguel do ano seguinte.

O fiador dos artistas, curiosamente era o juiz da irmandade — Francisco de Abreu Soares
— que “disse os fiava e fiava por elles em toda a dita satisfacdo como tambem elles irmdaos pellos
rendimentos da dita irmandade a pagar ce lhe a dita coantia de sento e setenta mil reis”.

Em relaciao a descricdo da decoracdo que esta obra de entalhe continha, o presente
documento notarial revela-se omisso. Para termos uma ideia mais precisa da obra de talha
executada por estes mestres portuenses, temos de recorrer aos apontamentos referidos no
contrato de douramento datado de 1723, que segue um procedimento estético que se insere
no barroco nacional, com referéncia a passaros, flores, cachos de uvas, serafins e rapazes:

“retabollo todo dourado a ouro bornido e subido os passaros he flores estufados e os cachos, e pedras
arubinados e nas mais parte adonde o pedir a dita obra e os seraphins e rapazes emcarnados e os cabellos
tambem dourados e fuscados e toda a dita obra sera bem dourada”3".

O retdbulo da nave da igreja do convento de S. Francisco, consagrado a Santo Anténio,
que hoje podemos observar, ndo se trata do mesmo que acabamos de analisar, pois foi
executado décadas depois3®. Segundo Oliveira Guimardes, o actual retdbulo data
possivelmente das alteracdes arquitectonicas realizadas neste templo durante 1746-1749,
que certamente terdo provocado o desaparecimento do retabulo executado por Antonio

Lisboa, Editorial Presenca, 1989, pp.446-447; idem — “ A Talha da Igreja do Convento de Sao Francisco do Porto.
O forro da nave central e do transepto (1732)”, in Revista da Faculdade de Letras-Historia, 2* série, vol.10, Porto,
1993, p.367; GONCALVES, Flavio — obra cit.

36 Documento publicado por OLIVEIRA, Anténio José de; OLIVEIRA, Ligia Marcia Cardoso Correia de Sousa —
“A obra de talha do retdbulo de Santo Antonio da igreja de S. Francisco de Guimaraes (1719-1723)”, in sep.
Museu, n°8, 4* série, Porto, Circulo Dr. José Figueiredo, 1999, p.193-195.

37 Documento transcrito por OLIVEIRA, Antonio José de; OLIVEIRA, Ligia Marcia Cardoso Correia de Sousa —
obra cit., pp. 193-195. Dourado por Jodo da Costa, pintor, morador na rua de Gatos (Guimaraes).

38 Segundo Flavio Gongalves, este retdbulo juntamente com os dois retabulos colaterais, tratam-se de exemplares
executados “num rocaille delicado e fino” (“A talha na arte religiosa de Guimaraes” in Congresso Historico de
Guimaraes e sua Colegiada, Actas, vol.4, Guimaraes, 1981, p.355).
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Gomes e Filipe da Silva e posteriormente dourado por Jodo da Costa.

7. Manuel da Silva (mestre ensamblador) — 1723

A 25 de Agosto de 1723, a obra do cadeiral e assentos do coro alto da igreja do Carmo
foi encomendada pela Reverenda Madre Benta de Jesus, prioresa do convento, ao ensam-
blador Manuel da Silva morador no lugar da Ponte de Serves, da freguesia de S. Teodoro de
Pedome (actual concelho de Vila Nova de Famalicdo) 3°. A obra teria de ser acabada “o mais
depreca que puder ser”, obrigando-se o artista a nao “tomar outra enquanto ndo acabar esta”.

O mestre comprometia-se a executar toda esta empreitada, de acordo com risco
apresentado pelo cliente, pela quantia de 95$000 réis. O encomendador ficava obrigado ao
pagamento da empreitada em duas fraccoes: 40$000 réis no momento da assinatura desta
nota notarial “para comprar o que lhe for necessario”; os restantes 45%$000 réis quando
finalizasse e assentasse toda a obra. Para inteira satisfacio da obra e cumprimento de todas
as clausulas, Manuel da Silva apresentou como seu fiador e principal pagador Antonio de
Oliveira Barreto morador na Praga da Oliveira, de Guimaraes. Por seu turno, como garantia
de pagamento dos 45%$000 réis, as religiosas apresentavam os bens e rendas do seu convento.
Quanto a pormenores da empreitada, apenas temos conhecimento que o mestre com-
prometia-se a executar a obra das cadeiras do coro e os “banquos de diante das cadeiras” *°.

Relativamente as pinturas sobre madeira que se encontram nos espaldares do cadeiral
nada se sabe sobre quem teria sido o seu responsavel *.

8. Alexandre Pinto Ribeiro (mestre ensamblador) — 1734

A primitiva sacristia da igreja do convento da Costa, possivelmente acanhada, foi
reconstruida em 1734 para dar lugar a um espaco mais amplo e iluminado. Esta reforma
da sacristia foi empreendida no priorado de Frei Crispim da Conceicao (1733-36), que
mandou por a pregdo a empreitada da sacristia em dias para isso decretados, por ser
“presizamente nesesaria e conducente para melhor aceo e grandeza della deste dito
mosteiro” *2. A 6 de Dezembro de 1734, na casa do capitulo do convento era assinado o
contrato para a execucdo desta obra, sendo partes intervenientes, como arrematante
Alexandre Pinto Ribeiro, mestre ensamblador, morador no lugar de Soutinho da freguesia
de Santo Estevdo de Penso (termo de Braga) e como clientes, o Reverendo padre Frei
Crispim da Conceicao, prior do convento e os restantes religiosos da Ordem de S.
Jeronimo, convocados para este acto notarial por voz e som de campa tangida.

3% Documento transcrito na integra por OLIVEIRA, Anténio José de — “A talha e o cadeiral da igreja do Carmo
de Guimaraes (1723-1754)”, in Museu, n.° 12, IV série, Porto, Circulo Dr. José Figueiredo, 2003, pp. 93-118.

0 Podemos contabilizar 66 assentos. No entanto, no século XX, com a feitura de uma escada em madeira que faz
a comunicacio entre a igreja e o coro alto foi destruido um dos assentos. Sobre o coro alto situa-se um mirante
espacoso com grades para o terreiro e para todos os outros lados.

41 Estas pinturas foram alvo de uma campanha de conservacio e restauro, entre Maio e Julho de 2003, pela
oficina Sacrorum Custos (Porto), de Antonio José Fernandes e Susana Meneses.

42 Documento transcrito em primeira mio por OLIVEIRA, Anténio José de; SOUSA, Ligia Mdrcia Cardoso
Correia de — A Arte e os Artistas em Guimardes no século XVIIL.... Sobre este documento veja-se: OLIVEIRA,
Antoénio José de; OLIVEIRA, Ligia Marcia Cardoso Correia de Sousa — “Artistas bracarenses que trabalharam em
Guimaraes e seu termo no século XVIII”, in sep. Minia, 3° série, n°5, Braga, ASPA, 1997, pp.167-173; idem — “A
sacristia da igreja do convento de Santa Marinha da Costa de Guimaraes (1734)”, in Museu, n°9, 4* série, Porto,
Circulo Dr. José Figueiredo, 2000, pp. 99-117; idem — “A sacristia da igreja do convento de Santa Marinha da
Costa de Guimaraes (1734)”, in 8° Encontro de Historia Local, Guimaraes, Museu de Alberto Sampaio, 2000,
policopiado.
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Devido a descoberta desta escritura notarial temos a noticia documental de que esta
obra incluiu o seguinte caderno construtivo: construcio de um grupo de oito arcazes com
espaldares de molduras de talha dourada; dois armdrios parietais com remate também de
talha; lajeamento do pavimento; retabulo de talha dourada; colocacgio de dois espelhos de
cristal; novas portas; vidragas; reboco das paredes; azulejo figurativo nas paredes; forro e o
tecto de madeira com as quatro virtudes cardeais ** pintadas nos angulos, e no meio um
tarjao com as armas da Ordem de S. Jeronimo.

Este documento constitui uma importante contribuicdo para o conhecimento do
mobiliario nacional, pois descreve detalhadamente os apontamentos a seguir pelo artista
na construcio dos arcazes e dos armdrios parietais.

O artista tinha de finalizar toda esta magnifica obra, num prazo limite de um ano a
iniciar no momento da assinatura deste acto escrito, salvaguardando-se os religiosos, de
lhe prestar qualquer tipo de ajuda. Se, por ventura ndo desse a obra acabada no prazo
estipulado, seria penalizado, tendo assim direito os religiosos, a contratar outros oficiais e
mestres para a obra, a custa e risco do mestre e dos seus fiadores.

No que respeita ao pagamento da empreitada, o montante estabelecido de 1600$000
réis, seria saldado pelo encomendador em quatro parcelas iguais de 400$000 réis: no acto
da celebracao desta escritura, o seguinte passados quatro meses, o terceiro apos oito meses
e o ultimo logo que desse a obra por finalizada.

Alexandre Pinto Ribeiro, apresentou por seus fiadores: Custodio Pinto Ribeiro *#, seu pai,
morador no lugar de Rio Mau, da freguesia de Santo Estevao de Penso; Jodo Pinto de Queir6s
seu irmio, morador na rua do Campo da Feira em Barcelos; e Manuel Ferreira Vale
Mascarenhas morador na sua quinta de Macoulas, da freguesia de Telhado (termo de
Barcelos) +°. A importancia desta obra e 0 envolvimento de uma extensa quantia em dinheiro,
justifica a maior prudéncia por parte dos religiosos na apresentacio de trés fiadores.

Este mestre ensamblador, especialista em moveis de sacristia, é o tnico até ao momento
cuja carreira em Guimaraes estd documentada e respectivas obras ainda hoje sobrevivem
na sacristia da igreja do convento da Costa.

9. Antonio Fernandes Palmeira (mestre entalhador) — 1741

Entre 1741-42, é realizada a obra do retdbulo e tribuna da capela-mor da igreja de
Santa Rosa, pelo mestre entalhador Antonio Fernandes Palmeira, do lugar do Outeiro,

43 A justica, a temperanca, a fortaleza e a prudeéncia.

* Trata-se de um mestre de obras de carpintaria e pedraria (Contrato referido por OLIVEIRA, Anténio José de;
OLIVEIRA, Ligia Marcia Cardoso Correia de Sousa — “A sacristia da igreja do convento de Santa Marinha da
Costa de Guimardes...”, p.109).

* Como testemunhas estavam presentes: Martinho de Vilas Boas Leitdo e José da Silva, ambos “asistentes e
familiares neste dito convento”.

46 “Obrigacao de obra que fes o mestre Anténio Fernandes Palmeira as religiosas Dominicas”. A.M.A.P, Nota do
tabeliao José da Costa, N-635, fls.114-115v,de 14 de Outubro de 1741.A cota deste manuscrito foi referida pela
primeira vez por Flavio Gongalves, segundo informacéo de Maria Adelaide Pereira de Moraes (“A talha na arte
religiosa de Guimaraes” in Congresso Historico de Guimardes e sua Colegiada, Actas, vol.4,Guimaraes,1981,
pp-349-350, nota n°63). Este documento foi publicado na integra por BRANDAO, D. Domingos de Pinho — Obra
de talha dourada, ensamblagem e pintura na cidade do Porto e na diocese do Porto, vol. 3, Porto, 1986, pp.401-406).
Sobre este contrato vide igualmente: OLIVEIRA, Antonio José de; OLIVEIRA, Ligia Marcia Cardoso Correia de
Sousa — “Artistas bracarenses que trabalharam em Guimaries e seu termo no século XVIIL..”, pp.176-177.

47 Obra cit., p. 335.Este autor ndo refere de que fonte extraiu esta importante informacio.
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freguesia de Palmeira, termo de Braga, segundo a planta que lhe entregaram as religiosas *°.
O Padre Antonio José Ferreira Caldas, numa monografia publicada em 1881, afirma que o
mestre entalhador, José da Fonseca Lima, da cidade do Porto é o autor do risco*’, embora
este contrato seja omisso quanto a esta importante informacao.

O mestre entalhador obrigava-se ainda, a colocar o retabulo no seu lugar com a
seguranca necessdria, ficando por sua conta os pregos, restante ferragem e madeiras
usadas. E estipulado que o custo das “estadas” seria por conta do mestre.

Como pagamento, o entalhador Antonio Palmeira receberia 650$000 réis. No contrato
¢ estipulado que o artista era “obrigado mais alem da planta a fazer o frontal do Altar em
talha pello mesmo preco que fica declarado e alem da dita obra sera obrigado a por soa conta
fazer duas cardencias de emtalha para a capppella mor com se lhe dar com ellas unicamente
catorze mil e coatrocentos reis ”.

Um ano apos a assinatura desta escritura, o mestre tinha de a dar feita e acabada, sob
pena de perder 100$000 réis. Entdo, nessa altura a obra seria vistoriada por dois mestres
peritos na arte, um nomeado pelas religiosas e o outro pelo mestre. Se por ventura, fosse
encontrada alguma imperfeicao na obra, o artista daria a tudo satisfacdo a sua custa.

10. Manuel da Costa Andrade (mestre entalhador) e Miguel Francisco da Silva
(mestre escultor) — 1743

Num artigo publicado em 1962, D. Domingos de Pinho Brandao, dava a conhecer pela
primeira vez a presenca de entalhadores portuenses em Guimaries durante o século
XVIII 48, Por um contrato de obra lavrado no Porto a 20 de Dezembro de 1743, o mestre
Manuel da Costa Andrade * comprometia-se a executar o retabulo e tribuna da capela-
mor da igreja do convento de S. Francisco de Guimaraes, segundo o risco de Miguel
Francisco da Silva®®, obra que ainda hoje podemos admirar. O mestre receberia pelo seu
trabalho 500$000 réis. O pagamento seria efectuado em trés prestacdes: uma no principio
da obra, outra no meio e a terceira no final do trabalho. O mestre obrigou-se a dar a
empreitada finda e acabada até ao dia de Natal do ano de 1744.

11. Antonio da Cunha Correia Vale e Manuel da Cunha Correia (1745)

A 3 de Fevereiro de 1745, as religiosas de Santa Rosa contrataram os mestres enta-
lhadores, Antonio da Cunha Correia Vale, morador no lugar do Loureiro, da freguesia de
S. Salvador de Delaes e seu irmao Manuel da Cunha Correia, morador no lugar da Barca
de Nuno da freguesia de S. Miguel de “Entre ambas as Aves”, ambos do termo da vila de

8 “Retdbulo Mor da Igreja de S. Francisco de Guimardes” in sep. Museu, 2* série, Porto, 1962.

* Surge como morador junto a Fabrica dos Tabacos, extramuros da cidade do Porto. Sobre a vida e obra deste
reputado mestre portuense, veja-se a titulo de exemplo: ALVES, Natalia Marinho Ferreira — “Manuel da Costa
Andrade”, in Diciondrio de Arte barroca em Portugal, dir. José Fernandes Pereira, Lisboa, Editorial Presenca,
1989, p. 31. Segundo esta autora este mestre é “um dos principais responsaveis pela difusao das caracteristicas
da talha joanina portuense, ja que leva a sua arte a diversas localidades no Norte do Pais (...)” (obra cit., p. 31).
30 Sobre este entalhador e mestre de arquitectura possivelmente natural de Lisboa, veja-se: ALVES, Natdlia
Marinho Ferreira — “Miguel Francisco da Silva”, in Diciondrio de Arte barroca em Portugal, dir. José Fernandes
Pereira, Lisboa, Editorial Presenca, 1989, pp. 450-451. D. Domingos de Pinho Brandéo refere que o mestre
Miguel Francisco da Silva, nomeadamente na distribuicdo das colunas, inspirou-se no retdbulo-mor da Sé do
Porto, em que trabalhara anteriormente (obra cit., p. 453).

31 Actualmente estas freguesias pertencem ao concelho de Vila Nova de Famalicdo.

>2¢Obrigacdo de Antonio da Cunha Correa e seu irmdo de Deldes as religiozas de Santa Rosa”. AM.A.P, N-692,
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Barcelos>!, de “fazerem de entalha os dois altares colletrais da igreja deste seu convento e
mais preparos e aseos que faltavam pera a dita sua igreja a respeito de sua entalha pera que
tinham mandado fazer sua planta risco e apontamentos conforme a coal planta e apontamentos
vdo ajustados e contratados com elles ditos mestres da dita arte (...)” 2.

O prazo de execucdo dos dois retabulos laterais, era de um ano, recebendo os dois
irmaos entalhadores a quantia de 500$000 réis. No contrato é estipulado que além deste
preco “mais seram obrigadas ellas religiozas e seu convento no asento da dita obra a dar casas
a elles mestres pera estarem e dormir e concorrerem lhe com huma recam de prato cada dia ao
gentar (...) se vivendo elles mestres nas casas que ellas lhe darem porque querendo elles hir
viver a outra parte antam ndo seram obrigadas ellas relegiozas a dita recam”. Esta clausula
fornece-nos deste modo um dado importante, relativo a estadia dos mestres oriundos de
localidades que distavam alguns quilémetros da vila de Guimaraes, onde tinham
arrematado as suas obras.

Dois anos depois, reencontramos estes dois irmaos, a arrematarem em parceria o
retabulo e tribuna da capela-mor da igreja de S. Domingos segundo o risco e planta que os
religiosos tinham mandado executar.>> Os mestres moradores no lugar da Barca da
freguesia de S. Miguel de Entre as Aves comprometiam-se também a executar oito sanefas
para as frestas e portadas da capela-mor lavradas e entalhadas “ao moderno”. Esta obra foi
arrematada por 360$000 réis, em trés pagamentos. Depois de assentada a obra esta seria “
vista e revista por dois mestres peritos na arte hum por parte delles ditos reverendos padres e
outro por parte delles mestres”. Se estes achassem a obra capaz, receberiam o ultimo
pagamento, se por ventura “sendo que se ache alguma cousa contrariamente (...) allem de se
reter o ultimo pagamento elles ditos mestres serdo obrigados a demolir fase e ajustar e segurar
com todo o primor “ a obra. A obra tinha como prazo de execu¢do um ano. Apresentavam
como seus fiadores: Antonio Carvalho da Costa, mestre carpinteiro, morador no lugar da
Charneca da freguesia de S. Damido de Novais, Félix Ribeiro, ourives, de S. Paio e José de
Azevedo, serralheiro, morador na rua Travessa, todos de Guimaries.

12. José Anténio da Cunha e Antonio da Cunha (mestres entalhadores) — 1772-1775

A 14 de Setembro de 1771, o secretdrio da Irmandade de Nossa Senhora, juntamente
com os mais adjuntos da mesma, determinam por a lancos o retdbulo, trono e camarim
“de madeira de entalha ao moderno com benepldcito do Excelentissimo Senhor Dom Prior D.
Domingos de Portugal e Gama” >*.

Da andlise deste documento, pudemos constatar os motivos enunciados pela mesa da
irmandade para a execucdo dessa nova empreitada:

“como todo o altar se achava sem retabollo por se acrescentar a capella mayot, e o velho estava
emcapas de servir e parecia ficar, pera mais veneracdo o fazer todo de novo, e de madeira , de entalha ao

fls.182v-184v. O Padre Anto6nio José Ferreira Caldas, menciona que em 1745 foram mandados fazer os altares
laterais (obra cit., p.335). Este documento foi ja referido por Maria Adelaide Pereira de Moraes (obra cit., p.16).
Flavio Gongcalves segundo informacdo de Maria Adelaide Pereira de Moraes, apresenta a cota deste contrato de
obra (obra cit., p.350, nota n°64).

33 Contrato de 17 de Maio de 1747. Documento transcrito em: OLIVEIRA, Anténio José de; SOUSA; Ligia Mdrcia
Cardoso Correia de — A arte e os artistas em Guimardes. ..

>* A.C.N.S.O = Arquivo da Colegiada de Nossa Senhora da Oliveira (Guimaraes), IR. 69 (IR= Livro de termos da
Irmandade de Nossa Senhora da Oliveira), {l. 43v-44.

55 A.C.NS.O, Ir. 69, fl. 43v
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moderno, se determinou se pusesse a lancos todo o camarim e trono de Nossa Senhora e da mesma forma
todo o retabollo do altar;, e se mandasse fazer huma e outra couza pello maginario, que fizesse as ditas
obras com mais comunidade e bem feitas na forma dos riscos que pera esse esse efeito se mandaria fazer
(...) pois fazendosse retabollo e camarim tudo de madeira ficaria o altar todo uniforme e se evitaria (...) e
falta de aseio, o camarim e trono novo no meio da obra velha e ficava lugar para dipois no mesmo retabollo
de madeira se poder por ornar com alfayas de prata de ambullatorias que fizerem mais vistoso o altar e
orna lo da mesma senhora” .

A irmandade determina igualmente que a obra fosse posta a lancos na igreja e que para
esse efeito fossem chamados os mestres. A obra seria paga através dos rendimentos do
dinheiro a juros que recebessem.

Toda esta empreitada seria executada pelos mestres entalhadores Anténio da Cunha e
seu sobrinho José Antonio da Cunha.

Sabemos, por escritura datada de 18 de Janeiro de 1772, que a obra do trono do camarim
da capela-mor da Colegiada, foi executada por José Antonio da Cunha, mestre entalhador,
morador na rua de Santo Antonio (Guimarées), pelo lanco de 62$400 réis>°, obra esta que
deveria ter o seu fim “emthe dia de paschoa de Flores que bem deste presente anno” 7. O artista
apresentava como seu fiador e principal pagador Vicente de Carvalho, mestre pedreiro,
morador na Cal¢ada da freguesia de Santa Eulalia de Fermentdes. Neste contrato notarial, o
cliente é exigente no que se refere a qualidade da madeira, que deveria ser “de boa madeira
de castanho muito bem sdo sem podridao (...) bem lizas e branca”, o que possibilitaria um enta-
lhe modelar por parte do artista. Neste documento sao enunciadas as directrizes que o enta-
lhador deveria seguir, sendo mesmo mencionado alguns elementos caracterizadores da
planta como por exemplo as letras e linhas de cor vermelha e amarela. E igualmente
estipulado que a obra seria revista todos os meses pelo autor do risco ou planta 8.

Trés meses apos a assinatura da precedente escritura é celebrado um novo contrato
com José da Cunha e com seu tio, Antonio da Cunha, acerca da execucdo da tribuna da
capela-mor >°. Os mestres comprometiam-se apenas a utilizar na empreitada “boa madeira

%6 Esta quantia seria paga em trés pagamentos iguais.

37 “Obrigacdo e contrato para a obra do trono do camarim da capella mor que faz Joze Antonio da Cunha com o juiz
e mais vogais da meza da Senhora da Oliveira”, AM.A.P, Nota da Colegiada, C-986, fls. 26v-27v. Documento
redigido pelo tabelido Joao Ribeiro.

38 Podemos colocar a hipétese de que o autor da planta seja Anténio da Cunha Correia Vale, pois encontramos
um recibo passado pelo proprio datado de 25 de Junho de 1772, onde pudemos ler: “recebi do Senhor Reverendo
Conigo Pldcido Antonio de Carvalho Fabricante da Rial Coligiada desta villa de Guimaraes nove mil e seiscentos reis,
procedidos das vezes que vim a ademenistracdo do camarim de Nossa Senhora e tambem pello mais trabalho que tive
€ por estar pago e satisfeito passei esta hoje Guimardes de Junho 25 de 1772. (Assinado:) Antonio da Cunha Correia
Valle”. (A.M.A.P, Recibos avulsos da Colegiada (1770-1772), C— 1286, recibo n° 396). Este documento devera
ser a sua deslocacio até ao estaleiro do retabulo.

Um ano depois, reencontramos Anténio da Cunha como o autor do risco das frestas e do forro da capela-mor da
Colegiada. Vejamos o documento: “1773 — Recibo da Antonio da Cunha de 3200 reis. Recebi do Muito Reverendo
Senhor Conigo Jodo Manuel Lopes de Araujo tres mil e duzentos reis procedidos das vezes que fui para riscar as frestas
da capela mayor da Insigne e Real Collegiada desta villa como tambem de tirar os moldes e riscar pera o forro da
mesma capella. Guimardaes de Junho de 1773. (Assinado:) ANTONIO DA CUNHA CORREIA VALLE” (AM.A.P,
Recibos avulsos da Colegiada (1773-1775), C— 1287, recibo n° 68).

%9 “Obrigacao e contrato para a obra da tribuna da capella mor da Real Collegiada que faz Joze da Cunha e seu tio
Antonio da Cunha com a meza e vogais da meza da Senhora da Oliveira”. AM.A.P, nota da Colegiada C-984,
fls.63v-65, de 13 de Maio de 1772. Manuscrito redigido pelo tabelido Antonio Dias de Paiva. Os dois artistas
surgem referenciados como moradores na rua dos Palheiros, da vila de Guimaraes.

0 A.CN.S.O, Ir. 69, fl. 46
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de castanho bem sam sem podriddo nem carnas”. Além da execucio da tribuna os mestres
poderiam ser obrigados ao seguinte: “huma fresta que mostra a planta entre as colunas cazo
se resolvao os senhotes vogais da meza a mandar tapar a dita fresta ou o reverendo Cabido ell-
les ditos mestres o qual enchera com algum ornato de talha correspondente a mais obra”. A
obra teria de ser acabada num prazo de um ano, pelo preco de 520$000 réis, pagos em
trés prestacoes iguais. Para inteira satisfacdo da empreitada e cumprimento de todas as
clausulas, os dois mestres deram como seus fiadores e principais pagadores os mestres
carpinteiros Domingos Gomes, morador na rua de Santa Maria junto ao Arco, e a Pedro
Antunes, morador na rua da Fonte da Madroa, ambos de Guimaries.

Através de uma deliberacdo da Irmandade de Nossa Senhora, datada de 16 de Janeiro
de 1774 temos a referéncia documental que o secretdrio e os mais mordomos da
irmandade determinaram que o tesoureiro, Manuel Lopes da Cunha Velho, pagasse ao
mestre imaginario Antonio da Cunha a quantia referente ao segundo pagamento da obra
da tribuna de Nossa Senhora .

A intervencao do imaginario Anténio da Cunha ainda se prolongou por mais algum
tempo. Em 5 de Marco de 1775, arrecadou da Irmandade de Nossa Senhora a quantia de
20$000 réis provenientes dos “acrecimos que fes na obra da tribuna de Nossa Senhora” 6!,

Toda a anterior estrutura retabilistica executada pelo mestre Pedro Coelho nos inicios do
século XVIII, com a campanha de obras executadas em 1771-74, encontrava-se em 1775
desmontada nos claustros da Igreja da Colegiada. A 4 de Abril de 1775, o secretdrio e os
irméos da irmandade de Nossa Senhora da oliveira reunidos na sacristia do Santissimo
Sacramento decidem dar como esmola o “retabollo da tribuna velha de Nossa Senhora”, a
Irmandade do Campo da Feira, tendo em conta o requerimento feito pelos irmaos daquela
irmandade que a pretendiam colocar na “sua capella que andavao fazendo de novo e que tudo
seria em ourra e louvor do Senhor dos Santos Pacos” ©2. Deste modo, a irmandade de Nossa
Senhora decidiu oferecer o referido retabulo e tribuna velha a irmandade do Campo da Feira
dando-lhe entdo autorizacdo para que esta o mandasse retirar do claustro e a conduzisse
para a capela em construcio. Além desta oferta a Irmandade do Senhor dos Passos, temos
conhecimento de que a irmandade de Nossa Senhora da Oliveira, em 16 de Maio de 1778,
deliberou dar como esmola a Irmandade do Campo da Feira e Santos Pacos a verba de
50$000 réis para “ajuda da obra da sua igreja que anddo fazendo para o mesmo senhor” 9.

A 25 de Janeiro de 1778, temos conhecimento que o camarim da igreja da Colegiada
foi alvo de uma nova campanha de intervencao. Segundo o documento, os motivos
enunciados pela irmandade eram os seguintes:

“se achava informe assim porque nam correspondia a architetura da mesma tribuna como porque se
nam pode nella por cera nem outra couza de armacam de trono, sem escada de mam, e degraos rusticos,
que alem da indecéncia, padece perigo, que pode soceder em semelhante exercicio, foi asentado que se
mandasse emendar e por sorte, que ficasse sem o dito erro pera que se chamasse pessoa capaz que se mos-
trasse o camarim, pera que se a vista o retabollo e tribuna, ideasse o remedio que se lhe podia dar, ou
riscasse outro de novo, nam lhe podendo dar, e aproveitasse ho material ou parte do que existe, e que a tal
pessoa ou artifice fosse das mais peritas na matéria e de fora da terra” *.

6L A.CN.S.O,, Ir. 69, fls. 46v-47. A decisdo desse acréscimo foi tomada a 14 de Agosto de 1774 (A.C.N.S.O., Ir.
69, fl. 45v).

62 A.CN.S.O, Ir. 69, fls. 47-47v

8 A.CNS.O, Ir. 69, {l. 60

64 A.CN.S.O, Ir. 69, fls. 59-59v

65 Contrato notarial parcialmente transcrito e referido pela primeira vez por OLIVEIRA, Antonio José de; SOUSA,



A actividade de entalhadores, douradores e pintores do Entre-Douro e Minho em Guimaraes 83

13. José Alvares de Aratijo (mestre entalhador) — 1746

A 1 de Junho de 1746, numa das “cazas das grades” do convento do Carmo 9, José
Alvares de Aratijo, mestre entalhador ou aparelhador de retdbulos® arrematou a
empreitada da feitura do retabulo-mor %7, dos dois altares laterais °® e das sanefas da igreja
do Carmo, pela quantia de 930$000 réis.

Com esta obra de talha, as religiosas tinham como objectivo a beneficiacao artistica da
sua igreja e motivacdes religiosas, como podemos observar nestas elucidativas palavras do
contrato de obra: “melhor aceo da dita igreja e culto devino”.

O mestre comprometia-se perante o cliente, a executar o retabulo-mor com a sua
tribuna até ao més de Fevereiro do ano seguinte. Por sua vez, os altares laterais, as sanefas
e “mais apendios” teriam de estar assentados até ao més de Fevereiro de 1748. No entanto,
a obra so era dada por concluida depois de se proceder a vistoria efectuada por dois mes-
tres peritos, do mesmo oficio do artista: um por parte da comunidade religiosa, outro pelo
mestre. No momento desta vistoria, José Alvares de Aradjo era obrigado a apresentar as
plantas e os apontamentos que recebeu durante a assinatura da nota notarial. Se por
ventura nio tivessem sido cumpridas integralmente as disposicdes que constavam da
planta e dos apontamentos, o mestre bracarense era punido através de uma multa de
100$000 réis. Prevendo-se o recurso a justica, caso algum problema viesse a ocorrer,
seriam as respectivas demandas por parte do artista e do seu fiador tratadas nas instancias
judiciais de Guimaraes, e por parte das religiosas na cidade de Braga.

As religiosas competia proceder ao pagamento em duas fraccoes: 600$000 réis depois
do retabulo-mor e tribuna estarem assentados na igreja; a ultima de 330$000 réis, no final
de toda a empreitada. O encomendador comprometia-se durante o assento da obra, a
fornecer ao mestre “um recam da comonidade feite e cozinhada e caza propicoa ao dito
convento pera viver” e o caldo para os seus oficiais. Para maior seguranca do
encomendador, o artista apresentava como seu fiador, Antonio Luis, pintor, morador na
rua de Santa Luzia (extramuros de Guimaries). Como testemunhas estiveram presentes:
Frutuoso Mendes Brandio, carpinteiro, morador na rua de Santa Luzia; o Padre Antonio
Gomes de Barros, morador na rua Nova das Oliveiras; e Verissimo Antunes, lavrador,
residente no lugar do Assento, freguesia de S. Salvador de Briteiros.

Poucos dias apos a celebracdo deste contrato, é assinada no convento do Carmo, na
presenca da prioresa do convento, do artista e do seu fiador, uma alteracdo ao contrato
previamente celebrado, que consistiu na substituicio das plantas e apontamentos
anteriormente cedidos ao artista para a feitura da obra®. as plantas e apontamentos que a
prioresa e as restantes religiosas tinham mandado elaborar, nao tinham agradado ao

Ligia Mdrcia Cardoso Correia de — A arte e os artistas em Guimardes no século XVIII... Transcrito na integra por
OLIVEIRA, Antonio José de; OLIVEIRA, Ligia Marcia Cardoso Correia de Sousa — “Mestres pintores portuenses
em Guimaraes (1754-1768): sua actividade na Igreja do Carmo e de S. Domingos”, in Poligrafia, n.°9, Arouca,
Centro de Estudos D. Domingos de Pinho Brandéo, 2000, (no prelo).

66 O artista morava na rua dos Chéos da cidade de Braga.

67 Neste retdbulo, o artista teria de fazer uma tribuna “com todos os mais apendios”.

%8 Tratam-se dos altares laterais dedicado a Santa Ana (lado Evangelho) e a Nossa Senhora do Carmo (lado
Epistola) (CALDAS, Padre Antonio José Ferreira — obra cit., p. 347).

69 Transcrito na integra por OLIVEIRA, Antonio José de; OLIVEIRA, Ligia Marcia Cardoso Correia de Sousa —
“Mestres pintores portuenses em Guimaraes (1754-1768)... Foram testemunhas presentes: Antonio da Cruz,
procurador dos negocios deste convento e Manuel de Miranda Machado, vizinho do convento.

70 Transcrito na integra por OLIVEIRA, Antonio José de; OLIVEIRA, Ligia Mdrcia Cardoso Correia de Sousa —
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arcebispo D. José de Braganca, seu prelado, que de imediato mandou executar novo risco:

“esta ndo agradando a Sua Alteza o Serenissimo Dom Joze Arcebispo do Arcebispado Primas Seu
Prellado as ditas plantas e apontamentos mandou fazer novas plantas e apontamentos com mais agudeza
e aceo na sua prefeicdo que ao fazer desta escreptura de declaracam foram aprezentados”.

As novas plantas e apontamentos ordenados pelo Arcebispo D. josé de Braganca, das
quais mais uma vez nio é citado o autor do risco, foram assinadas pelo tabelido, pela
prioresa e pelo artista. este ultimo obrigava-se a executar a empreitada pelo mesmo preco e
condicdes estipuladas pela precedente escritura, mas na forma do novo risco. Note-se aqui,
a ingeréncia e a influéncia de caracter artistico do arcebispo de Braga na obra de talha deste
convento e a sua preocupacio em transmitir uma nova e melhorada fisionomia a obra de
talha, que correspondesse a dignidade do convento e do seu proprio episcopado.

14. Antonio José Pereira de Santa Ana, Joao do Couto Teixeira, Joao Pereira Cardoso e
Luis Pinto Leitao (mestres pintores) — 1754

Em 1754, é posta a lancos o douramento e pintura desta obra de talha, no priorado da
Madre Josefa Luisa de Santa Rosa, tendo-a arrematada pela quantia de 920$000 réis, os
seguintes mestres pintores portuenses: Antonio José Pereira de Santa Ana, Jodo do Couto
Teixeira, Jodo Pereira Cardoso e Luis Pinto Leitdo. O contrato notarial é firmado no dia 9
de Marco de 1754, no locutério do convento, na presenca do encomendador, dos artistas,
dos fiadores e das testemunhas 7°.

Das varias etapas observadas na preparacao prévia da madeira, que possibilitava a
aplicacao da folha do ouro sob uma superficie lisa, neste documento é descrito
pormenorizadamente, uma das técnicas usadas nesta preparacio: o aparelhamento. Como
a durabilidade do douramento dependia do nimero de maos de gesso grosso, gesso malte,
do bolo arménio e do tipo de cola utilizada, o encomendador recomendava que o apare-
lho fosse feito com trés maos de gesso grosso, quatro de gesso malte e quatro de bolo
arménio, num total de onze maos, e que fosse utilizada boa cola de retabulo. A
responsabilidade dos mestres portuenses quando ao aparelho prolongava-se por um
periodo dilatado de cinco anos. Se por acaso, dentro desse prazo o ouro ressaltasse por
falta de aparelho, os artistas comprometiam-se a refazer toda a obra a sua custa e risco.

Em relaciao ao ouro, é expresso que fosse utilizado ouro subido, fino e brunido, ou
seja, ouro de alta qualidade, polido e brilhante. Por parte do encomendador houve uma
preocupacio estética de transmitir uma variada policromia, que nao se limitava ao
dourado, mas a um impacto visual mais realista, notorio nos elementos decorativos do
retabulo como os “rapagzes e serafins” que seriam “fuscados”.

Além da obra de talha executada pela oficina do mestre José Alvares de Aratjo, que
como vimos incluia o retabulo-mor, dois altares laterais e as sanefas, os mestres pintores
comprometiam-se a dourar “toda a mais talha que se acha ornando a sua jgreja”, que incluia
os pulpitos 7!, remates de portas, credéncias 72, o 6culo do coro, e o retdbulo da sacristia.

obra cit.; OLIVEIRA, Antonio José de — “A actividade de artistas portuenses em Guimaraes (1685-1768)”, sep.
Museu, n°11, 4% série, Porto, Circulo Dr. José Figueiredo, 2002, pp. 190-194.

71 No documento anterior ndo € referido a feitura dos dois pulpitos existentes na igreja. No entanto, podemos
atribui-los com algumas reservas, a oficina de José de Aradjo.

72 Actualmente, estas duas credéncias ainda subsistem na capela-mor.
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Possivelmente, este dltimo retdbulo serd o mesmo, que desde 1943 se encontra exposto
no Museu de Alberto Sampaio 3.

Em relacdo as imagens existentes nos trés retabulos, comprometiam-se a estofa-las “ao
moderno sobre ouro com ouro”, com excepc¢do das imagens de Santa Ana e de Santa
Gertrudes. A imagem de Santo Cristo existente na sacristia, também seria alvo da
intervencao dos mestres portuenses devendo ser encarnada, isto €, os pintores obrigavam-
se a obter um colorido perfeito que imitasse a carne do corpo de Cristo ’*. No altar-mor,
os artistas obrigavam-se igualmente a dourar algumas tabuas para se colocarem casticais
quando se expusesse 0 Santissimo Sacramento e o lugar do Senhor que se encontrava
debaixo do sacrario. No contrato é também estipulado que dourassem os 230 “micheiros
(...) que custuma servir nas funsois desta jgreja”. Por fim, os artistas obrigavam-se a pintar
os elementos escultoricos da belissima frontaria da portaria do edificio conventual cons-
tituido pelos trés anjos e serafins 7>, datada de 1732, da autoria de Joao e Anténio Pinto.

Entre o encomendador e o artista, é acordado que toda esta empreitada seria realizada
conforme a vontade e o agrado de D. José de Braganca, arcebispo de Braga. A empreitada
so era dada por finalizada, apos se proceder a sua vistoria efectuada por dois mestres do
mesmo oficio dos artistas, chamados para esse efeito pelo arcebispo e pelas religiosas. Os
artistas obrigavam-se a iniciar a empreitada no dia de S. José do corrente ano. A conclusao
da obra da capela-mor estava prevista até ao més de Junto, enquanto que a restante
empreitada tinha um prazo mais alargado — final més de Novembro.

Para maior seguranca do cliente, os mestres portuenses davam as fiancas exigidas pelas
religiosas e apresentavam para além disso, os seus fiadores: José da Silva Guimaraes,
homem de negdcios e Joao Caetano Moura Queirds, cirieiro, ambos de Guimaraes. Os
mestres receberiam os 920$000 réis em trés prestacdes iguais: a primeira no inicio da
obra, a segunda no meio e a ultima quando a finalizassem 7®. Contrariamente ao primeiro
contrato celebrado com o mestre bracarense, tanto a alimentacio como a estadia eram por
conta dos mestres portuenses.

Estes quatro mestres pintores portuenses sdo artistas com actividade conhecida,
durante o século XVIII. As suas obras nao tém passado despercebidas aos historiadores de

73 Este retabulo foi adquirido em Abril de 1943, por Alfredo Guimaraes, director do Museu de Alberto Sampaio,
pela quantia de 1200$00, ao Asilo de Santa Estefania (A.M.A.S.= Arquivo do Museu de Alberto Sampaio, Livro
correspondéncia manuscrito n.° 6, oficio n.° 164, de 10 de Setembro de 1945). Em Abril de 1951, foi alvo de
douramento pelo mestre Manuel de Sousa Braga, pelo preco de 250$00 (A.M.A.S., factura de 13 de Abril de 1951).
Em 1953, este retabulo estava exposto no claustro, no dizer de Alfredo Guimaraes “um famoso altar, em madeira
doirada e do estilo barroco, que foi das freiras do Carmo, de Guimaraes” (Guimardes, Guia de turismo, 2* ed.,
Guimaraes, Camara Municipal de Guimaraes, 1953, p. 155). Actualmente, encontra-se exposto no corredor dos
Gabinetes, com o n° de inventario E 124. Possui as seguintes dimensoes: alt. 214 cm; larg. 203 cm; prof. 40 cm.

7 No estado actual das fontes documentais compulsadas nao nos é permitido saber o autor que esculpiu toda
esta imagindria existente na igreja e na sacristia do convento do Carmo. Contudo, nao convém esquecer que
muitas vezes sucedia que as imagens ao longo dos tempos eram sujeitas as repinturas e reencarnacoes frequentes
o que pode dificultar a atribuicdo da autoria destas imagens (FLEXOR, Maria Helena Ochi — “Autorias e
atribuicoes: a escultura na Bahia dos séculos XVIII e XIX”, in Museu, n°7, 4* série, Porto, Circulo Dr. José
Figueiredo, 1998, pp.197-198).

> No documento é referido que seriam apenas pintados as suas “cabecas”.

76 No livro de despesas desta instituicdo referente ao triénio da Madre Josefa Luisa de Santa Rosa (1752-1754)
encontra-se uma despesa referente a “douradura da igreja e mais acresimos” que totaliza 965%$985 réis (A.M.AP,
Livro de despesas do Convento do Carmo, MC-298, p.68, cota antiga: A-9-1-21). Trata-se da obra de douramento
e pintura arrematada pelos mestres pintores do Porto. Todavia, esta despesa é superior em 45$985 réis em relacéo
ao contrato de obra, o que nos indicia que a igreja foi alvo de uma maior intervencao por partes desses mestres
portuenses.
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arte, pelo que podemos esbocar o seu percurso artistico. Antonio José Pereira morador na
rua de Santa Ana, permanece activo entre 1735 e 1774 77. Em 1747, juntamente com o
mestre pintor Pedro da Silva Lisboa, compromete-se a executar o douramento da capela-
mor e frontispicio da igreja do convento de Santa Clara, do Porto 78. Jodao Pereira Cardoso
residia na rua de Trds, com actividade conhecida entre 1733 e 17727°. Em 1750, Jodo do
Couto Teixeira em parceira com Luis Pinto Leitdo ajustam o douramento dos retabulos
laterais e do frontispicio do arco cruzeiro da igreja da Lavra (Matosinhos) 8. Em 1751,
Luis Pinto Leitdo surge como fiador do mestre entalhador portuense Manuel Costa de
Andrade, que executou o retdbulo de Santa Luzia da igreja do Convento de S. Francisco,
do Porto8!. Em 1754-1755 realiza o douramento das varandas e sanefas de talha das
janelas do corpo da igreja do Bom jesus de Matosinhos 82. Em 1763, efectua o douramento
dos casticais para o altar do Senhor Jesus da igreja da Misericordia do Porto .

15. Domingos Francisco Vieira (mestre pintor) — 1768

No acto notarial, lavrado a 15 de Maio de 1768, no escritério do tabelido Bento de
Sousa Guimaries, estiveram presentes: Cristovao Alves de Melo, tesoureiro da irmandade
de Nossa Senhora do Rosdrio, morador na praca de S.Tiago; e o capitdo Jeronimo
Fernandes Guimaraes, procurador de Domingos Francisco Vieira morador na Porta do
Olival e do seu fiador. Dias antes, a mesa da irmandade tinha posto a lancos esta obra que
foi rematada pelo lanco mais baixo do mestre portuense de 399%$000 réis. Segundo os
oficiais da irmandade, esta empreitada tinha como objectivo a “milhor edeficasam e
veneracam ha mesma Senhora e suas funcois”.

Através da leitura dos apontamentos assinados pelos oficiais da mesa, temos noticia de
que o artista na pessoa do seu procurador obrigava-se a executar esta empreitada na forma
seguinte:

“0 mesmo altar todo dourado e o acresimo da piania delle sem fosco algum e isto com ouro subido e
tambem dourasse a jinela do pulpito e seus casticais a romana e os coatro anjos grandes e dois piquenos
reformados de novo e a piania emvernizada toda a verniz subido”

Neste contrato € estipulado que o mestre pintor somente poderia aplicar o douramento
em toda a obra na presenca dos membros da irmandade para verificarem se o ouro estava
“capas”. A obra so era dada por concluida, apos ter sido vistoriada por mestres peritos,
chamados para esse efeito. O artista seria punido caso nio tivessem sido cumpridas na

77 D. Domingos de Pinho Brandio apresenta uma procuracdo datada de 1735, na qual o mestre entalhador José
Teixeira Guimarées confere poderes a Antonio José Pereira para receber o dinheiro que se lhe devia da obra de
talha do altar dos Passos da igreja de Ovar (Obra de talha dourada, ensamblagem e pintura na cidade do Porto,
vol.3, 1986, pp. 306-307). Natdlia Marinho Ferreira Alves refere varios documentos entre 1748 e 1774, nos quais
este artista esta presente (A arte da talha no Porto na época barroca..., vol.2, pp. 632-633).

8 Documento publicado na integra por Branddo, D. Domingos de Pinho — obra cit., vol.3, 1986, pp.521-524.

7 ALVES, Natdlia Marinho Ferreira — obra cit., vol.2, pp.536-537.

80 Documento publicado na integra por Brandio, D. Domingos de Pinho — obra cit., vol.3, 1986, pp.568-572.
Ambos eram moradores na rua de Entre Paredes. Em 1752, Jodao do Couto Teixeira morava junto a Senhora da
Batalha, freguesia de Santo Ildefonso (ALVES, Natédlia Marinho Ferreira — obra cit., vol.2, p.677). Em 1764, Luis
Pinto Leitao tinha 52 anos de idade (idem, ibidem, vol.2, p.707, nota n°710). Portanto quando trabalha em
Guimaraes contava com 42 anos de idade.

81 Documento publicado por BRANDAO, D. Domingos de Pinho — obra cit., vol.4, 1987, pp.48-50. Nessa altura
era morador na rua de Cima do Muro.

82 Idem, ibidem, p.84.

83 Idem, ibidem, p.200.
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integra todas as disposicOes constantes nos apontamentos, ou se no prazo de quatro anos
0 ouro ressaltasse. Essa punicao resumia-se no pagamento de um novo douramento
executada por outro mestre. A irmandade comprometia-se a pagar a empreitada em trés
fraccoes, a ultima das quais apos se ter realizado a vistoria final.

Domingos Francisco Vieira apresentava por seu fiador José Vicente Antunes Pereira
morador na cidade do Porto que também ndo se encontrava presente. Ambos eram
representados pelo Capitdo Jeronimo Fernandes Guimaraes, que no acto da assinatura
desta nota notarial apresentou as duas procuracdes dos seus constituintes assinadas em
Guimardes e datadas de 11 de Abril de 17688,

16. Boaventura José da Silva (mestre pintor) — 1771

A 30 de Novembro de 1771, temos noticia de que Boaventura José da Silva, mestre
pintor, residente na cidade de Braga, tinha ja concluido a obra de pintura do retabulo e do
tecto da capela-mor da igreja de S. Jodo de Brito, no termo de Guimaraes ®.

Trata-se do pagamento de 34$800 réis, que deu Manuel Lopes da Cunha como
procurador de Lourenco Gongalves da Camara Coutinho, comendador da igreja de S. Jodo
de Brito, depois de terminada a obra de pintura realizada por Boaventura José da Silva.

Contrariamente aos restantes documentos mencionados neste trabalho, nio encon-
tramos o contrato de obra, mas encontramos sim, o instrumento de paga e quitacdo. Esta
escritura revela-se de grande importancia, pois fornece-nos elementos seguros de como a
empreitada teve efeito e o prazo da sua execucao.

84 Nos trabalhos executados durante o restauro da igreja de S. Domingos, pela Direccio Geral dos Edificios e
Monumentos Nacionais, foram desmontados os altares que se encontravam encaixados nas paredes das naves
laterais e nas paredes testeiras do transepto, o que provocou o desaparecimento deste altar votivo a Nossa Senhora
do Rosario. Com efeito, em Julho de 1945, a Direccdo Geral dos Edificios e Monumentos Nacionais procedia a
desmontagem do altar da Irmandade de Nossa Senhora do Rosario para “o efeito de desobstruirem uma janela
ogival que estd instalada por detraz do mesmo altar” (A.D.R.E.M.N = Arquivo da Direccao Regional dos Edificios
e Monumentos do Norte (Porto), Processo administrativo da Igreja de S. Domingos, pasta 1, oficio de 17 de
Julho de 1945, enviado ao Director Geral da D.G.E.M.N, pela secretdria da Irmandade de N*.S* Rosario). O
apeamento dos dois altares encostados as paredes testeiras do transepto (Nossa Senhora do Rosario e Senhora do
Terco) foi efectuado pela firma de construcao civil Antonio Domingues Esteves, de Valadares, pela quantia de
2500%$00 cada um. Esta firma realizou igualmente o desentaipamento das duas janelas exteriores existentes por
detras dos altares, pelo preco de 350300 cada uma (A.D.R.E.M.N., Processo administrativo da Igreja de S.
Domingos, pasta 1, proposta de ajuste particular para a execucio de diversos trabalhos na igreja de S. Domingos,
de 18 de Outubro de 1945). Um ano depois, o arcebispo de Braga, solicitava ao Director Geral da Fazenda
Publica a cedéncia dos altares de Nossa Senhora do Rosdrio e da Senhora do Terco (A.D.R.E.M.N., Processo
administrativo da Igreja de S. Domingos, pasta 1, of. de 30 de Outubro de 1946). Poucas semanas depois a
D.G.E.M.N. autoriza a saida dos referidos altares para serem recolocados nas igrejas do Seminario de Nossa
Senhora da Conceicao, em Braga e de Moreira de Conegos, em Guimaries (A.D.R.E.M.N., Processo adminis-
trativo da Igreja de S. Domingos, pasta 1, of. n° 4367 de 21 de Novembro de 1946). Dado que ambas as mesas
das irmandades reivindicavam os seus direitos de propriedades sob os altares em questdo, o prelado bracarense
desistiu das suas pretensoes (A.D.R.E.M.N., Processo administrativo da Igreja de S. Domingos, pasta 1, of. de 9
de Setembro de 1948). Dois anos depois as duas irmandades renovavam o pedido de entrega dos seus altares,
apesar de nao se oporem a colocacio de um dos altares em substituicdo do retdbulo-mor da igreja (A.D.R.EM.N,,
Processo administrativo da Igreja de S. Domingos, pasta 1, oficio de 7 de Setembro de 1950). No entanto, como
ainda em 1956, os dois altares retirados das paredes testeiras do transepto continuavam desmontados, as citadas
irmandades, vinham mais uma vez requerer ao Director Geral da D.G.E.M. N. para que pelo menos um dos
altares fosse colocado na capela-mor da igreja (A.D.R.E.M.N., Processo administrativo da Igreja de S. Domingos,
pasta 3, oficio de 10 de Julho de 1946). A partir dessa data desconhecemos até a0 momento o paradeiro destes
altares. Do retdbulo dourado por Domingos Francisco Vieira foi publicada uma fotografia do mesmo antes ao
seu apeamento (MINISTERIO DAS OBRAS PUBLICAS — Boletim da Direccdo Geral dos Edificios e Monumentos
Nacionais, Igreja de S. Domingos de Guimaraes, n1°108, 1962, fig. N°33).

85 Documento referenciado por OLIVEIRA, Anténio José de; SOUSA, Ligia Marcia Cardoso Correia de — “Artistas
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17. Luis Pinheiro Lobo (mestre pintor) — 1777

A 16 de Agosto de 1777, Luis Pinheiro Lobo, mestre pintor, natural de Vila Nova de
Famalicao, obriga-se a executar o douramento do retabulo do altar da Irmandade de Nossa
Senhora do Terco existente no interior da Igreja do convento de S. Domingos, de
Guimaraes 8. O mestre pelo lanco de 405$000 réis comprometia-se além do douramento do
retabulo, dourar a banqueta dos casticais, uma cruz e a estofar e encarnar os dois santos que
se encontravam nos dois nichos do altar. Esta empreitada seria revista em dois momentos
distintos: o primeiro depois de efectuado o aparelho (sao especificados 14 maos de apare-
1ho87); e 0 segundo, depois de dar o douramento por finalizado. O artista apresentava como
seu fiador o conceituado mestre organeiro D. Francisco Anténio Solha residente na rua da
Fonte Nova, de Guimaraes®. A obra teria de estar concluida até ao tultimo dia do més de
Abril do ano de 1778. A 2 de Junho de 1778, temos conhecimento através de um documento
de paga e quitacdo que o artista recebeu a quantia estabelecida no contrato de obra .

Este mestre interveio ainda na Igreja da Colegiada de Guimaries. A 10 de Junho de
1780, a irmandade de Nossa Senhora da Oliveira decide por a pregao a obra do
douramento do retabulo e camarim de Nossa Senhora da Oliveira. Para esse efeito, é
encarregue o irmao tesoureiro de mandar afixar editais na vila de Guimaraes “e mais partes
em dia certo para que os douradores venhdo lancar na dita obra, e dada a quem melhor; e mais
barata a fizer; se lhe fard sua escriptura, com as segurancas precizas na forma do estillo” °°.

A 1 de Setembro do mesmo ano, na rua Nova das Oliveiras, escritorio do tabelido
Nicolau Anténio Pereira, é celebrada a escritura notarial do douramento do retdbulo,
camarim e mais pertencas da tribuna da Nossa Senhora da Oliveira”®!. A obra foi
arrematada pelo mestre pintor e dourador Luis Pinheiro de Azevedo Lobo, assistente na
vila de Guimaries, pela soma de 600$000 réis °2. Por parte do encomendador encontrava-
se presente José Fernandes Guimaraes, “procurador bastante que mostrou ser da meza da
Irmandade de Nossa Senhora da Oliveira desta ditta villa®3. No douramento, o mestre
obrigava-se a utilizar bom ouro de preco de 7$000 réis. O metal precioso seria comprado

bracarenses que trabalharam em Guimaraes ...”, pp.26-27.

86 “Obrigacam e contrato ao douramento do retabulo de Nossa Senhora do Terco colocada no convento de S. Domingos
desta villa de Guimardes entre os irmaos da meza da sua irmandade e Luiz Pinheiro Lobo mestre pintor”. AM.A.P,
nota do tabeliio Nicolau Antoénio Pereira, N-1085, fls. 109v-112v.

87 “Quatro mdos de gesso grosso e quatro de gesso mate, e seiz de bolla”.

88 Acerca deste mestre veja-se a titulo de exemplo: JORDAN, W. D. — “Dom Francisco Anténio Solha, organeiro
de Guimaraes”, in Boletim de Trabalhos Historicos, 1* série, Guimaraes, Arquivo Municipal Alfredo Pimenta, vol.
34, 1984. Temos conhecimento que da oficina de Francisco Solha estava presente no momento da assinatura
deste contrato a titulo de testemunha: Cipriano Novais, carpinteiro, natural da freguesia de S. Salvador de
Briteiros, assistente na casa de D. Francisco Solha.

89 “Paga e quitacam he de 105$000 reis (sic) que da Luiz Pinheiro Lobo mestre pintor aos irmdos da meza da
irmandade da Senhora do Terco collocada no convento de Sam Domingos desta villa”. AM.A.P, nota do tabeliao
Nicolau Anténio Pereira, N-1086, fls. 135-135v.

90 A.CNS.O., Ir. 69, fl. 62-62v

91 “Contrato que faz a meza da Irmandade de Nossa Senhora da Oliveira desta villa com Luis Pinheiro de Azevedo
Lobo mestre pintor assistente nesta villa”. AM.A.P, nota do tabelido Nicolau Antonio Pereira, N-1090, fls. 108-
109v. Estavam presentes as seguintes testemunhas: Francisco Leite, mestre barbeiro, da rua Travessa, e Anténio
Machado, ourives, “que foi nesta villa e morador na rua da Fonte Nova”.

92 A 10 de Marco de 1781, os irmios da irmandade deliberam que Jerénimo Leite Pereira, tesoureiro da
irmandade efectuasse o pagamento dos 600$000 réis ao mestre dourador pelo douramento do retdbulo do altar
de Nossa Senhora. A pedido do mestre a irmandade delibera além desta quantia o pagamento de mais 48$000
réis, pois o mestre tinha dado comprimento a referida obra com toda a perfeicao e brevidade (A.C.N.S.O, Ir. 69,
fl. 64).
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pelo tesoureiro da irmandade que “se lhe ird dando conforme for trabalhando, e serd pago
por conta do dito dourador por conta do preco”. Numa das clausulas do contrato é estipulado
que apos o dourador ter colocado quatro ou cinco milheiros de ouro no douramento, a
mesa da irmandade mandaria chamar dois ou trés douradores “ou quem muito lhes pareser
examinar se o referido dourador fizer a obra na forma dos apontamentos e seguranca
estipulada nos ditos apontamentos”.

18. Damido Pereira (entalhador) — 1779

Através de um recibo da Colegiada de Nossa Senhora da Oliveira datado de 1779,
temos conhecimento que o entalhador portuense Damido Pereira projectou o risco da
estante do coro da igreja da Colegiada pela quantia de 2$880 réis °*.

19. Manuel Alves de Aravjo (mestre entalhador) — 1789.

A 24 de Maio de 1789, Manuel Alves de Aratjo, mestre entalhador, morador no lugar
de Santa Marinha, da mesma freguesia, do couto de Landim obriga-se a executar o
anteparo da porta principal da Igreja de Nossa Senhora da Oliveira, segundo o risco feito
pelo mestre Dom Joaquim °°. No contrato ¢ especificado que o mestre utilizasse madeira
de castanho lisa e boa. A Colegiada nesta nota notarial celebrada no claustro da Colegiada
estava representada pelo Reverendo Conego José Coelho da Silva, fabriqueiro da Fébrica
do Cabido da Colegiada. O mestre receberia a quantia de 144$000 réis divididos em trés
pagamento. Além desta quantia, o encomendador obrigava-se a fornecer toda a ferragem,
dobradicas e um varido necessarios a obra. O mestre apresentava como seu fiador Manuel
Correia Requiao, homem de negocio, morador no rossio do Toural, de Guimaraes.

20. Diogo José da Costa (mestre pintor) — 1798

A 29 de Marco de 1798, o Reverendo Domingos Gongalves de Carvalho, abade de S.
Salvador de Pinheiro contrata com o mestre pintor Diogo José da Costa da freguesia de
Landim, a obra de pintura e douramento da igreja de Pinheiro, pela quantia de 185$000
réis %. A empreitada constava do douramento do altar-mor, altares laterais, pulpito e o
santudrio existente na sacristia; pintura do tecto do coro, capela-mor e da sacristia. O
mestre apresentou como seu fiador Antonio Correia da Silva, mestre pintor, morador na
freguesia de S. Tiago de Reborddes (actual concelho de Santo Tirso). Esta obra tinha um
prazo de execucio de quatro meses. Neste contrato é inserida uma clausula referente ao
vigor do contrato que valeria por dez anos para que nesse espaco de tempo a obra
apresentasse alguma “ruina por falta de aparelho e seguranca” ficaria o mestre responsavel
pelo prejuizo dai resultante.

93 Procuracdo datada de 28 de Agosto de 1780.

9 A.M.A.P, Recibos da Colegiada (1779-1780), C-1290, doc. Avulso n° 186.

95 “Escritura de contrato dao feitio e seguranca do anteparo da porta prencipa da Igreja de Nossa Senhora da Oliveira e
fianca a seu comprimentol”. AM.A.P, nota da Colegiada, tabelido Anténio Dias de Paiva, C-1003, fls. 86-87v.

96 “Contrato e obrigacam a fatura da obra que fazem o Reverendo Domingos Gongalves de Carvalho abbade do
Salvador de Pinheiro com Diogo Joze da Costa meste pintor da freguezia e couto de Landim termo de Barcelos”,
AM.A P, nota do tabelido Nicolau Antonio Pereira, N-1135, fls. 131-132v. Foram testemunhas presentes: Amaro
José da Silva Campo, pintor, morador na freguesia de S. Salvador de Joane (actual concelho de Vila Nova de
Famalicdo) e Jodo Solheiro, criado do Reverendo Padre.
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21. Conclusao

Assim terminamos este percurso pela actividade dos artistas ligados a obra de talha do
Entre-Douro-e-Minho que trabalharam em Guimaraes, tentando tracar o seu evoluir desde
o ultimo quartel de Seiscentos até finais do século XVIII. Um trabalho deste tipo, devido a
vasta documentacdo existente em arquivo, nunca estd completamente finalizado.
Esperamos que as pesquisas arquivisticas a que continuamos a proceder, permitam que o
futuro ofereca novos elementos que possibilitem estudar com mais mintcia a mobilidade
de artistas em Guimaraes. E por isso, que devemos assinalar o caracter provisorio e
parcelar dos resultados aqui apresentados.

No ciclo aqui apresentado devemos salientar que a talha e a pintura vimaranense cons-
tituem um reflexo do dinamismo economico, religioso e artistico de Guimaraes, permitindo
deste modo o afluxo de conceituados artistas de diferentes locais do noroeste peninsular,
que encontravam um desenvolvimento construtivo bastante significativo na urbe.

Alguns entalhadores, douradores e pintores do Entre-Douro e Minho que trabalharam
em Guimaraes (1578-1798)

Ano Nome Profissio Morada Obra Quantia
1572 | Fernao Carvalho Imagindrio | Porto Igre]a. de No/ssa Senhora da 120$000 réis
Oliveira, retdbulo do altar-mor
1685 | Manuel Jodo Mestre enta- Porto lgreja S. Domingos, grades da 100$000 réis
lhador capela-mor
Igreja de Sao Sebastiao, casa da
1698 | Luis Vieira da Cruz | Entalhador |Braga tribuna para o Santissimo 110$000 réis
Sacramento
1710 |Luis Vieira da Cruz Escultor  |Braga Caldas das Talpas,‘ rétabulo 60%$000 réis
Capela Santo Antonio
Pedro Coelho em Ambos morgdore~s o
arceria com seu Gondar (Guimaraes); Igreja de Sdo Paio, retdbulo do
1717 | P . Entalhadores | Miguel Correia, 81l ’ 100$000 réis
genro Miguel - altar das Almas
Correia natural de Requido (V.
N. de Famalicéo)
Antonio Gomes em . .
1719 |parceria com Filipe | . Me.s tr‘e's Porto lgreja de S. Francisco, ah‘arv 270$000 réis
. imagindrios Irmandade de Santo Anténio
da Silva
1723 | Manuel da Silva Mestre Pedon'leﬂ(\/. N. de Obra do cad§1ral'e dos assentos 955000 réis
ensamblador | Famalicao) do coro alto igreja do Carmo
S. Jorge de Selho
. . Mestre (Guimaraes), natural | Igreja de Creixomil, retabulo das -
1728 \Miguel Correia ensamblador | de Requido (V. N. Almas 683000 réis
Famalicéo)
S. Jorge de Selho
. . Mestre enta- | (Guimaraes), natural | Igreja de S.Faustino de Vizela, »
1731 | Miguel Correia lhador | de Requido (V. N. tribuna da capela-mor 805000 réis
Famalicao)
1734 A!exgndre Pinto Mestre santo Estévao de Convento da Costa, sacristia 1600$000 réis
Ribeiro ensamblador | Penso (Braga)
. Igreja Santa Rosa de Lima, 650$00 réis +
1741 Amon.lo Femandes | Mestre enta- Palmeira (Braga) Retabulo, tribuna, frontal e duas | 14$000 réis das
Palmeira lhador L. .
credéncias para a capela-mor duas credéncias
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Ano Nome Profissio Morada Obra Quantia
Manuel da Costa | Mestre enta- Igreja de S. Francisco, obra de "
1743 Andrade lhador Porto talha do altar-mor 5005000 réis
/égiienilao\(fjaaleceunha Mestres enta- Delzes (V. N. Igreja de Santa Rosa de Lima
1745 Famalicio) e Vila das | 00 . ’ 500$000 réis
Manuel da Cunha lhadores ) dois altares laterais
L Aves (Santo Tirso)
Correia (irmios)
1746 ]oseﬂAlvareS de Mestre enta- Braga igreja do Carmo, obra de talha 930$000 réis
Aratjo Thador
Antonio da Cunha
Correia Vale e Mestres enta- | Vila das Aves (Santo  |Igreja de S. Domingos, Retabulo "
i Manuel da Cunha lhadores | Tirso) do altar-mor 3605000 réis
Correia (irmios)
Antonio Pereira de
Santa Ana, Jodo do .
1754 | Couto Teixeira, Jodo Mestres Porto Igrej a do Carmo, douramento e 920$000 réis
. pintores pintura da obra de talha
Pereira Cardoso e
Luis Pinto Leitdo
Domingos Francisco lgreja de 5. Domingos,
1768 | o e Mestre pintor | Porto douramento altar Irmandade de 399$000 réis
vieira .
Nossa Senhora do Rosdrio
1771 Bgaventura José da Mestre pintor | Braga Igreja fle S. Jodo de Brito, pintura )
Silva do retabulo e tecto da capela-mor
Antdnio da Cunha e .
1772 |seu sobrinho José da Mestres enta- Guimaraes Igr}ej a de N.O ssa Senhora da 520$000 réis
lhadores Oliveira, tribuna da capela-mor
Cunha
Mestre enta- Igreja de Nossa Senhora da
1775 | Antonio da Cunha Guimaraes Oliveira, “acrecimos que fes na 20$000 réis
lhador . »
obra da tribuna de Nossa Senhora
) Igreja de S. Domingos,
1777 |Luis Pinheiro Lobo | Mestre pintor Vila N.O va de douramento retdbulo Nossa 405$000 réis
Famalicdo
Senhora do Terco
1779 |Damido Pereira Entalhador |Porto lgr'qu de Nossa Senhora da 2$880 réis
Oliveira, risco da estante do coro
Igreja de Nossa Senhora da
1780 Luis Pinheiro de Mestre pintor Asspten}e na vila de Ollyelra, douramento d(? 6005000 réis
Azevedo Lobo e dourador |Guimaraes retabulo, camarim e mais per-
tencas da tribuna
Manuel Alves de Mestre enta- | Landim (Vila Nova de lgr'eJaA de Nossa Senhora da. . ..
1789 . . Oliveira, anteparo porta principal | 144$000 réis
Aratjo lhador Famalicio) L
da igreja
Landim (Vila Nova de lgreja de Pinheiro, douramento e 185$000 réis
1798 | Diogo José da Costa | Mestre pintor pintura do altar-mor e retdbulos

Famalicio)

laterais







Francisco José Resende
no Museu do Conde de Leopoldina

Antonio Manuel Vilarinho MOURATO

Quando no inicio de 1860 apareceram expostas, no Rio de Janeiro, duas telas de costumes
do artista portuense, Francisco José Resende, a critica carioca nao lhes regateou elogios. O
painel em que o saloio enroscado ao seu borddo, olha d socapa para a mocoila que o escuta (...) é
de um bello effeito, — cheio de verdade e natureza. Existe graca na composicio e a melodia das
harmonias da optica e da prespectiva mostra bem que o trabalho pratico da arte foi secundado
pela reflexdo e estudo das regras, afirmou a imprensa da entéo, capital brasileira, gabando
ainda, nesses quadros, o claro-escuro, o colorido, a iluminacio, entre varias outras coisas !.

A espléndida recepcao que mereceram no Brasil as obras de Resende — a que néo foi,
de certeza, alheia a colonia portuguesa — fez com que o artista elegesse o grande pais da
América do Sul como principal destino das suas telas, fora de Portugal.

Sao Paulo 2, Belém do Para 3, Salvador da Baia*, Macei6 >, além do Rio de Janeiro©
foram conhecendo as producées do pintor mais conceituado do Romantismo portuense,
logo a seguir a Augusto Roquemont’. Retratos de Camoes e de D. Luis 1, painéis sacros e
cenas de costumes foram os temas que o Brasil mais requisitou a Francisco José Resende 8.

Porém, a tela deste artista que, de longe, mais impacto causou no pais irmao, nio se
incluia em nenhum destes géneros: a Apoteose de Hahnemann era uma alegoria. Exposta
no Rio de Janeiro, em Novembro de 1891, provocou acesa polémica, na sequéncia, alids,
da que parece ter agitado a cidade da Virgem.

A Apoteose de Hahnemann constituiu um momento absolutamente invulgar na
carreira de Resende. Nenhuma outra pintura lhe mereceu tanto desvelo, nenhuma o
obrigou a tantos sacrificios, nenhuma lhe proporcionou tantos sonhos e nenhuma lhe
trouxe, finalmente, tantos amargos de boca, desgostos e desilusdes. Vamos a historia.

Resende, amante da pintura de costumes populares ®, fanatico da arte sacra !9, viu-se
contudo, ao longo da sua carreira, praticamente limitado ao retrato. Odiava este género !,
mas era o unico que lhe dava dinheiro 2.

1'vd. Silva, E J. Bithencourt da — Bellas-Artes, in “O Jornal do Porto”, 12 de Janeiro de 1860.

2Vd. Mello, Alvaro de — Necrologio, in “O Occidente”, 17.° ano, volume XVII, n.° 541, 1894, p. 7.

3 Vd. Anénimo — Club Euterpe do Pard, in “Diario de Noticias” (Pard), Dezembro de 1890.

*Vd. Anonimo — “O Correio do Norte”, Porto, 30 de Marco de 1864, p. 2.

> Vd. Anénimo — Esculptura, in “O Commercio do Porto”, 31 de Maio de 1876.

6 Vd. Pimentel, Alberto — Santo Thyrso de Riba d’Ave, Club Thyrsense, Santo Thirso, 1902, p. 151.

7Vd. Vitorino, Pedro — O Pintor Augusto Roquemont (No centendrio da sua vinda para Portugal), Edicdo de
Maranus, Porto, 1929.

8 Vd. Resende, Francisco José — Relacao dos quadros de q. posso lembrar-me, 15 de Novembro de 1887, manus-
crito, Coleccao Vitorino Ribeiro.

9 Vd. Mariotto — Francisco José Rezende, in “A Mosca”, N.° 45, 2.° ano, Porto, 7 de Dezembro de 1884, p. 1.

10 vd. Anonimo — Bellas artes, in “A Actualidade”, Porto, 15 de Dezembro de 1883, p. 1.

11 vd. Resende, Francisco José — Didrio de 27/12/1875 a 29/12/1885, 2 de Fevereiro de 1883, f. 19, Coleccao
Vitorino Ribeiro.

12vd. Pimentel, Alberto — O Porto ha trinta annos, Porto, Livraria Universal, 1893, p. 146.
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Os seus clientes apenas lhe exigiam rostos “parecidos”. Podia o desenho ser duro como
betao, o colorido pesado como chumbo e a tinta aplicada com a lingua em vez do pincel —
nao havia problema, desde que os cardes estivessem “parecidos”... '3 Claro que nunca se
esforcou por fazer retratos deslumbrantes.

Conseguiu ainda, uma vez por outra, ser contemplado com encomendas para painéis
de Igrejas. Mas, os simpdticos eclesidsticos pagavam-lhe tao pouco que o dinheiro mal
chegava para os materiais 1.

Foi ja em finais de 1884, ou inicios de 85 que o artista recebeu, pela primeira vez na
vida, uma encomenda verdadeiramente aliciante. Resende contava entio 59 anos e
ostentava uma longa carreira artistica repleta de éxitos e também salpicada de alguns
fracassos. Apesar do grande prestigio que ainda detinha, estava longe dos anos de gloria
em que fora o primeiro pintor da invicta. O Naturalismo, que sempre repudiou, triunfava
por todo o lado !> e a sua pintura estava, na realidade, ultrapassada.

Mesmo assim, foi a ele que recorreu o médico lisboeta Antonio Monteiro Rebelo da
Silva, quando pretendeu ornamentar o seu palacete. O individuo, cultor da homeopatia,
queria homenagear o fundador desse processo terapéutico, Samuel Hahnemann 1° e lem-
brara-se de decorar a casa com uma pintura dedicada ao grande clinico alemao 7.
Incumbiu Resende de glorificar o seu idolo, numa tela com trés metros e sessenta de
altura, por dois e cinquenta e trés de largura.

Resende disporia da liberdade de conceber a imagem. Poderia enfim dar asas a sua
reprimida criatividade, engendrando situacoes, estudando atitudes e fisionomias, dando
ao colorido as harmonias que entendesse, num suporte grandioso. Animava-o ainda,
certamente, a promessa de um pagamento chorudo.

Agarrou a oportunidade com unhas e dentes, disposto a fazer daquele quadro, a obra
da sua vida. A 17 de Janeiro de 1885, tinha ja uma ideia geral da composicio: nela
apareceriam Hahnemann e Minerva, a deusa da sabedoria, opondo-se ambos as
representacdes da “Ignorancia e da “Inveja” 8.

Comeca entdo a executar alguns estudos. Faz trés esbocetos a 6leo e dois a pena, além
de esculpir pequenas estatuetas em barro que tenciona utilizar como modelos para
algumas das figuras da “Apoteose”. Manda também fotografar, no Biel, uma mulher, a fim
de lhe servir de modelo da “Ignorancia” 1°.

Passa depois a realizacao de esbocos a 6leo pelo modelo vivo e a 10 de Abril inicia
finalmente o quadro, desenhando algumas partes a carvao.

Em Maio desloca-se a Lisboa. Quer mostrar a Rebelo da Silva o esquema da pintura
que tenciona concretizar 2°. O médico aprova a ideia e Resende, euforico, ja s6 consegue

1B vd. por exemplo Resende, Francisco José — Roubo audacioso de um retrato a oleo, in “O Primeiro de Janeiro”,
12 de Julho de 1891, p. 2; também Idem, Diario de 27/12/1875 a 29/12/1885, 16 de Abril de 1883, f. 27,
Coleccao Vitorino Ribeiro.

14 vd. Resende, Francisco José — Didrio de 27/12/1875 a 29/12/1885, 12 de Dezembro de 1884, f. 58, Coleccido
Vitorino Ribeiro.

15vd. Soares, Elisa — “Naturalismo, Pintores da Primeira Geracdo”, in Museu Nacional de Soares dos Reis, Pintura
Portuguesa, 1850-1950, Ministério da Cultura, Instituto Portugués de Museus, Museu Nacional de Soares dos
Reis, 1.* Edic¢édo, 1996, p. 69.

16 Vd. Anénimo — Bellas-artes, in “O Commercio do Porto”, Porto, 26 de Agosto de 1887, p. 2.

17vd. Anénimo — Assuntos d’arte, in “O Primeiro de Janeiro”, Porto, 15 de Setembro de 1887, p. 2.

18 vd. Resende, Francisco José — Didrio de 27/11/1875 a 29/12/1885, 17 de Janeiro de 1885, f. 63, Coleccio
Vitorino Ribeiro.

19Vd. Idem, Ibidem, 30 de Janeiro de 1885, f. 64v.

20 vd. Idem, Ibidem, 12 de Maio de 1885.
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imaginar um sitio para elaborar obra de tal envergadura: a sua idolatrada Paris. S6 ela
estaria a altura de tdo memordvel acontecimento. A magnitude da “Apoteose” nao era
compativel com o insignificante meio portuense, tdo falho de recursos e de todo o
incentivo?!. Em Paris sim, encontraria bons modélos para as numerosas figuras que o qua-
dro abrangia e teria bem perto as obras dos grandes pintores, para basear nellas inspiracdo e
licao proficua??. Em Junho, parte para a capital francesa, levando consigo a tela da
“Apoteose” 23, apenas iniciada.

Resende demorou-se na cidade luz até Outubro, concluindo ai o seu trabalho.

O regresso do artista a Portugal, deveria colocar termo a este episodio: Rebelo da Silva
veria satisfeito a tela nos saldes da sua casa, pagaria a quantia estabelecida ao pintor e a
imprensa, uma vez mais, levaria em ombros Francisco José Resende. Porém, nada disto
aconteceu.

Tudo indica que Rebelo da Silva ndo gostou da pintura. Resende, destrocado, com-
prometeu-se a levar a cabo alguns retoques 2%, a fim de agradar ao cliente. A desmotivacao,
todavia, apoderou-se de si e 0 enorme quadro ficou atirado a um canto do seu atelier
durante meses, sem sofrer qualquer modificacio.

S6 em Janeiro de 1887, encontrou Resende o animo suficiente para voltar a “Apoteose”,
pintando a cabeca do geniosinho que mostra d Inveja as plantas homeopathicas *>. Durante a
Primavera, ja embalado no trabalho, consegue avancar bastante nos acabamentos e em
Agosto da a obra por concluida. Expde-na entdao, numa sala da sua residéncia, a Rua da
Alegria %°.

A imprensa do Porto ovacionou estridentemente o novo quadro de Resende. Evidente
manifestacao do talento?’, tudo quanto de mais surprehendente e arrogado tem produzido nos
modernos tempos um pincel portuguez*® ou obra de effeito magnifico?°, foram algumas das
muitas expressoes elogiosas com que a “Apoteose” foi obsequiada nos jornais da invicta.

Mas este entusiasmo arrebatador, que transparece nos textos da época, parece que nio
correspondeu a realidade. Afirmou-se mais tarde, que a “Apoteose” provocou sim, no
Porto, um alto ruido de critica que muito teria afectado o artista 3°.

Rebelo da Silva nem sequer veio ao norte e baseado em informacdes que obteve sobre
o quadro, voltou a recusar a sua compra. Em 1888, Resende continuava com a tela.
Rebelo da Silva desinteressara-se definitivamente do negdcio, apesar das reclamacoes do
pintor3!.

Resende, numa ultima e desesperada tentativa para cativar o médico lisboeta, envia-
lhe uma relacdo das pessoas que tinham ido ver o quadro e uma carta do consul inglés,
muito provavelmente elogiando a obra, como provas do seu valor.

21 vd. An6nimo — A apotéose de Hanhemann, in “Jornal da Manha”, Porto, 18 de Agosto de 1886, p. 2.

22 Vd. Anénimo — Bellas-artes, in “O Commercio do Porto”, Porto, 26 de Agosto de 1887, p. 2.

2 Vd. Anénimo — O pintor Rezende, in “O Commercio Portuguez”, Porto, 26 de Junho de 1885, p. 2.

2* Vd. An6nimo — A Apotéose de Hanhemann, in “Jornal da Manha”, Porto, 18 de Agosto de 1886, p. 2.

25 vd. Resende, Francisco José — Didrio de 5/1/1886 a 22/12/1888, 18 de Janeiro de 1887, f. 45, Coleccio
Vitorino Ribeiro.

26 Vd. R. — Bellas Artes, in “O Dez de Marco”, Porto, 29 de Setembro de 1887, p.1.

27 Vd. Anénimo - Bellas-artes, in “O Commercio do Porto”, Porto, 26 de Agosto de 1887, p. 2.

28 vd. X - O ultimo quadro do snr. Rezende, in “A Provincia”, Porto, 31 de Agosto de 1887, p. 2.

29 Vd. Anénimo — Assuntos d’arte, in “O Primeiro de Janeiro”, Porto, 15 de Setembro de 1887, p. 2.

30 Vd. Anénimo - O Pintor Rezende, in “O Primeiro de Janeiro”, Porto, 1 de Dezembro de 1893, p. 2.

31'vd. Resende, Francisco José — Didrio de 5/1/1886 a 22/12/1888, 7 de Marco de 1888, f. 80, Coleccio Vitorino
Ribeiro.
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Mas Rebelo da Silva devolve-lhe a carta e encarrega um primo seu, chamado Pinto, de
responder ao artista. Resende, por sua vez, incumbe a filha de reagir a tal missiva. A oito
de Outubro de 1888, Claire dirige-se desta forma a Rebelo da Silva:

— Quando um homem d sua palavra dada diante de uma senhora, falta com o maior descaro,
que nome lhe dd a sociedade? — Canalha!

— Quando um homem, sem brio, sem educacdo enxuvalha um homem honrado que fez os
maiores sacrificios para concluir a obra que encommendou, e como canalha que ¢é a regeita
sem mesmo a vér, que nome se lhe da? — Velhaco e calloteiro.

— Quando um homem manda por um parente seu, sabujo, intriguista e infame, insultar um
homem honrado, doente, com uma filha doentissima, — como se apelida? — Cobarde

— E a vibora, feita lacaio, que é seu parente, merece o chicote applicado aos machos de
liteira32.

Qualquer hipotese de concretizacdo do negocio com o médico de Lisboa, terminou
aqui. Num acesso de furia, Resende dirigiu-se a tela, raspou o busto de Rebelo da Silva e
substituiu-o pelo de Hipocrates 33. Guardaria um 6dio rancoroso ao homeopata da capital,
até ao fim dos seus dias. Quando falava dele, designava-o como “miseravel pulha e
degenerado portuguez” 3*.

A enorme tela ficava outra vez abandonada no seu atelier, a espera talvez de um mila-
gre. Quem lhe iria comprar semelhante mastodonte?

O milagre, porém, acabou por acontecer. Henrique Lowndes, um escocés que vivia no
Rio de Janeiro, adquiriu a “Apoteose”, em 1891, ano em que D. Carlos lhe concedeu o
titulo de Conde de Leopoldina .

Lowndes era filho de um grande negociante do Rio de Janeiro e fizera os seus estudos
comerciais na Europa. A sua biografia era impressionante: organizara e dirigira
variadissimas empresas 3¢ e fundara ainda os Bancos do Crédito Rural, Regional de Minas
Gerais e o de Industria Nacional. Devia ser podre de rico. O bastante, pelo menos, para se
tornar num filantropo. Nessa qualidade ajudou muito as sociedades da coldnia
portuguesa, em particular a Sociedade de Beneficéncia Portuguesa do Rio de Janeiro3’.
Foi talvez por isso que D. Carlos o agraciou com o titulo nobilidrquico.

A Apoteose de Hahnemann foi exposta ao publico carioca, na Galeria Moncada, em
Novembro de 189138 e provocou acesa polémica. Ninguém viu naquela imagem uma obra
prima, mas as opinides dividiram-se entre aqueles que a consideravam como uma obra cons-
cienciosa, porém nao isenta de erros e aqueles para quem era a propria negaco da arte >°.

32Vd. Idem, Ibidem, 8 de Outubro de 1888, f. 84 e 84 v., Coleccio Vitorino Ribeiro.

33 vd. figura 1.

3% Vd. Idem, Ibidem — Inscricdo posterior ao texto, de 1 de Fevereiro de 1892, . 84 e 84v., Coleccio Vitorino
Ribeiro.

35 vd. Zaquete, Afonso Eduardo Martins — Nobreza de Portugal, Volume 11, Editorial Enciclopédia L.da, Lisboa,
Rio de Janeiro, 1960, p. 687.

36 Organizou e dirigiu, entre outras, as empresas: Industria de Ouro Preto, Tecidos de Sdo Jodo, Cordoalha
Nacional, Fabril Brasileira, Tecelagem Fluminense, Companhia do Ferro Galvanizado, Quimico-Industrial da
Flora Brasileira, Tecidos de Sao Cristovao, Companhia Macabé e Campos, Companhia Colonizadora do Parana
e Santa Catarina (Vd, Idem, Ibidem, p. 687)

37 Vd. Idem, Ibidem, p. 687.

38 Vd. Freitas, P. Senna — A Téla de Rezende, in “Novidades”, Rio de Janeiro, 19 de Novembro de 1891.

39vd. Idem — A Téla de Rezende II, in “Novidades”, Rio de Janeiro, 20 de Novembro de 1891.
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Contava-se, entre os primeiros, um critico ponderado e benévolo que tinha percorrido
os principais museus da Europa, nos anos cinquenta: o padre Senna Freitas. Freitas
elogiou a escolha do tema, a composicéo e a forma como Resende concebeu o pensamento
allegorico, além das perspectivas linear e aérea e a expressao fisionomica de Hahnemann.
Mas estragou tudo quando se pds a falar de Resende, artista que desconhecia. Dizia Freitas
a dada altura:

— A impressdo geral e primeira que experimentei, ao conspecto da “apotheose”, foi
agradavel, e parece-me que recusar um talento positivo ao seu autor seria uma injustica fla-
grante, tanto mais que ndo € um artista jd petfeito e maduro, mas que estuda, trabalha e pro-
gride**. Resende ndo era um artista maduro? Com os seus 66 anos e quase cinquenta de
carreira? Progredia? Mas como, se se mantinha serodiamente fiel a estética romantica? E
se mesmo nessa linha, se afundara mais em experiéncias inconsequentes, desde os anos
60, do que progredira verdadeiramente na consolidacdo dum estilo proprio?

Claro que este passo em falso foi logo aproveitado pelos detractores da “Apoteose”.
Resende deve ter cerca de setenta annos, corrigiram logo e por largo! *!. Estavam, alias,
convencidos que a monstruosa Apotheose de Hahnemann nao tinha sido pintada por
Francisco José Resende. Ele era um artista notavel, nunca lhe poderia ser imputada seme-
lhante aberracao. Aquilo nido s6 nao era um quadro do distincto professor portuense, como nem
sequer era um quadro! Era sim uma bota, e uma bota para pé que a calca sé aos domingos! 2

Apareceram entdao documentos relativos a autoria da tela que comprovavam, sem
margem para duvidas, que a “Apoteose” saira mesmo do pincel de Resende. Ignoramos é
se tal comprovativo, acabou por abonar a favor do artista...

Talvez por causa desta polémica, milhares de pessoas acorreram 4 Galeria Moncada
para fazerem o seu proprio exame da Apoteose de Hahnemann +3.

Concluida a exposicdo, a obra foi conduzida ao Museu particular do Conde de
Leopoldina, onde ficou, ignoramos por quanto tempo. Desconhecemos também os
pormenores da venda do quadro. Sabe-se que existiu um intermedidrio nessa transaccao e
que a quantia paga por Lawndes foi empregue, quase na totalidade, por Resende, nas
despesas de transporte e custos alfandegarios *.

Sera que Lawndes tinha uma ideia mais ou menos precisa da “Apoteose”, antes de a
comprar? Porque a considerou importante para integrar o seu Museu? Qual a natureza
desse Museu? Nao temos resposta para estas e muitas outras perguntas que nos ajudariam
a compreender as razdes que determinaram a compra da Apoteose de Hahnemann.

Alguns textos sobre o quadro, publicados na imprensa da época e também varios
esquissos tracados por Resende, podem hoje, ajudar-nos a reconstituir a aparéncia da
“Apoteose”.

Imagine-se um céu infinito, salpicado de mares de nuvens; uma aurora eterna e uma
luz clara, brilhante de mil s6is *. Eis o cendrio da “Apoteose”. De repente, Hahnemann
entra em cena. Resende atira-o para cima das nuvens, muito aperaltado e investido duma

40 Vd. Freitas, P. Senna — A Téla de Rezende, in “Novidades”, Rio de Janeiro, 19 de Novembro de 1891.

41 Vd. An6nimo — Apotheose de Hahnemann, in “Gazeta de Noticias”, Rio de Janeiro, 19 de Novembro de 1891.
42vd. Idem, Ibidem.

43Vd. Machado, Manoel Dias — Pintura de Rezende, in “Jornal do Commercio”, Rio de Janeiro, 26 de Novembro
de 1891.

4#Vd. Idem, Ibidem.

*#Vd. R. — Bellas Artes, in “O Dez de Marco”, Porto, 29 de Setembro de 1887, p.1.
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solenidade macambuzia*°. A meio do pavimento ethereo, retira o chapéu da cabeca e
aperta-o sobre o peito*’; nesse momento, chega Minerva, encavalitada sobre uma
nuvem *8 e escoltada por uma multiddo de querubins *°. Traz consigo uma coroa de louros
e o retrato de Hipocrates *°.

Minerva aproxima-se de Hahnemann e espeta-lhe a coroa de louros na cabeca. Assinala
com esse gesto mais uma vitoria da ciéncia, proporcionada pelo génio do clinico alemao.
Os querubins festejam esse momento, despejando no espaco luminoso mdos cheias de flores
vicosas, como um diluvio benigno 5.

Mas este instante de enorme felicidade celeste, incomoda os seres que muito abaixo,
habitam a paisagem terrena. Tratam-se da “Inveja” e da “Ignorancia” que nao suportando
contemplar o espectaculo de tao profunda satisfacao espiritual, se contorcem de raiva.

A “Ignorancia”, representada por uma mulher balofa, olha para o médico com uma
expressdo de espanto e inconsciéncia, reveladora da sua natural imbecilidade’?. A
“Inveja”, também simbolizada por uma figura feminina, reclinada sobre o solo, esta
desesperada. Uma tristeza pavorosa arruina-lhe a alma e s6 encontra um remédio para a
sua exasperacdo: morder as serpentes que arremessa, envenenando-se cada vez mais 3.

Desce entdo do céu, em direccao a estas miseraveis figuras, o “Progresso”. O seu facho
flamejante é o unico que as poderd subtrair dos males que padecem *.

Resende proclamava assim a vitoria da sabedoria sobre a brutalidade e a estupidez.
Talvez de forma demasiado 6bvia, mas as subtilezas nunca lhe habitaram nem o feitio,
nem as telas.

Se através de escritos e desenhos relacionados com a Apoteose de Hahnemann
podemos reconstituir a sua iconografia, ja 0 mesmo néo é possivel fazer quanto ao estilo.
Depreende-se que Resende utilizou uma pincelada larga, prescindindo de contornos
rigidos e pormenores, recorrendo a um colorido algo desmaiado, talvez semelhante a
alguns dos seus painéis religiosos®>. Mas como teriam resultado todos estes
procedimentos técnicos? E claro que nada podemos acrescentar, sem conhecer a peca.

Na Colec¢ao Vitorino Ribeiro encontram-se varios esquissos preparatorios que
Francisco José Resende efectuou para a “Apoteose”. Neles podemos encontrar todas as
figuras que compunham a tela, mas falta-nos uma visdo de conjunto, com algum
pormenor. S6 um diminuto registo a pena e nanquim, nos oferece uma perspectiva muito
sumaria da composicao, tal como é referida nos textos oitocentistas °.

Ali descobrimos, em primeiro plano, as imagens da “Ignorancia” e da “Inveja”, num
tumulto de sombras. Nao nos parece que tivessem adoptado aquelas posi¢des no quadro.
Repare-se que a “Ignorancia” ndo olha para Hahnemann, conforme nos relatam os

46 Vd. Freitas, P. Senna — A Téla de Rezende, in “Novidades”, Rio de Janeiro, 19 de Novembro de 1891.
*7Vd. Anénimo — A Apotheose de Hannemann, in “Jornal da Manha”, Porto, 26 de Setembro de 1887, p. 1.
8 Vd. X — O ultimo quadro do snr. Rezende, in “A Provincia”, Porto, 31 de Agosto de 1887, p. 2.

*Vd. Idem, Ibidem, p. 2.

0 Vd. Anénimo — A Apotheose de Hannemann, in “Jornal da Manha”, Porto, 26 de Setembro de 1887, p. 1.
>1Vd. R. - Bellas Artes, in “O Dez de Marco”, Porto, 29 de Setembro de 1887, p.1.

52Vd. Vd. Anénimo — A Apotheose de Hahnemann, in “O Commercio Portuguez”, Porto, 7 de Setembro de
1887, p. 2.

33 Vd. Freitas, P. Senna — A Téla de Rezende, in “Novidades”, Rio de Janeiro, 19 de Novembro de 1891.

> Vd. R. - Bellas Artes, in “O Dez de Marco”, Porto, 29 de Setembro de 1887, p.1.

55 Vd. Freitas, P. Senna — A Téla de Rezende, in “Novidades”, Rio de Janeiro, 19 de Novembro de 1891.

%6 Vd. Figura 2.
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testemunhos da época, nem a “Inveja” se apresenta reclinada sobre a terra; estd sim de
joelhos e numa atitude aflitiva.

Em vez do “Progresso”, mencionado nas descricdes, aparece-nos aqui a “Fama”,
soprando, em delirio, no clarim. Minerva nio estd sentada, mas sim em pé, coroando o
médico alemdo. Do grupo de querubins lancando flores, nem vestigios, embora um génio
pareca ajudar a deusa a segurar o retrato de Rebelo da Silva.

O esquisso esta datado de Janeiro de 1885. Remonta portanto, a altura em que Resende
procurava ainda delinear o esquema compositivo da sua obra. Este apontamento
representa uma etapa desse processo.

Seria disparatado adivinhar nestes rapidos esbocos, indicios do estilo que o artista
empregou na tela; contemplou sempre esse tipo de estudos com um vigor e uma liberdade,
absolutamente arredados dos seus 6leos.

Esses esquissos proporcionam-nos sim, o contacto com as qualidades expressivas da
obra grafica de Resende, dominada, as vezes, por um traco poderoso, explosivo, que
inunda de um ritmo alucinante os pequenos suportes onde se espraia.

Como teria sido a Apoteose de Hahnemann? Uma obra surpreendente, um pesadelo
medonho, ou algo entre os dois?

A resposta a esta pergunta nao nos parece destituida de relevancia. Como salientaram
os jornais da época, bem poucas foram as ocasides que 0s nossos pintores oitocentistas
dispuseram para realizar uma obra de grande folego. Uma peca que encarassem como a
obra das suas vidas. Resende teve essa oportunidade. O que fez dela?

Desconhecemos hoje, o paradeiro da “Apoteose”. Dos nossos contactos com o Brasil,
nada apurdmos. Estara deteriorada ou simplesmente desapareceu? Acalentamos, apesar de
tudo, o sonho de um dia a contemplar. Ndo é que tenhamos grandes ilusoes acerca do seu
valor artistico, mas acreditamos que ela nos podera esclarecer sobre as verdadeiras
preocupacoes estéticas de um dos mais importantes vultos do nosso Romantismo.

Fig. 1

Estudo para a Apoteose de Hahnemann
(imagem de Hipocrates)

Desenho a pena, a tinta-da-china sobre papel
110 mm x 79 mm

1888

Nao assinado

Porto, Camara Municipal do Porto

Colec¢ao Vitorino Ribeiro
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Fig. 2

Estudo para a Apoteose de Hahnemann
Desenho a pena, a tinta-da-china sobre papel
140 mm x 125 mm

1885

Nao assinado

Porto, Camara Municipal do Porto

Coleccao Vitorino Ribeiro

Fig. 3

Estudo para a Apoteose de Hahnemann

Desenho a pena, a tinta-da-china, sobre papel (com colagens)
220 mm x 190 mm

Sem data

Nao assinado

Porto, Camara Municipal do Porto

Coleccao Vitorino Ribeiro

& ! Fig. 4
- Estudo para a Apoteose de Hahnemann
'. Lapis sobre papel
328 mm x 227 mm
1885
= Nao assinado
Porto, Camara Municipal do Porto
Colec¢ao Vitorino Ribeiro




Relacdo entre manuais de caligrafia e a ornamentacao de
documentos da Bahia do século XVIII

Antonio Wilson Silva de SOUSA

Desenhar tem sido uma ac¢éo constante e pertinente a todas as culturas e em todos o0s
tempos, como provam reconhecidas pesquisas arqueologicas e estudos sobre a historia
das artes. Uma andlise meticulosa das primitivas inscri¢des rupestres conduz a certeza de
que o desenho teve origem como expressao de ideias, sentimentos e até mesmo, como
uma actividade ligada a magia. Desde os primordios até os dias actuais, a manifestacio do
desenho, no seio das diversas culturas, tem configurado um modo tanto individual,
quanto comunitdrio, de estabelecer o elo entre o real e a imaginacao. Por essa razao, o
desenho constitui, no conjunto das faculdades humanas, um poderoso e distintivo sinal
da capacidade de expressdo. Pode ser considerada lapidar a concep¢iao de Gomes (1996,
p-13) a respeito do desenho ao afirma-lo como “uma das formas de expressdo humana que
melhor permite a representacdo das coisas concretas e abstractas que compdem o mundo
natural ou artificial em que vivemos”. Tal conceito decorre de uma veracidade: desenho é
fundamentalmente representacdo. A adeséo a essa linha de pensamento e a constata¢éo da
constancia da manifestacdo do desenho nas varias culturas e o reconhecimento de sua
importancia vém suscitando, ha algum tempo, uma particular atencdo ao desenho
enquanto forma de expressao. Com o trabalho de professor de Desenho e Historia da Arte,
na Universidade Estadual de Feira de Santana-Bahia, desde 1997, pude perceber, com
maior nitidez, a lacuna em relacdo a historia do desenho no Brasil. Também o contacto
com Maria Helena Occhi Flexor e estudos ofereceram grande estimulo para um trabalho
de investigacao sobre a historia do desenho da Bahia setecentista. Os mais renomados
historiadores da arte da Bahia nio haviam dedicado atencao especial a essa tematica, isto
é, ao desenho enquanto ornamentacio de documentos. Para estudar exactamente o dese-
nho desta natureza, deu-se inicio, em 2000, ao projecto intitulado O desenho na Bahia do
século XVIII, como actividade integrante do mestrado em Artes Visuais da Escola de Belas
Artes da Universidade Federal da Bahia. Esse projecto contou com a orientacdo da
mencionada docente, exigiu pesquisa, inclusive, em arquivos de Lisboa, foi concluido
com defesa e aprovacao, em Julho de 2002. A conclusao do mestrado nao significou o
encerramento das indagacoes sobre o tema, ao contrdrio, constituiu um ponto de partida
para novas reflexdes. A énfase desta comunicacio recai sobre uma dessas reflexdes: a
relacdo entre manuais de caligrafia e ornamentacao dos documentos da Bahia no século
XVIII!. Aqui, o foco da atencdo converge para a relacao entre a educacio para a escrita e o
exercicio do desenho, cuja interactividade se faz notar nos manuais de caligrafia da época.

! Tdo s6 importa neste texto buscar o entendimento desse vinculo, na medida que possa elucidar o
desenvolvimento das habilidades para o desenho ou ornamentacdo de documentos. Por esta razao, nao aden-
trard aqui em questdes relativas a historia e aos tipos de letras.
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A titulo de exemplo tomar-se-a como referencial a Nova escola para aprender a ler; escrever,
contar?, da autoria de Manoel de Andrade de Figueiredo> por ser esta uma obra muito
utilizada no inicio do século em estudo. Pretende-se, outrossim, destacar algumas
analogias entre o ornato dos documentos e as estampas contidas nesse manual. Este VII
Coloquio Luso-Brasileiro de Historia da Arte apresenta-se também como uma
oportunidade de comunicaciao do estagio em que se encontram as reflexdes sobre essa
tematica.

Embora néo se pretenda aqui entrar no ambito da discussao sobre o desenho enquanto
escrita, é forcoso considerar que as analises ja realizadas por especialistas no assunto
podem favorecer o estudo em questdo, na medida em que admitem que os glifos rupestres
sdo uma forma primordial de comunicacido grafica que, ao longo dos tempos e consoante
as particularidades culturais, atravessou um processo de transformacio até alcancar um
estdgio de sistematizacdo da escrita®. Se nos primordios, e na pratica, os limites entre
desenho e escrita foram imprecisos, no decorrer da histéria, as fronteiras entre ambos
foram se tornando mais definidas. Se, em alguns periodos da histéria, desvaneceu-se a
nitidez desse elo, em outros, porém, pdde-se reconhecé-lo numa conjuncio estética e
culturalmente planeada, de sorte que, desenho e escrita nunca foram totalmente
dissociados. Seja nas iluminuras dos codices da Antiguidade, seja nos arabescos de escritos
medievais e na decoracido de documentos provenientes da Idade Moderna, a apresentacio
conjugada de desenho e escrita faz reconhecer a tonica desse vinculo. Essa estreita relacao
entre desenho e escrita pode ser verificada ao analisar os documentos consultados por
ocasido da pesquisa de mestrado, anteriormente referida, o que corroborou para uma
maior apreciacdo do assunto. Comprovou-se, destarte, que a Bahia do século XVIII possui
uma quantidade bastante expressiva de documentos ornamentados com desenhos que, na
sua imensa maioria, apresentam apurada qualidade técnica e configuram requintadas
composicoes. Tal constatacao permitiu reconhecer a criatividade e a habilidade manual do
homem da época® cujo modo de ilustracdo sugere indagacdes em torno da sua formacio
basica. A maneira tipica de expressdo grafica do homem da centuria em estudo faz supor
uma educacdo que permitia desenvolver a capacidade de se expressar também através do

2 Essa obra, impressa, constitui material de suma importancia no estudo do desenho do século XVIII, tanto no
Brasil quanto em Portugal, por ensinar a ornamentar documentos, ao transmitir conhecimentos técnicos para
o desenho das letras, mas sobretudo por conter desenhos feitos 2 mao pelo préprio autor. A cartilha passou
pela aprovacao de todas as instancias necessarias, em Portugal, inclusive pelo crivo da Mesa de Consciéncia e
Ordens e pode, assim, ser publicada em 1722. Esse documento foi fornecido ao autor do presente artigo pela
pesquisadora Maria Helena Occhi Flexor, que obteve copia microfilmada no Instituto de Estudos Brasileiros da
USP. A Nova Escola esta composto por quatro tratados, cada um dos quais subdivididos em virios capitulos. O
primeiro da instrucdes para se ensinar a ler; o segundo oferece instrucoes para escrever; o terceiro enfoca a
ortografia e o quarto ensina a aritmética.

3 Manoel de Andrade de Figueiredo ¢é natural da Capitania do Espirito Santo, filho de Maria Coelho e Ant6nio
Mendes de Figueiredo, governador e capitdo general da dita Capitania. Faleceu a 4 de Julho de 1735. Cf.
CARVALHO, 1998, p. 29

*1In ARAGAO, Maria José. Historia da escrita. Viseu: Palimage Editores, cop. 2003. Este e outros livros tratam
da evolucdo da escrita. O primeiro capitulo dessas obras refere-se a inscricao rupestre como um exemplo da
fase embriondria da escrita.

> O autor do presente texto quer referir-se aqui a todo aquele, seja crianca ou adulto, que eram submetidos ao
processo de alfabetizacdo, na época. Entende-se que, a época, a destreza manual de cada individuo, poderia
torna-lo eximio também como alguém que ornamentava magnificamente os documentos, posto que tal
habilidade fazia parte de sua formacéo para a escrita. Uma analise dos manuais deixa entrever uma concepcao
em que desenho e escrita nao se excluem, ao contrario, convergem para um mutuo favorecimento.
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desenho, aqui entendido como ornamentaciao de documentos.

A explicacdo mais plausivel para a ornamentacdo dos documentos pdde ser encon-
trada nos manuais de caligrafia de uso corrente, na época, e que visavam o ensino dos
conteudos principais da aprendizagem, no Portugal setecentista: ler, escrever e contar, a
que se acrescentava o ensino da doutrina crista® e normas da civilidade 7. Os manuais do
final do século XVII e inicio do XVIII sao exemplos dessa concepcao de educacio
tipicamente influenciada pelo catolicismo e com vista a formar bons cidadaos para o
Império portugués. Assim, eram material fundamental na educacéo de criancas e adultos,
e foram utilizados tanto nas escolas quanto em outras instituicoes e nas aulas ministradas
de forma particular. Analisando esses manuais, verificou-se que o desenho constituia,
além de um recurso para se escrever bem, uma forma de ornamentacdo dos documentos
oficiais.

O uso dos manuais era de tal sorte alargado que, no Portugal do Setecentos, era dificil
fazer uma separacio entre a cartilha e o método de alfabetizacdo. No Brasil acontecia de
forma similar: até o século XIX, os livros utilizados nas escolas eram importados de
Portugal 8 e desse facto decorre a influéncia portuguesa no modo de escrever e ornamentar
textos. Escrever, no século XVIII, ainda continuava a ser um bem precioso, porque poucas
pessoas dominavam as suas técnicas ou arregimentavam capacidades metodologicas para
as ensinar, ou seja, era notoria a escassez de mestres de escrever, ler e contar, no Brasil
setecentista. No entanto, no contexto da formacido bdsica, houve caligrafos com
significativa actuacgdo. Dentre eles, um brasileiro, Manoel de Andrade de Figueiredo, autor
da obra intitulada “A nova escola para aprender a ler; escrever e contar”, publicada em 1722,
em Lisboa e recentemente reeditada, em 1973, pela Livraria S. Carlos, também de Lisboa.
Muito utilizada, em Portugal, no inicio do século XVIII, para a formacao inicial, a referida
obra permite estabelecer um paralelo entre a orientacdo metodologica do autor e a
ornamentacdo dos documentos da Bahia setecentista, visto que as estampas propostas
como exercicio apresentam uma estreita similitude com os desenhos que ornam a maior
parte da documentacio.

Urge ressaltar que os desenhos do manual foram feitos pelo proprio autor, facto
comum aos manuais da época e que assume um grande significado, para o presente
estudo, porque exemplifica como, na mentalidade do homem do século XVIII, a educacio
para a ornamentacao de textos e, pode-se dizer, para o desenho, constituia elemento
integrante de uma boa formacao. Aos mestres era exigido o dominio desta habilidade e
que a transmitissem com industria e arte® aos seus discipulos '°. Por esta razio, Manoel de
Andrade de Figueiredo recomendava aos pais a escolha acertada de um mestre que, além

% Em (FIGUEIREDO,1722, p. 5) se pode confirmar o que se diz no texto ora apresentado: “O principal cuidado
que devem ter os Mestre, ¢ instruir na doutrina cristd e bons costume aos meninos”.

7 Tomando como referéncia a afirmacao de (WEHLING, 1999, 297), pode-se compreender que, também no
Brasil, até mesmo antes do século XVIII, “a educacdo restringiu-se, para os filhos de colonos e os indios aldeados,
as primeiras letras e nocoes supetficiais de religido. Ler; escrevet, contar e orar eram os objetivos da educacdo
colonial”.

8 Cf. (STAMATTO,1998, p. 41) que acrescenta: “Sabe-se que a partir da independencia (1822) a importacdo de
livros de outras nacoes europeias era frequente, mas os manudis para a alfabetizacdo eram portugueses”.

9 Essas duas qualidades encontram-se muito bem enfatizadas e recomendadas por Figueiredo, em varios tre-
chos da obra de sua autoria aqui em questéo.

10 No prologo da obra, Figueiredo explicou que a sua accao iria além de apresentar o abeceddrio: “ me resolvo
a sair a publico com esta Nova Escola, na qual ndo sé mostro as diversas formas de letras, que ao presente se usam,
mas também ensino o modo de as talhar.”
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das requeridas qualidades de virtudes, sabedoria e honradez, soubesse ensinar demons-
trando aos alunos, com seu exemplo, a habilidade para o desenho das letras. Encontra-se
na obra (FIGUEIREDO, 1722, p. 13) a recomendacio para “que ensinem a cortar as letras
dos dois abeceddrios, talhando-as a vista dos discipulos, e mandando-lhas talhar, e ndo dando-
lhes os traslados para os imitarem, sem lhes ensinarem por onde as letras principiam, e
acabam.” Dai se depreende que a destreza manual na pratica do desenho dos caracteres
constituia factor preponderante na escolha de um mestre. Vrios sdo os trechos do manual
em que Figueiredo exalta a habilidade para desenhar caracteres, sobretudo no que
concerne ao tracado das capitulares, pois, estas eram minuciosamente elaboradas e
exigentes de um traco bem mais requintado, e requeriam uma capacidade especial e um
treino direccionado para a sua boa execucdo, que bem seria impossivel a alguns dos
discipulos, (IDEM, p.49) “sem serem ajudados da inteligéncia e explicacdo de um Mestre”,
que fosse eximio na arte de desenhar caracteres. Uma das suas adverténcias no ensino da
escrita é “que as letras sejam feitas de uma s vez, e ndo de pedacos, nem pintando-as, porque
assim ficam os meninos com disposicdo para a escreverem liberal” (IDEM, p. 13). E continua:
“que os admitam a rasgos, cortando de um golpe as letras grandes, e fazendo penadas, porque
estas nem so fazem gala na letra, mas o seu uso destreza na pena”. (IDEM, p. 14).

O proprio Figueiredo fora considerado como um mestre dotado de grande habilidade
para o tracado das letras e dos ornatos dos textos. O dominicano, Frei Lucas de Santa
Catarina, no seu parecer a favor da licenca do Santo Oficio para a impressdo da Nova
Escola, afirma a qualidade técnica dos traslados!! e refere-se a pratica do traco de
Figueiredo, com grande admiracdo pelo modo como ele talhou os caracteres e, de
acréscimo, enriqueceu com as “sutilezas da pena as mais delicadas expressoes da estampa”.
Para reiterar o que se disse, Inocéncio da Silva, mais recentemente, no seu Diciondrio
Bibliogrdfico Portugués, fez alusdo a Figueiredo como a um compositor de “formosissimo
cardcter de letra” e autor de elegantes abecedarios, “ornados de engracadas lacarias”.

Verdade é que o autor considera como a alma da escrita a ortografia, sem a qual s6 “se
sabe formar bons caracteres” (IDEM, p.5) e ndo propriamente escrever bem. Porém, reco-
nhece na caligrafia um meio através do qual os conteudos do intelecto, do sentimento, da
alma, da fé, se tornam visiveis, ou melhor, legiveis. E, por isso, destaca sobremaneira a
qualidade do talhado das letras, definindo aquelas que sio esmeradamente desenhadas
como um “corpo bem proporcionado” (IDEM, p. 57) como que a referir-se a necessidade de
uma habilidosa pratica de percepcio visual na composicio das letras.

No destaque conferido por Figueiredo ao ornato dos textos encontra-se a razao do seu
interesse por tudo que pudesse contribuir de forma eficaz para o bom tracado dos
caracteres. Entende-se, assim, o porqué de ter deitado acurada atencédo aos instrumentos
da escrita, explicando que (IDEM, p. 27) “Ndo pode o Artifice exercitar com primor das
manufacturas da sua arte sem bons instrumentos...”. Era comum aos caligrafos da época a
preocupacao com os instrumentos e materiais para a boa execucdo da escrita. “A
aprendizagem da escrita iniciava-se pelas técnicas da posicdo da mao e dos dedos, pela postura
correcta do corpo e pelo talhe da pena, aspectos estes que ocupavam intimeras pdginas dos
compeéndios” (ADAO, 1998, p. 19). Sintomaticas, portanto, sio as recomendacdes de
Figueiredo sobre o modo de ensino da escrita e da ornamentacido dos documentos: a

1A cartilha de Figueiredo, como as demais da época, fora direccionada, aos mestres, alunos e aos pais destes,
e incluia uma série paginas apresentando estampas com a finalidade de servir de modelo a alunos e mestres.
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habilidade do mestre e engenho na aplicacido do discipulo, a observacido e acompa-
nhamento dos alunos durante os exercicios, a verificacio da postura fisica para realiza-los
com maior precisdo, bem como a escolha de bons instrumentos e ainda a preocupacio
com o modo de preparar a tinta e a escolha de outros materiais de base.

A obra de Figueiredo, além de um demonstrativo do bom tracado das letras, contribui
também para que se possa verificar a concepcao de desenho vigente no mundo luso-
brasileiro, ao referir-se as formas dos caracteres, utilizando um vocabulario especifico como:
rasgos, talho, traco e risco. Apesar do autor preceituar e exaltar a perfeicdo dos tracos, o
emprego de algumas dessas terminologias, como “talho” e “rasgos”, resulta em apresentar o
desenho como forma secundaria de expressio, estreitamente vinculada a escrita e realizada
em funcio da caligrafia que efectivamente extrapolava o dominio das regras gramaticais e da
formacio dos caracteres e estendia-se 4 execucdo de ornatos nos manuscritos.

Estabelecendo o confronto entre os desenhos propostos por Figueiredo na Nova Escola
e os ornatos da maioria dos documentos da Bahia setecentista, constatou-se a execucao
com mesma técnica, bico de pena, e a apresentacdo de destacada semelhanca em nivel
formal, posto que evidenciam um padriao constantemente repetido, de maneira que se
criou uma unidade visual no conjunto de variados documentos do periodo em questao.
Tal constatacgdo leva a acreditar em uma demasiada influéncia dos manuais de caligrafia
no modo de ornamentar documentos, sobretudo porque essa actividade constituia uma
decorréncia da escrita. Esta, recorrendo a exuberancia nas composicoes, ao emaranhado
de linhas curvas e ao rebuscado dos tracos entrecruzados, revelava, por seu turno, um
modo de expressio genuino de uma preponderante mentalidade barroca.

Pela simples inspeccdo convence-se de que os desenhos da figura 1, uma pdgina da
Nova Escola, e da figura 2, extraida de um Compromisso de Irmandade, foram bem
elaborados do ponto de vista técnico. A efusdo do cruzamento de tragos representando
motivos zoo e fitomorfos compde alguns signos culturais do mundo lusitano, comuns a
grande maioria dos ornatos dos documentos, inclusive referentes ao Brasil. A recorréncia
desses signos, bem como a técnica com que foram executados, da a perceber uma
harmonizacio nada ocasional entre manuais de caligrafia e ornamentacdo de manuscritos,
alguns dos quais indicativos da influéncia da religido crista no processo de formacao
cultural da Peninsula Ibérica.

Os desenhos apresentados na figura 3, pela leveza e seguranca do traco e pelo apurado
rigor da técnica, indicam uma mio destra, com grande dominio da escrita, o que se deve
em parte aos ensinamentos contidos nos manuais de caligrafia. Estes e os ornatos dos
documentos apresentam analogias que nao poderiam ser consideradas furtivas, sobretudo
quando se percebe que na base das composi¢cdes ornamentativas dos manuscritos se
encontra a maneira propria de expressio dos caligrafos.

A vernacularidade da forma de expressao portuguesa é perceptivel com particular
acuidade no discurso ornamental dos manuscritos, e a sua introducdo na mentalidade
brasileira é de facil atestacdo nos documentos pesquisados. Pautadas por um esfusiante
teor decorativo, as estampas dos manuais de caligrafia reflectem-se nos ornatos dos
manuscritos setecentistas com padroes claramente visiveis, cujos exemplares se encon-
tram melhor representados nas paginas dos Compromissos de Irmandades religiosas e nos
Mapas de exportacdo e importacdo de mercadorias. Embora sejam diversificados os
documentos ornamentados, as clivagens com os manuais de caligrafia se fazem mais
nitidas nesses dois tipos de documentacio.
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Os desenhos dos manuscritos da Bahia do século XVIII evidenciam bastante um modo
de expressao acolhedora da pluralidade dos estilos.

No contexto da época ter-se tornado subjuntivo de expressoes outras da arte, nao
desqualificou o desenho como forma de expressao que permitisse a transmissao de ideias
e, consequentemente, a materializacdo da mentalidade corrente. Além do que, a constante
incursio dessa forma de expressao de largo uso na ornamentacgio de documentos demons-
trava a tonalidade expressiva que o desenho possibilitou a sociedade.

Considerando a reflexdo baseada na obra de Figueiredo e na ornamentacdo de
documentos, nao estaria longe da verdade afirmar que o primeiro estdgio da orientacio
para o desenho tenha sido desenvolvido desde a educacéo inicial, quando, utilizando os
manuais como parametro de formacio, indicava-se também um caminho para o exercicio
do desenho, posto que terminava por ensinar, e com esmero, a decorar textos.

A actuacio dos caligrafos, ao que parece, ndo explicaria de todo a formacao daqueles
que, a época, ornamentavam os documentos, contudo, contribui efectivamente para uma
maior compreensio do desenho, ornato de documentos, como uma extensao da actividade
de escrever, o que explicaria, em parte, o anonimato.

Um olhar investigador sobre a obra de Manoel de Andrade de Figueiredo, seu método
de ensino da escrita, possibilitou o reconhecimento de sua obra enquanto substrato
relevante para todo estudo que objective um entendimento abrangente dos desenhos da
Bahia do século XVIII.

A escrita, na cartilha de Figueiredo, néo foi somente o factor de aglutinacdo dos outros
saberes — ler e contar — mas também, elemento corroborativo da arte do desenho.

A atencdo atribuida, no manual analisado, a formacdo das letras nao significou
unicamente uma merecida exaltacdo da arte da escrita, e de tudo o que contribuia para o
seu perfeito dominio, mas também uma orientacéo eficaz para o desenvolvimento da des-
treza manual na pratica dos ornatos e habilidades para a composicao artistica. A parte o
enderecamento ao dominio da escrita, os ensinamentos de Figueiredo contidos na Nova
Escola, enquadram-se seguramente como orientacdes importantes para a aplicacao ao
desenho no Setecentos.

E mister reconhecer que a documentacido oficial da Bahia setecentista pode ser
considerada como um suporte muito utilizado, no qual as habilidades para o desenho
encontraram espacgo para desenvolvimento.

As dificuldades na busca da autoria da ornamentacido dos documentos encontram
explicacdo, em grande parte, no facto do desenho nio ter, a época, alcancado o patamar
de expressdo autonoma em relacdo as outras manifestacoes da arte.

Na perspectiva dos manuais de caligrafia do século XVIII, consoante andlise da obra de
Figueiredo, escrever significava ndo somente aprender regras gramaticais, mas também
tracar letras e ornamentar manuscritos, enquanto desenhar constituia um processo para
apreensao da escrita e que possibilitava o desenvolvimento de habilidades manuais e
artisticas. Sob essa oOptica, o desenho enquadrou-se nos moldes de expressio da
mentalidade da época, revestindo-se da tipologia especifica do periodo e assumindo os
elementos compositivos proprios dos estilos artisticos vigentes. Por esses motivos, o cali-
grafo em questdo exerceu particular influéncia na decoracao de manuscritos e os ornatos
dos documentos da Bahia setecentista, pela elevada qualidade técnica e estética, podem
ser considerados como integrantes do conjunto de manifestacdes artisticas do universo
cultural luso-brasileiro.
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Figura 2

Compromisso da Irmandade do Senhor Bom
Jesus com o soberano titulo de Senhor dos
Martirios erecta pelos homens pretos de nacéo
gege, neste convento de Nossa Senhora do
Monte do Carmo da vila de Nossa Senhora de
Cachoeira, no ano de 1765. P 17.

Figura 3

Capa do Compromisso da Irmandade do Senhor
Bom Jesus com o soberano titulo de Senhor dos
Martirios erecta pelos homens pretos de nacéo
gege, neste convento de Nossa Senhora do Monte
do Carmo da vila de Nossa Senhora de Cachoeira,
no ano de 1765.



Labor e arte, registros e memadrias.
As teias do fazer artistico no espaco luso-brasileiro

Cybele Vidal Neto FERNANDES*

Os primeiros estudos mais sistematicos sobre a aco e a producio dos artistas e artifices
no Brasil, no periodo colonial, receberam diversas contribuicdes que avangaram bastante,
especialmente a partir da década de 1940, com a criacdo do SPHAN, que iniciou o
levantamento e a classificacio dos bens moveis e imoveis desse extenso acervo no Brasil e
propiciou estudos realizados por especialistas nacionais e estrangeiros, que resultaram na
organizacdo de inumeras publicacdes!. Mais recentemente, os cursos de mestrado e
doutorado promoveram sensiveis avancos, através de estudos tematicos mais aprofundados,
discutidos no ambito dos programas de pos-graduacdo e em eventos institucionais. 2 Se os
estudos sobre esse tema sao ainda insuficientes, no espaco dessa comunicacio, certamente,
ndo caberd trazer a luz novas informacoes sobre o mesmo, mas poderemos estabelecer
algumas reflexoes, cruzando dados ja levantados em alguns trabalhos de referéncia.

Nesse sentido, um trabalho importante a ser analisado é a obra do padre Serafim Leite,
Artes e oficios dos jesuitas no Brasil no qual, ja no prefacio, chama a atencéo para a
seguinte questdo: “Os historiadores confirmaram a atencdo de preferéncia noutros aspectos da
vida brasileira e ndo tanto nestes da sua construcdo artistica ou material, nem alids o poderiam
fazer sobre as artes e oficios da Companhia de Jesus porque o Arquivo Geral da mesma
Companhia ndo esta no Rio de Janeiro nem ao alcance fdcil como sucede com todos os arquivos
privados”3. De inicio, as relacdes dos oficios ndo aparecem nos documentos da
Companhia, mas sim nas inimeras cartas e relatos sobre a Colonia.

Esses relatos fazem referéncias a trabalhos executados em funcao das hierarquias que
iam se desenvolvendo a partir do dominio das diferentes técnicas empregadas por um ou
por outro artista ou artifice, como pode ser observado: “O irmdo Manuel Francisco havia
feito um retdbulo de cedro que podia aparecer em as melhores igrejas da cidade, dando ele a
traca e sendo entalhadores Francisco, filho de Alonso, feitor da ilha e Mandu e Miguel,
carapinas da fazenda. Tinha eu posto Francisco com Diego de Souza, entalhador e lhe tinha
posto em a mdo a pena para aprender a debuxar, tendo visto nele grande habilidade para as
obras de entalhador. *

* Universidade Federal Do Rio de Janeiro — Escola de Belas Artes
! As publicacoes do SPHAN foram iniciadas em 1937, eram anuais, e s6 foram interrompidas em 1947 ( n.o
11) saindo o proximo nimero em 1955 (n.o 12). Com os intervalos foram publicadas , até 1978, 18 numeros
da Revista. Posteriormente a publicacao foi retomada, em novo formato.
2 Conferir: PEREIRA, Sonia Gomes (org.). Catdlogo de dissertacdes e teses da Pos-Graduacio brasileira
relacionados com a Historia da Arte. 1996 — 2002. Boletim do Comité Brasileiro de Historia da Arte. Rio de
Janeiro: Grafica do NCE / UFR], ano 2003.
3 Conferir: LEITE, S. L. Serafim. Artes e oficios dos jesuitas no Brasil. 1549 — 1760. Lisboa — Rio de
Janelro Edicoes Brotéria / Livros Portugal, 1953, Prefacio.

. O catdlogo de 1692, a época da construcao do Colégio de Salvador, traz o registro de trinta e
dois irmaos hgados a diferentes oficios. Opus cit. P 24
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Os escravos também eram treinados para exercerem tarefas especificas. Um documento
de 1718 refere-se aos trabalhadores ligados as obras do Colégio, da Igreja e da fazenda dos
jesuitas do Pard: “Escultores Manuel, Angelo e Faustino, indios de Gibrié e escravos pedreiros
Francisco Mucus, preto e Manuel Garcia, preto, escravos e pertencentes a Jaguarari, com os
quais Estevdo, da dita fazenda, aprenderam nestes anos ...”> O autor esclarece que esses
indios e negros sao designados oficiais, nomenclatura usada pelos mesteres portugueses
dentro da categoria de oficiais mecanicos, donde se conclui que eram considerados
operdrios qualificados para esses oficios.

Na relacao de dependéncia que se estabeleceu entre o trabalhador e os senhores, segundo
as condicdes culturais de entao, os mesteres tiveram dificuldades para se organizarem em
associacdes. Sobre 0 assunto, sabe-se que a regulamentacio dos oficios no Brasil foi herdeira
direta da organizacdo portuguesa, de origem medieval, devidamente adaptada as condicoes
da época. ® Considerando os levantamentos dos oficios a primeira relacdo do livro de Serafim
Leite cita vinte e um arquitetos e mestres de obras, sem fazer distin¢ao de cargos. Ai nao
aparecem os nomes de Francisco Dias, o primeiro arquiteto oficial da Companhia de Jesus
no Brasil, ativo em 1577; 0 nome de Luis Dias (o primeiro arquiteto a trabalhar na Bahia,
em 1549, com o Governador Geral Tomé de Souza) e o de Diogo Perez, seu sobrinho, que
trabalhou com Manuel da Nobrega (embora o nome desses arquitetos aparecam citados no
inicio do texto).Na relacdo apresentada, as datas registradas também nao especificam a que
se referem. Depreende-se ainda, dessa relacéo, que ela engloba apenas os arquitetos e mes-
tres-de-obras formados pelos proprios padres da Companhia de Jesus.

Na categoria de pedreiros, canteiros e marmoreiros o autor arrola dezesseis nomes de
artifices, vindos de diversas partes do continente e das ilhas de Portugal. No entanto ha
referéncias, nesse grupo, a participacao de trabalhadores nos canteiros de obras, que nao
pertenciam a Companhia de Jesus e que, por sua competéncia, eram contratados pelos
padres jesuitas. Era comum o aperfeicoamento de artifices através da pratica nos canteiros
de obras. A ascensao na profissao ia de aprendiz a meio-oficial e dai a oficial . Na época,
considerava-se oficial o profissional que dominasse com perfeicio o seu oficio. Os que
poderiam empreitar servicos eram chamados de mestres. Desse modo, um pedreiro, por
exemplo, poderia ascender a uma classe superior e chegar ao posto de mestre de obras,
como aconteceu a Pedro Alvares, natural do Minho, que chegou a trabalhar nessa categoria
na construcao da igreja do Rio de Janeiro e na de Olinda. Pode-se supor que a valorizacao
de certas atividades, em relacao as outras, era provavelmente fruto da demanda cada vez
maior de mao-de-obra especializada.

Os carpinteiros, entalhadores, escultores e estatudrios eram designados, nos catdlogos da
Companhia, como faber lignarius e, mais tarde, como faber lignarius et scriniarius (ligados
a marcenaria) e faber lignarius et sculptor (escultura e estatudria) ou simplesmente faber
lignarius (se carpinteiro e entalhador).. Havia muita atividade nesse campo, uma vez que a
madeira era utilizada para a construcao de edificios, a fabricacio de pecas de mobilidrio

5
6

. Opus cit p. 25.

. Organizaram-se como bandeiras, com varios oficios afins, ou como confrarias, grupos de um s6
oficio, voltadas para a pratica de beneficios e auxilios aos congregados, ambas com a protecdo de um santo
padroeiro. Herdeiras das antigas associacoes, como as de Florenca, no século XV, onde os profissionais tinham seus
simbolos e trajes que os distinguiam. As vezes profissionais afins se reuniam na mesma organizacdo, como os
meédicos e boticarios que se reuniam com os pintores, considerados oficios da cor, da mesma arte, na Bandeira de
Sao Lucas. Foram também criadas confrarias de oficios mecanicos, , como as do Colégio de Olinda, da Bahia e do
Rio de Janeiro, presididas por um Prefeito da Confraria, cargo que desapareceu dos registros dos catdlogos em 1619.
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em geral e de navios, em atividades desempenhadas pelos irmaos, pelos indios e negros,
treinados especialmente nas fazendas e engenhos.

Como escultores e estatudrios sdo citados onze padres: Jodo Correa e Jodo da Silveira
(Porto) Matheus da Costa, Luis da Costa e Agostinho Rodrigues (de Lisboa) Francisco
Rebelo (de Braga) Domingos Xavier (de Tomar) o francés Carlos Belleville (Rouen). Nessa
categoruia os registros e cartas da Companhia trazem noticia de encomendas de imagens
feitas a Metropole, onde o texto evidencia o cuidado de identificar como deveria ser feita
a peca, entdo destinada a um local determinado: “Um retdbulo de Jesus com seu sacrdrio no
meio, dourado, para o altar mor da igreja do Salvador. Outros quatro retdbulos com suas
cortinas, um de Nossa Senhora da Assuncao com Sdo Paulo, outro de Sdo Thiago Maior...””
Essas referéncias sdo recorrentes, mas hd, por outro lado, noticias de pecas fabricadas na
Colonia, onde também nio faltavam profissionais capazes: “Poe-se hoje sdabado de Aleluia
no altar do Pard, Nossa Senhora do Socorro, imagem feita no Maranhdo por cem mil réis ou
mais.” 8 Do levantamento de Serafim Leite (Quadro 1) dois escultores sdo do Brasil (Rio
de Janeiro) trés da Italia (Mildo) de Portugal seis sao de Lisboa, trés do Porto, dois de
Guimaries, trés de Sdo Pedro dos Arcos, dentre vdrias outras cidades.

Os pintores e douradores tinham atividades de importancia relevante para a decoracao
das igrejas, mas a pratica desse oficio nao era comum. Serafim Leite faz referéncia ao padre
Manuel Alves, um pintor que, em viagem para as indias, em 1560, passou pelo Brasil, e
aqui deixou um frontispicio pintado. S6 em 1587, segundo Serafim Leite, se inicia a
pintura artistica na Companhia, com a chegada ao Brasil do padre Belchior Paulo, natural
de Sernande. Da citada relacdo de pintores (Quadro 2) trés sdo do Brasil, quatro da Franca
(Havre, Luxemburgo, Bois le Duc, Rouen) um da Bélgica, dois de Roma. De origem
portuguesa cita trés de Lisboa, trés do Porto, dentre outras cidades e vilas do pais.
Curiosamente inclui na relacdo Francisco Dias, o arquiteto, levantando a hipotese de que
tenha também exercido o oficio de pintor. Das demais referéncias na obra de Serafim Leite
Ndo vamos nos ocupar nessa ocasido.

A segunda referéncia que proponho é a obra de D. Clemente da Silva Nigra, que iniciou
os levantamentos sobre as atividades da Ordem Beneditina no Brasil pelos arquivos do
Convento da cidade do Salvador, Bahia .Em 1952 d4 por concluida a segunda etapa dos
seus estudos publicando Construtores e artistas do Mosteiro de Sao Bento do Rio de
Janeiro ® obra alentada, com oitocentas e cinqienta e cinco paginas numeradas, referéncia
para os estudos da Ordem no Rio de Janeiro e no Brasil, uma extensa contribuicao
historico-documental. De todos esses indices o que nos interessa, particularmente, é o que
registra os cento e vinte e dois oficios de que se ocuparam, ao longo da histéria do mosteiro
do Rio, vdrios profissionais: sao vinte e trés arquitetos, oito carpinteiros, trés construtores,
quatorze desenhistas, vinte e cinco engenheiros e arquitetos, dois escravos estofadores, onze
escultores, quatro gravadores, dois litografos, trés mestres-de-obras, quatro oficiais
carpinteiros, dois oficiais pedreiros, dois organistas, dezenove pintores, nove sargentos-mores.

O levantamento dessa producio dos séculos XVII e XVIII, resultou na primeira etapa
dos estudos para o conhecimento da historia geral e artistica do conjunto do Rio de Janeiro
7 . Opus cit p. 52 — 53.

8 . Opus cit p. 54.
9 SILVA N_NIGRA, Dom Clemente da. Construtores e artistas do Mosteiro de Sao Bento do Rio de Janeiro.
Bahia / Salvador: Tipografia Beneditina Ltda, 1950, 850 p. Sao transcritos 142 documentos, treze testamentos,

varios inventarios, a hagiografia de dezoito santos da Ordem, diversos mapas e duzentas e vinte e seis ilus-
tracdes referentes a arquitetura, talha, imagindria e pintura, e quatorze indices de assuntos.
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e da Ordem Beneditina no Brasil. E licito pensar que, nesse levantamento, alguns dados
poderao ser avaliados sob novos pontos de vista. Nesse caso, haveria a possibilidade de
avancar os estudos em muitos aspectos, ndo s6 preenchendo lacunas nao cobertas nesse
primeiro momento, como langando novas luzes resultantes, talvez, do cruzamento de dados
referentes aos demais conjuntos beneditinos de Olinda, Salvador e Sao Paulo, e os de
Portugal (Lisboa e Coimbra, e posteriormente Porto, Santo Tirso e Tibdes) '° num esforco
para elucidacido de problemas ainda nao resolvidos. O Quadro 3 pode ser sugerido, para o
periodo mais importante da construcdo do conjunto beneditino do Rio de Janeiro.

Igualmente importante para uma revisao tematica é o Dicionario de artistas e artifices
dos séculos XVIII e XIX em Minas Gerais. !! A obra foi organizada por Judith Martins entre
os anos de 1940 e 1960, e publicada pelo IPHAN, com base em levantamentos anteriormente
recolhidos por varios pesquisadores em arquivos civis e eclesiasticos. A publicacio, em dois
volumes, fornece informacdes mais ou menos completas sobre os artistas e artifices ativos na
regido das Minas Gerais, nos séculos XVIII e XIX. E possivel buscar, nessa obra, indicadores
que fornecam dados que, de uma forma ou de outra, contribuam para o avanco das pesquisas
sobre a atuacdo de artistas e artifices no periodo. Para além de conhecer o local de
nascimento desses profissionais, se sao livres ou escravos, brancos, mulatos ou negros, sua
formacéo, sua producio, etc, interessa-me compor quadros comparativos que possam
estabelecer, por exemplo, as regides de Portugal que exerceram maior influéncia na producio
desses artistas e artifices mineiros, através da mao-de-obra diversificada dos profissionais
ativos na regido das Minas no século XVIII; estabelecer relacdo comparativa entre a formacéo
e producdo dos artistas e artifices de origem portuguesa e brasileira, a fim de compreender
melhor as questoes de producio e as tendeéncias estilisticas que permeiam o acervo dessa
regido. Os dados minimos, iniciais, no entanto, nem sempre figuram para varios nomes
citados sendo fornecidos, na maneira do possivel, ao longo do texto.

Como amostragem, arrolamos trinta pintores, dos quais s6 podemos afirmar com certeza
que seis nao nasceram no Brasil, sendo quatro portugueses, um africano do Congo e um
indiano. A grande maioria estd sem registro de origem, mas podemos deduzir que eram
nascidos em Portugal, alguns no Brasil, em diferentes regides, e destes, provavelmente, a
maioria nascida nas Minas Gerais, onde exerciam sua profissao. Vemos que onze pintores
atuavam em Ouro Preto, quinze em Mariana e os e os restantes em Sabard, Diamantina e
povoados vizinhos. Podemos concluir que os profissionais se concentravam nos dois
principais centros da regido onde a demanda de trabalho era mais intensa. Quanto as
especialidades desses profissionais sabemos que alguns eram pintores de painéis, ou
encarnadores ou douradores, mais freqiientemente. No entanto, ha registros de atividades de
um mesmo profissional em diferentes funcoes, indistintamente. Esse parece ser um traco
caracteristico da época, onde os profissionais eram contratados para os mais diversos servicos,
o0 que contribuia para a sua destreza e capacitacdo para diferentes funcoes em dreas afins.

O Quadro 4 retne apenas uma parte dos nomes pesquisados, mas dd uma visao
aproximada das atividades das oficinas que trabalhavam a pedra e madeira, em geral. Desse

10 Segundo G. Bazin Balthazar Alves teria projetado o Mosteiro de Lisboa, 1598 / 1615; o de Coimbra foi
consagrado em 1634, mas demolido no inicio do século XX. No Porto Diogo Marques projetou o conjunto
beneditino , 1604 / 1690; atribui-se a Frei Jodo Turriano os conjuntos de Santo Tirso data de 1660 e Tibaes ,
perto de Braga, 1608/ 1661. Conferir: BAZIN, Germain. A arquitetura religiosa barroca no Brasil.Rio de Janeiro:
Editora Record, 1956, p. 110.

11 MARTINS, Judith. Dicionario de artistas e artifices dos séculos XVIII e XIX em Minas Gerais.
MEC/IPHAN. Rio de Janeiro: Publicacoes IPHAN, 1975, 2 V.
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conjunto, vinte profissionais aparecem somente com o registro de entalhador, seis sao
carpinteitos, trés sao santeiros e um € marceneiro. Ha também registro de mais de uma
atividade para Lourenco de Souza, como entalhador e escultor, e para Antonio Francisco
Lisboa, como entalhador; escultor e arquiteto. Essa designacio estd registrada no documento
de 08/01/1781, da Ordem Terceira de Siao Francisco de Assis de Ouro Preto. Em outros
documentos ha apenas a referéncia de que Antonio Francisco Lisboa fez o risco de
determinada obra. Os diferentes documentos pesquisados deixam perceber que a atividade
diversificada de um profissional, em dreas afins, era uma situacdo bastante comum. Na
verdade, os registros referentes a Antdnio Francisco Lisboa, O Aleijadinho, sdo bem
NUMerosos, nos trés campos artisticos e representa, certamente, a parte do conjunto melhor
estudada. A identificacdo do local de origem desses profissionais é novamente um dado
muito falho. Foram registrados, nesse grupo, apenas seis artistas portugueses,
predominantemente do centro-norte do pais (dois do Porto, trés de Braga,um de Coimbra).
Os outros vinte e oito seriam, em sua maioria, brasileiros, da regiao das Minas Gerais.

Observa-se, na leitura dos documentos, a existéncia de oficinas de familias (Jodo G.
Rosa, Manuel Antonio G. Rosa e Manuel José da Rosa, carpinteiros, ativos em Congonhas
do Campo). Era também comum a tradicdo da continuidade do trabalho pelos escravos
de um mestre, herdeiros de seus oficios: “possuia um escravo africano de nome Mauricio,
que trabalhava como entalhador e era sempre meieiro com o Aleijadinho nos saldrios que este
recebia por seus trabalhos”. !> Quanto ao local onde mais se concentrou a atividade desses
profissionais, novamente se confirmam oito oficinas em Ouro Preto, seis em Mariana,
cinco em Congonhas do Campo, e um ntmero bem menor nas demais vilas e povoados.
Observa-se ainda que a época de maior producao na escultura na regiao das Minas Gerais,
foi da metade do século XVIII ao inicio do XIX,

Para avaliar as atividades dos profissionais de origem portuguesa, num conjunto de
vinte e cinco observa-se que dez sdo carpinteiros, quatro ferreiros; trés serralheiros; trés
marceneiros; dois pintores; um ourives; um mestre-de-obras; um engenheiro. Também nesse
grupo, as atividades se diversificavam em dreas afins. Destacam-se, no conjunto, os nomes
de Pinto Alpoin, engenheiro— militar responsavel por obras de vulto em varias regides da
Colonia. Além de nomes isolados, pode-se reconstituir algumas oficinas de familias de
artistas e artifices, como por exemplo, a de Antonio Francisco Pombal, mestre-de-obras,
responsavel pela construcao e decoracdo interna da igreja matriz de Nossa Senhora do
Pilar de Ouro Preto. Era irmao ou cunhado de Manoel Francisco Lisboa, que viveu no
Brasil entre 1724 e 1767, quando morreu. Foi convocado, em 1760, pelo Governador
Gomes Freire de Andrada a opinar, como pedreiro e carpinteiro, nas obras da Catedral de
Mariana . Posteriormente fez os riscos para a capela da Ordem Terceira de Nossa Senhora
do Carmo de Ouro Preto, mais tarde alterados pelo filho, Anténio Francisco Lisboa. Por
esses registros, as cidades de Portugal, além de Lisboa, que mais forneceram mao-de-obra
ao Brasil, foram Porto, Braga, Guimaraes, ao norte do pais.

Dessa primeira tentativa de estabelecer uma correlacdo entre os dados levantados,
referentes a regido das Minas Gerais no século XVIII, percebemos que é possivel avancar
um pouco mais, em diferentes aspectos. Vimos que foram muitos os individuos e familias
de portugueses que se transferiram para a regido das Minas, onde contribuiram com o seu
trabalho e com a formacio de artesdos e artistas locais (mesmo que de forma insipiente,
pois € inegavel que deixaram discipulos e seguidores do seu oficio).

12 . Dicionario de artistas e artifices dos séculos XVIII e XIX em Minas Gerais. Opus cit, p. 366.



114 Cybele Vidal Neto FERNANDES

No entanto, é também muito importante registrar a experiéncia realizada no caminho
inverso: a viagem para a Europa em busca de formacao e aperfeicoamento. Foram poucos
os que o fizeram, mas podemos citar o artista Antonio Fernandes Rodrigues, nascido em
Mariana por volta de 1724, filho de pai portugués e de mulher negra. Ha registro de que,
em 1758, estudou no Rio de Janeiro com o abridor de cunhos Joao Gomes Batista. Seguiu
depois para Lisboa, onde chegou em 1758. Em 1760 foi para a Itdlia, onde estudou em
Florenca com outros dois pensionistas (Joaquim Carneiro da Silva e Felix José da Rocha,
pintor miniaturista brasileiro, natural da Bahia). Em Florenca Antdnio Fernandes estudou
desenho e arquitetura. Voltando a Portugal fixou-se em Lisboa, onde exerceu a profissao
de gravador e arquiteto. !> Ainda das Minas Gerais, partiu o artista Pedro Ferreira, natural
de Sabara, que viajou para Braga para estudar com o pintor Jodo Lopes, em 1736.

Do Rio de Janeiro viajou também para a Europa o pintor Manoel Dias de Oliveira, formado
na Aula da Casa Pia, em Lisboa, e enviado para aperfeicoar-se na Academia Portuguesa de
Roma. Contra esses artistas pesava a baixa condicdo social porque eram pardos, na sua
maioria, oriundos de familias humildes, formados pelos mestres locais. No caso do Rio de
Janeiro, os artistas leigos do periodo ainda estido sendo estudados, em monografias que
pretendem especialmente estabelecer o ambito e as suas atividades para além da chamada
Escola Fluminense de Pintura, da qual alguns artistas ja mereceram estudos recentes. 1

E recorrente a questio referente ao campo de atuacao desses profissionais. Nesse sentido
talvez seja util, por exemplo, considerar os autos de execucdo do Litigio entre marceneiros
e entalhadores no Rio de Janeiro (1759 — 1761) no Senado da Camara do Rio de Janeiro, 1°
no qual dois juizes de oficios da Irmandade do Patriarca Sao José, Domingos Frutuoso
Gomes (pedreiro) e Manuel Indcio Faria(marceneiro) acusavam Francisco Felix da Cruz
(entalhador) de funcionar como marceneiro, possuindo loja aberta e quatro aprendizes, sem
ter sido devidamente examinado e licenciado. A acusacido se apoiava numa regulamentacio
da Metropole (24/01/1748) contraria a pratica de oficios diferenciados pelos profissionais.
Segundo a regulamentacio da Camara do Rio de Janeiro, datada de 16/12/1653, todos os
oficiais mecanicos deveriam ter seus regimentos e pagar fianca.

Entretanto, por outra regulamentacio anterior, datada de 31/08/1741, no caso particular
do pintor e do escultor (e ai se inclui o entalhador) esses profissionais, por serem considerados
liberais, ndo eram obrigados a tirarem as ditas licencas. Segundo esclareceu, por depoimento,
Manuel de Aratjo, entalhador portugués, anteriormente ativo em Lisboa e entdo com loja no
Rio de Janeiro, essa obrigacdo era comum em Lisboa, mas com o fim exclusivo do acesso do
entalhador a bandeira da irmandade dos marceneiros. A favor do entalhador, Manuel de
Araujo esclareceu ainda que, no Brasil, inversamente, conhecia varios marceneiros que traba-
lhavam também como entalhadores. Observa-se ainda, nesse episodio, que sendo chamados
a depor quinze profissionais, entre portugueses e brasileiros, os depoentes ndo deixaram
duvida sobre a posicio elevada do oficio do entalhador perante os demais que trabalhavam
com a madeira. A oficina do entalhador comumente recorriam merceneiros, pedreiros, ourives,
outros oficiais que precisassem de um risco ou modelo para suas obras, com a certeza de
que seriam realizadas com correta base técnica e gosto decorativo. Observou-se que, nos

13 . Opus cit p. 175 - 176.

14 Conferir: FERNANDESW, Cybele V. N. Consideracdes sobre a pintura do inicio do século XIX no Rio de
Janeiro. Manoel da Costa, Manoel Dias de Oliveira e Francisco Pedro do Amaral. In: Artas do V Coloquio
Luso-Brasileiro de Historia da Arte. Portugal/Faro: Universidade do Algarve, 20091, p. 405 — 420.

15 SANTOS, Francisco Agenor Noronha. Um litigio entre marceneiros e entalhadores no Rio de Janeiro.
MEC/IPHAN. Rio de Janeiro: Publicacdes dpo IPHAN. N.o 6, p. 295 — 317.
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diversos depoimentos, eram recorrentes os dados comprobatorios das varias atividades
exercidas por esses profissionais, concomitantemente, no Rio de Janeiro e em Lisboa, o que
era valido para Manuel de Aratjo, Luis da Fonseca Rosa, Domingos de Britto, José
Rodrigues, todos formados em Lisboa e ativos no século XVIII no Rio de Janeiro. Conclui-se
entdo que, tanto nas Minas Gerais quanto no Rio de Janeiro, e certamente em outras
provincias do Brasil, essas questdes se aproximavam, confundindo os campos de a¢do desses
profissionais e comprometendo a sua producio, o que contamina claramente esse quadro
geral, que esta hoje por ser melhor definido.

A presenca macica de portugueses a frente das atividades e negocios no Brasil (a
excecdo de alguns franceses e outros estrangeiros)se prolonga no século XIX, quando as
estatisticas deixam claro que as riquezas se concentravam em suas maos. Cerca das ultimas
décadas do século XVIIII ja hd na cidade uma melhor condicio de vida e as lojas e oficinas
se multiplicam. No entanto a circulacio de livros e obras de referéncia para o campo das
artes ainda é muito precaria.Pude verificar, pelo Almanac historico da cidade de Sao
Sebastido do Rio de Janeiro, ano de 1799, '® que, na relacdo de lojas e oficinas abertas,
constam vinte e cinco oficinas de serralheiros, doze de entalhadores, sessenta e quatro de
marceneiros, dentre outras, e somente duas lojas de livros.

Quanto ao ferramental disponivel, os levantamentos mostram que eram comuns no
Rio de Janeiro, ainda no século XIX, as mesmas ferramentas utilizadas na Europa no século
XV, pelos mestres-de-obras, marceneiros e carpinteiros, como a enxd, utilizada com muita
habilidade pelos oficiais portugueses como substituta do machado para desbastar e
aplainar a madeira. Esses trabalhos também eram realizados por brancos livres ou negros
escravos “Jd vi escravos trabalhando como carpinteiros, pedreiros, calceteiros, impressores,
pintores de cartazes e ornamentos, fabricantes de carruagens, como litégrafos... Este Cristo foi
feito em cedro, hd mais de oitenta anos por um escravo chamado Fulah, o mesmo que esculpiu
o colossal crucifixo do Colégio dos Jesuitas do Morro do Castelo” 17

Nessa comunicacdo pretendi realizar um rapido exercicio a partir de umas poucas
obras referenciais de levantamentos em fontes primarias. Tentei sugerir, como acredito ser
possivel, a reutilizacao desses dados (além de outros que possamos levantar) como
indicadores que esclarecam percursos, técnicas, identifiquem melhor as chamadas escolas
regionais, que detectem mais claramente as influéncias e os fatos significativos ainda mal
delineados ou indeterminados. Os entrecruzamentos de dados, como estratégia, poderao
trazer a luz fatos novos, importantes para contextualizar e compreender essa extensa
producio artistica e preencher lacunas ainda existentes.

No entanto, se o objetivo do estudo é compreender a imensa producdo luso-brasileira
colonial, devemos considerar a obra como ponto de partida E importante deixa-la falar enquanto
obra, em seu contexto cultural, além de reconstruir os seus processos técnicos e figurativos de
criacio, procurando compreender as suas significacoes e as suas tendéncias estéticas.

Ao considerar ainda o artista e sua relacdo com a sociedade, lembrando Francastel,
cremos que, em sua criacdo, tanto atuam como agentes de propaganda oficial, quanto
como intérpretes de resisténcias desconhecidas. Compreender portanto essa obra, nascida
das maos dos artistas e artifices portugueses, ou daqueles aqui iniciados, em meio a uma
realidade socio-cultural completamente diferente da européia, é revisitar a trajetoria desses

16 NUNES, A. Duarte ( org.) Almanac historico da cidade de Sdo Sebastido do rio de Janeiro, ano de 1799.
In: Revista do IHGB. Rio de Janeiro: IHGB, Tomo XXI — Vol. 21, 1858.
17 EWBANCK, Thomas. Vida no Brasil. Sao Paulo: Livraria Itatiaia, 1976, p. 152.
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inumeros profissionais, percorrendo os caminhos que se assemelham aos fios de uma teia,
que nos conduzirdo certamente a novas descobertas, a revisio de conceitos, e nos
aproximarao das obras e das mentalidades da época.

Quadro 1- Carpinteiros, escultores (Jesuitas)

Nome Nascimento/Atividade? Origem
01 | Francisco de Escalante 1559-1582- 1631 Espanhol
02 | Gaspar Dias 1563— 1590- 1641 Guimaraes
03 | Antonio da Costas 1588-1619- 1642 1lha do Pico
04 | Gongalo Fernandes 1594—- 1622- 1641 S. Pedro dos Arcos
05 | Francisco Alvares 1598-1622- 1631 S. Pedro dos Arcos
06 | Antonio Fernandes 1598 1623- 1641 S. Pedro dos Arcos
07 Bartolomeu Gongalves 1607- 1632- 1667 Lisboa
08 | Alexandre de Gusmao 1629- 1646— 1724 Lisboa
09 |Joao Correa 1614- 1643—- 1763 Porto
10 | José de Torrres 1642- 1663— 1704 Milao
11 | José Salimbene 1642- 1663 1722 Milao
12 | Matheus da Costa 1654—- 1679- 1727 Lisboa
13 | Bento da Cruz 1649- 1680- 1741 Rio de Janeiro
14 | Cristovao de Aguiar 1661- 1682— 1692 Rio de Janeiro
15 | Luis da Costa 1666— 1688— 1739 Lisboa
16 Francisco Simoes 1660- 1690- 1714 Lisboa
17 | Jodo da Silveira 1676— 1695- 1726 Porto
18 Francisco nunes 1652— 1697- 1740 Porto
19 | Antonio Nunes 1701- 1725- 1760 Lisboa
20 | Jodo Rubbiati 1724—1754— 1766 Milao

Fonte:LEITE, Serafim. Artes e oficios dos Jesuitas no Brasil.(1549-1760).
Lisboa-Rio de Janeiro: 1953.

Quadro 2 - Pintores e douradores (Jesuitas)

Nome do profissional Nascimento/Atividade Origem
01 Manoel Sanchez 1554-1574 Vila Nova
02 | Francisco Dias 1538-1577-1621 Merciana
03 | Belchior Paiulo 1554-1587-1619 Sernande
04 | Joao Batista 1577-1606-1609 Horne
05 Remacle, lé Gott 1598-1628-1636 Bélgica
06 | Eusébio de Mattos 1629-1644-1677 Bahia
07 | Alexandre de Gusmao 1629-1646-1724 Lisboa
08 |Jodo de Almeida 1635-1656-1678 Havre
09 | Marcos Vieira 1629-1659-1712 Porto
10 | Domingos Rodrigues 1632-1659-1706 Arruda dos Vinhos
11 | Jodo Felipe Bettendorff 1625-1660-1698 Luxemburgo
12 | Balthazar de Campos 1614-1661-1687 Bois Lé Duc
13 | Francisco Freire 1633-1663-1666 Olinda
14 | Paulo Camilo 1638-1663-1669 Cremona
15 | Manoel de Souza 1662-1682-1691 Bahia
16 |Joao Angelo Bonomi 1656-1684-1702 Roma
17 Domingos Monteiro 1665-1691-1701 Porto
18 | José de Moura 1674-1695-1715 Oliveira do Conde
19 | Antonio Alberto 1686-1701-1707 Lisboa
20 |Jodo Chavier Traer 1668-1703-1737 Brixen
21 Carlos Belleville 1657-1708-1730 Rouen
22 | Francisco Coelho 1699-1720-1759 Porto
23 Luis Correa 1712-1737-1742 Castanheira
24 | Agostinho Rodrigues 1712 1737-1744
25 Pedro Mazzi 1722-1754-1777 Roma
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Quadro 3 — Obras principais no mosteiro de Sao Bento/R].
Nome Profissao Observacoes Epoca
. ) . . 1.0 autor do projeto e de mais 18 outros, em
1 | Francisco Frias de Mesquita | Arquiteto . 1684
todo o Brasil
Foi Abade Provincial e responsavel pela traca 1647 —
2 | Frei Gregorio de Magalhdes | Arquiteto do Colégio de N.S.ra da Graca/Bahia,
. _ 1641
Mosteiro de Santos e o de Sao Paulo.
Frei Manuel do Rosdrio de . Formado em Coimbra. Diversas obras no
3 Arquiteto . 1660
Buarcos Mosteiro.
. - Fez as obras da igreja em conformidade com
4 Frei Bernardo de Sao Bento Arquiteto a planta de 1670.Obras em outras localidades 1669
C. Souza o
beneditinas do R. J.
5 |José Fernandes Pinto Alpoin | Arquiteto Alterou a parte superior das varandas do 1743
claustro,e portadas.
6 | Frei Agostinho de Jesus E}scgl}or/lma 'Pmtor e imagindrio barrista(a obra arrola 17 Cerca de
gindrio imagens) 1635
Frei Domingos da Escultor/Ima Todg a obra de 'talha, de acordolcom 0s
7 . N projetos de Frei Bernardo, e mais sete 1669
Conceicao gindrio : . .
imagens /Rio de Janeiro.
8 | Frei Silvestre de Garcia Carpinteiro | Trabalhou ¢/ Domingos da Conceicao 1684
9 CI‘IIS[OVZIO do Rasario C. Carpinteiro | Trabalhou ¢/ Frei Domingos da Conceicao
Miranda
10 | Alexandre Machado Pereira | Entalhador Trabalhou com Frei Domlngos, autor do risco 1717
da talha. Nave e outros locais.
B - Imaginario/ L g
11 | José da Conceicao Entalhador Imagens do corpo da igreja. Brasileiro 1717
Imacindrio/ Imagens do corpo da igreja. Portugueés.
12 | Simao da Cunha & Igrejas do Carmo e S. Francisco da 1763
Entalhador P
Peniténcia/R.].
4 ~ . . ? . .
13 | Agostinho Rodrigues Leite | Carpintero Orgao do mosteiro R.J., Bahia(?), igreja 1766
Carmo, Bahia.
14 | Indcio Ferreira Pinto Entalhador | Capela-mor e do Santissimo Sacramento 1789
Imagens na Capela-mor, sacristia e portaria. 1666 —
15 | Frei Ricardo do Pilar Pintor Séo arrolados quinze painéis na igreja. Senhor
o : 1688
dos Martirios, na Bahia.
16 | Frei Marcal de Sao Joao Pintor Iluminuras 1684
Pintor/ Douramento de toda a talha da 1739 -
17 | Caetano da Costa Coelho |1y qor | igreja. 1739/1743. 1743
18 | José de Oliveira Rosa Pintor i\;z;l;zs obras na Capela das Reliquias e na 1769
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Quadro 4 — ESCULTORES (Minas Gerais, século XVIII)

Nome Origem Oficio Epoca Area de Atuacao
01 | Antonio Pereira Machado P |Braga Entalhador 1751 | Ouro Preto
02 | Domingos Marques 2|2 Entalhador 1745 | Catas Altas
03 | Antonio Martins ? 02 Entalhador 1785 | SJoéo Del rey
04 | Pedro Miranda ? Entalhador 1758 | Ouro preto
05 | Simao Franco Monteiro P | Coimbra | Marceneiro 1753 | Mariana
06 |José Coelho d Noronha ?0? Entalhador 1747 | Mariana
07 | Antonio Fernandes.Peixoto ? 02 Santeiro 1821 | Itabirito
08 | Manoel Ribeiro Peixoto ? |2 Santeiro 1791 | Serro
09 | Luis Pinheiro ? | Entalhador 1776 IS\/.[]aTgaelllI?;ey; Congonhas
10 | Inécio Pinto 2 Entalhador 1747 | Ouro Preto
12 | Manuel Pinto ? 02 Entalhador 1766 | Diamantina
12 | Jacinto Ribeiro ? 02 Santeiro 1738 | Itabirito
13 | Manuel G.da Rocha ? 02 escultor 1747 | Ouro Preto
14 | Isidoro Rodrigues 2|2 Entalhador 1735 | Mariana
15 | Rodrigues Manuel P |? Entalhador 1739 | Catas Altas
16 | Manuel G. Da Rosa P | Porto Carpinteiro 1756 | Rio das Pedras
17 | Joao G. Rosa 202 Carpinteiro 1769 | Congonhas Campo
18 | Manuel Ant. G. Rosa 2/ Carpinteiro 1765 | Congonhas Campo
19 | Joao Gongalves Rosa 22 Carpinteiro 1769 | Congonhas Campo
20 | Manuel Ant. G. Rosa 2| Carpinteiro 1765 | Congonhas Campo
21 | Manoel José da Rosa P | Porto Carpinteiro 1756 | Mariana
22 | Joao ferreira Sampaio 2|2 Entalhador 1740 | Tiradentes
23 | Franc. Vieira. Servas 2|2 Entalhador 1753 Mariana, Catas Altas, Sabara,
Barra longa
24 | Sebastidgo G.Soares ? |2 escultor 1795 | Mariana
25 | Lourenco R. de Souza ? |2 Entalhador, 1764 | Ouro Preto,
Escultor
26 | Pedro M. de Souza P |Braga Entalhador 1733 | Tiradentes
27 | Jeronimo Félix Teixeira ? 02 Entalhador 1753 | Ouro Preto
28 | Manoel Gong. Valente ? |2 Entalhador 1740 | Catas Altas
20 | Francisco Xavier de Faria 2| Entalhador 1744 | Catas Altas
30 | Fr. Branco B. Barrigua ? 02 entalhador 1743 | Ouro Preto
31 | Manoel Gong. Braganca ? | Entalhador 1785 | Congonhas Campo
32 | Francisco Xavier de Brito P | Portugal | Entalhador 1746 | Ouro Preto
33 | Manoel Roiz Coelho 2|2 Entalhador 1768 |S. Joao Del Rey
Entalhador, 1752 Ouro Preto, Sabara,
34 | Antonio Francisco Lisboa B |VilaRica |Escultor, Congonhas, S. Joao Del Rey,

Arquiteto

outras.




Sensibilidade e cultura na obra arquitecténica do
Aleijadinho

Domingos TAVARES

“E um mistério entender como o pobre mulato, o
Aleijadinho, pode tomar conhecimento das formas em
Portugal e filtrd-las para criar o seu estilo proprio.
Herdeiro da riqueza ornamental do norte e do rigor
arquitectonico do sul, ele conseguiu sintetizar,
harmonicamente, as tendéncias contraditorias que se
entrechocavam na arquitectura portuguesa e criar assim
o0s mais perfeitos monumentos da arte luso-brasileira.”

Germain Bazin

A organizac¢do do quadro produtivo no espaco da arquitectura portuguesa do século
XVIII, se bem que apresentasse inimeros sinais de uma posicao privilegiada para os
autores do risco enquanto intelectuais do projecto saidos da teoria renascentista formulada
por Alberti, mantinha em forte medida a estrutura corporativa medieval, pelo menos no
que se refere a componente construtiva. O reconhecimento da figura do arquitecto pouco
ultrapassava as elites religiosas ou os grupos sociais vivendo mais proximos da esfera do
poder. Ainda assim, os homens do risco eram recrutados com frequéncia do grupo dos
mestres das obras, de entre os mais cultos ou mais ambiciosos, podendo ser jovens ou
mais experientes.

Em tempo de euforia migratdria estimulada pela miragem do ouro do Brasil, muitos
portugueses humildes tomaram a op¢io da aventura na esperanca de melhores dias para
as suas vidas dificeis, armados da coragem que uma perspectiva de dura competicdo
deixava logo ver na afirmacao de novos quotidianos. No final da década de vinte desse
século, ndo seriam tao s6 o ouro e os diamantes, mas a noticia de um cenario de riqueza e
iniciativa construtiva entretanto chegado a metropole, que estimulou os mestres
“carpinas” Anténio e Manuel, activos em Lisboa, a arriscar esse caminho de aventura.
Mas ninguém acredite que partiram desarmados, de maos vazias. A primeira ferramenta
de um artifice inteligente ¢ o seu caderno de modelos, memoria segura da aprendizagem
possivel, guia para o entusiasmo de fazer bem e agradar para ganhar estatuto na profissao.

Manuel Francisco, talvez cunhado de Anténio, de uma familia Antunes, nio seria, em
Lisboa, um deserdado. Chegado a terra de Minas nao faltaram encomendas para o habil
carpinteiro-construtor e, quicd, ndo faltaram também crioulas para estimular uma vida de
acc¢ao, superando saudades e isolamentos, se fizermos fé nos documentos de que os
historiadores nos dao noticia. Depois foi artista respeitado, constituiu familia em Vila Rica
(hoje Ouro Preto), ganhou estatuto social, foi irmao terceiro de Sao Francisco, mestre-de-
obras reais e avaliador da Fazenda. Abriu a sua actividade conhecida com o risco de 1727
para a igreja matriz de Anténio Dias na cidade que o acolheu e encerrou um ciclo de vida
como respeitado construtor executando o risco da capela da ordem terceira do Carmo de



120 Domingos TAVARES

Ouro Preto em 1766. Entre as notas pessoais de um caderno para lembrancas e modos de
fazer e a aquisicdo de uma cultura mais vasta adquirida ao longo de quarenta anos onde se
cruzavam memorias de Portugal com experiéncias vividas nas terras do Brasil, se
consolidou a sua competéncia de projectista e construtor. O ouro, o progresso e a ansia de
saberes em tdo remotos territérios chamavam engenheiros das casas militares do reino,
intelectuais e clérigos viajantes, como também com eles chegavam estampas das novidades
oriundas da Europa ou os tratados impressos de geometrias construtivas.

Antonio Francisco Lisboa era filho natural desse Manuel Francisco de Lisboa, mulato
e filho de crioula escrava. Homem forte, de muitas qualidades e boa aparéncia, herdou do
pai o jeito para a talha de madeira e o sentido da criacdo das formas, mas nunca se livrou
da “infamia do mulato” com que a sociedade mineira o subalternizou, a coberto de um
puritanismo defensivo e racista, proprio das duras condi¢cdes do tempo. Diz-se que fez a
sua formacao com o pai, que andou de aprendiz na execucio de retabulos a ordem de
outros construtores e que aprendeu desenho com um portugués trabalhando por aquelas
terras, abridor de cunhos para fundicao de moedas de ouro. Compreende-se uma atitude
de orgulho e proteccdo para com um filho revelador de fartas qualidades, mas marcado
por uma condicao de que, era sabido, jamais se poderia libertar. Inteligente, teria até
frequentado licoes de latim e lia a Biblia. Mas a sociedade madrasta libertou-o para uma
vida alegre e dissoluta, até que foi acometido pela doenca. Com perto de quarenta anos,
na forca da vida e ja senhor de um notavel prestigio de artista, sofreu de uma variedade de
lepra nervosa que lhe foi destruindo mais e mais o corpo ao longo dos restantes quase
quarenta que ainda suportou, até que se finou paralitico e cego.

——— Realmente este “Aleijadinho” nio foi
exactamente pobre e marginalizado, embora
a tremenda contradicio entre a ignominia e
a idolatria por quem chegou a ser
considerado em vida o mais brilhante e
requisitado artista das terras de Minas
Gerais, tenham necessariamente ajudado a
construir uma personalidade dura e
lutadora. Que a infelicidade da doenca ou o
castigo de Deus so pode ter reforcado. Mas a
questdo chave que se coloca face a sua obra
arquitectonica, mais do que em relacao aos
méritos do genial e popular escultor, é a de
compreender como foi possivel a um
homem que nunca viajou para o outro lado
do Atlantico nem frequentou a sabedoria dos
tratados classicos da arquitectura europeia,
atingir um tal grau de refinamento como
gedmetra, dominador dos principios mais
subtis da composicio das formas barrocas
com um nivel de encanto que o coloca mais
proximo da linha de Borromini do que
; qualquer outro arquitecto, por mais culto e
Sao Francisco, Ouro Preto europeu que procuremeos.
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O primeiro projecto identificado da autoria do Aleijadinho, entao o ainda jovem e saudavel
Antonio Francisco, de 28 anos de idade se a informacéo biografica que o faz nascer em 1738
estiver certa, foi o da capela da Ordem Terceira de Sao Francisco de Ouro Preto, cujo risco
suportou o mais belo diamante da arquitectura barroca de Minas Gerais. Nesse mesmo ano
de 1766, Manuel Francisco, o pai do Aleijadinho, realizou o risco para a capela de Nossa
Senhora do Carmo de Ouro Preto e poderemos dizer que numa visao geral dos tracos em
planta das duas capelas, as diferencas nao sio muito significativas. Elas correspondem a uma
concepcao caracteristica dos templos que se vinham realizando na regiao desde ha perto de
trinta anos, constituindo a evolucao de um tipo adequado a cultura e vida social daquelas
terras e a cuja génese o carpinteiro e talhador Manuel Francisco estava profundamente ligado.

E na subtileza da ordenacao dos espacos internos e na simplicidade expressiva dos
valores que articulam a cadéncia do movimento em direccdo ao altar-mor, que comecamos
a pressentir a marca pessoal do Aleijadinho, criadora de tensoes dinamicas accionadas
pela luz, numa técnica que reporta para o processo da arquitectura gotica europeia. Em
Séo Francisco de Ouro Preto somos acometidos da mesma emocao estética com que nos
invade a igreja de Sao Carlos das Quatro Fontes, de Borromini, nessa linha do tratamento
das axialidades contrarias sob matriz luminosa, que o autor romano aceitava ter origem
nas experiéncias medievas da sua primeira aprendizagem. Mas ndo podemos estabelecer
relacoes de dependéncia entre as duas situacdes, porque se trata de sensibilidades criativas
ndo transmissiveis por estampas oriundas do Piemonte ou da Alemanha contra reformista,
por mais cenograficas e brilhantes que as gravuras da época se pudessem mostrar. A
concepc¢do do espaco interno na arquitectura do Aleijadinho é mais determinada pela
sensibilidade pessoal com que retoca os esquemas que lhe sio fornecidos pelas formas da
evolucio local, como os riscos de seu pai ou as praticas da regiao, ou com que interpreta
noticias graficas de arquitecturas distantes, do que por uma formacao escolastica ou fruto
de transmissdo consciente de qualquer codigo de bem fazer.

Carmo, Ouro Preto Sao Francisco, Ouro Preto Sao Francisco, Sao Jodo del Rei
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Comparemos, a titulo de exemplo, as plantas do Carmo e Sdo Francisco atras referidas.
Revelam-nos o mesmo principio sequencial em que, apés o sistema de entrada ladeado
pela base das duas torres circulares, se desenvolve a nave aproveitando toda a largura do
corpo construido até a posicdo do arco triunfal abrindo a visdo da capela-mor, com o altar
inserido no fundo perspéctico do campo do observador. Dois corredores contornam de um
e outro lado a capela-mor, conduzindo de modo mais reservado a sacristia sobre a qual, em
segundo pavimento, se localiza o saldo da confraria. Nao ¢, assim, directamente pelo dese-
nho que se compreende o salto qualitativo da solucao do Aleijadinho, mas é possivel
observar o ligeiro alargamento da parte posterior do edificio, acentuando a curva dos
corredores que ladeiam a capela-mor. O desenvolvimento dos pilares que suportam o arco
teoricamente separador da nave em relacao ao altar, permite colocar-lhes dentro as escadas
de acesso aos pulpitos de orador, respeitando a simetria. Na realidade estas varandas
salientes funcionam como elementos de continuidade, permitindo a fusdo dos dois sectores
principais da area de culto e conferem ao grande arco a dignidade da linha de tensao trans-
versa que se opde ao eixo longitudinal. Com esta “invencao” foi garantida a unidade do
espaco, que o trabalho sequencial do autor-escultor se encarregou de prosseguir.

Pela marcacdo das pilastras na envolvente exterior e curvaturas assinaladas no
frontispicio, pode também perceber-se o principio da articulacao volumétrica das cinco
partes distintas. O portal, as torres, a nave, a capela-mor e a sacristia sdo tratados num
entendimento de obra global quanto a expressao plastica e ao equilibrio proporcional do
conjunto, num processo dinamico que confere a capela de Sao Francisco de Ouro Preto o
estatuto de obra prima da arquitectura barroca, mesmo se quisermos tomar em
consideracao a totalidade do ciclo cldssico da arquitectura ocidental.

Sabemos que o sucesso desta realizacdo se ficou a dever a conjugacao de circunstancias
favoraveis, como sejam o facto de haver coincidéncia entre o autor do risco e o principal
responsavel pela decoracdo escultorica. A obra do templo foi contratada com a expressa
referéncia a obrigacdo de cumprir o risco do jovem autor. Mas, naquele mundo fervilhante
de negocios e incertezas ninguém acreditaria na disciplina de contratantes, conselheiros,
irmaos leigos opinativos e outras autoridades mais certas das conveniéncias sociais do que
um simples artista da talha, mulato, que até perdeu a proteccéo do respeitado pai, falecido
nos alvores da obra. Aconteceu que eram ainda de ouro aquelas maos do entalhador e lhe
foi entregue a tarefa do grande retdbulo do altar. E sucessivamente a ornamentacao do
arco triunfal, os remates da abobada do corpo do altar-mor e as molduras dos quadros e
janelas, possibilitando a perfeita unidade entre a arquitectura pensada e a decoragéo con-
troladora dos ritmos imaginados para os suportes em pedra. Se bem que a construcao dos
seis altares que se alinham sobre as paredes nuas nas faces laterais da nave principal
tenham sido executadas varios anos mais tarde, eles respeitaram o desenho e intencdo do
autor, numa conjugacdo feliz a que o inspirado pintor da abébada do tecto principal,
Manuel da Costa Ataide, deu perfeita continuidade.

O desenho da fachada foi modificado pelo proprio Aleijadinho, oito anos depois do
risco inicial, em plena fase de crescimento da obra, confirmando a presenca controladora
do projectista. Mesmo que a modificacdo se refira apenas aos elementos da decoragio do
frontispicio ou ao traco da estereotomia da grande cornija quebrada em meio circulo para
a insercao do o6culo sob o frontao, confirma o cuidado no acompanhamento da obra.
Entdo, nos confins da terra do ouro, escondido muito para la do oceano nas serranias de
Minas Gerais, vamos encontrar a figura do arquitecto descrita por Alberti, na pessoa do
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mulato Anténio Francisco, trabalhando a ideia no plano puramente intelectual, utilizando
o desenho como traco de rigor fornecendo a medida para a obra que o construtor executa
seguindo com fidelidade a invencao formal do autor do risco.

E neste ponto que se podem colocar as questoes quanto aos mecanismos de
aprendizagem e desenvolvimento das capacidades de compreensao e uso de uma cultura
artistica, capaz de conceber as mais belas formas pela absorcao dos saberes em circulacao
naqueles lugares. A sensibilidade do escultor, talhador da pedra macia compondo sobre as
estampas da arte europeia da época, constituiu a primeira arma para a competéncia do
Aleijadinho. Repetindo de modo inconsciente os passos que sabemos terem sido os dos
primeiros arquitectos do renascimento florentino, cinzeladores da prata que modelaram
na sua imaginacao, para ser transposto em pedra e marmore, a grande ctipula com geome-
tria predefinida para Santa Maria das Flores.

A ordem terceira de Sdo Francisco de Sao Joao del Rei aprovou em 1774 um outro
risco do Aleijadinho para realizar a capela da sua confraria, mas neste caso nao lhe foi
atribuida a minima autoridade para conduzir os trabalhos. As intencoes projectuais nao
passaram disso mesmo e, embora a espacialidade interna resulte claramente da concep¢ao
imaginada e expressa na planta ainda existente, as numerosas alteracoes introduzidas pelo
arrematante, principalmente no acabamento da fachada, retiram a este exemplo a
legibilidade directa para o estabelecimento de comparacdes. Mas é compreensivel um
esforco de aperfeicoamento das diferentes componentes estudadas para este novo templo,
quer na organizacao representada em planta, quer no resultado ainda legivel de algumas
solucdes para a fachada principal. As torres laterais ligeiramente recuadas alargando a per-
cepcao do frontispicio, de base redonda mas marcando pelo desenho de pilastras uma
ligacdo curva a quarenta e cinco graus. A propria modelacao curvilinea do corpo da nave,
bem mais proxima do barroco erudito europeu, sugere um programa de unificacdo
espacial na continuacido da experiéncia desenvolvida na capela franciscana de Ouro Preto.

Em fase ja adiantada da sua vida e doenca, Antonio Francisco Lisboa, o Aleijadinho,
transportado em padiola por dois ajudantes visto que ja ndo podia caminhar, com os ferros
de escultor amarrados as maos para superar a insuficiéncia dos movimentos de varios
dedos atrofiados, esculpiu os doze profetas do adro do santuario do Senhor Bom Jesus de
Congonhas do Campo. Provavelmente dirigindo uma equipa de varios ajudantes, realizou
no escadorio um conjunto escultérico para articular a plataforma do adro com o terreiro
muito inclinado que desce da frente da igreja. Nesta area inferior de concentracao de pere-
grinos para as festas de Setembro, [
uma série de belas palmeiras | |
imperiais enquadra seis capelas
guardando as cenas da via-sacra em

escultura de madeira policroma. == ___en—-_-'-df'ru_.
Realizadas pelo Aleijadinho e seus B (1 e
colaboradores, as pequenas capelas Eu;“, |
exteriores com as suas figuras sdo dos | :[# - il = [
anos de 1796 a 1799 enquanto as \ | [IL 'HH__ | /
doze esculturas de pedra foram ) = —— = K

executadas entre 1805 e 1809, ultima
obra identificada do autor, entdo na
casa dos setenta anos de idade. O adro dos profetas, Congonhas
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E a dimensao arquitectonica que mais nos

'_1.' interessa considerar nesta breve referéncia ao
i i adro dos profetas do Santudrio de Congonhas.
5 -
s, ‘I“_,H","!' A dimensdo plastica dessas esculturas de
- | F , . .
el T linguagem barroca tem sido tratada até a
= | J'I_L_T i ) exaustdo, mas importa ler a totalidade espacial
| F . S .."'; ' |.l!.;' . s .
i s I' g L 1. | com o seu forte significado de ordenador visual
L N - -

| da paisagem. A valorizacéo e controle dos cultos
[ " '| populares, foi cuidadosamente desenvolvida
—+ | pelas autoridades catdlicas nos séculos XVII e
XVIII, com especial importancia em territdrios
onde a contra-reforma foi mais bem sucedida
(Desenho de Fernando Tavora) na conten¢do das ideologias reformistas

apoiadas na Europa do Norte, com particular
significado na Alemanha central e do sul. Mas também outras regides de Itdlia ou do norte
de Portugal foram objecto de intimeras iniciativas de enquadramento dessa religiosidade
espontanea saida da dureza das vidas dos cidaddos mais humildes. Proliferaram entdo as
peregrinacdes festivas em lugares com tradi¢cdo de culto, aproveitando as topografias
excepcionais para simular a ideia de sacrificio imitando o caminho do Calvério. O Bom
Jesus de Braga em Portugal, como La Kapelle em Wurzburg na Alemanha, representam
apenas dois exemplos brilhantes dos muitos fantasticos e ingremes escadorios de patamares
sucessivos e lancos simétricos, conduzindo os crentes ao alto do templo, organizando ai o
sentimento da sua pequenez perante a observacao do mundo.

E esse sentido de movimento em reflexdo que o Aleijadinho nos soube transmitir
através da sua ultima producdo em terras de fortissima religiosidade popular, onde o
catolico tantas vezes se confunde com misticismos de origem paga. Sio apenas dois lancos
curtos os que ligam o terreiro da via-sacra com o adro dos profetas. O desenho da escada
enriquece-se com o subtil jogo de curvas dos muros de contencio da plataforma alta,
organizando os passos do visitante em rotacdes sucessivas. Primeiro obrigando a uma
viragem de noventa graus apos a passagem da entrada, até ao primeiro patamar entre
muros sob a presenca tutelar dos profetas da portaria. Depois voltando cento e oitenta em
sentido contrario, enquanto a reposi¢do no eixo normal do percurso abre a perspectiva de
largas paisagens, colocando-nos em simpdtico convivio com os profetas das esquinas,
entretidos a organizar o mundo.

Resultou fantastico o exercicio de modelacio espacial. Esta ultima producio do Aleijadinho
é obra por natureza integrada, de profundo cariz arquitectonico. Emociona-nos tomar cons-
ciéncia de que foi retomado o modo de inventar as formas no processo da modelacio espacial,
repetindo-se o exercicio da imaginacao criativa que quarenta anos antes levara o artista a
definicao de uma arquitectura global para a capela de Sao Francisco de Vila Rica.

“Se, um dia, descobrir-se outro autor do projecto que
nao o Aleijadinho, ter-se-d também milagrosamente
descoberto outro génio na civilizacdo do ouro. Mas,
enquanto ndo sobreviver esse impossivel, Sao Francisco de
Assis serd do Aleijadinho.”

Lourival Gomes Machado



Oficios da arte da cartografia portuguesa
nos séculos XVII e XVIII!

Edilson MOTTA

... “adorei viajar da Europa a Oceania, apoiado nos
pobres manuais que eu enriquecia com atlas e tudo o
que apanhava, sobretudo nas “pedinchas” que fazia com
frequéncia nas embaixadas e consulados. A noite,
adormecia muitas vezes a sonhar com viagens, com
itinerdrios que ia construindo a partir do meu atlas
mental”

Jorge Gaspar

Ao olhar rememorado da infancia de um gedgrafo eminente 2, ao olhar de um turista
contemporaneo instruido ou de um coleccionador apaixonado, como a tantas outras, a
cartografia concede imagens, provoca fascinio e alimenta viagens imaginarias anteriores a
possiveis viagens reais, nas quais se reforcardo, atenuardo ou, simplesmente, frustrario as
imaginacoes antes conquistadas. Com a cartografia sdo criadas visdes do passado, do
presente ou do futuro de determinadas por¢des do espaco. Entretanto, esses documentos
nao tratam apenas das dinamicas historicas e geopoliticas ou da descricdo, pura e simples,
de fenomenos geogrificos. Os documentos cartograficos tratam da construcdo de
expectativas, desejos, sonhos pessoais e colectivos, dai que a representacdo de natureza
pléstica, visual, que comporta permite acesso a pessoas e a estruturas de saberes diversos e
socialmente construidos. Eles registam visoes e devolvem ao olhar informacées nio
deixando de embargar, entravar, contrariar a percep¢io do real pela forma propria de narrar,
por meio dos processos técnicos que empregam e pelos simbolos que apresentam com
formas construidas historicamente. Talvez por isso a apreciacao destes documentos mereca
atencdo em investigacdes que se detenham na dinamica de fenomenos estéticos e sociais de
longa duracio.

A Cartografia, assim, enquanto campo de conhecimento auténomo constituido na
longa duracdo, conquista uma dimensao histérica e semantica que integra os sentidos e
praticas de diferentes campos de conhecimentos tanto das Ciéncias como das Artes. E
verdade que uma das conquistas alcancadas, desde quando o termo cartografia foi criado,
na primeira metade do século XIX, é a de que o saber que com ele estava sendo definido

!Este trabalho enquadra-se no ambito de meu projecto de tese de doutoramento Imagens das Terras do
Amazonas: o Marajo e a Cartografia Portuguesa dos séculos XVII e XVIII, na condicdo de bolsista do governo
brasileiro (Capes), estando matriculado no Doutoramento em Historia da Arte, do Departamento de Ciéncia e
Técnicas do Patrimoénio da Faculdade de Letras, da Universidade do Porto e sendo orientado pelo Prof. Dr.
Joaquim Jaime Ferreira-Alves e co-orientado pela Prof. Dra. Maria Helena Ochi Flexor

2 Jorge Gaspar, O Fascinio dos mapas, in Olhar o mundo..., coordenacdo Antonio Campar et alii. Coimbra:
Instituto de Estudos Geograficos; Centro de Estudos Geograficos; Faculdade de Letras da Universidade de
Coimbra, 2004. pp.27-31.
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alcangou uma autonomia e produtividade que possibilitou a diferenciacio entre os campos
da geografia, da cartografia e das artes; entre o gedgrafo, o cartografo e os artistas. Na
construcdo de sua identidade e origem a Cartografia foi relacionada as descobertas
renascentistas portuguesas e espanholas, bem, como a ampliacao das fronteiras geograficas
do mundo entdo decorrentes, para as quais contribuiu um longo catalogo de oficios e de
oficiais que sao, entretanto, indiferenciados e se unificam, sobretudo, como portugueses.
O discurso fundacional da cartografia portuguesa encontrard, de modo recorrente, em
torno do século XVI, um periodo “dureo”, onde se apresentam criadores de poderoso
patriménio documental. E preciso lembrar, todavia, que o discurso de constituicao da
identidade da Cartografia se refere apenas a parte de um percurso historico proprio de
fraccdo da sociedade ocidental de raiz europeia. Nao ha duvida que a cartografia tem um
percurso histdérico no processo de especializacdo do conhecimento que lhe deu unidade,
aprofundou e enriqueceu seus dominios de saber, afastando-a dos que sao
tradicionalmente reconhecidos como especificos dos gedgrafos e dos artistas. Contudo,
numa investigacdo é possivel encontrar os conflitos e os vinculos internos, os vasos
comunicantes e as disputas entre diferentes saberes e diferentes parcelas da sociedade.
Nao se pode negar a Cartografia como campo de luta de interesses sociais e politicos. Nao
se pode negar, também, a histéria das influéncias reciprocas entre as Ciéncias e as Artes
na Cartografia. Esta, no mundo predominantemente cristao sob influéncia do ocidente
europeu, pode assim ser vista como uma arte para onde convergem muitas outras, ao
expressar conflitos, hegemonias e subordinacoes.

O acervo artistico, cultural e explicativo sobre a historia da cartografia, enquadrado em
disciplinas como a Geografia, a Nautica, entre outras, é vastissimo. Incorporar neste
acervo um contributo historiografico de analise da representacio artistica e social da carto-
grafia é um dificil projecto, sem duvida. Ele solicita contribui¢cdes que venham relacionar
intrinsecamente a forma material dos documentos, a natureza de suas informacoes e as
solucdes de sua linguagem plastica, no contexto de uma particular producéo artistica.
Acreditamos que semelhantes abordagens permitem um certo entendimento da
representacdo propriamente dita e do seu papel nas estratégicas de garantia da seguranca
do Estado, na consolidacéo e ratificacdo do poder central monarquico assim como na
reproducido das proprias estruturais internas a sociedade do antigo regime, onde seme-
lhante representacio é efectivamente produzida. Para o alcance desta compreensio, nocoes
basicas as quais se liga, como a da condicido de mercadoria do documento cartografica,
sujeito a determinadas logicas da economia-politica da arte, o modo pelo qual sio
remunerados o servico que o cria e a possibilidade do mecenato cartografico, merecem
um atencdo particular mas que, nos limites deste texto, nao podem ser tratadas. Cabe aqui
investigar as esferas e os sujeitos com os quais sio definidas as formas dominantes de
narratividade e de percepcio, internas a producio cartografica do periodo.

O discurso historiografico a partir do século XIX, via de regra, favorece o pensamento
de que na historia da cartografia ha uma profissao ou oficio institucionalmente cons-
tituido, durante a era moderna, que produz cartografias, isto ¢, de cujo exercicio adviriam
artefactos cartograficos. A longa lista das coleccdes e exemplares que foram legados ao
presente reforcam a certeza da produtividade em portulanos, cartas, mapas, tracos, debuxos,
desenhos, projectos, prospectos, roteiros etc., e ainda globos e instrumentos de navegacao.
Os autores destes documentos chegam a ser denominados, simultaneamente de carto-
grafos e de cosmografos. Porém, se perguntarmos sob que termos encontraremos,
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efectivamente, oficiais — privilegiados com oficios — que interferem directamente nos
circuitos de produciao de documentos deste género, no periodo eleito, vamos encontrar,
ao lado dos ja citados cosmografos: astrologos, astronomos, mestres de cartas de marear, geo-
grafos, engenheiros, arquitectos, desenhadores, cronistas, conselheiros e secretdrios régios,
governadores, capitdes, diferentes oficiais militares, ao lado dos quais estardo também um
grande numero de religiosos seculares e regulares. Nao é demais acrescentar, pelo con-
trario, é bastante esclarecedor referir ainda: pedreiros, carpinteiros, mestres de fabricar naus
de carpintaria, mestres das naus da carreira da India, escrivaes, etc. — um grande catalogo de
oficiais que desempenham funcoes juridicas, administrativas ou de milicia. Enfim, oficiais
de varios oficios religiosos, militares e civis criam, fazem circular e consomem
documentos cartograficos, ao longo do antigo regime.

E necessdrio destacar, preliminarmente, que o termo oficio, que utilizamos, nio estd
distante no campo semantico da traducéo do verbo latino officio em sua forma intransitiva:
“por-se diante de”, “servir de obstaculo a”, assim como em sua forma transitiva:
“entravar”, “embargar”, “interceptar” e também “contrariar”. Entretanto, é na traducao do
nome neutro officium, que encontramos o nucleo historicamente investigado. Nele perfaz-
-se uma ampla curva semantica que parte do sentido de “trabalho”, de “tarefa a realizar”,
alcancando o sujeito de determinada arte, o profissional em seu exercicio: o oficial (civil
ou militar), o magistrado, o funciondrio 3. No léxico militar, oficial é um sujeito préoximo
as esferas de comando, colocado em postos que variaram em denominacio e posicdo
hierarquica ao longo da historia. De amplo uso é o sentido de oficial como uma posicio
intermédia na escala hierarquica profissional de alcance europeu e de origem medieval;
sob os oficiais se reuniam os aprendizes e acima deles encontravam-se os mestres. Em
termos sociais e juridicos, o oficio refere-se a uma funcao materializada em uma profissao;
¢ concedido o privilégio de entrar “em exercicio” desta profissio a um sujeito, de modo
que ao receber a posse de um oficio faz-se o reconhecimento do direito de exercé-la, quer
seja o oficio de natureza religiosa, militar ou civil. Por sua vez, o oficial, antes de mais, é o
sujeito alvo da categorizacdo social que passa a ter efeito quando lhe é reconhecido o
direito de exercicio profissional.

O estudo da producio cartografica, assim, diz respeito a dinamica da sociedade, em
diferentes campos de exercicio profissional e nos niveis internos a estes mesmos campos,
por ser a producdo e a divisao social do trabalho correspondente realizada, de modo
simultaneo mas nao equivalente, entre mestres, oficiais e aprendizes. Ela néo se restringe
unicamente aos niveis superiores mas percorre todo o conjunto das estratificadas
organizacdes profissionais. Deste modo, estudar os artefactos cartograficos do periodo é
investigar documentos que constituem intervencdes produtivas de sujeitos que se
posicionam em diferentes esferas da sociedade. Para se reconhecer essas intervencdes
caberia descrever as relacdes funcionais entre seus autores, o0 momento e o decurso
historico, segundo critérios apreensiveis no modo como se relacionam os varios oficios e
as diferentes categorias internas a um tunico oficio. Nestas paginas, buscamos a uma pers-
pectiva histdrica de sintese da relacio entre os oficios e o quadro institucional, mais amplo,
de uma sociedade ordenada de modo particular.

E em uma sociedade com algumas fortes permanéncias corporativas que se aprecia a
producio cartografica dos séculos XVII e XVIII. Constituido sobre uma divisao tripartida

3 Diciondrio de Latim-Portugués. 2 ed. Porto: Porto Editora, 2001. p.467
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de estados (nobreza, clero e povo) que socialmente se diversifica, o antigo regime
estabelece sua hierarquia social de acordo com as funcoes juridicamente reconhecidas dos
distintos grupos, os quais sao, segundo as Ordenacdes Filipinas, os oradores, os
mantenedores e os defensores®. A identificacao entre estatuto juridico e politico pode ser
vislumbrada no pensamento social. Este pensamento é uma heranca directa da
consideracio da sociedade como um todo ordenado?, onde a normatividade e a nocdo de
direito se encontram enraizadas. As manifestacoes da ordem sdo expressas pelas mais
diversas fontes do direito: laicas e teoldgico-religiosas, antigas e modernas, orais e
escritas . Elas traduzem uma ordem universal (cosmos) que abrange pessoas e coisas e
orienta todas as criaturas para um objectivo ultimo, identificado pelo pensamento cristio
com o proprio Criador’. A unidade da Criacio pressupunha a especificidade e
irredutibilidade dos objectivos de cada uma das “ordens da criacao” e de cada grupo de
homens. O poder é repartido e, numa sociedade bem governada, a partilha traduz-se na
autonomia politica-juridica dos corpos sociais. O ordenamento entre os corpos nao
decorreria de decretos do soberano, do peso econoémico das pessoas, da sua integracdo no
processo produtivo, nao directamente dos estritos critérios de nascimento. E em funcao
da diversidade e hierarquia dos oficios sociais que se constitui o ordenamento social.
Nesta concepcido corporativa da sociedade, funcédo social (officium) e estatuto (status)
mantém um vinculo interno que historicamente vai se tornando mais ténue.

Em teoria, a estratificacdo baseada nos oficios nao se confunde com um sistema de castas,
onde o critério de nascimento ¢é irredutivel. Ela garante uma ligacao continuada entre o
estado e o desempenho duma funcio social, que é adquirido no momento do encargo de a
realizar e é perdido quando se deixa ou se passa a outra. Esta relacdo clara, a principio, sera
esbatida a2 medida que o desempenho de um oficio exige qualidades “naturais” decorrentes
de uma tradicdo familiar. Ha a mudanca duma estratificacdo funcional da sociedade para
uma estratificacio hereditaria que justifica tanto a ideologia nobiliarquica (na qual a nobreza
pertenceriam os cargos de direcciao e comando) quanto as adscri¢des profissionais nos oficios
humildes (nos quais ha obrigatoriedade dos filhos de desempenharem os oficios dos pais).
Tal estratificacio social reflectida directamente numa estratificacdo juridica, na qual o tecido
das relacdes sociais é visivel a partir do Direito, sera oposta a uma dinamica, de éxito
crescente a partir do século XVI, que sustentara a uniformizacio do estatuto juridico de
todos os habitantes do mesmo reino e, a0 mesmo tempo, a centralizacdao do poder politico 8.
Os juristas portugueses seguem a tendéncia, no final do antigo regime, que preparava na
Europa profundas reformas na sociedade e no poder. Na literatura politica, social e juridica
sdo veiculadas ideias-chaves como a exaltacao da unidade do poder, ou da construcao do
“Estado”, da generalidade e abstraccio do direito e da justica, integrados em um projecto
global de racionalizacido dos mecanismos sociais e politicos °.

* Ordenacoes Afonsinas, 1, 63, pr.

5 Anténio Manuel Hespanha, Historia das instituicoes. Epocas medieval e moderna. Coimbra: Livraria Almedina,
1992. p.220

6 Nuno J. Espinosa Gomes da Silva, Histdria do Direito Portugués. Fontes do Direito. 2 ed. Lisboa: Fundacédo
Calouste Gulbenkian, 1991

7 Antoénio Manuel Hespanha, Historia de Portugal Moderno Politico e Institucional. Lisboa: Universidade Aberta,
1995. p.29

Anténio Manuel Hespanha, Op. cit., 1992. p. 222.

8 Antonio Manuel Hespanha. Op. cit., 1995. p.201

9 Idem, ibidem, Op. cit., 1995. pp.222-223.
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Antes que a hegemonia destas ideias promovessem as mais profundas transformagdes no
mundo sob influéncia da Europa ocidental, a época moderna, a ligacdo entre oficios e
estatutos permanece ainda, segundo nos ensina Anténio Manuel Hespanha, em dois aspectos:
“por um lado, para proibir aos nobres o desempenho de certas func¢des sociais consideradas
‘vis’ (o0 que, em contrapartida, dava aos nobres o monopolio — por estes frequentemente
reclamado — dessas funcdes [v.g., o comércio]); por outro lado, para permitir a ascensio
social de certos estratos nao tradicionais mas com poder politico (v.g., os letrados), através
da ideia de que o desempenho das suas funcoes (v.g., a funcdo de conselho) nobilitava.” 1°.
Houve uma mudanca da relacio entre oficio-estado, quando a diversificacao social provocou
uma multiplicidade de estatutos '!. Os privilégios das categorias sociais passaram a ser, entdo,
via de regra, arbitrarios, “repercutindo apenas a capacidade de cada grupo social impor ao
poder politico o reconhecimento de certos privilégios” e, por outro lado, “fundando uma
ideologia social hierarquizada, cujas linhas de forca eram a desvalorizacio do trabalho
manual e assalariado e o prestigio da nobreza de sangue, das profissdes militares, aulicas e,
depois, literarias — neste ultimo ponto, em parte, porque delas participavam os proprios
autores das obras doutrinais que se ocupavam destes assuntos.” 12

Enquanto determinadas categorias profissionais procuravam impor o reconhecimento de
seus privilégios, ao fundo do palco mas a frente dos escravos, na sociedade de homens livres,
as pessoas de condicdo vil ou de oficios mecanicos 13, isto ¢, ocupadas em trabalhos manuais
remunerados, nao lhes era reconhecido direito de ocupar cargos concelhios ou da coroa,
apesar de ndo serem totalmente interditos a estudos e profissoes liberais. Enquanto no
interior dos oficios mantinha-se a tradicional hierarquia europeia de mestres, oficiais e
aprendizes, os oficios mecanicos, agregados em corporacdes ou irmandades, por sua natureza
de actividade manual, perante os oficios liberais, estavam condicionados a um menor estatuto
social e, consequente, pouca participacio politica. Eles tinham possibilidades reduzidas de
acesso aos postos de oficial de milicias ou ao recebimento de comendas de ordens
honorificas '*. Seguiam aos oficiais mecanicos, na escala social, as pessoas que ocupavam
profissoes antes consideradas mecanicas mas que sofreram ascensio social, aproximando-as
da nobreza ou ao par de profissdes nobilitadas. Acima destes ainda se podem ver reco-
nhecidos com estatutos proprios os desembargadores, os advogados e escrivaes — cuja funcao
era corrigir juizes imperitos, gozando do privilégio de doutores, sendo para alguns, nobres.
Contudo, a nobreza que era reconhecida nos escrivées ou tabelides, por serem oficiais letrados
e representantes do rei, néo era transmissivel para seus filhos.

Os oficios da cosmografia, da engenharia, da arquitectura e os da “marinharia” estavam
colocados ao lado dos oficiais mecanicos ou artesdos, na pratica profissional, como
produtores de documentos cartograficos, mas apresentam funcdes apenas parcialmente

10 Anténio Manuel Hespanha. Op. cit., 1995. p. 229-230.

11 1dem, ibidem.

12 Além do clero, da nobreza e do povo, que possuiam assentos as cortes, a ordem juridica portuguesa comporta
muitos outros grupos privilegiados que constituiam uma hierarquia social, em cuja base estavam os escravos,
privados das mais diversas expressoes de liberdade.

13 A sua situacdo estava proxima da dos mouros, judeus e cristios novos, os rejeitados socialmente. Os
privilégios estabelecidos em lei permitiam estabelecer outras pessoas juridicas como a de “mulher” e de “pobre”
com direitos e deveres proprios.

14 Cf. Germain Bazin. A Arquitetura religiosa barroca no Brasil. v. 1. Trad. Gloria Lucia Nunes. Revisao Técnica
e atualizacdo. Rio De Janeiro: Record. (1956); Salomio de Vasconcelos, Oficios Mecanicos em Vila Rica durante
o século XVIII. Revista do SPHAN, 4, 1940, pags. 331-360.
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comuns 1> e, conforme o reconhecimento profissional, estatutos que alcancavam grande
diferenciacio. Ambos grupos, reunidos em suas especializacoes, trabalhavam
conjuntamente em diferentes servicos e obras onde o recurso a artefactos cartograficas
poderia ter maior ou menor peso. Os oficiais de uma ou outra categoria quando recebiam
o privilégio de trabalhar para o rei recebiam-no nas instituicdes de suporte da adminis-
tracao régia, como os conselhos e tribunais. Todavia, tanto uns como os outros recebiam
certificados que impunham regras ao exercicio profissional, ou seja, tornavam-se evidentes
os fundamentos do direito conquistado ao solicitarem dominio no saber profissional nas
avaliacdes conduzidas pelos mestres do oficio, sob algumas condi¢des prévias de ordem
economica para o aspirante 1°. Apesar do estabelecimento de regras para o exercicio
profissional, as atribui¢des ou campos de actuacdo nio possuiam limites rigidos. Na
pratica, haviam sobreposicoes entre as incumbéncias '” como ocorria entre pedreiros,
carpinteiros '8, entalhadores, canteiros (entalhadores de pedra) e rebocadores (em pedra
ou gesso), inclusivamente arquitectos. Na realizacio de obras arquitectonicas, por exem-
plo, convergiam todos esses profissionais, aos quais se somavam carapinas (carpintaria
fina e marcenaria), marceneiros ou ebanistas, escultores, ferreiros, serralheiros e latoeiros.
Chegando a constituir disputas legais, esta sobreposicdo de funcoes convivia, talvez nao
por acaso, com diferentes formas de contratacdo e organizacéo do trabalho, associacoes
ou contratos partilhados entre oficiais de mesmo oficio ou afins 1°.

Relacoes semelhantes podem ser percebidas nos varios territérios do Império
portugués. Em Estados como o do Brasil, tudo leva a crer que se repetia a logica presente
no Reino, pois a condicao social dos oficiais mecanicos ou artifices, naqueles locais,
também era bem humilde, em principio?°. Estes oficios e seus oficiais receberam
nobilitacdo, tanto quanto o havia recebido o oficio e oficiais das letras. Passam a ocupar
estatutos semelhantes os escultores e pintores, ao lado de escrivaes, livreiros e ainda de
boticarios e cirurgides. Todavia, inicialmente, eram proibidos de ocupar cargos na magis-
tratura municipal, “assim como aos ‘infames’ pela raca ou crime, aos judeus mouros,
cristaos novos, degredados, ciganos, mulatos livres ou mulatos de capote. Apesar disso, os
mais dotados e ricos dentre eles, que ocupavam cargos de chefia, gozavam de grande
consideracdo na sociedade, ja que eram acolhidos nas fileiras das Ordens Terceiras do
Carmo e Sao Francisco, que se gabavam de so receber pessoas da melhor sociedade” ?!.

150 corpo legal que regulava as profissoes era a garantia de privilégios estatutdrios. Havia o caso de oficiais
sem habilitacdo permanente receberem permissao provisoria por 6 meses, mediante a apresentacdo de um
tiador, para o exercicio profissional.

16 Germain Bazin, Op. cit. p.43

17 Em Minas, por sua vez, os oficios de carpinteiros e pedreiros chegam a se confundir. 1dem, ibidem, pp.41-43

18 A observacdo das normas definidas pelos regimentos das profissdes e controlados pelas Camaras variava de
acordo com o local e o periodo. Sobre o caso dos oficios mecanicos, no Brasil, ver: Maria Helena Flexor, Oficiais
mecanicos na cidade de Salvador, Salvador, Departamento de Cultura, 1974. Elizabeth D. Rebello, Os oficios
mecdnicos e artesanais em Sao Paulo na segunda metade do século XVIII, Revista de Historia (Sao Paulo), 28
(112): 575-578, 1977; Laima Mesgravis, Aspectos estamentais da estrutura social do Brasil Colonia, Estudos
Economicos (Sao Paulo), especial (13): 799-811, 1983

19 Bazin afirma que, no estado do Brasil, “Tanto escultores, entalhadores, como pintores ndo recebiam a carta de
habilitacao”. Diz ainda que, durante o periodo do Barroco, no Brasil, estas profissdes nao constituiam oficio
mecanico, estatuto que lhes permitia o nao pagamento do imposto profissional. Ver Germain Bazin, Op. cit.
p-41 e segs.

20 1dem, Ibidem, p. 45.

21 Beatriz Bueno, “A Iconografia dos Engenheiros Militares no Século XVIIL: Instrumental de Conhecimento e
Controlo de Territorio” in Colectanea de Estudos Universo Urbanistico Portugués 1415-1822. Lisboa: Comissao
Nacional para as Comemoracoes dos Descobrimentos Portugueses, 1998. p.94-95
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Nos diferentes dominios portugueses, europeus ou do ultramar, passavam a ocupar, assim,
uma condicdo intermedidria na sociedade, resguardando confrontos e contradigdes.

Nos niveis mais altos da esfera social e da hierarquia funcional, haviam também
disputas. Referindo os nomes de Pedro Nunes e de Joao Batista Lavanha, Beatriz Bueno
assim sintetiza as atribuicdes do cosmografo mor do Reino: “supervisao da preparacio das
extensas cartas nauticas e geograficas, como da instrucio dos jovens fidalgos no exercicio
da matematica e suas aplicacoes a geometria, astronomia, nautica, cosmografia e
arquitetura” 22, Se é possivel fazer esta aproximacio as atribuicoes deste sujeitos que vivem
em momentos historicos distintos nao se pode esquecer que o oficio de cosmografo
passara por um processo de refuncionalizacdo profissional que levara ao desuso da pro-
pria denominacdo. O final do século XVI ao inicio do XVII é um periodo de transicao
quando os cosmodgrafos mores passam a também ocupar o de engenheiros mores. Estes
postos eram ocupados pelo mesmo profissional quando ja se adiantava a dominacdo do
estatuto do segundo sobre o primeiro. Em simultaneo, os arquitectos, responsaveis por
acompanhar e fornecer riscos e tracas para as construcoes, ocupavam progressivamente
posicdo de destaque, com a consolidacio do saber especulativo do desenho, ao lado dos
chamados mestres-de-risco, atribuicdo raramente encontrada que parece designar uma
qualidade e ndao um oficio 23. Os conflitos profissionais, assinalados no século XVI, nio
cessam de evoluir, porém a tarefa especulativa, nio mecanica, de elaborar a representacdo
de territorios sobre duas dimensdes, funcdo dos cosmografos, e a tarefa de orientar a
realizacdo de obras, apoiando-se em riscos, que tende ser dos arquitectos e engenheiros,
fa-los diferenciarem-se dos oficios mecanicos que, tal como os mestres-de-obras e artistas,
trabalhavam com base nos artefactos cartograficos fornecidos por eles.

Como referimos anteriormente, as sobreposicoes de atribuicdes eram constantes entre as
diferentes profissoes. Com a tarefa de tracar ou riscar nao serd diferente *. O engenheiro e o
arquitecto, dominando o desenho, alcancarido um estatuto dos mais elevados, comparavel
aos dos cosmografos do século anterior e inicio do século XVII, semelhante, portanto, ao
dos guardiaes do saber das navegacdes, da abertura de novos mundos, da informacéo sobre
terras a conquistas, ja nao tao inacessiveis como nos séculos XV e XVI. Mesmo que se
destinem a uma cada vez maior diferenciacéo técnica, os oficios de cosmografo, de arquitecto
e engenheiro puderam garantir posicido de algum destaque no quadro social. Estavam mais
proximos da nobilitacdo devido a natureza das tarefas que lhes competiam, pelos privilégios
que recebiam. Como praticantes da escrita, do desenho, da pintura e de artes afins, virao
ascender a uma dada condicéo de destaque, muito em funcéo da reconhecida utilidade que
passam a ter suas artes na constru¢io da imagem do monarca, da nobreza e fidalguia ou na
aplicacdo aos negocios do Comeércio, da Fazenda, da Guerra e das Conquistas, ou seja, na
construcio do Estado portugués. A nobreza alcancada pelo exercicio desses oficios, contudo,
nao era generativa, ou seja, nao era passada para o filho de quem a exercia sem o reco-

22 Germain Bazin, Op. cit., p.43

23 Nao sdo so pessoas com estatuto de arquitecto realizavam riscos de arquitectura ou de talha em madeira.
Pedreiros, carpinteiros, entalhadores, pintores, padres ou mesmo comissoes terdo estes encargos, como se
poderia ver em Minas Gerais. Pode-se argumentar que o factor de sobreposicao das atribuicoes ¢ determinado
pelo numero de oficiais habilitados, ou de profissdes afins, no local ou regido tratada. Entretanto, se este factor
nao pode ser eliminado ele nio pode ser considerado o mais importante, pois as sobreposicoes ocorrerao tanto
em territorios do Reino como nos dominios ultramarinos, como em Minas, cuja vitalidade era sustentada pela
grande producio de riqueza com a exploracéo aurifera.

24 Sousa Viterbo, Trabalhos nduticos dos portugueses. Séculos XVI e XVII. 2 Ed. Lisboa: Imprensa Nacional — Casa
da Moeda, 1988. (fac-simile). p.6. Nas referéncias a esta obra sera utilizada a numeracéo da edicao original.
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nhecimento régio. Isto teria provocado o empenho das familias, que dominavam estas
formas de saber, em sua reproducio e, inequivocamente, envolviam-se em algumas disputas
para o reconhecimento da nobreza da profissao ou do profissional.

O dominio das técnicas de representacio plastica, que garantia a liberalidade alcancada
pelos oficios mecanicos e a utilidade de artistas para o conjunto da res-publica, favorecem
dois fenomenos: a) a diferenciacdo social dos oficios que se ocupavam da producio carto-
grafica no século XVII e XVIII, garantindo ascensdo social aquele que o exercia; e b) a
campanha, em termos tedricos, empenhada em reconhecer no desenho sua utilidade ao
Reino e aos demais dominio régios; campanha destacada deste o Renascimento, a qual
subscrevia Francisco de Holanda e toda uma longa lista de personalidades, de diferentes
estatutos de nobreza, até ao final do antigo regime. Pode-se notar, assim, na producao
cartografica os dois factores identificados por Manuel Hespanha que se mantiveram na
época moderna na relacédo entre funcao (officium) e estatuto social (status). Por um lado, o
instrumental de apoio a conquista, ao comércio, no qual se constituiam os documentos
cartograficos, passou ao monopodlio da nobreza, impedida que estava dos oficios vis com
0s quais a narrativa literaria ou plastica ja nio se confundia. Por outro lado, os seus
criadores, os efectivamente cartografos, desenhadores, pintores de paisagem procuravam a
nobilitacdo pelo exercicio de seus oficios, os quais serdo funcionalizados nas institui¢des
do Estado, para o exercicio de poder da propria nobreza.

Se a conquista da liberalidade dos artistas italianos do Renascimento centrava-se no
rompimento com antigas estruturas de controlo local no exercicio das profissoes, em
funcao da conquista da liberdade de escolha do mecenas, do patrdo a quem servir (posto
que se reconhecia a liberdade do espirito do artista), qual era a condi¢io dos “cartografos
portugueses”? Gozavam de uma liberalidade, em tudo perigosa, aos Estados portugueses.
Sousa Viterbo lembra-nos que no século XVI, “muitos cartographos e cosmographos
portuguezes, por um espirito de cosmopotismo entao dominante, ou por uma irrequieta
ambicdo, iam offerecer os seus servigos s cortes de Hespanha, de Franca e de Inglaterra,
como foram Diogo Ribeiro, Francisco Faleiro, André Homem e Diogo Velho” ?°. Diante
do risco permanente de fuga de oficias da cartografia para fora de Portugal, os
procedimentos da chamada “politica de sigilo”, tantas vezes referida na historiografia,
aparece-nos como a salvaguarda das informacdes e dos documentos cartograficas mas,
também, um esforco de ordenamento de uma actividade profissional, de exercicio
francamente liberal, que estava fora do controle régio e em pleno dominio de pessoas de
estatutos profissionais que poderiam circular e responder pelos interesses dos mais
variados clientes. Evidentemente que a tentativa de controlo dos oficios da cartografia se
impunha pela natureza incorporada nas obras cartograficas. O sigilo exigido, entretanto,
néo seria um procedimento estabelecido a priori para garantir e reforcar a centralidade do
poder real. De facto, o processo de centralizacao do poder no estado portugués ird ocorrer
em simultaneo ao enquadramento dos oficios dos cartografos nas estruturas de controle e
administracio régias, quando a monarquia portuguesa foi transformada em sua principal
clientela ou o rei o grande mecenas, se este for o termo mais adequado.

E neste contexto que o ambito da producio cartografica recebera a atencao do poder
central, quer através do rei, dos conselhos ou dos secretarios, para constitui¢do de novos

25 Cf. Rui Bebiano, A Pena de Marte. Escrita da guerra em Portugal e na Europa (Sécs. XVI-XVIII). 2Ed. Lisboa:
Imprensa Nacional — Casa da Moeda, 1988. (fac-simile). p.6.
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quadros, a contratacdo e a formacdo de novos oficiais, profissionais em geral, engenheiros
militares, em particular, com um sentido pragmatico de responder as demandas do
momento, sob uma orientacdo actualizada, para a defesa dos varios estados que se
ajustavam sob uma monarquia que se projectava cada vez mais absoluta. A cartografia é
uma base de poder econdmico e politico importante para os monarcas, principes, mas o é
também para a nobreza e, a frente de todos, para o préprio cartégrafo. O vasto acervo
cartografico existente mostra o alcance das atribuicdes daqueles oficiais e nos indicam os
modos e as esferas de reconhecimento profissional que lhes garantiam estatuto social
diferenciado, através do que exerciam seus poderes profissionais e politicos.

O oficio pelo qual serdo, entre os séculos XVII e XVIII, franqueadas as maiores
possibilidades de acesso a tais condicoes é o oficio militar e, neste, aqueles oficiais que
praticaram o exercicio de engenheiro. Nos vastos dominios do Império que, abandonando
o sentido asidtico, se consolidava na América, os engenheiros exerceram uma vasta lista
de encargos. No dominio da geometria e da aritmética, tracardo cidades, construirao fortes,
redutos, baterias, igrejas, conventos, casas nobres, paldcios, pontes, estradas, aquedutos.
Isso é fundamental, poder dos cartografos sera exercido do interior da tradicional funcao
da nobreza, no oficio militar, com o exercicio de engenheiro. A criacdo cartografica do
periodo tera por estatuto dominante a de arte militar, que tinha quer no Conselho de
Guerra, quer no Conselho Ultramarino, organismos de elaboracio e de deliberacdo sobre
o fazer cartografico ao competir a eles o tratamento das temadticas representadas nos
documentos. Este enquadramento responde a uma condi¢io de permanente risco de con-
flito internacional. O século XVII suscitaria entre as guerras, sedicdes e outras formas de
inseguranca que nele se conheceu, a necessidade de alteracao rapida e profunda da
organizacao e da actividade dos exércitos 2. O século XVIII, na continuidade de disputas
internacionais, nao diminuira a pressio pela constitui¢io, em Portugal de um contingente
humano, capaz de se orientar por um sistema de regras que garantisse a subordinacdo a
uma disciplina, a uma estrutura hierarquia e a um corpo de saber, em ultima instancia,
orientado para o confronto bélico e para a garantia de pragas.

Quais sio os oficios e oficiais da cartografia no antigo regime? A producéo cartografica,
na qual portugueses e estrangeiros estavam envolvidos, seria de mesma natureza? Como a
cartografia fala do mundo onde viviam? Estes factores influenciam as variantes plasticas das
plantas, vistas e mapas? Quais sdo estas variantes e quais seus significados? As representacoes
cartograficas conseguem nos mostrar como aqueles homens exerciam o poder de suas
imaginacoes? Quais eram suas esperancas, sonhos, desejos? Enfim, quem sio aquelas
pessoas que nos pintam o mundo com régua e compasso, linhas e cores, luzes e sombras,
cada vez com mais precisdo? As implicacoes profissionais e sociais da producio cartografica
¢ apenas uma das precdrias e parciais aproximacoes que nos cabe realizar para percebermos,
uma vez mais, o que ja esta claro e evidente, permitindo que investiguemos hipdtese que
nos parecem plenas de consequéncias, como a dos oficios da cartografia fazerem parte de
um campo onde o desejo de realizacdo de um projecto global de racionalizacio dos
mecanismos sociais e politicos tenha sido em primeiro lugar ensaiado, no antigo regime, em
se construindo sinteses onde novas contradicoes emergiram com a elevacio hierarquica da
engenharia militar e o consequente surgimento de outras imagens de desejo, outras esferas
de consagracio profissional e social, outras estruturas ideologicas e politicas.

26 Tdem, ibidem.






Revisitar Marcelino de Aratjo

Eduardo Pires de OLIVEIRA

Por mais paradoxal que possa parecer, a vida e obra desse extraordindrio escultor e
imagindrio setecentista bracarense que foi Marceliano de Aradjo esta ainda com imensas
lacunas por resolver. Alids, e queremos desde ja deixar aqui referido, estamos longe de
concordar com as conclusoes a que chegou o notavel historiador Robert Smith no livro
que lhe dedicou, embora nio possa deixar de reconhecer que aquele livro foi muitissimo
importante para a época em que foi escrito.

Isto ndo impede, porém, que nido tenha uma série de anilises absolutamente
extraordindrias, nomeadamente na comparagio entre os mais variados retabulos e outras obras
de arte que documentadamente, ou por andlise formal, sdo atribuidas aquele mestre. E devera
ainda ser dito que sem ele teria sido agora bem mais dificil analisar a obra deste mestre.

Ha, porém, alguns pontos fulcrais que tém de ser perscrutados com uma atencao que
obriga a reflexdes continuas. E a questdo mais importante, fundamental, é a seguinte:

Marceliano de Araujo foi apenas um executor ou também foi autor de riscos, seja de
obras que ele proprio executou, seja de trabalhos que vieram a ser passados para a pedra,
papel ou madeira por outros?

A resposta que de imediato damos s6 pode ser uma: nada conhecemos que nos per-
mita dizer com a minima seguranca que Marceliano de Aratijo se aventurou a projectar
imagens, retdbulos, pulpitos, fontes ou, noutras dreas, portadas de livros e desenhos que
viriam a servir para a abertura de gravuras.

Que obras é que, segundo Smith, sairam seguramente das maos de Marceliano?
Vejamos cronologicamente:

— Os relevos dos espaldares do cadeiral do coro da Igreja do Convento da Vitéria, no
Porto (1716-1719) !

— O triplo retabulo que ocupa toda a cabeceira da Igreja da Misericordia (1736-1739) 2

— As caixas dos 6rgidos da Catedral de Braga (1737-1740)3 e

— Parte do retabulo de Nossa Senhora dos Prazeres, na Igreja de Santiago, que foi dos
jesuitas bracarenses (1751?) *

Além disso, atribuiu-lhe mais as seguintes obras

— O pulpito da capela do antigo Convento do Salvador (1720-1730) >
— O pulpito da capela da Penha (c* de 1740) ©

1 SMITH, Robert C. — Marceliano de Araiijo. Porto, Nelita editora, 1970, pp. 17-21

2 SMITH, Robert C. — Marceliano de Aratjo, pp. 23-38

3 DODERER, Gerhard — Os Orgdos da S¢ Catedral de Braga = The Organs of Braga Cathedral. [Lisboal, [s.n.],
1992. SMITH, Robert C. — Marceliano de Araiijo, pp. 39-48.

4 SMITH, Robert C. — Marceliano de Aratjo, pp. 49-52.

3> SMITH, Robert C. — Marceliano de Araiijo, p. 59.

6 SMITH, Robert C. — Marceliano de Araijo, p. 57-61
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— O chafariz do Pelicano (1745-1750) 7

— O retabulo de Santo Antonio, na Igreja dos Congregados®

— Os retabulos de N* S* da Conceicdo e de N* S* das Dores, na Igreja do Populo®

— O grupo escultorico e talha na Capela das Almas, em Aveleda '°

— A portada e a pagina de rosto dos Estatutos da Confraria de Sao Tiago (Arquivo da
Igreja de Santa Cruz), 1739 11

— O desenho para uma gravura representando a Sé de Braga, 1741 12

Apos a saida daquele livro, em 1970, nenhum outro estudo especifico foi escrito sobre
a obra de Marceliano de Aratijo. Contudo, em breves referéncia que incluimos em dois
trabalhos nossos, demos a conhecer que em 1738 fez varias imagens que seguiram para S.
José do Rio das Mortes (actual cidade de Tiradentes, Minas Gerais) !> e que hoje se encon-
tram perdidas; e que saiu das suas maos o retdbulo da Confraria de Sao Jodo Batista, na
Igreja de Sdo Jodo de Souto (1745) 14.

Se tivermos o cuidado de reler com cuidado toda a documentacao ja conhecida,
veremos que em nenhum momento se encontram referéncias a projectos, ou eshbocos que
se possa dizer com seguranca que sao da autoria de Marceliano de Araujo. E, o que é pior,
¢ que ndo ha nada que nos permita pensar em avancar nesse sentido. Pelo contrario.

Vejamos: é por demais conhecido que foi o Padre Ricardo da Rocha foi o autor de um
risco para um coroamento do triplo retdbulo da igreja da Misericordia de Braga, em 1739.
Esse risco ndo viria a ser seguido, tendo-se pouco depois optado por outro. A
documentacio ndo nos da o nome do seu autor. Ora, se ja tinha havido obra de qualidade
e de agrado geral nos dois contratos anteriores, o do retabulo da parte central e o dos dois
colaterais, e se acaso o risco era de Marceliano, por que razao nao lhe entregaram mais
essa incumbéncia, tanto mais que era o artista que a iria executar?

E a questao central é que foi a partir desta obra, e também das caixas dos 6rgaos da Sé,
que se construiu todo o conhecimento artistico de Marceliano. Ora, se analisarmos a outra
obra documentada, o preterido retabulo da capela do Paco Arquiepiscopal, veremos que,
mesmo estando bastante destruido pela intervencao rococ6 que veio a receber, este
retabulo ndo se compadece com as outras anteriores, embora, naturalmente, haja muitos
pormenores decorativos similares. Nada mais natural numa sociedade que nido prezava
minimamente o direito de autor, como ja alids o demos a conhecer noutro coloéquio luso-
brasileiro e, precisamente, com uma obra excelentemente entalhada por Marceliano e com
imagens de grande qualidade; mas a arquitectura deste retdbulo (da Confraria de S. Joao
Baptista, na Igreja de S. Jodao de Souto), desenhado por um mestre pedreiro, Anténio
Batalha, é muito pouco interessante.

Em contrapartida, ndo nos admiraria que pudesse ter alguma intervencio nos retdbulos
que entalhou, a imagem do que se passou, por exemplo, no retdbulo da igreja do Convento

7 SMITH, Robert C. — Marceliano de Aratjo, p. 61-62.

8 SMITH, Robert C. — Marceliano de Aratijo, p. 51.

9 SMITH, Robert C. — Marceliano de Araiijo, p. 37-38.

10 SMITH, Robert C. — Marceliano de Araiijo, pp. 53-56.

1 SMITH, Robert C. — Marceliano de Aratijo, pp. 63-66.

12 SMITH, Robert C. — Marceliano de Araiijo, pp. 63-66.

13 OLIVEIRA, Eduardo Pires de — Estudos sobre os séculos XVII e XVIII no Minho. Historia e arte. Braga,
APPACDM Distrital de Braga, 1996, pp. 216-224

14 OLIVEIRA, Eduardo Pires de — Riscar em Braga no século XVIII e outros ensaios, Braga, APPACDM Distrital
de Braga, 1996, p. 40.
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do Salvador que tendo sido concebido pelo conhecido monge cisterciense Fr. Luis de S.
José, o contrato assinado com o entalhador que o tomou, Gabriel Alvares Rodrigues, per-
mitia que este pudesse ter alguma intervencdo que o melhorasse 1°.

Olhando para os trabalhos que tém sido atribuidos a Marceliano de Aratjo, custa
bastante a aceitar que o extraordindrio pulpito da Penha tenha sido concebido pelo mesmo
mestre que riscou aquele retdbulo da antiga igreja dos Jesuitas. Nao ha duvida que muitos
pormenores decorativos — e ndo € por eles que poderemos ter a certeza da concepcdo de
uma obra, embora seja mais facil aceitar que possam servir para saber quem os executou,
mas mesmo ai com bastantes duvidas — sdo similares, o que também nao é de admirar
pois era o gosto que entdo dominava.

Formalmente, alids, a maior parte da talha desta bela capela estd muito préoxima das
principais obras executadas por Marceliano — até as singulares sanefas com aquele belos
meninos pendurados — do que de obras como as dos retabulos de S. Jodo (igreja de S. Jodo
de Souto), da Senhora dos Prazeres (igreja de Santiago) — ambas seguramente da sua lavra,
repito — ou, sobretudo, da talha da Capela das Almas (Mazagao), que Smith alvitra ser sua.

E 0 mesmo nos parece no que respeita ao pulpito da Capela do Salvador, cuja génese
se conhece bem pois entronca na série dos pulpitos, esses sim similares, do convento
beneditino feminino de Barcelos e nos dois da Capela do Espirito Santo, da Irmandade
dos Clérigos dos Arcos de Valdevez 19, entre outros. Se olharmos para as cabecitas que
estdo nos quatro cantos, quase parecendo modilhoes, em lugar de grande destaque,
portanto, logo veremos que nada tém a ver com a finura, a docura e a anatomia das que
Marceliano executava. E certo que os tempos eram outros, estava-se ainda a um ou dois
lustros do retdbulo da Misericordia, mas nao ha razao que justifique tdo grande diferenca
estilistica. E menos ainda para as que iremos depois ver no pulpito da capela da Penha.

Deixando de lado, por ora, as outras pecas de talha que lhe tém sido atribuidas, e
passando para a nada provavel intervencdo sua em obra grafica, apenas poderemos,
embora com extremas duvidas, continuar a manter em aberto a hipdtese da concepcio da
gravura para o livro Braga Triunfante, pois a portada e o rosto dos Estatutos da Confraria
de S. Tiago (1739) sdo, documentadamente, da autoria do P Antonio José de Aratjo, da
Rua de S. Marcos !7, que também foi o caligrafo, como alids se pode ver na portada onde
estd escrito Aratijo fecit et scripsit. Mesmo que nao tivessem surgido provas documentais,

15 Ja desenvolvemos este problema noutro local. Veja-se 0 nosso livro Riscar em Braga no século XVIII e outros
ensaios. Braga, APPACDM Distrital de Braga, pp. 39-40.

16 SMITH, Robert C. — A igreja do Espirito Santo, de Arcos de Val de Vez e o seu recheio artistico. In: OLIVEIRA,
Eduardo Pires de — Estudos sobre os séculos XVII e XVIII no Minho. Historia e arte. Braga, APPACDM Distrital de
Braga, 1996, pp. 152-154

17 Sobre a execucdo deste livro de estatutos encontramos a seguinte documentacio:

d com duas campas para a aceitacdo dos estatutos uma e outra para a eleicdo nova $120

d com o borrdo que se fez em limpo para os estatutos novos $720 que se deram ao Reverendo Paulo de Oliveira

d ao P Antonio José de Araujo da rua de S. Marcos, de escrever os estatutos e das estampas que nele fez e index
9$600

d de uma mao de papel imperial que se acrescentou aos estatutos para ficar em branco $360

d da fita para os atar $100

d com a encadernacao ao livreiro $800

d com a assinatura na Camara e selo $130

d com o Procurador da Mitra de duas respostas que deu nos estatutos $200

d com o registo geral $15

d com o marroquim para encadernar os estatutos e carneira para a capa deles $740

Arquivo da Irmandade de Santa Cruz. Livro 73, [despesas relativas ao ano de 1739].
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bastava comparar as assinaturas deste manuscrito com as que deixou para a posteridade
nos vdrios contratos notariais ou termos de mesa que assinou.

Mas se Marceliano apenas executou todas estas obras, quem é que as tera concebido. E
essa uma questdo extremamente importante para a arte bracarense, mas que fica sem
resposta para ja.

Ha, porém, ainda outra questao que deverad ser levantada. Se a talha nao é da sua
autoria, serd a escultura?

E verdade que s6 muito raramente nos aparecem informacées a dar indicacao de que
as imagens teriam de ser feitas conforme um determinado modelo; e menos ainda nos é
dado a conhecer o autor desses modelos, o que complica imenso esta questao.

Se olharmos para as imensas pecas escultoricas de vulto existentes nos retdbulos que
executou e nas caixas dos 6rgios da Catedral, veremos que hd imagens muito diferentes:
as figuras simbolicas tém todas um ar extremamente juvenil, de uma enorme frescura,
enquanto as outras tém, em geral, tracos bastante vincados; ha sobretudo um ponto
principal — para além de outros — que as aproxima: o pronunciamento da parte inferior do
queixo, o que vulgarmente se costuma chamar “queixinho de rabeca” solucio, alids, ja
utilizada por Frei Cipriano da Cruz '8 e alguns outros escultores em certas imagens. Mas
ha algumas outras figuras de santos que ostentam o mesmo ar juvenil, como sao os casos
das imagens de S. Bernardo, que se pode ver no altar de N* S* das Dores, ou de S. Nicolau °
no actual altar da Santissima Trindade, ambos na igreja do Convento do Populo.

Hoje podemos dizer que quer do ponto de vista documental, quer do ponto de vista
formal hd mais uma série de outras obras que sairam das maos de Marceliano de Aradjo e
que ele efectivamente ocupou um lugar importante na hierarquia artistica bracarense pois
foi por mais do que uma vez chamado para dar parecer sobre obras executadas por outros.
E o caso do parecer que lhe foi pedido sobre a dimensao que deveriam ter os nichos que
em 1729 foram mandados fazer na fachada da igreja de S. Vitor 2%, que a alterou bastante,
ou a indicacdo do preco porque se deveria vender o retabulo velho da Igreja de N* S* a
Branca (1745)2!. Além disso, foi tesoureiro da Confraria de S. Nicolau Tolentino
(Convento do Populo) (1729-1730) 22 e mesdrio da Confraria de Santa Maria Madalena
da Falperra (1751) %3; estes cargos, porém, s6 correspondiam a uma real projec¢do na
sociedade quando as confrarias tinham grande relevo, o que nio era exactamente o caso
destas duas. Mas também ndo nos devemos esquecer que foi preterido no concurso para a
execucao de uns anjos lancado pela Confraria de S. Vicente, da igreja do mesmo nome 4,
para além do enorme vexame que devera ter sofrido no momento em que foi preterido o
retabulo que fizera para a nova capela do Paco Arquiepiscopal.

18 Robert C. SMITH - Frei Cipriano da Cruz. Escultor de Tibaes. Porto, Livraria Civilizacdo, 1968.

19 E bem significativo que esta imagem possa ser formalmente atribuida a Marceliano pois foi tesoureiro desta
irmandade em 1728-1730.

20.1729. 16 de Junho. Contrato da obra de reedificacdo dos nichos da frontaria de S. Vitor com Estévao Moreira e
Indcio Matos, mestres pedreiros. ADB. Tabelido Publico de Braga 1* Série, vol. 118, fls. 29v-31. Veja-se Eduardo
Pires de Oliveira — A Freguesia de S. Vitor, Braga. Braga, Junta de Freguesia de S. Vitor, 2001, pp. 136-139.

2l Arquivo da Igreja de N* S* a Branca. Confraria de N* $* a Branca. Termos da Mesa, 1741-1766, fol. 49v.

22 Arquivo da Capela de S. Miguel o Anjo. Confraria de S. Nicolau (Convento do Pépulo). Termos mesa e
eleicoes 1630-1744, fol 54v. Esta eleicdo teve lugar no dia 22 de Setembro de 1729.

Em 1762, entre as 72 confrarias de Braga, esta estava em 26° lugar no que dizia respeito aos seus rendimentos:
ADB. Coleccao Cronologica, doc. 2844. Mapa das contas das confrarias de Braga. 1762.

23 Confraria de Santa Maria Madalena da Falperra. Termos da Mesa 1746-1768, fls. 30-30v.

24 Igreja de S. Vicente. Irmandade de S. Vicente. vol. 3342. Livro 6 dos termos 1748-1765, fol. 308v.
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Ha porém, repito, nova documentaciao que nos permite cobrir algumas das muitas
lacunas que se conhecem no percurso artistico de mestre Marceliano. Mas nenhuma,
contudo, lhe atribui a paternidade da concepc¢ao de qualquer obra, o que nao deixa de ser
significativo.

Na igreja do extinto Convento dos Remédios, que em 1726-1727 viu a sua talha toda
remodelada, trabalhou ao lado de Francisco Machado, Manuel Silva e Bento Ferreira
executando capitéis, colunas, cartelas, anjos e uma imagem de Nossa Senhora da
Piedade ». Infelizmente todas estas obras estdo hoje dispersas por locais desconhecidos
pois o convento foi destruido em 1911 e o seu recheio foi em parte enviado para os mais
diferentes locais, sendo o restante vendido em hasta publica pela Camara Municipal de
Braga.

Para a igreja do Convento do Pépulo, onde como ja vimos foi tesoureiro da confraria
de S. Nicolau das Almas, fez em 1730 uma imagem de Nossa Senhora ?°. A documentacao
nao nos indica a invocacdo. E esta indicacdo é importante porque existe nesta igreja uma
imagem que nos parece poder ser da sua autoria, de Nossa Senhora da Conceicao,
existente no altar do mesmo nome, mas do lado do Evangelho; a verdade é que ja em
meados do século XVIII havia nesta igreja um altar dedicado a Nossa Senhora da

25 Sdo da lavra de Marceliano de Aratjo quase todos os capitéis da obra e uma das colunas. duas colunas
grandes e uma cartela de quatro palmos em casa de Marceliano. Todos os bancos aparelhados, excepto os
meios, todas as molduras. A volta da frontaria, a primeira aparelhada, a segunda quase em meias canas, os
pedestais todos aparelhados excepto os dois das colunas da frontaria. Dois pedestais aparelhados para os
colaterais, todos os arcos das portas. Todas as portas da tribuna de talha; todos os pilares dos arcos da tribuna.
Todas as pecas miudas da talha do friso, as do banco como cartelas. As duas pecas do banco dos pilares, as
duas meias canas do banco, toda a madeira serrada. (ADB. Mon. Conv. Mosteiro dos Remédios (Braga). F 417,
fol. 197)

fol. 199

— despesa de toda a entalha da igreja:

— com os jornais dos entalhadores que fizeram a tribuna e todos os entalhadores da capela-mor desde Julho de 1726
até Novembro de 1727, 825$330

— com Marceliano de Araujo de quatro colunas e quatro quartelas e sete mais pequenas 96$000 réis

— com o mesmo de fazer os anjos que estdo pela tribuna 48$000 réis

— com o0 mesmo do feitio de N* S* da Piedade 153600 réis [vendida em 1911 por 30$000. tinha 1,26]

— com Francisco Machado de fazer os entalhados pelo corpo da igreja 303$200 réis

— com Manuel da Silva de fazer os pulpitos e os altares colaterais 220$000 réis

— com Bento Ferreira e mais oficiais que consertaram os puilpitos, de jornais 17$379

fol. 200

— com os anjos de feitio 76$800 réis

— com o carreto dos anjos $180 réis

— com a madeira dos altares colaterais e pulpitos e anjos 30$000 réis

— para a madeira e carretos desta madeira 18$420 réis

— com Manuel Vale com tabuado que por vdrias vezes comprou para os quadros da igreja 34$210 réis

ADB. Mon. Conv. Mosteiro dos Remédios (Braga). F 418, fls. 197-200.

26 Lembranca do que despendeu o tesoureiro Marceliano de Araijo que comecou a 30 de Novembro de 1729 para o
de 30 com as Almas de S. Nicolau Tolentino (Nota — Embora Marceliano fosse o tesoureiro, estas despesas nao
estio escritas com a sua letra)

Despendi com o feitio da Senhora para as procissoes em madeira 13920 que a fiz eu Marceliano de Araiijo
Despendi com a pintura o mesmo que o feitio a Manuel da Cunha da rua de Aguas 1$920 réis.

Arquivo da Capela de S. Miguel o Anjo. Confraria das Almas de S. Nicolau (Convento do Populo). Livro de
despesa 1654-1683, fol. 34v.

Esta imagem fora mandada fazer por termo da reuniéo da mesa do dia 1 de Janeiro de 1730: Arquivo da Capela
de S. Miguel o Anjo. Confraria das Almas de S. Nicolau (Convento do Pépulo). Termos mesa e eleicoes 1630-
1744, fol 55v.
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Conceicdo, que se situava do lado do Evangelho.

O problema é de dificil resolucdo porque o altar da confraria de S. Nicolau — entao o
primeiro do lado da Epistola?” — passou nos inicios do século XX para a recém formada
Confraria de Nossa Senhora das Dores 8. Serd que também se perdeu esta escultura?
Curiosamente, a imagem do antigo patrono da confraria que existiu neste altar estd agora
exactamente do outro lado da igreja, no retdbulo da Santissima Trindade, e que
originalmente pertencera a confraria dos Santos Passos.

Do ponto de vista formal, ha ainda mais algumas imagens que se podem atribuir a
Marceliano para além das que existem nos dois retabulos da igreja do Pépulo que Smith
lhe atribui. Sao todas de imagens com um forte aspecto juvenil. Estamos a referir-nos as
figuras, em tamanho natural, que delimitam os dois grandes quadros a 6leo existentes na
capela-mor da igreja do Convento do Carmo e aos dois anjos tocheiros que deverao ter
pertencido ao retabulo-mor da Capela da Penha e que agora estio na sala das sessoes do
Asilo que ocupa o antigo convento do mesmo nome. E é possivel, ainda que tenha feito
outras imagens para os retabulos do transepto da igreja do Convento do Carmo pois ha
grande similitude entre as que neles existem e outras atribuiveis a Marceliano, sobretudo
entre a de S. Angelo, do Carmo e a de S. Bernardo, da igreja do Populo.

Mesmo com os novos dados que agora trazemos, continuam a haver hiatos enormes
no conhecimento da sua actividade artistica, sobretudo a partir do inicio da década de
1740; relembramos que morreu em 1769, ou seja, quase trés décadas mais tarde! Terd
estado fora de Braga a executar as mais diversas obras? E bem possivel que sim, pois nem
mesmo os mais eminentes entalhadores e imaginarios bracarenses — como José Alvares de
Aratjo ou Jacinto da Silva — se eximiram de o fazer. O mercado da cidade era grande, mas
insuficiente para dar a todos uma ocupacio plena. E se nos lembrarmos que nos anos de
1735-1741 aceitou, pelo menos, os imensos encargos dos retdbulos da Misericordia, da
caixa dos orgaos da Sé e de umas imagens que seriam enviadas para Minas Gerais, teremos
de admitir que tinha uma enorme capacidade e uma grande rapidez de execucio. Ora,
portanto, nio serd de admirar que possa ter trabalhado para outras igrejas da arquidiocese
de Braga, e ndo so. Alids, a sua primeira obra conhecida localiza-se justamente fora de
Braga, no Convento de S. Bento da Vitéria, no Porto.

Sao mais as duvidas que as certezas que aqui trazemos. Do ponto de vista documental,
s6 muito dificilmente serdo encontradas novas pistas em Braga. Torna-se agora necessario
passar para o terreno, tentar encontrar as imagens que sabemos terem saido da sua mao e
que por ora temos de considerar perdidas, para poderem ser comparadas com as que ora
se conhecem. S6 assim poderemos avancar no conhecimento deste grande mestre e,
também, honrar o trabalho pioneiro de Robert Smith.

27 CAPELA, 2002, p. 304.
28 VELOSO, Manuel de Oliveira — Guia da Igreja do Pépulo. [Braga, s/e], pp. 62-63.
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Foto 1. Braga. Igreja do Carmo. S. Angelo Foto 2. Braga. Igreja do Populo. S. Nicolau

2 30 A v 3l

.

Foto 3. Braga. Asilo D. Pedro V (sala das sessoes).
Anjo tocheiro

Foto 4. Braga. Igreja do Carmo.






Paldcio e residéncia dos governadores da capitania
do Grao-Para e Maranhao. O projecto de Landi

Elna Maria Andersen TRINDADE*

Conduzida pela administracio iluminista pombalina, Belém, na segunda metade do
século XVIII, exercendo a funcio de capital do Estado do Grao-Para e Maranhio no Brasil
e atuando como uma das sedes administrativas da colonia portuguesa na América, vai ter
inserida no cendrio urbano uma monumental edificacio, projetada pelo arquiteto italiano
Antonio José Landi, para servir de Paldcio e Residéncia dos Governadores do Grao-Para.

E de 1715 a noticia da existéncia da primeira edificacao erguida para funcionar o
Paldcio dos Governadores do Grao-Para. Situava-se no bairro da Cidade ! no centro urbano
de Belém.

Desde a administracido do governador Mendonca Furtado no periodo pombalino, que
a colonia alertava a Corte quanto a situacao precaria da velha construcao de taipa de pilao,
que tinha duplo uso — residéncia e administracao dos governadores da capitania. Em 1754,
o frei Miguel de Bulhoes, substituto do governador Mendonca Furtado, que se encontrava
na época em Barcelos (interior do Grao-Para), mandou fazer uma vistoria na Residéncia
dos Governadores que apontou a necessidade de escoramento para evitar o desabamento.
Em 1757, impossibilitada de permanecer na edificacao, a administracido da capitania
informa sua transferéncia para uma casa de aluguel.

Em 1759, o governador do Grao-Pard, Manuel Bernardo Mello de Castro, comunica a
Corte a péssima situacdo em que se encontrava o Paldcio da Residéncia dos Governadores.
Este governador solicita entio uma vistoria aos técnicos do Reino, da qual Landi e os
engenheiros Galluzie e Manuel Mendes participam e certificam o estado de ruina em que
se encontrava o prédio, sugerindo sua demolicdo com o aproveitamento de algumas telhas
e pecas de madeira. O governador solicita a Landi um projeto para um novo paldcio, com
a recomendacio da execucao de um “desenho de uma casa decente, e sem super-
fluidades” 2, e encaminha-o a Corte, declarando que a obra “nao poderd ser de grande
despesa.” > Em 1761, sem resposta da Corte, 0 mesmo governador se dirige de novo ao
rei, remetendo uma nova planta para o Paldcio, projetada por Landi.

A primeira proposta corresponde ao desenho da fachada principal e um corte transversal,
apresentados em uma mesma prancha, assinada por Landi. O primeiro desenho ¢ do corte,
no qual se identificam: um portico de entrada com um terraco na parte superior, antecedendo
a fachada; um atrio de acesso principal com cobertura abobadada; uma monumental escadaria
que se desenvolve em um espaco abobadado. A fachada, de composi¢io horizontal, apresenta-

* Curso de Arquitetura e Urbanismo — Universidade Federal do Para

1 CRUZ, Ernesto. Casas e palacio do governo: residéncias dos capitdes-mores, governadores e capitdes-generais
e presidentes da Provincia do Pard, 1616-1974. Belém: Grafisa, 1976. p. 20.

2 MELLO JUNIOR, Donato. Anténio José Landi: arquiteto de Belém. Belém: Governo do Estado do Par4,
1973. p. 70.

3 Ibid., p.70.



144 Eina Maria Andersen TRINDADE

se simétrica, em dois pavimentos, com telhado aparente de beiral, assentado sobre cornija. O
corpo central, marcado por pilastras rusticadas e coroado por um frontdo triangular retilineo.
No primeiro pavimento, existem 14 vaos de janelas com molduras pombalinas* e uma porta
central. No piso superior, em cada lado do corpo central, encontram-se seis vaos de janelas
com sacadas. Trés vaos de portas, no corpo central, abrem-se para o terraco do portico, que é
rodeado com um guarda-corpo em balaustrada.

O segundo projeto, recentemente divulgado por Mendonca, corresponde a dois dese-
nhos: a planta baixa e a fachada principal, em conjunto com um corte longitudinal do
prédio. O esquema de composicao da fachada principal é igual ao do primeiro projeto,
com a diferenca do destaque do corpo central em relacdo a fachada. A planta deste prédio
se desenvolve em torno de um patio central interno, rodeado de arcadas, no modelo do
cortile italiano. Para Mendonca, os dois projetos

[...] contemplam solucoes eruditas bebidas em palacios italianos, sobretudo o segundo. Com cortile
enquadrado por quatro alas de abobadas, articuladas com as janelas superiores, em planos intercalados
por pilastras. Também a compartimentacdo da fachada em trés planos, com o central destacado, quer
pela posicao de um portico saliente, quer pela sobreposicao dos frontoes, tem precedentes italianos,
embora se encontrem solucoes idénticas em muitos palacios lisboetas contemporaneos. As janelas do
piso térreo apresentam as molduras pombalinas que vérias vezes encontramos em obras de Landi?.

Aqui a pesquisadora deixa registrada a presenca das linhas pombalinas, como
influéncia luso-brasileira, ao lado do traco italiano, nos projetos do arquiteto bolonhés.

O capitdo-general Fernando da Costa de Athaide Teive, sucessor de Mello de Castro,
de posse da aprovacio da Corte para constru¢do do Palacio e Residéncia dos
Governadores, solicita um novo projeto e “recomenda melhor ‘traca’ a0 mesmo arquiteto
Landi, para morada congruente a dignidade e decoro dos Governadores e Capitaes
Generais” ©. Diante de tal solicitacdo, em 1767, o projeto executado na administracdo de
Mello de Castro foi novamente reformulado pelo arquiteto de Bolonha, visando a uma
monumental edificacio que deu origem a grandiosa escala que o prédio hoje apresenta.

Em 1768, sob a direcio do mestre pedreiro Jeronimo da Silva’, a construcio teve
inicio, sendo necessaria a aquisicdo de trés edificios contiguos, para dar espaco a nova e
monumental edificacdo com seu jardim.

Algumas adaptacdes no projeto foram resolvidas na obra, “que podem ter sido ditadas
por motivos de economia”8, conforme se pode observar comparando o projeto do
arquiteto italiano com os desenhos executados por Codina em 1783, que fazem parte da
Viagem Filosdfica® de Alexandre Ferreira. Estes desenhos da cole¢ao do baiano poderiam
ter sido feitos sob a orientacdo de Landi, levando em conta a atualizaciao de acordo com o

* MENDONCA, Emilia Isabel Mayer Godinho. Anténio José Landi (1713-1791): um artista entre dois
continentes, 1999. 3 v. Tese (Doutorado) — Faculdade de Letras, Universidade do Porto, Porto, 1999. p. 356.

5 Thid., p. 358.

6 MEIRA FILHO, Augusto. O bi-secular Paldcio de Landi. 3. ed. Belém: Grafisa, 1974. p. 24.

7MENDONCA, 1999, op. cit., v. 1, p. 380.

8 SMITH, Robert C. Antonio José Landi, arquitecto italiano do século XVIII no Brasil. In: COLOQUIO
INTERNACIONAL DE ESTUDOS LUSO-BRASILEIROS, 3., 1960, Lisboa. Actas... Lisboa, 1960. v. 2, p. 28.

9 Documento publicado na Europa, que deu conhecimento aos europeus da cultura indigena, da extensio
territorial e biologica da regiao Amazonas. Este documento foi produzido a partir de uma missao chefiada pelo
baiano Alexandre Rodrigues Ferreira, que chegava a Amazonia em 1783 para fazer o reconhecimento cientifico
da bacia amazonica lusa. PEIXOTO, Gustavo Rocha. Reflexos das luzes na terra do sol: sobre a teoria da
arquitetura no Brasil da Independéncia: 1808-1831. Sao Paulo: ProEditores, 2000. p. 140.
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que realmente foi executado na obra naquela época, ou mesmo modificacdes ocorridas
apos a sua conclusao, ou durante as outras trés administracoes que sucederam a de Ataide
Teive, antes de 1784. A informacao que o historiador Baena fornece em 1838 perpassa a
idéia de que houve intervencio do governador da época da construcéo: “na sua arquitetura
houve gosto e certa elegancia, menos na comodidade da distribuicao interna das casas,
que foi regulada pelo Governador” 0.

A obra do Palacio foi concluida em 1771, sendo ocupado somente no ano seguinte
pelo sucessor de Athaide Teive, Joao Pereira Caldas.

O terceiro projeto de Landi foi amplamente documentado e divulgado. Faz parte de
uma coletanea de 22 desenhos, reunidos em duplicata em dois albuns, executados por
Landi, que foram ofertados ao governador Ataide Teive e a D. José, nos anos 1770 e 1771,
respectivamente. Integram estes dlbuns desenhos de outras obras projetadas por Landi.
Referentes apenas ao Palacio dos Governadores, sio 17 desenhos, entre fachadas, planta
baixa, corte, elevacdes e detalhes, volume de desenhos consideravel para um prédio do
século XVIII, mesmo sabendo-se que entre estes documentos nio foram encontradas as
plantas de registro do segundo e terceiro pavimentos, e fachadas laterais do prédio.

Observando a uinica planta baixa existente, a do primeiro pavimento, constata-se a
obediéncia ao partido arquitetonico do Brasil colonial, com ocupacio total dos limites
frontais e laterais do lote, ficando os fundos reservados a vista de um amplo jardim que
fazia parte do conjunto da edificacao.

A planta deste pavimento nao possui legenda nos compartimentos. A descricao do
historiador Baena, no inicio do século XIX, ajuda a entender o programa de necessidade e
a concepcio espacial de Landi para os dois outros pavimentos da edificacdo:

[...] he de trés pavimentos; tem espacoso atrio, e mediano jardim. No primeiro pavimento estao a
Capella, diversas cazas, Cozinha, Cocheira, e Cavalharica; no segundo onze grandes salas, oito
aposentos, e um saldo, do qual a entrada exterior estd no centro da arcada em que termina a ampla
escada despartida no centro em duas, que fernecem na escada do vestibulo, e que recebem luz de
quatro janellas cujas ombreiras firmao-se no mesmo plano de uma varanda descoberta, que em bom
tempo serve em dar serventia e passagem mais breve de um para outro lado, sem ser preciso circular
o corredor; e o terceiro he uma so casa que occupa o centro da banda do Largo; e a parte opposta he
toda uma varanda sonente descoberta nas extremidades de cujo o centro se desce para o jardim por
duas escadas de ladrilho reunidas em um taboleiro de sacada, sendo a dita varanda o remate do lado,
que faz o fundo do edificiol...] 1.

Na planta desenhada por Landi, a organizacdo dos compartimentos se desenvolve
proporcionalmente em torno de um patio central retangular, que foi concebido como um
patio de servico de “cardter portugues” 12,

Observando o desenho do corte executado por Landi, no fechamento deste patio,
verifica-se que apenas um lado no primeiro pavimento é marcado por uma varanda, com
cobertura abobadada, fechada por arcada em arcos plenos separados por colunas toscanas,

10 BAENA, Antonio Ladislau Monteiro. Compéndio das eras da provincia do Para. Belém: Universidade
Federal do Para, 1969. p. 39. (Colecao Amazonica. Série José Verissimo). p. 185.

1 BAENA, 1969, op. cit., p. 185-186.

12 MELLO JUNIOR, Donato. Barroquismos do arquiteto Antonio José Landi em Barcelos, antiga Mariud, e em
Belém do Grao-Pard. In: Barroco, Belo Horizonte, 12, 1982-1983. p.106. Trabalho apresentado ao Congresso
do Barroco no Brasil: Arquitetura e Artes Plasticas, Ouro Preto, 1981. p. 102.
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detalhe “nitidamente de um formalismo italiano” !3. Os outros trés panos de fechamento
deste patio, observados nos cortes, sao apenas paredes com vaos de portas e janelas. Ainda
sobre este patio, Smith fez a seguinte observacao:

O plano de Landi mostra, entretanto, que os arcos nio se continuam ao redor dos outros lados
deste patio retangular, que abrange a parte posterior da capela por um lado e os estabulos e cozinha
pelo outro. A auséncia de um tratamento importante neste setor nao é surpreendente, de acordo com
as praticas portuguesas, ja que o conceito de um patio monumental é completamente alheio as
préticas usuais na arquitetura luso-brasileira da época barroca 1.

Esta observacdo perpassa a influéncia da arquitetura luso-brasileira na concepcao
arquitetonica do artista italiano.

A distribuicao dos compartimentos na planta baixa é simétrica, possuindo uma certa
modulacdo com alinhamento de paredes e aberturas de vaos. A circulacio horizontal nao
tem independéncia, o acesso a determinados compartimentos é feito por intermédio de
outros ambientes.

Quanto a circulacéo vertical no interior da edificacao, o corpo frontal do prédio possui
duas escadas independentes, uma de pequena proporcao com acesso reservado e a outra
monumental, destacada, com localizacdo centralizada. Landi deixou um conjunto de dese-
nhos detalhados para esta monumental escadaria que compreende planta baixa, corte,
elevacoes e detalhes ornamentais.

A escadaria principal, concebida em lancos duplos divergentes e convergentes, é
intercalada por patamares intermedidrios, e estabelece ligacdo entre dois atrios
sobrepostos. O local de acesso a escadaria tem pé direito reduzido, pois é realizado sob o
lanco final, que se sobrepde a este lugar. Este detalhe cria um efeito esmagador, que foi
observado pelo hospede deste prédio na segunda metade do século XVIII, Alexandre
Ferreira, o qual se refere a esta particularidade como uma intervencéo incorreta por parte
do governador Ataide Teive no projeto de Landi: “além do outro defeito dentro da entrada,
que he o de ser mui rebaixado o plano inclinado sobre que montio as escadas” '°.

Para Mendonca, esta escadaria é uma solucio italiana adotada nas escadarias emilianas,
que Landi tentou reproduzir na espacialidade do Palacio dos Governadores. Segundo a
pesquisadora, “a localizacio e a estrutura desta escada constituem uma transposi¢cdo bem
conseguida de um esquema tipologico com grande sucesso tanto em Bolonha como na
Emilia” 1°.

Uma balaustrada de madeira serve de guarda-corpo de um lado da escadaria e na
separacdo desta com as alas abobadadas. Esta balaustrada, que é muito empregada por
Landi em suas obras sob forma de tribuna, também tem formacao na arquitetura italiana.

A planta da escadaria possui a marcacdo de quatro vaos de janelas que se abrem para a
varanda do patio interno, oferecendo ventilacio e iluminacio a caixa da escada. Mendonca
informa também que este modelo de escadaria separada por patamares, “paralela ao patio
e dele recebendo luz” 7, pode ser também encontrado nos palécio italianos.

13 SMITH, Robert C., 1960, op. cit, v. 2, p. 28.

141d., El Palacio de los Gobernadores de Gran-Para. Anales del Instituto de Arte Americano e Investigaciones
Estéticas, Buenos Aires, v. 4, p. 18, 1951.

15 FERREIRA, Alexandre Rodrigues. Descri¢do da cidade de Belém do Pard e dos edificios nela existentes, feita
por Alexandre Rodrigues Ferreira em 1784. In: MENDONCA, 1999, v. 2, p. 270.

16 MENDONCA, 1999, op. cit., v. 1, p. 473.

17 1bid., p. 98.
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O compartimento da capela fica definido na planta baixa pela marcacdo da mesa do
altar, localizada a frente da porta do acesso principal a este ambiente. Esta capela foi
referida pelo naturalista Alexandre Ferreira, em 1783, como um dos “oratérios publicos”!®
existentes na cidade e servia para o uso das pessoas residentes no Paldcio, ou seja, para a
familia do governante,

que assistiam aos servicos religiosos das tribunas existentes no primeiro andar, as vezes acompa-
nhados por altos funciondrios da Capitania e por seus convidados; a capela era aberta algumas vezes
ao povo (escravos, indios, soldados e homens livres), que assistia ao servico religioso no pavimento
térreo junto com os servidores do prédio .

A capela também foi foco de detalhamento do arquiteto italiano. Além de estar
representada no corte transversal da edificacido, existem executadas quatro elevacoes e
planta de ornamentacéo do forro.

O ambiente ocupa um pé direito duplo, com a instalacio, nas paredes laterais na altura
do segundo pavimento, de tribunas, uma em frente da outra, as quais se tem acesso pelas
salas do segundo piso. Segundo Mendonca, o desenho dos balaustres de madeira no
guarda-corpo “sdo iguais aos que Landi desenhou para as janelas-tribunas da Sé” 29, e
apresentam seu corpo envolvido por folhas de acanto entalhadas.

O retdbulo localiza-se na parede frontal, a entrada. E formado na base por uma mesa
de altar em forma de urna, um painel central ladeado por conjunto de pilastras jonicas
sobrepostas e no alto é arrematado por um frontdo contracurvado com volutas laterais,
que, segundo Smith, lembra a composicao que Landi executou para o coroamento de
altar-mor, da igreja de Santa Ana em Belém ?!. Este painel sugere a instalacdo de uma tela
como nos retdbulos italianos. Mendonca informa que os ornatos, do vocabulario do
Baroccheto bolonhés, que molduram o retabulo, sdo “elementos muito comuns na talha,
na pintura e nos estuques decorativos dos interiores bolonheses” 22

Desta capela realizou-se a saida da primeira romaria do Cirio em 1793. O governador
desta época, Francisco de Souza Coutinho, determinou que:

[...] aimagem da Senhora na véspera do primeiro dia da novena sera depositada na capella do palacio
do governo a fim de ser transferida no dia seguinte de tarde em uma berlinda para sua ermida [...] 2.

A planta baixa de Landi para o Palacio demonstra que as trés fachadas apresentam um
unico plano. Apenas a posterior tem o destaque de duas escadas externas coladas a
fachada, que ligam o jardim dos fundos ao pavimento superior. Nota-se também, nesta
planta, a presenca de quatro acessos a edificacdo: um na fachada principal, dois na fachada
lateral esquerda, sendo um na capela e outro no compartimento vizinho desta, e o tltimo
na fachada posterior, comunicando-se com o jardim dos fundos.

Para a andlise da fachada principal e posterior, optou-se pelos desenhos de Codina,
resultado do levantamento feito pelo baiano Alexandre Ferreira, entre 1783 e 1790, por
considera-los atualizados apds a conclusao da edificacao.

18 FERREIRA apud MEIRA FILHO, 1974, op. cit., p. 130.

19 COELHO, Alan Watrin. Capela do Palacio Lauro Sodré. Belém, [19—]. Nao publicado. Texto disponivel na
Biblioteca do MEP.

20 MENDONCA, 1999, op. cit., v. 1, p. 391.

2L SMITH, 1951, op. cit., p. 20.

22 MENDONCA, 1999, op. cit., v. 1, p. 490.

23 MEIRA FILHO, 1974, op. cit., p.48.
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Fachada principal do Paldcio dos Governadores.
Desenho de Codina executado na Viagem Filosofica
de Alexandre Rodrigues Ferreira.

Fachada posterior do Palacio dos Governadores.
Desenho de Codina executado na Viagem Filosofica
de Alexandre Rodrigues Ferreira.

Fonte: FERREIRA, 1971. Fonte: FERREIRA, 1971.

A fachada principal, compartimentada em trés dreas por pilastras, tem predominancia
horizontal; a area intermedidria apresenta um corpo central de trés pavimentos, coroado
por frontao triangular retilineo, que possui no timpano um painel contendo o brasao das
armas do Reino. As laterais deste terceiro pavimento, que faz as vezes de um 4tico, sao
arrematadas elegantemente por aletas em volutas, elementos decorativos comuns da
linguagem barroca. O que destaca a referida horizontalidade é o conjunto de duas cornijas
continuas, nas divisas dos pavimentos e no acabamento do beiral, imprimindo uma feicéo
de um corpo tnico, solidamente assentado, caracteristico das edificacdes setecentistas.

Além do atico coroado por frontdo no corpo central, os tracos verticais da fachada sao
marcados pelo conjunto de pilastras doricas, com bossagens inseridas nas suas superficies,
e um pequeno embasamento que divide este corpo em trés planos. Nas extremidades da
fachada, o arremate também é executado com este conjunto de pilastras sobrepostas.

O emprego de compartimentacdo da fachada com pilastras tem origem na arquitetura
italiana, o que leva Smith a fazer o seguinte comentario: “O uso da pilastra na parte cen-
tral é, sem duvida, fora de uso na arquitetura portuguesa do século XVIII, que preferiu
geralmente limitar sua aplicacao nos angulos dos edificios ou pavilhoes separados” 2*. As
pilastras com marcagoes em bossagem sio tracos empregados pelo arquiteto Landi na
execucdo de suas gravuras.

Ja a composicao do corpo central de trés pavimentos articula que a concepcao
arquitetonica do artista bolonhés, para a fachada desta edificacdo, transita nas
caracteristicas observadas na arquitetura portuguesa. Sobre esta questdo, Smith informa:
“o motivo central de trés pisos com frontdo no palacio de Belém é freqiiente na arquitetura
portuguesa da época barroca” 2.

Outra caracteristica importada da arquitetura portuguesa sao as trapeiras ou aguas-
furtadas, que estdo inseridas no telhado aparente, acima da cimalha. Estas trapeiras
possuem vaos ovais, com coroamento de frontdes triangulares de extremidade reta.
Donato Mello Junior deixou registrado que “telhados aparentes com beirais e trapeiras
aportuguesavam as fachadas que o governador Montenegro deixou reformar por
considerd-los dando aspecto de um coracdo portugués” 2°.

24 SMITH, 1951, op. cit., p. 17.
2 1bid., p. 17.
26 MELLO JUNIOR, 1982-1983, op. cit., p. 107.
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Vaos em arcos abatidos fazem a composicao da fachada principal. No eixo do primeiro
pavimento, existe uma dnica porta central, flanqueada por um conjunto de sete janelas de
peitoril. O vao de acesso principal ao prédio se destaca em conjunto com duas janelas
laterais, no corpo central da fachada, composicio empregada nos palacios italianos,
conforme aponta Mendonca em sua pesquisa. 2/

Este vdo de acesso principal possui moldura recortada, coroada de um frontdo de arco
pleno com prolongamento em retas. Nas laterais deste acesso, duas janelas de peitoril
possuem molduras recortadas, coroadas por frontdo triangular. Os doze vios de janelas
das dreas laterais do primeiro pavimento possuem molduras recortadas do tipo pombalino,
com coroamento de frontdo reto. Mendonca, comentando este tipo de moldura na
intervencao de Landi, registra:

Um tipo de moldura, que chamamos pombalina, surge com frequiéncia nos enquadramentos de
janelas, sobretudo as que rasgam no piso inferior de edificios civis. Constituidas por simples faixas
que se cruzam nos vértices inferiores, foram de fato comuns na arquitetura pombalina 8.

No segundo pavimento, quinze vaos constituem janelas de sacadas com guarda-corpo
de barras verticais em ferro. No corpo central, o vao do eixo principal com moldura
recortada possui no coroamento um pequeno frontao triangular, inserido no friso da
cornija. No timpano do frontao triangular, um jogo de voluta em trés projecdes se insere
como suporte. Este ultimo detalhe é uma particularidade presente nas obras dos Bibienas,
e que frequentemente ¢ usado por Landi nos seus projetos de arquitetura?®. As janelas
que ladeiam este vao central possuem também molduras recortadas, coroadas por arco
pleno com extremidade em segmento de retas.

No dtico, os trés vaos também sio guarnecidos por sacadas, com guarda-corpo em
ferro. Os vaos centrais tém a moldura recortada, coroada por segmentos de frontdes curvos
e contracurvados; nos vaos laterais, outro tipo de moldura recortada é coroada por frontao
retilineo quebrado.

O uso do balcao na fachada, com guarda-corpo de ferro em desenho simplificado,
também ¢é outra caracteristica da formal arquitetura pombalina. Sobre esse detalhe Smith
comenta que:

Os balaustres sobrios e sem decoracao dos balcoes de ferro de toda a fachada, por exemplo, sao
completamente diferentes dos complicados motivos rocaille preferidos por alguns proprietarios
privados de Belém nessa época Neste aspecto, com certeza, ¢ notado que Pombal preferiu em sua ree-
dificacdo de Lisboa simples balcdes retilineos e marcacdes de janelas, colocando de novo a moda
formulas do século XVI, que por sua vez guiaram o neocldssico portugués do século XIX. Nessa,
Landi e o governador Teive parecia que estavam utilizando exemplos de moda metropolitana 3.

Das fachadas laterais, s6 ficou registrada nos desenhos de Landi a elevacao principal
da capela, na lateral direita do monumento. Supde-se, por meio das plantas de detalhes
das esquadrias, que os vaos das janelas dos dois pavimentos desta fachada reproduziam o
molduramento da maioria dos vaos correspondentes a fachada principal. Ainda nestas
fachadas, trés trapeiras faziam composicao com o telhado aparente, o que pode ser cons-
tatado no desenho da fachada posterior e nas fotos do século XIX do monumento.

27 MENDONCA, 1999, op.cit., v. 1, p. 472.
28 Thid., p. 486.

29 Thid., p. 487.

30 SMITH, 1951, op. cit., p. 18.



150 Eina Maria Andersen TRINDADE

A fachada posterior, que era voltada para um grande jardim, é considerada pelos
estudiosos a parte mais italiana do prédio, conforme afirma Smith:

A fachada posterior da residéncia, que originalmente parece que domina extensos jardins, estd
devidamente ajustada com um leve e gracil casino com uma loggia paladiana aberta no piso superior,
de onde desce uma importante escadaria exterior até ao nivel inferior. Esta parte do edificio,
provavelmente a melhor e com seguranca a mais original do conjunto de desenhos, tem um carater
italianizante ndo desvinculado de alguns dos paldcios de Lisboa3!.

No primeiro piso desta fachada, onze vaos de janelas com molduras recortadas sao
inseridos em panos compartimentados por pilastras. No segundo pavimento, destaca-se,
como caracteristica italiana, uma galeria porticada, com arcada apoiada em pares de
colunas toscanas, entre duas varandas descobertas, protegidas por guarda-corpo de ferro.
Uma escadaria com lancos simples opostos é acrescida no centro desta fachada,
comunicando a galeria ao jardim. No centro do corpo da escada em alvenaria, que também
tem panos delimitados por pilastras, existe um viao, que estabelece a comunicacio do
jardim com o patio central do Palacio. Fazendo composi¢io com telhado aparente, existem
duas trapeiras de frente e duas de perfil, que correspondem as fachadas laterais, com tracos
semelhantes aos da fachada principal.

A existéncia do jardim na parte posterior do Palacio de Landi ficou documentada em
uma planta da cidade em 1794, que faz parte das imagens da Viagem Filosofica, além de
uma descricao do historiador Baena sobre uma festa realizada neste jardim e na praca ao
lado do Palacio, na primeira metade do século XIX :

[...] e o Capitao do Segundo Regimento de Milicias Manuel Gomes Pinto d4 uma boa iluminacao
geral no Jardim do Largo do Palacio; uma mesa de doces e refrescos em uma Barraca de general
erguida em face da entrada principal do jardim; e um baile no hemiciclo da cascata adornado pro-
priamente para isso; e nessa noite se exhibirao varios fogos de artificio 32.

O Paldcio dos Governadores, criou um expressivo impacto urbanistico na Belém do
século XVIII, mesmo néo estando localizado em um lugar privilegiado com relacdo a
praca. Para a praca, Landi deixou o desenho de dois arcos triunfais, um dedicado ao rei D.
José e o outro ao governador Fernando da Costa Ataide Teive. Foram duas opcoes, que
deveriam ser instaladas em uma posicdo centralizada, em relacdo a fachada do Palacio de
Landji, pois nos vaos e nas laterais dos dois arcos observa-se desenhada no plano de fundo
a fachada do Palacio dos Governadores. Para o arco oferecido ao rei, Mendonca faz o
seguinte comentdrio:

A estdtua pedestre do soberano, enquadrada ou ndo pelo monumental arco triunfal, pensada para
o largo em frente a esta fachada, teria acentuado a dinamica do principal edificio civil da cidade,
criando um novo eixo de orientacio e conferindo ao Largo do Paldcio uma maior dignidade 33.

A monumentalidade do Paldcio de Landi sempre foi evidéncia no Brasil colonial e
imperial, quando observada pelos viajantes que registraram sua passagem pelo Pard. Este
registro teve inicio com os comentdrios criticos de Alexandre Ferreira, hospede do Paldcio,
em 1784.

3UTbid., p. 19.
32 BAENA, 1969, op. cit., p. 280.
33 MENDONCA, 1999, op. cit., v. 1, p. 455.
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Accomoda-se Sua Exceléncia o Senhor General, e sua familia, e ainda ficdo cazas para a Secretaria
de Estado, para a Junta da Administracéo, e Arrecadacdo da Fazenda Real, e a da Justica. Podia ser
menor do que he. E nem por isso perdia coiza alguma da decéncia, que deve ter a caza de rezidéncia
de hum General: pois agora que a Cidade ainda ndo tem aquelle numero de cazas que correspondao
com elle, fica sendo huma cabaca monstruoza; a sua mesma grandeza concorre para o arruinar; e ja o
Excelentissimo Senhor Martinho de Souza e Albuquerque se vé na precisio de o retalhar de novo,
porque chove em diferentes cazas [...] 3*.

Alexandre Ferreira deixa transparecer que as dimensdes do Palicio eram
incompativeis com os recursos do governo para sua manutencao na época. Entre os regis-
tros de viajantes que comentam a monumentalidade do Palacio de Landi no século XIX,
destaca-se o do naturalista francés Hercules Florence, que é citado pelo historiador Ernesto
Cruz. Segundo o historiador, neste registro o naturalista afirma conhecer um plano
segundo o qual “Belém fora a cidade escolhida para ser a capital do Império Portugués na
América, servindo o Palicio do Governador para agasalhar dentro dos seus espacosos
comodos a Corte, que se deslocaria definitivamente para a Amazonia” 3. Alias, Kidder,
outro viajante que esteve no Pard em 1839, também comenta sobre este mesmo plano,
apontando-o como justificativa para a monumentalidade do Palacio de Landi:

Achei esse edificio um dos mais belos do género, no Brasil. Foi construido, bem como a Catedral
e algumas das igrejas, na época em que o talentoso Marqués de Pombal, porém, ambicioso primeiro
ministro de Portugal, acariciava a idéia de transferir o trono de Portugal e todos os seus dominios,
das margens do Tejo para as margens do Amazonas. Tal circunstancia explica as amplas e magnificas
proporcdes dessas construcoes numa cidade de pequena extensdo .

Atravessando os séculos, a monumentalidade deste edificio também foi alvo de
observacao e comentario do estudioso Smith, na primeira metade do século XX, o qual faz
comparacoes entre a edificacdo e outras construidas no Brasil para este mesmo fim:

Medindo 52,80m de largura por 63,80m de profundidade, era consideravelmente maior que o
palacio do século XVII dos governadores gerais em Salvador, cuja fachada media s6 37m de largura e
continha somente 11 aberturas no lugar das 16 do palacio de Belém. Parece também bem mais amplo
que o palacio original dos governadores, concluido no Rio de Janeiro em 1743, que ainda depois de
sua ampliacdo foi erroneamente visto pelos viajantes como fdbrica ou como corpo de guarda militar 37.

Smith comenta, ainda, a vitéria do governador Fernando da Costa Ataide Teive, que
conseguiu na época autorizacao para edificar tao grandiosa obra. No entanto, Mendonca
registra as criticas dirigidas a Corte e a este governador por Jodo Batista Mardel, em 1772,
considerando a construcio da monumental edificacdo uma acio dispendiosa e desnecessria:

Que couza he adiantar-ce dous mezes de soldos quando vemos fazer hum Palacio de grandeza
emenca, mas de nenhum comodo; porque sendo tudo de arcadas, barandas, e abobedas desnecessdrias,
se gastou mais em desmanchar do que fazer, emportando a El Rey mais de cem mil cruzados |[...] 38.

3% FERREIRA, 1999, op. cit., v. 2, p. 270.

35 CRUZ, 1976, op. cit., p. 73.

36 KIDDER, 1845, apud Ibid, p. 77.

37 SMITH, 1951, op. cit., p. 16.

38 MARDEL, Jodo Batista. Carta e relatdrio anexo escrito por Jodo Batista Mardel, no Par4, a 6 de novembro de
1772, dirigidos a Martinho de Mello e Castro, queixando-se das arbitrariedades cometidas pelo governador
Fernando da Costa de Ataide e Teive e da maln: MENDONCA, 1999, op. cit., v. 2, p. 173.
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O Palacio de Landi, considerado a principal obra de arquitetura civil do artista bolo-
nheés, é a reafirmacdo do poder Real, no processo de colonizacdo pombalina, e a mais
nobre instalacdo politico-administrativa da colonia portuguesa na América, onde os
dominios portugueses, para efeito de administracdo, envolviam dois Estados: o Estado do
Brasil e o Estado do Grao-Pard e do Maranhdo. Atualmente, mesmo com o crescimento da
cidade, tomado por propor¢des metropolitanas, as linhas monumentais deste Paldcio ainda
se sobrepdem a todas as manifestacdes arquitetonicas de sua época na drea do Centro
Histérico de Belém do Para.
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Engenheiro Antonio Rodrigues Ribeiro
e sua pratica profissional na Bahia setecentista

Eugenio de Avila LINS!

E consenso entre os estudiosos da arquitetura e da cidade que ¢é invidvel realizar a
historiografia desses temas, particularmente no contexto do patrimonio mundial de
origem portuguesa, sem o aprofundamento nas questdes que envolvem a engenharia
militar. A cada momento que as pesquisas avancam sio identificadas, cada vez mais, as
diversas atividades exercidas pelos engenheiros militares no Mundo Colonial Portugués,
como também é conhecida a trajetoria da formacao profissional desses homens que
cruzaram mares e concretizaram seus “riscos” nos diversos continentes.

Nosso contato com o Engenheiro Antonio Rodrigues Ribeiro se deu na ocasido de
nossa pesquisa para o doutoramento 2, quando da investigacao no Arquivo do Mosteiro de
Sao Sebastiao da Bahia, que referencia o autor do projeto do novo mosteiro. O Mosteiro
de Sao Sebastido da Bahia iniciou o século XVIII com um grandioso empreendimento: a
construcio de um novo mosteiro, que compreendia os espacos destinados ao dormitorio,
claustro, refeitorio e demais oficinas.

O “Estado” do triénio de 1700/1703, periodo em que o mosteiro esteve sob o governo
de Dom Abade Frei Francisco de Chagas, dd a conhecer o inicio das obras e informa que
a planta do novo edificio foi realizada por um Capitdo Engenheiro 3, do qual nao informa
0 nome:

Fesse a planta do Mosteiro pella coal se deu de Mimo ao Capitdo Inginheiro huma caixa de asuqua
branco. Princepiou se o dormitorio que fiqua levantado athe // a altura do invigamento, do sotto no
compprimento de hum saldo e seis sellas digo sette sellas. Cuja obra foi avalliada pello Capitao
Inginheiro em dous contos coatro centos e sesenta e dous mil reis que sam seis mil cruzados e cessenta
e dous mil reis; e a quy se deo conta ja a obra que, ficou feita o trienno passado o que tudo se vera
com clareza pela medicdo e conta que fez o dito Capitdo Inginheiro (ADB-CSB, c6d. 136, p. 90).

Diante dessa informacéo, procuramos identificar o Capitdo Engenheiro que atuava na
Praca da Bahia nesse periodo. O Capitdo Engenheiro Antonio Rodrigues Ribeiro foi
nomeado para o cargo de sargento-mor de engenheiro da Bahia, em 23 de janeiro de 1700,
com o compromisso de ensinar as matérias de sua profissio na “Aula de fortificacao”,
criada em 1699 (VITERBO, 1904, v. IT). A capacidade profissional desse oficial é referida
por Viterbo (1904) como sendo de pouca “ciéncia”. Esse autor baseia-se em apenas um
unico documento do Arquivo Historico Ultramarino, datado de 18 de junho de 1709,
para emitir tal conceito: “Na praca da Bahia, sendo a principal e a cabeca do estado do
Brasil, se acha somente por engenheiro o sargento-mor Antonio Rodrigues Ribeiro, de

! Professor Doutor da Faculdade de Arquitetura da Universidade Federal da Bahia.

2 Durante o periodo de 1998 a 2002, realizamos a pesquisa sobre a arquitetura dos Mosteiros Beneditinos no
Brasil, para obtencéo de grau de doutoramento na Universidade do Porto.

3 Dom Mateus Ramalho Rocha (1997) faz referéncia ao Capitdo Engenheiro em sua obra.



154 Eugénio de Avila LINS

quem os governadores nunca tiveram grande openido de sua sciencia [...]” (VITERBO,
1904, v. 11, p. 407).

Outros documentos encontrados no Arquivo Histérico Ultramarino apontavam para
um perfil profissional bastante eficiente e conhecedor das actividades de sua formacao.
Diante da evidente controvérsia relativa ao perfil profissional do Capitio Engenheiro,
resolvemos aprofundar as pesquisas em torno dessa personalidade.

A investigacdo no Arquivo da Torre do Tombo, permitiu-nos encontrar registros de
que o referido engenheiro solicitou, em 1700, o Hébito de Cavalheiro de Cristo, que lhe
foi negado no processo de inquiricdo pelos membros da Ordem, mas que o Rei o outorgou,
em funcdo dos servicos prestados a Portugal *. No documento da inquiri¢ao, encontramos
dados que versam sobre questdes pessoais e profissionais, que permitem tracar o percurso
desse profissional antes de sua chegada a Bahia:

El Rey nosso Senhor. Tento responder aos servicos de Antonio Rodrigues Ribeiro filho de Manoel
Rodrigues Ribeiro do lugar das quatro legoas termo da Villa do Rabacal obrados no 3° da Armada e
provincia de Tras os montes, em praca de soldado Ajudante e Capitao Enginheiro por espaco de 16
annos dez mezes 16 dias continuados de 21 de abril de 681 the 11 de novembro de 699. e no referido
tempo se embarcar no anno de 682 na Armada que foi a Villa Franca de Xira. O de 687 entrar em
hum partido da Aula e no de 688 acompanhar a Luis Pimentel a provingia do Alentejo na qual,
asestio aos dessenhos que fordo necessdrios e de 689 passar a Ilha da Madeira em companhia do
Ajudante Enginheiro Manoel Gomes Ferreira com o qual asestio aos dessenhos que se fizerao nas
Villas daquela Ilha. E de 690 se embarcar na armada da costa e recolhendo decca passar de Socorro a
Mazagao onde asestio com Luis Pimentel aos dessenhos daquela praca the agosto de 691. No mesmo
anno passar a Coimbra a hua deligencia de que foi emcarregado e de 692 passar com o posto de
Ajudante Enginheiro a provincia do Alentejo de donde veyo de socorro ao Reyno do Algarve no de
693. E voltando a mesma provingia asestir na praca deo licenca as fortificacoes della dando outros sy
alguns avizos convenientes para se evitarem alguns descaminhos pertencentes as mesmas fortificacdes
e passando com o mesmo posto de Ajudante a Provincia de Tras os montes se nella provido no posto
de Capitdo asestindo com grande zello e cuidado a todas as fortificacdes da mesma Provincia fazendo

*Documento de 05 de julho de 1702: “Por Vossa Magestade haver feito mercé do habito da Ordem de Nosso
senhor Jezu Christo a Antonio Rodrigues Ribeiro de lhe mandarao fazer as provancas de sua habilitacao, e
dellas constou que em sua pessoa concorrem as partes pessoaes limpeza, e qualidade pella via materna seu Pey
e Avo paterno. Porem que seu Avo paterno foi Almocreve, e por este impedimento se julgou nao estar capas de
entrar na Ordem, do que se da conta a Vossa Magestade; como governador, e perpetuo Administrador della na
forma que o dispoem os Deffinitorios. Lisboa 5 de julho de 1702.” (TT — Habito da Ordem de Cristo, Letra A,
maco52, n°82).
O documento da Mesa de Consciéncia e Ordem de 29 de novembro de 1702, traz a seguinte informacéo:
“Senhor
Das provancas que se mandario fazer a Antonio Rodrigues Ribeiro para receber a Ordem de Christo de que
Vossa Magestade lhe fes mercé, de deu conta a Vossa Magestade pella consulta e que por este impedimento se
julgara nao capas de entrar na Ordem, e Vossa Magestade foi servido mandar responder que estava bem.
Recorreo a Vossa Magestade com huma peticao, em que se refere que Vossa Magestade foi servido fazerlhe a
muito do habito em satisfacao de seu servico relatado na copia da Portaria incluza e por que Vossa Magestade
custuma dispencar em semilhante impedimento que de suas inquiricoes lhe rezultou de que a seu favor tem
varios exemplos. E se achar Sargento mor Inginheiro da Praca da Baia.
Por a Vossa Magestade attendendo ao merecimento dos ditos servicos lhe faca mercé dispencarlhe o dito
impedimento.
E por Vossa Magestade mandar que a dita peticao se veja neste Tribunal, e se consulte o que parecer.
Sendo tudo visto.
Pareceo que Vossa Magestade faca mercé ao suplicante de dispencar com elle no dito impedimento por os
servicos porque Vossa Magestade lhe fes a mercé do habito serem proprios.” (TT — Habito da Ordem de Cristo,
Letra A, maco 52, n.82).
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varios dessenhos, e dando conta de se restringir o dessenho da obra do ornavique(sic] de Sancta
Madalena da praca de Chaves que o Mestre de Campo Miguel de Lescol tinha dessenhado fora do
tiro de mosquete procedendo em tudo mas muito como devia, em satisfacdo de tudo. Ha por bem
fazer The mercé de trinta mil reis que effectivos em hum dos Almoxerifados do Reyno em que
couberem sem prejuizo de 3° e nao houver por hibicdo com o vencimento na forma da ordem de
Vossa Magestade dos quaes lograra doze a titulo do habito da Ordem de christo que lhe tem mandado
lancar. Lisboa 25 de fevereiro de 1700. Pedro Sanches Farinha. (TT — Habito da Ordem de Cristo,
Letra A, maco 52, n. 82).

Em 6 de janeiro de 1695, o Engenheiro Antonio Rodrigues Ribeiro foi enviado, através
de Alvard, para a Provincia de Tras dos Montes, para assistir suas fortificacoes. Por essa
ocasido, ele encaminhou ao Conselho de Guerra — Junta dos Trés Estados’ —, para
aprovacao, a proposta de um novo desenho para a “Praca de Chaves”, visando corrigir
alguns erros da proposta feita, anteriormente, pelo Mestre de Campo Miguel de Lascol do
Hornaueque. A proposta foi analisada por diversos profissionais — Capitdo Sebastido de
Souza e Vasconcellos, o Lente Francisco Pimentel e Jeronimo Velho de Azevedo — que
emitiram parecer favoravel.

De sua atuacido na Bahia, como primeiro lente da “Aula de Fortificaciao”, temos regis-
tros de sua preocupacdo constante com a formacéao de seus discipulos, registradas nas
correspondéncias encaminhadas ao Conselho Ultramarino. Em carta de 18 de agosto de
1706, comunica ao Conselho que seus discipulos nao tinham livros para suas aulas. A
resposta encaminhada pelo Rei tem o seguinte teor:

Me pareceo dizer vos que como muitos dos livros que siao necessarios para os desipullos dessa
aulla se nao achao nesta Corte se manda vir do Norte, e nesta ocaziao se remetem os que comtao da
Rellacao que leva o Mestre, e se aviza ao Governador vollos manda entregar. Porem tem de entendido
que estes livros sempre se hao de conservar na aulla de maneyra que sirvao de huns disipullos para
os outroo. (AHU-CU, cod. 246, £.255)

Mais uma vez, em carta de 15 de julho de 1707, o Capitdo Engenheiro solicita que
seus discipulos nao fossem colocados na guarda, nas horas de aulas e nas ocasides em que
realizassem as delineacdes e medicdes das obras, para que pudessem assistir a todas as
atividades que envolviam a formacéo do profissional da engenharia militar (AHU-CU,
cod. 246, £.231).

No que se refere a atividade pratica do engenheiro, podemos destacar sua participacio
nas seguintes eventos:

. No ano de 1703, o Padre Luiz de Souza Marques, Vigario da Igreja Paroquial de Sao
Gongalo da Vila de Sao Francisco do Conde, pediu esmolas ao Rei para a construcao de
uma nova igreja, em razao de a existente ser pequena, feita de taipa e encontrar-se em
estado lastimavel. O Rei solicitou ao Governador que examinasse a necessidade de uma
nova construcao e, em caso positivo, mandasse fazer uma planta para a nova edificacao
com o respectivo orcamento. Em resposta, no ano de 1705, o Governador informou ao
Rei 0 péssimo estado da edificacdo existente, acrescentando que mandou o

> “Synopse dos Decretos Remettidos ao Extinto Conselho de Guerra desde o estabelecimento d’deste tribunal
em 11 de dezembro de 1640, até a sua extin¢do decretada em o 1° de agosto de 1834 archivado na archivo
geral do ministério da guerra e mandado recolher no real archivo da Tombo em 22 de junho de 1865. Trabalho
officialmente elaborado sob a direcdo do Tenente-Coronel de Infantaria do Exercito Cldaudio da Chaby.” Lisboa,
Imprensa Nacional, 1872, Volume III — 1667-1706.
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Ingenheiro desta Praca Antonio Rodrigues Ribeiro, fazer o exame possivel para ver se admitia
algum concerto: mas como toda he de terra, e foi feita com limitadas esmollas, que para ella deram
os freguezes, nao esta em estado de admitir nenhum concerto, antes he precizo, tratar logo de fazer
nova Igreja pela indecéncia com que nella se celebrao hoje os oficios divinos (...). Remmeteo a V.
Magestade a rellacam delle, assinada pelo Vigario que serve naquella Villa, e a planta do que se deve
fazer, com o orcamento do seu custo. (APEBA — Ordens Régias, n° 283, f. 131).

E provével que o risco da nova igreja tenha sido de autoria do engenheiro Antonio
Rodrigues Ribeiro, tendo em vista que as igrejas matrizes eram um elemento importante
para a estrutura administrativa e religiosa do Estado Portugués e, em muitas situacoes, os
engenheiros das pracas eram os responsaveis pelos projetos dessas edificacoes, em razao
de ser esta uma de suas atribuicoes.

. Na primeira década do setecentos, a antiga Sé da Bahia ja apresentava problemas em
sua estrutura, principalmente em seu frontispicio e torres. Em correspondéncias trocadas
entre o Governador Geral do Estado do Brasil e o Rei, esta registrado: “[...] Engenheiro
Antonio Rodrigues Ribeiro tinha dado conta, e com a insinceais mandaveis aludir
promptamente a ruyna do frontispicio, e torre da see [...]”. (AHU — CU, cod. 246, £.273v).

. No ano de 1705, encontrava-se o engenheiro Antonio Rodrigues Ribeiro na Vila de
Nossa Senhora da Ajuda de Jaguaripe, levantando a planta da respectiva Vila, situada na
regido do reconcavo baiano ® (GOULART REIS, 2000, p. 320).

. Segundo Mendonca de Oliveira (2004), o engenheiro Antonio Rodrigues esteve sem-
pre envolvido, desde sua chegada a Bahia, com as fortificacoes do Morro de Sao Paulo,
situada no Arquipélago de Tinharé. Sua missdo na fortaleza consistia em fazer vistoria de
algumas obras, tais como a igreja de N. S. da Luz e a Casa da Polvora, local em que morreu,
em 1710.

A atuacdo do Capitao Engenheiro Antonio Rodrigues Ribeiro é registrada também em
documentos de dentincia encaminhados ao Conselho Ultramarino, por diversas vezes, em
que informava as improbidades administrativas cometidas pelas autoridades da cidade do
Salvador.

A primeira é relativa ao preco e a qualidade das obras “Reais” realizadas por
empreiteiros que, sem sua assisténcia, as executaram sem a perfeiciao necessaria e elevaram
em muito seu valor. Os documentos deixam transparecer que o Governador Geral ndo
permitiu que o referido engenheiro assistisse as obras:

Para o capitdo Engenheiro da Cidade da Bahia

Antonio Rodrigues Ribeiro V. Vi o que me escrevestes em carta de 20 de janeiro deste anno, aserca
dos empreiteiros das obras Reais dessa cidade fazerem no trienio passado sem a vossa asistencia,
pella qual rezao subirdo a mayores pressos, e ficardao sem a perfeicao necessaria, de que lhe duvidastes
passar certiddo sem que primeiro ps termos das suas a rematacoem, fossem examinados e havidos
por correntes na forma do Regimento. E parececeo me dizer vos que ao Governador Geral desse
Estado, mando avizar que deveis asistir as obras que se fazem das fortificacoem dessa praca, para
veres sendo bem ou mal feitas, e fazeres emmendar as que vao com alguns defeitos de que lhe da/reis

6 “Planta da Villa de N. S. Da Ajuda de Iaguaripe feita no anno de 1705 por ordem de S. D. Rodrigo da Costa
G.olé Capp.am G. L. Do Estado do Brazil (...) B.a 17 de Agosto da era asima” (AHU - original manuscrito)
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parte, e ao Procurador mor, e Procurador da fazenda para se emmendar, e fazer que vdo como
convem, e quando for ao medir que asistaes vos a Francisco Pinheiro e o medidor das obras da
Cidade, como esta manda mandado. Escrita em Lisboa a 20 de setembro de 1706. = Rey = (AHU,
cod. 246, fl. 220v).

A segunda denuncia diz respeito as arbitrariedades cometidas pelos vereadores da
Camara, conjuntamente com o medidor da cidade: “[...] davao aos moradores de seismaria
os lugares deputados para os terraplenos da muralha, e para os fossos e obras exteriores
para os lavrarem, e edificarem cazas com prejuizos da fortificacio e defenca dessa Cidade.”
(AHU-CU, cod. 246, f. 225).

Os registros citados evidenciam a participacdo do capital Engenheiro Antonio
Rodrigues Ribeiro em atividades que envolviam desde o ensino de matérias de sua
profissao, desenhos de plantas de edificacoes religiosas (Mosteiro de Sdo Sebastiao da
Bahia, Igreja Paroquial de Sdo Gongalo da Vila de Sdo Francisco do Conde), plantas de
cidades, a exemplo da Vila de Nossa Senhora da Ajuda de Jaguaripe, até as proprias
edificacoes militares, nas quais efetuava vistorias de obras. Ao lado dessa atuacio, regis-
tramos também as dentuncias feitas ao Conselho Ultramarino acerca das improbidades
administrativas cometidas pelas autoridades da cidade. Deste modo, parece-nos que a
referéncia feita por Viterbo (1904) de que seria de “pouca ciéncia” é improcedente e pode
decorrer, principalmente, das denuncias que fez. Desta maneira, sendo um profissional
que incomodava aos provaveis esquemas de privilégios e corrupciao da cidade da Bahia
(Salvador), procuravam coloca-lo fora das atividades profissionais e retira-lo das medicoes
e situacoes similares.
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Arquivos

ADB - Arquivo Distrital de Braga

CSB — Congregacio de Sao Bento de Portugal

AHU - Arquivo Historico Ultramarino

CU - Conselho Ultramarino

AMSSBA — Arquivo do Mosteiro de Sao Bento da Bahia
APEBA - Arquivo Publico Estadual do Estado da Bahia
TT — Arquivo Nacional da Torre do Tombo






Silvestre Jorge:
exemplo de mobilidade artistica e prototipo de
arquitecto jesuita da segunda metade do século XVI

Fausto Sanches MARTINS

Em 2008 comemoraremos os 400 anos da morte de Silvestre Jorge, uma efeméride que
nao podera passar despercebida, dado o papel relevante desta figura no contexto da
arquitectura dos Jesuitas de Portugal.

O objectivo principal, quase tnico, da nossa comunicacao visa, acima de tudo, chamar
a atencdo para a necessidade de reler a documentacao literdria e grafica relativa a este
arquitecto, em parte por nos publicada, e tentar o enquadramento ajustado que nos per-
mita avaliar, com rigor, o alcance da sua obra arquitectonica, atendendo a mobilidade das
suas intervencdes que atingiram todos os colégios e casa professa da Companhia de Jesus
em Portugal.

O acompanhamento do seu percurso arquitecténico, desde a entrada no Colégio de
Jesus de Coimbra, em 29 de Fevereiro de 1560, até a data de sua morte em 1608, permite-
nos concluir, sem margens para duvidas, que Silvestre Jorge representa o prototipo do
arquitecto jesuita que soube assimilar e transpor para as suas obras, da forma mais
adequada, os requisitos impostos pelo “Modo Nostro” da segunda metade do século XVI.

Sintese biografica

Natural da “vila” de Nogueira, do Bispado de Coimbra, onde nasceu c. 1526; ingressou
na Companhia, no Colégio de Coimbra, a 21 de Agosto de 1550, como Irmao Coadjutor
temporal; fez os votos em Janeiro de 1551, permanecendo no Colégio de Coimbra até
1560; nesse ano foi transferido para a Casa Professa de S. Roque ja com “los votos hechos”;
apos a visita a Portugal do Padre Jeronimo Nadal, em 1561, o Provincial, Padre Miguel
Torres, mandou-o estudar latim “a fim de tomar ordenes”; teve uma passagem rapida pelo
Colégio de Coimbra, em 1561, regressando, em Janeiro de 1562, a S. Roque, onde se
manteve até finais de 1565, preparando-se para receber as Ordens Sagradas, intensificando
a sua formacao cultural e artistica e dirigindo as obras que ali decorriam; entre Novembro
de 1566 e Janeiro de 1569 é mencionado entre o grupo de estudantes do Colégio de Santo
Antao, com uma breve estadia no Colégio de Braga, datada de 26 de Junho de 1567; nos
comecos de 1569, com 43 anos de idade e trés de latim, “interpolados”, continua a
preparar-se, no plano cultural e espiritual, para receber as Ordens Sagradas: “esta aprove-
chado”; regista-se a sua presenca em Coimbra, entre 1569 e 1576, com uma saida
esporadica ao Colégio do Porto, em Julho de 1571, estudando, ouvindo Casos e dirigindo
as obras; em Janeiro de 1576, é citado no grupo dos “officiales” do Colégio de Evora, onde
permaneceu até 1581, tendo sido ordenado de presbitero em 1578; apds a morte do
Cardeal D. Henrique (1580), regressou ao Colégio de Santo Antdo, nos comecos de 1581,
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onde se manteve até finais do séc. XVI, cuja estadia foi interrompida por curtas viagens a
Braganca, entre Marco e Julho de 1588 e a Evora, em Dezembro de 1595; passou os dois
primeiros anos de 1600 na Casa de S. Roque, tendo o cuidado das obras; regressou as
origens de Coimbra em 1603 onde sobreviveu, ainda, durante cinco anos; com 79 anos de
idade, mas “de buenas fuergas”, ocupou-se, sobretudo, no ministério da Confissao; no
catalogo de 1608 regista-se que, aos 83 anos, era um homem “Velho e doente”, acabando
por falecer a 29 de Fevereiro; foi sepultado na igreja do Colégio, ocupando a cova n° 20,
precisamente aquela que, em 1589, fora destinada para sepultura de seu pai “Jorge Pires”!.

Mobilidade das suas intervencoes arquitectonicas

Silvestre Jorge descendia duma familia de pedreiros, cujo pai, Jorge Pires, exerceu essa
mesma profissdo 2. Como pedreiro ingressou na Companhia onde, a 15 de Marco de 1546,
ja tinha entrado seu irmao, Padre Marcos Jorge, que viria a notabilizar-se como um dos
melhores Lentes de Casos no Colégio de Evora. Era natural de Nogueira do Cravo,
curiosamente, a mesma povoacdo onde nascera o pintor, Irmao Manuel Henriques.

Os Catalogos nio registam qualquer actividade, relacionada com o seu oficio de
pedreiro, para a primeira década de 1550-1560°.

Casa Professa de S. Roque: 1550-1560

Apesar do siléncio dos catdlogos, é natural que tivesse trabalhado como pedreiro,
nestes primeiros anos, em que ganharia experiéncia e ampliaria os seus conhecimentos
tedricos e praticos, porque, em 1560, estava ja a frente dos trabalhos de S. Roque, como
“Prefeito das obras”*.

Colégio de S. Paulo de Braga: 1567-06-26

Por mandato do Visitador, Padre Miguel Torres, Silvestre Jorge deslocou-se de Santo
Antao a Braga para dirigir os trabalhos de ampliacdo da nova igreja, nomeadamente, na
organizacdo da capela-mor e na colocac¢do dos confessiondrios .

Colégio de Jesus de Coimbra: 1569-12-9

Nos comecos de 69, foi destinado para o Colégio de Coimbra onde permaneceu como
“Prefeito das obras”. Além desta tarefa de indole global, foi incumbido pelo Reitor, Padre
Pedro da Fonseca, de fazer novas tracas, que introduzissem algumas alteracdes a traca
original, a fim de serem enviadas a Roma para aprovacao °.

! Estes dados foram recolhidos da documentacao que regista as intervencdes de Silvestre Jorge nas diversas
obras dos colégios da Companhia de Jesus.

2 Na nota biografica de seu irmao, Padre Doutor Marcos Jorge, diz-se textualmente: “dizia chdmente que seu pay
fora pedreiro”.

Cf. FRANCO, Antonio, Imagem de Virtude em o Noviciado da Companhia de Jesus no Real Colegio de Jesus de
Coimbra, Tom. 11, Coimbra, 1719, p. 625.

3 ARSI, Lus. 43-1, f. 9 v; Lus. 43-1, f. 54; Lus. 43-1, f. 56; Lus. 43-1, f. 382.

+ ARSI, Lus. 43-11, f. 371.

> ARSI, Lus. 79, f. 27.

6 ARSI, Lus. 63, f. 246 v.
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Colégio de S. Lourenco do Porto: 1571-07-26

Teve que interromper, com frequéncia, os trabalhos que vinha dirigindo em Coimbra.
A 26 de Julho de 1571 recebeu ordens para se deslocar ao Colégio de S. Lourenco, do
Porto, cuja fundacéo acabava de ser aprovada na Congregacao Provincial de Almeirim, em
1568, a fim de tomar medidas do sitio escolhido e delinear a traca do novo edificio, cuja
primeira pedra foi lancada a 10 de Agosto de 1573 7.

Colégio do Espirito Santo de Evora: 1576-1580

Os catalogos e documentos eborenses deste periodo registam, com frequéncia, o nome
de Silvestre Jorge. Umas vezes no exercicio do seu oficio de “Prefeito das obras”; outras
vezes assinando, como testemunha, instrumentos publicos relacionados com os Colégios
do Espirito Santo e da Purificacdo, onde trabalhava o mestre pedreiro, Jeronimo Torres;
por vezes chegou a acumular tarefas ligadas a accdo administrativa das construcoes. Por
volta de 1578, foi convidado pelo Cardeal D. Henrique para executar a traca do Hospital
da Universidade8.

Colégio de Santo Antdo de Lisboa: 1581-1587

Apo6s a morte do Cardeal, em 1580, foi incumbido de delinear uma nova traca que
substituisse a traca original do Colégio de Santo Antao, encomendada ao Arquitecto Real.
Esta planta nunca agradou aos responsaveis da Companhia e s6 néo a rejeitaram pela
consideracdo que lhes merecia o Cardeal. Pelo contrario, a planta desenhada por Silvestre
Jorge obteve a aprovacao unanime da Comunidade. Mais tarde, em 1586, viria a ser
também alvo das criticas dum “arquitecto italiano” (Filippo Terzi) que o obrigaram a
proceder a novos retoques °.

Colégio do Santissimo Nome de Jesus de Braganca: 1587-03-20

Em Marco de 1587, interrompeu os trabalhos em Santo Antdo porque o Provincial
solicitou a sua presenca no Colégio de Braganca a fim de executar a traca e dirigir as obras
da quinta de recreio de Paramio, levando-o a permanecer, na cidade transmontana, até
meados de Julho 1°.

Colégio de Santo Antdo de Lisboa: 1587-07-18

De regresso a Santo Antdo, continuou a ostentar o titulo de “Prefeito das obras”, mas
trabalhando, sobretudo, na alteracdo da traca original do conjunto colegial e no desenho
particular da planta da igreja que enviou a Roma para aprovacao .

7 ARSI, Lus. 64, f. 199.

8 ARSI, Lus. 43-11, {. 510 v; ADE, Liv. 190, ff. 69-70 v; BPE, Jesuitas, CXXX/1-7; ADE, Liv. 193, ff. 110-113;
ARSI, Lus. 43-11, 514; Lus. 39, {. 2.

9 ARSI, Lus. 68, f. 296; Lus. 68, f. 299; Lus. 69, f. 91 v; Lus. 39, f. 9; Lus. 69, f. 233 v; Lus. 69, f. 265 v; Lus. 39,
11w

10 ARSI, Lus. 70, f. 91.

ARSI, Lus. 70, f. 215; Lus. 44-1, E 4; Lus. 44-1, {. 68.
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Colégio do Espirito Santo de Evora: 1595-12-23

Apesar da contestacdo de que foi alvo em Santo Antéo, Silvestre Jorge continuaria a
merecer a confianca e preferéncia dos responsaveis dos diversos colégios. Desta vez, foi o
Reitor de Evora quem o convidou para tracar a planta e dirigir os trabalhos do “corredor e
dormitorio” que ficariam concluidos dois anos mais tarde !2.

Casa Professa de S. Roque: 1601-01-01

Depois duma passagem curta por Santo Antdo (1597) e outra em Coimbra (1599),
Silvestre Jorge foi transferido para a Casa de S.Roque com a missao de “atender e cuidar
das obras” 13.

Colégio de Jesus de Coimbra: 1603-1608

Quase octogendrio, sentindo-se atraido pela terra natal e pelo local onde iniciara a vida
religiosa na Companbhia, recolheu ao Colégio de Coimbra, dedicando-se ao ministério da
Confissdo e dando os ultimos retoques na “traca da sua vida pessoal” antes de submeté-la
a aprovacao final do supremo Arquitecto .

Silvestre Jorge constitui, em nosso entender, a figura mais relevante da Provincia de
Portugal, no campo da arquitectura, com uma intervencdo constante nas obras da maior
parte dos colégios. O registo da sua actividade arquitectonica podera constituir o fio
condutor da futura monografia do arquitecto de Nogueira do Cravo.

Conclusao

Em paralelo com o itinerario religioso que o levou a passar de Coadjutor temporal
para a categoria de Coadjutor espiritual formado, Silvestre Jorge percorreu as etapas
principais da carreira artistica, ligadas a actividade arquitectonica.

1 — Pedpreiro:

Descendente de pai, pedreiro, recebeu os primeiros ensinamentos na oficina paterna,
que é sempre a melhor escola de formacéo. Dada a proximidade da povoacdo de Nogueira
com a cidade de Coimbra, é natural que ambos participassem em ac¢des comuns nesta
cidade. Seguindo o exemplo de seu irmao Marcos, Silvestre entrou na Companhia de
Jesus, continuando a exercer a profissio que aprendera na casa paterna.

2 — Mestre-de-obras:

Bastaram dez anos de actividade como pedreiro para que o seu valor fosse devidamente
reconhecido, ao ser colocado a frente das obras de S.Roque. Os textos utilizam os termos
de “Praefectus operum” e “Praefectus Architectorum” que poderemos traduzir por “Mestre-
de-obras” e “Orientador dos Arquitectos”. Em S. Roque a sua actividade nao se circuns-

12 ARSI, Lus. 73,f. 73 v.
13 ARSI, Lus. 39, f. 23.
14 ARSI, Lus. 44-1, f. 176 v.; Lus. 44-1, f. 199 v;; Lus. 39, f. 51 v;; Lus. 39, f. 55 v.; Lus. 44-1, f. 221.
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crevia 2 mera execucdo, mas 4 orientacao e direc¢éo dos trabalhos: quer no relacionamento
com o arquitecto que delineara a planta original, quer no acompanhamento dos oficiais, e
serventes, quer na contratacio de novos trabalhadores.

3 — Tracista:

Na jerarquia da profissio de arquitecto, o tracista ocupava lugar de distinc¢do. Se
examinarmos com atencao a trajectoria artistica de Silvestre Jorge, verifica-se que, a partir
de 1580, a sua actividade passa a estar centrada, sobretudo, na delineacao de tracas.
Emenda a traca do Colégio de Santo Antdo. Desloca-se ao Colégio de S.Lourenco e a
Braganca com o mesmo objectivo. O Cardeal D. Henrique encomenda-lhe a traca do novo
Hospital. Os textos aludem a existéncia de muitos “tracadores” da Companhia em
Portugal. Em nossa opinido, este titulo s6 podera ser atribuido, com propriedade, a
Bustamante, a Valeriano, a Silvestre Jorge, Francisco Dias e Bartolomeu Duarte.

Fig. 1. Corredor. Colégio de S. Lourenco Fig. 2. Janela conversadeira.
do Porto Colégio de S. Lourenco do Porto
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Mobilidade, artistas e artifices no espaco amazdnico:
a saga de Landi

Flavio Augusto Sidrim NASSAR*

Pretendo, com este trabalho, contribuir para a reflexao sobre o papel que artistas e
artifices atuantes no espaco brasileiro, no periodo colonial, desempenharam na formacao
ndo apenas do patrimonio material da arte brasileira, mas na difusao de saberes e fazeres
que se encontram na base da cultura imaterial brasileira.

Falar de mobilidade no mundo de expressiao portuguesa pode parecer redundante,
pois o que é o mundo de expressdo portuguesa sendo a expressio da imensa mobilizaciao
de nossos antepassados no espaco planetario?

O surgimento do conceito de mundo, globo, globo-mundo, tal qual temos hoje é fruto
desta mobilidade portuguesa.

O “império I” constituiu-se, no primeiro momento, como o resultado da capacidade
que adquiriram os portugueses de moverem-se pelas sendas maritimas, conquistando
assim um dominio sobre caminhos oceanicos, rotas comerciais. Era um poder do moével,
do movente, do deslocamento, da mobilidade mais do que um senhorio territorial.

No segundo momento, passa-se a conquista territorial: ai comeca a historia do Brasil.
Conquistada a imensa Costa, inicia-se 0 movimento para o interior: as minas gerais, os
sertdes de Goids e Mato Grosso. A nascente rede de vilas e cidades sio pontos de apoio as
rotas de exploracdo e comércio, paradas, pousadas no incessante vai-e-vem.

A conquista do territério amazonico é o ultimo capitulo dessa histéria. Importava
conquistar um territorio que mais parecia um mar mediterraneo. Um mar diferente, com
trilhas bem definidas [rios, furos, parands, igarapés], mas sempre hidrico, sempre mar,
mesmo que com grandes trechos de terras e florestas e drvores; pois toda a natureza
amazonica é fluida, aquosa e ai, nesse universo de mar doce, oceano, porém doce, do
velho oceano ja domado pelos herdis que a nova musa imortalizou, é nesse universo que
lhes ¢ familiar porque hidrico, porque atlantico, porque imenso e oceanico que os
portugueses vao realizar a nova epopéia, a que tornou o Brasil, Brasil, e seu mapa mais
largo que comprido. A nova conquista se deveu, mais uma vez, a essa fantastica faculdade
de mover-se, a essa propriedade do que é movel, da grande mobilidade portuguesa.

E andavam tanto e tdo rapido que ndo tinham gente para povoar os territorios
conquistados. Foi entdo que se iniciou um processo que é a mais marcante e peculiar
caracteristica brasileira: a miscigenacéo.

Esse fenomeno nido aconteceu por mero acaso. Foi ditado por necessidades historicas
das quais estavam conscientes os dirigentes do reino.

Kenneth Maxwell reporta-se a “carta secretissima” de Pombal a Gomes Freire,
governador e capitio-general do Rio de Janeiro: “Como o poder e a riqueza de todos os

* Departamento de Arquitetura e Urbanismo — Universidade Federal do Para.
1 Uso aqui “império” no sentido pessoano.
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paises consistem principalmente no numero e multiplicacdo do povo que o habita”, (...)
“esse numero e multiplicacdo do povo é mais indispensavel agora nas fronteiras do Brasil
para sua defesa”. Como néo era “humanamente possivel” fornecer o povo necessario da
metropole e das ilhas adjacentes sem converté-las “inteiramente em desertos”, era
essencial abolir “todas as diferencas entre indios e portugueses” para atrair os indios das
missoes do Uruguai e estimular-lhes o casamento com europeus. As instrucoes a
Mendonca Furtado refletem objetivos semelhantes.”

E prossegue referindo-se a correspondéncia do duque Silva Tarouca com Pombal em
1752: “Grande cuidado... havia de ser tomado para povoar o Brasil “Mouro, branco, negro,
mulato ou mestico, todos hdo de servir, todos sio homens e sio bons se forem bem
governados.” Acima de tudo, a vasta bacia amazonica deveria ser protegida. “Populacao é
tudo, muitos milhares de léguas de desertos de nada servem.” 2

A necessidade de ocupar os novos territorios do reino abriu Portugal para as outras
etnias e a miscigenacao passa a ser uma Politica de Estado.

Para estimular o povoamento da vila de Borba Nova, instalada por Mendonca Furtado,
concedia-se aos brancos que casassem com indias alguns favores, como o fornecimento
gratuito de instrumentos agricolas. Em Borba, realizaram-se esses primeiros casamentos
de “conveniéncia”. Essa pratica foi depois generalizada.

Na discussdo sobre o papel fundamental da miscigenacdo na formacio do Brasil,
recorro as teses de Darcy Ribeiro sintetizadas em sua obra “O Povo Brasileiro: a formacao
e o sentido do Brasil”.

“A sociedade e a cultura brasileiras sdo conformadas como variantes da versao lusitana
da tradicéo civilizatéria européia ocidental, diferenciadas por coloridos herdados dos indios
americanos e dos negros africanos. O Brasil emerge, assim, como um renovo mutante,
remarcado de caracteristicas proprias, mas atado genesicamente a matriz portuguesa.

A confluéncia de tantas e tio variadas matrizes formadoras poderia ter resultado numa
sociedade multiétnica,dilacerada pela oposicao de componentes diferenciados e imisciveis.
Ocorreu justamente o contrario, uma vez que, apesar de sobreviverem na fisionomia
somadtica e no espirito dos brasileiros os signos de sua multipla ancestralidade, nao se
diferenciaram em antagdnicas minorias raciais, culturais ou regionais, vinculadas a
lealdades étnicas proprias e disputantes de autonomia frente a nacdo.” >

Ribeiro prossegue mostrando que a miscigenacao nao importa somente em um processo
de cruzamentos interétnicos, vai além: “Estamos diante do resultado de um processo
civilizatorio que, interrompendo a linha evolutiva prévia das populacoes indigenas
brasileiras, depois de subjuga-las, recruta seus remanescentes como mao-de-obra servil de
uma nova sociedade, que ja nascia integrada numa etapa mais elevada da evolucio
sociocultural. No caso, esse passo se dd por incorporacdo ou atualizacdo historica — que
supde a perda da autonomia étnica dos nuicleos engajados, sua dominacio e transfiguracao
—, estabelecendo as bases sobre as quais se edificaria dai em diante a sociedade brasileira”. *

Neste processo, no que se refere a transmissao de tecnologia, as adaptacoes que se
estabelecem para a formacdo dos nucleos coloniais brasileiros se dao incorporando a
“tecnologia européia aplicada a producao, ao transporte e a construgao... no que respeita a

2 MAXWELL, Kenneth. A Amazonia e o fim dos jesuitas. Sao Paulo: Folha de S. Paulo, 26/08/01.

3 RIBEIRO, Darcy. O Povo Brasileiro: a formacao e o sentido do Brasil. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2004,
p- 20.

+1dem p. 73-74
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singela tecnologia portuguesa de producao de tijolos e telhas...”>. Depois trata da
incorporacdo do conhecimento das técnicas construtivas pelos indios: “A documentacéo
colonial destaca, por igual, as aptidoes dos indios para oficios artesanais, como
carpinteiros, marceneiros, serralheiros, oleiros.® E que estes: “Podiam também ser
mandados as vilas para trabalho compulsorio de interesse publico na edificacdo de igrejas,
fortalezas, na urbanizacdo de cidades, na abertura de estradas ou como remeiros e cozi-
nheiros, ou servicais nas grandes expedicoes...” !

E quanto ao plano ideoldgico, aquele: “relativo as formas de comunicaco, ao saber, as
crencas, a criac@o artistica e a auto-imagem étnica —, a cultura das comunidades neo-
brasileiras se plasma sobre os seguintes elementos: (...) um mintusculo estrato social de
letrados que, através do dominio do saber erudito e técnico europeu de entio, orienta as
atividades mais complexas e opera como centro difusor de conhecimentos, crencas e
valores”. Ai devemos incluir os “artistas que exercem suas atividades obedientes aos
geéneros e estilos europeus...” 8

Faco aqui um corte, para uma breve noticia sobre Antonio José Landi, arquiteto que
servira de paradigma para ilustrar a mobilidade de artistas no espaco colonial brasileiro e
o papel dessa gente na formacio cultural da na¢éo que se esta a fundar.

Antonio Giuseppe Landi nasceu em Bolonha em 30 de outubro 1713, filho de Carlo
Antonio Landi, doutor em Filosofia e Medicina. Estudou na Academia Clementina, em
Bolonha, onde foi aluno duas vezes premiado. Em 1737, por proposta de Ferdinando
Bibiena, seu mestre e protetor, Landi é nomeado para a Academia e depois professor de
Arquitetura.

Em 1743 Landi dedica-se a sua primeira obra de gravador, impressa na oficina de Lelio
della Volpe, em Bolonha — Raccolta di alcune facciate di Palazzi e Cortili de pin riguardevoli
di Bologna. Depois, em 1747, assina contrato com os representantes do Convento de Santo
Agostinho de Cesena para a construcao da nova igreja.

Em 1750 viaja para Lisboa, e, em junho de 1753, parte para Belém do Para como
integrante da Comissdo de Demarcacoes, na qualidade de desenhador, em companhia de
astronomos, matematicos, engenheiros, cirurgides e pessoal militar. A comissdo era
chefiada pelo recém-nomeado Governador e Capitdo-general do Grao-Pard, Francisco
Xavier de Mendonca Furtado, irmao do futuro Marqués de Pombal.

Chega a Belém em 20 de julho de 1753. Ao tempo em que aguardava a partida para a
vila de Mariud, no Rio Negro, ajudou Brunelli em suas observacoes astrondmicas.

Em 1755, em Mariud, participou de um malsucedido descimento de indios. Mais tarde,
o Comissario das Demarcacoes, Mendongca Furtado, pretende estabelecer Landi na vila de
Borba-a-Nova e casa-lo com uma das filhas do capitdo-mor da vila de Gurupa.

Em 1759 Landi ja esta em Belém. A pedido do Bispo do Pard faz desenhos para
fachadas de trés igrejas paroquiais e dai por diante participa das principais obras realizadas
em Belém na segunda metade do século XVIII. Obras como a da Sé, para a qual ha diversos
riscos de sua autoria; dirige a reconstrucao da Igreja do Carmo; desenha e constroi a Igreja
de Santana; a Capela de Santa Rita (oratdrio para os presos); o armazém das armas; os
quartéis de infantaria e cavalaria; o hospital real; a Capela de S. Jodo Baptista; o Palacio

> Idem p. 74-75
6 Idem p. 99

7 1dem p. 104

8 Idem p. 75-76
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dos Governadores e a casa da opera. Em 1760, por ocasido das nupcias de D. Maria com
D. Pedro, organiza festas comemorativas.

Além da obra como arquiteto, ¢ destacavel sua atividade empreendedora. Landi adminis-
trou a olaria da cidade, tornou-se senhor do engenho do Murutucu onde, além das atividades
de cultivo, promove o beneficiamento de arroz com a utilizacido de engenhos mecanicos e
continua seus experimentos e observacoes no campo da histéria natural. Em 1773 oferece a
Luis Pinto de Sousa Coutinho, ex-governador de Mato Grosso, uma descri¢do da historia
natural do Pard, escrita ja em Belém, a partir de elementos reunidos durante a sua estada no
interior da Amazonia — Descrizione di varie Piante, Frutti, Animali, Passeri, Pesci, Biscie,
Rasine e altre similli cose, che si ritrovano in questa Cappitania del Gran Para.

O Bispo do Par4, Frei Joao de S. José Queirés, menciona uma colecio de desenhos de
flores e frutas que Landi teria prontos para oferecer a sua Universidade em Bolonha e
existe ainda outra referéncia nos anais da Academia Clementina de que havia feito a mao,
com 6timo gosto e desenho, um livro com representacdo de plantas e vistas de cidades. °

Em 1784, com mais de 70 anos, parte novamente para o Rio Negro na “expedicao
filosofica” chefiada por Alexandre Rodrigues Ferreira.

Em Barcelos, antiga Mariud, projeta uma nova capela dedicada a Santana e refaz a
pintura de quadratura da Matriz. Ali é acometido por um estupor e retorna a Belém.

Em 22 de junho de 1791 morre na casa-grande do engenho Murutucu e diz a tradi¢io
que foi sepultado na igreja de Santana da Campina. 1°

Landi foi artista, construtor, empreendedor e homem de cultura erudita atuante no
espaco Sul Americano que estava sendo integrado ao mundo de expressao portuguesa;
entdo, ser brasileiro nio significava ser lusoéfono.

Notavel em Landi é a sua formacao de académico Clementino. Esse tipo de artista é
invulgar na colonia e, muito mais, nas fronteiras ainda nao definitivas da conquista. A sua
vinda e longa permanéncia no Grao-Para explicam-se muito melhor como casualidade.
Nao era habitual a presenca de artistas deste jaez para a colonia. O que o levou a cruzar o
oceano? Talvez razdes pessoais ou profissionais decorrentes da luta pelo poder na
Academia Clementina depois da morte de Bibiena. Quem sabe o desejo de aventurar-se; o
gosto pelo desconhecido ou mesmo a atracao pelas promessas de riqueza, abundancia e
sucesso do novo mundo?

Objetivamente nao importa o que o trouxe. Sua simples vivéncia aqui, sua labuta e seu
cotidiano criam como que um campo disseminador de conhecimento, de técnicas de
modos de fazer e viver que o faz, juntamente com outros artistas ou artifices atuantes na
Colonia, mestres da nova cultura que se esta forjando.

A atuacido de Landi se dd em diversos pontos da geografia amazonica. Inicialmente no
arraial de Mariud. O breve periodo na vila de Borba. Em 1759 ja se encontra em Belém.
Em 1784 volta ao Rio Negro, onde escreve o que aqui chamamos “Relatos de Barcelos”
quando adoece e retorna a Belém.

Nesses relatos Landi descreve como encontrou a igreja Matriz e a capela de Santana.
Conta com detalhes o que e como pintou nas duas construcdes. Tais relatos permitem-nos
olhar para Mariua, aquela aldeiazinha perdida no Rio Negro, como os astronomos olharam

9 AB.A., Atti..., vol. IV, verbale del 25 settembre 1789.

10 Seguindo a cronologia da vida de Landi.de Isabel Mayer Godinho Mendonca, in Amazonia Felsinea — Antonio
José Landi: Itinerario artistico e cientifico de um arquitecto bolonhés na Amazonia do século XVIII, Lisboa, CNCDP,
1999, pp 285-290.
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com o auxilio do telescopio Humble para os confins do universo e viram a matéria se
formando nos seus primeiros e cruciais instantes quando, também, nascia o tempo.

Em Mariua esta se formando o Brasil. Esta se plasmando a cultura do Brasil, (como se fosse
possivel essa separacdo). Ha portugueses, missiondrios, soldados, mesticos, brancos e indios.
Todos os elementos da génese que descreveu Darcy Ribeiro. Esta ali um embrido, com células-
tronco do Brasil: “La vem o Brasil descendo a ladeira” I1... com suas virtudes e vicissitudes.

Os relatos se iniciam com consideracdes sobre a fundacédo da vila de Mariua por frei
José de Madalena e da construcao de uma primeira capela dedicada a Santana e prossegue:
“No ano de 1755 depois fazer um sepulcro na igreja, que representava um templo de
ordem dérica com colunas estriadas ornadas de rosas, e de rosas misturadas com espi-
nhos, o que agradou tanto ao frei Madalena, que no dia seguinte, encontrou-me, e pediu-
me de pintar a fachada exterior, que introduz ao altar de Santana. Rapidamente mandei
fazer os andaimes e comecei a desenhar a supracitada fachada, mas trabalhando so
acontecia de me cansar mais do que o de costume. 12

No entanto, logo o trabalho é suspenso, pois teve que participar de um descimento de
indios no Rio Marié e depois viaja para a vila de Borba. Retorna a Mariua no principio de
janeiro de 1756... “e no dia seguinte comecei o trabalho e concluida a fachada mandei
colocar os andaimes em volta da capela, e sem nada dizer ao Madalena, comecei a dese-
nhar as paredes até o chio. Quis primeiro terminar de desenhar tudo em volta porque os
dois pintores, Francisco Xavier de Andrada, e o Soldado Tomas nao sabiam colocar no
lugar (certo) o claro-escuro, e me convinha esbocar toda a obra, e entdo deixar-lhes os
ornamentos, e os festdes de flores e frutas naturais, que faziam nio mais que
passavelmente, pois davam muito contraste ao claro-escuro.” 13

Aqui, como observa Isabel Mendonca: “Dos apontamentos deixados por Landi
apercebemo-nos do modo como a obra se processava. Agora com dois ajudantes, embora
nao muito conhecedores do seu oficio, ele esbocava a composicao e deixava-lhes a pintura
dos ornamentos, festdes de flores e frutas.” 1

Francisco Xavier de Andrada mais tarde viria a dedicar-se ao desenho de plantas e a cons-
trucdo. Desenhou com Joaquim Tinoco Valente o armazém das fazendas de Sua Majestade,
em Barcelos. Em carta dirigida a Mendong¢a Furtado, Tinoco desculpou-se da rudeza dos
desenhos: “porque os engenheiros foram este inttil criado de Vossa Excelencia e o Sargento
Mor Francisco Xavier de Andrade, todos faltos de ideias e igualmente de profissio,
segurando a Vossa Exceléncia que a falta que padeca no bonito, fica recuperada no forte.” 1>

Como obteve instrucdo o autor desse primitivo projeto ao qual faltam delicadezas e é
demasiada a consisténcia? Barbaro e nosso (como diria Oswald de Andrade no Manifesto
Pau Brasil). Assim ¢ a arquitetura da Colonia, quando feita pelos muitos autodidatas que
se multiplicam para ocupar o reino com construcoes solidas, como os padroes deixados
nas praias oceanicas, para marcar o territério de el-rei. Muitos desses construtores

11 MOREIRA, Morais e GOMES, Pepeu. L4 vem o Brasil descendo a ladeira, Acustico MTV. Rio de Janeiro:
EMI, 1995.

12 1 ANDI, Antonio Jose. In: Alexandre Rodrigues Ferreira, Viagem Filosdfica ao Rio Negro. Belém: Museu
Paraense Emilio Goeldi, 1983 p.315. Traducao para portugués: Flavio Sidrim Nassar.

13 Idem p. 319.

14 MENDONCA, Isabel. Antonio José Landi(1713-1791): um artista entre dois continentes. Lisboa: Fundacio
Calouste Gulbenkian, 2003.p. 321.

15 AHU. Brasil, Cartografia Manuscrita, Brasil, Pard. Caixa 29 — sem nimero.in: Isabel Mendonca, Antdnio José
Landi(1713-1791): um artista entre dois continentes, Lisboa, Fundacdo Calouste Gulbenkian, 2003.p. 321.
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aprendiam observando, imitando, como ainda hoje fazem os caboclos da floresta. O
Andrada, quanto aprendeu com Landi? E com os demais técnicos das demarcacdes?

E assim foram aprendendo andradas e tinocos, ouyanas e manacassarys como também
aquele que tanta confusio causou desenhando com perspectiva rude os bichos e plantas
um vez atribuidos a Landi.

Continuando o relato de Landi: “Se pensou entio de celebrar a festa da dita Santa, mas
0 Madalena determinou esperar o dia 26 de julho, no qual a igreja faz comemoracio de
Santana; neste tempo o Andrada assumiu o empenho de realizar tudo aquilo, que havia
pensado, e o conseguiu com muita honra recebendo dos devotos da Santa em doacao
todas as coisas, que eram necessarias para o embelezamento da capela.” 10

Aqui ha a introducao do calenddrio cristao, com comemoracoes festivas e o
embelezamento da capela que vai ocorrer, como veremos, segundo os padroes estéticos
europeus e com produtos vindos da metrépole disponiveis em Mariua.

Descreve entéo as doacoes recebidas. A primeira foi do proprio Mendonca Furtado: “Este
doou um cdlice de prata dourado e de uma peca de papagallo fez cortar o que era necessario
para cobrir o pavimento do Presbitério”... “Outros devotos fizeram as cortinas de damasco
carmesim nas quatro janelas”... “Um outro que se considerando muito devoto desta gloriosa
Santa... chamou a sua casa um Alfaiate, e de uma peca de cetim matizado que na Itdlia se
chama stoffa ricamata afiori, fez o cortinado do nicho onde estava colocada a estatua de
Santana, e da mesma peca fez talhar uma casula e para acompanha-la fez ainda o frontal”...
“E porque nio lhe parecesse conveniente que o dito paramento servisse aos dias ordindrios,
de outra peca de seda listrada de varias cores fez talhar uma segunda casula para os ditos
dias. Deu ainda uma cruz de madrepérola, com o Senhor crucificado de metal dourado e
varias reliquias no vazio da cruz, e dez candelabros de mesa em estanho.”... “finalmente
nada faltava e esta capela, que ndo lhe desse o mérito de estar em uma notavel Capitania.” 1

Calice de prata dourado, peca de papagallo, cortinas de damasco carmesim, cetim
matizado, stoffa ricamata afiori, casula e frontal, seda listrada, madrepérola, metal dourado,
candelabros em estanho.

Atencao! Estdo a ornamentar a capela de Santana na vila de Mariud no Rio Negro, essa
ndo é uma lista de fazendas para a confeccio de alegorias para uma escola de samba.

Chegou finalmente a esperada festa: “A noite da vigilia da festa foi de especial alegria,
nao so pela vaga iluminacao de toda esta Vila, mas principalmente por aquela que se via
pela agua, mais ainda na selva (da margem) oposta. A grande jangada com quatro
piramides e um torredo no meio, com muitas centenas de lumes, que se refletiam na dgua
juntamente com a grande canoa que a puxava com um concerto de sinfonia, deram um
prazer extraordindrio, e as manobras, que fizeram na frente da casa de Sua Exceléncia,
com as salvas de tiros simultaneas, fizeram honras aos condutores.” 18

Alegria, cores, jangadas, piramides, torredes, centenas de milhares de luzes, canoas
refletindo na dgua, musica, concerto de sinfonia, salva de tiros, manobras arriscadas da
bateria em frente a comissao julgadora.

Atencao! Isso ja é um desfile de escola de samba.

E prossegue a narrativa: (...) “de manha se celebrou a missa solene, e a assistiu Sua
Exceléncia, em trajes de gala, com o numeroso acompanhamento de toda a oficialidade e

16 LANDI, Antonio José. ob. cit., p.319.
17 1dem p. 319-320.
18 Idem, p. 320
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terminou com um lauto banquete oferecido por Madalena, do qual participou Sua Exceléncia,
depois do almoco ocorreu a procissio com o ja mencionado acompanhamento.” 1°

Isso aconteceu em 26 de junho de 1756 no arraial de Mariud e continua acontecendo
todos o0s anos no més de outubro em Belém do Para. E o Cirio de Nazaré e o lauto
banquete é o pato no tucupi: sincretismo culindrio de indios e brancos.

Manifesto Pau-Brasil: Barbaros, crédulos, pitorescos e meigos... A floresta é a escola. 2°

Tropicalismo avant la lettre: O monumento é de papel crepom e prata. Os olhos verdes
da mulata. A cabeleira esconde atrds da verde mata. O luar do sertdo. !

Landi conclui relatando que ao retornar em 1784 soube que a capela havia caido e que
Andrada havia recolhido doacdes de cerca de duzentos mil réis para refazer a capela e que,
no entanto “até agora de nada mais se tinha falado, nem quase se sabia em quais maos
tinha caido o mencionado dinheiro.” 2

E ainda hd quem duvide que em Mariua estava mesmo nascendo o Brasil?

Agora algumas consideracoes sobre a contribuicao neste processo civilizatorio do
mister especifico dos construtores: arquitetos, engenheiros e mestres-de-obra.

As edificacoes (igrejas, palacios, colégios) devem ser vistas aqui como icones de uma
civilizacdo que se queria urbana; marco do limite entre a cidade — nova — e a ancestral floresta.
Enquanto os fortes e as fortalezas eram simbdlicos para espanhois, franceses, holandeses,
dentro das fronteiras é a torre da ermida da pequena aldeia que delimita os territorios.

A construcio seguindo a tradi¢ao européia era a grande manifestacio possivel daquela
civilizacdo. Fazia-se segundo a conjugacdo alquimica de trés elementos: materiais
precdrios (terra crua ou cozida, pedra e lenho); as técnicas trazidas pelos colonizadores e
a mao-de-obra indomita do indio, tudo isso se transmutava em capela, paco, cadeia ou
reduto e testemunhavam esta civilizacio no meio da natural floresta. A cidade dos homens
em contraposicao a selva selvatica.

Mas tarde, a arquitetura de Landi, fugindo dos padrdes até entdo usuais na Colonia (a
tradicao portuguesa, as regras dos construtores das ordens), serd incorporada como um
simbolo dos novos tempos pombalinos. No regime de Pombal, na longinqua fronteira do
reino, ela significaria a arquitetura do esclarecimento iluminista em oposicdo a da contra-
reforma. E isso é inaugural na arquitetura brasileira.

Os relatos de Barcelos nos mostram a interface cotidiana, as vezes fugaz, entre Landi
com seus saberes e os neobrasileiros. Mostram o decisivo papel desempenhado por esses
artistas e artifices na difusdo de técnicas e tecnologias e como esse processo constituiu a
base, ndo apenas da expressiao material da arte nacional, mas também do imenso
patrimonio intangivel de saberes e fazeres da cultura popular brasileira.

Assim como o bater de asas de uma borboleta no Brasil pode desencadear um tornado
no Texas, assim essas intervencdes foram cumulativamente formando o banco genético da
cultura brasileira. Cada pequeno ato, encontro, ensinamento, contato, foram se
acumulando e sao os responsaveis pela formacdo do Brasil. Assim que se plantou o Brasil
em terras americanas.

E por isso que podemos dizer que Landi e tantos outros andnimos artistas, artifices, enge-
nheiros, mestres-de-obra, construtores, missiondrios sao fundadores da cultura brasileira.

19 1dem, p. 320

20 ANDRADE, Oswald de. Manifesto Pau-Brasil. Sdo Paulo: Correio da Manha, 18 de marco de 1924.
21 VELOSO, Caetano. Letra so: Sobre as letras. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2003, p. 53.

22 LANDI, Antonio José. ob. cit., p. 321.
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Landi na Amazdnia

Antonio José Landi, pinturas laterais da capela mor

Barcelos no Rio Negro, Borba no Rio Madeira e da Matriz de Barcelos, 1785.

Belém no Rio Para. BNRJ, Coleccdo Alexandre Rodrigues Ferreira: Prospectos de
Imagem de satélite, representacao aproximada da localizacdo das cidades, villas, povoacdes, Edeficios, Rios, Cachoeiras, Serras,
cidades. etc., da Expedicao Philosophica do Para, Rio Negro,

Mato Grosso e Cuyaba, 1784-1792.

Jodo André Schwebel, vista da aldeia de Mariud; 1753.
BNR]J, Coleccio de prospectos das aldeias e lugares mais notaveis que se achavam em o mapa que tiraram os engenheiros da expedicao,
principiando na cidade do Para, até a aldeia de Mariud, no rio Negro, feitos por ordem de Francisco Xavier de Mendonca Furtado,
governador e capitao general do Estado, plenipotenciario e primeiro comissario das demarcacdes dos reais dominios em 1753.
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José Joaquim Freire, vista da Vila de Barcelos, em 1784.
BNR]J, Coleccao Alexandre Rodrigues Ferreira: Prospectos de cidades, villas, povoacdes, Edeficios, Rios, Cachoeiras, Serras, etc., da
Expedicao Philosophica do Para, Rio Negro, Mato Grosso e Cuyaba, 1784-1792.



Artistas que trabalharam para a Companhia de Jesus
na concepcao e na feitura de retabulos

Francisco LAMEIRA

Na presente comunicac¢io sido abordadas algumas questoes respeitantes a concepg¢ao e
a feitura dos retabulos dos séculos XVII e XVIII existentes nos locais de culto adminis-
trados pela Companhia de Jesus no Mundo de Expressao Portuguesa, nomeadamente em
Portugal continental e nos restantes territorios ultramarinos (Madeira, Acores, Brasil,
Angola, Mocambique e India).

Evidenciam-se, no entanto, as situacdes em que se assiste a mobilidade dos artistas
e/ou das suas obras.

a) Portugal continental

Os padres da Milicia implantaram-se por todo o pais. Se exceptuarmos as dioceses de
Leiria e Viseu, existiram estabelecimentos da Companhia de Jesus distribuidos por todos
os bispados. Maioritariamente estavam sediados nas sedes de assento episcopal (Lisboa,
Braga, Porto, Coimbra, Evora, Elvas, Portalegre e Faro). Nos centros urbanos mais
importantes podiam existir mais do que um estabelecimento, sobressaindo Lisboa, capital
do Reino e a cidade mais populosa, que chegou a ter seis.

Convém referir que nem todos os ret