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Introducéo

Natdlia Marinho FERREIRA-ALVES

IV SEMINARIO INTERNACIONAL LUSO-BRASILEIRO
A Encomenda. O Artista. A Obra
(Braganca, 15-17 de Outubro de 2009)

O Grupo de Investigacdo Arte e Patriménio Cultural no Norte de Portugal
(CEPESE), tem desenvolvido nos tltimos cinco anos uma pesquisa que, obedecendo
a uma rigorosa programagao, pretende contribuir para um conhecimento aprofundado
do importante legado artistico desta regifo no contexto do Mundo de Expressao Por-
tuguesa. Assim, nas vérias vertentes estabelecidas para o desenvolvimento das nossas
investigagdes (organizacdo de inventérios de artistas e artifices vinculados ao Norte
do pafs, estudo da sua mobilidade interna e externa, anélise da sua produgéo laboral e
levantamento das técnicas utilizadas no desempenho das respectivas tarefas oficinais),
demos um particular relevo aos eventos cientificos que tém permitido congregar
diversos especialistas, nacionais e estrangeiros, sendo a sua maioria investigadores
ou colaboradores do CEPESE, em torno de um tema inserido nos nossos objectivos.

No seguimento do Porto, Salvador e Rio de Janeiro, locais onde se realizaram os
Seminérios Internacionais Luso-Brasileiros anteriores, a cidade de Braganga foi escolhida
como ponto de encontro de investigadores portugueses e brasileiros, contando-se
com a presenca de colegas espanhdis, que gentilmente acederam a colaborar com
comunicagdes ligadas a temética do IV Semindrio Internacional Luso-Brasileiro A
Encomenda. O Artista. A Obra.

De 14 a 17 de Outubro de 2009, os participantes tiveram oportunidade de analisar
questdes de grande importancia para a historiografia da arte do mundo portugués
numa das regides do Norte de Portugal que, pela sua riqueza patrimonial, merece o
reconhecimento que lhe é devido pela comunidade cientifica.

O evento foi uma iniciativa do CEPESE — Centro de Estudos da Populagio, Eco-
nomia e Sociedade, com o apoio da Fundagio para a Ciéncia e a Tecnologia (FCT),
tendo participado professores de varias universidades portuguesas (Porto, Coimbra,
Minho), brasileiras (Universidade Federal do Rio de Janeiro, Pontificia Universidade
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Catolica do Rio de Janeiro, Universidade Federal da Bahia, Universidade Federal
da Paraiba) e espanholas (Universidad de Santiago de Compostela, Universidad de
Extremadura, Universidad da La Laguna — Tenerife), bem como outras instituicdes
autdrquicas e diocesanas ligadas a 4rea da cultura, sendo igualmente significativa a
afluéncia de puablico designadamente do foro académico.

A sessdo oficial de abertura do Semindrio contou com as intervencdes do Presi-
dente da CAmara Municipal de Bragang¢a, Eng® Anténio Jorge Nunes, do Presidente
do CEPESE, Prof. Doutor Fernando de Sousa, e da Coordenadora do Grupo de
Investigacdo Arte e Patriménio Cultural do Norte de Portugal, Prof2. Doutora
Natalia Marinho Ferreira-Alves. As sessoes cientificas foram iniciadas com uma
conferéncia inaugural proferida pelo Prof. Doutor Fernando de Sousa, que versou o
tema Braganca no século XVIII.

Foram efectuadas visitas de estudo que, em funcio da temética desenvolvida nas
sessoes de trabalho do semindrio, serviram de complemento as reflexdes suscitadas
pelas trinta e quatro comunicagdes. Para além do percurso obrigatério ao nicleo antigo
de Braganga, com visita a Igreja do antigo Colégio dos Jesuitas, Museu do Abade
de Bagal, Igreja de Santa Maria do Castelo, Torre de Menagem, Domus Municipalis,
Igreja de Sao Bento, Igreja de Sdo Vicente, e Igreja da Misericordia, foi feita uma
deslocacio especial a Igreja do Santo Cristo de Outeiro.

A realidade artistica contemporanea nio foi esquecida, tendo sido programadas
duas visitas especificas: a primeira, para dar a conhecer a colec¢do particular da
Caixa Agricola, com um magnifico conjunto de trabalhos da artista trasmontana
Graga Morais; e a segunda, ao Centro de Arte Contemporanea Graga Morais (da
autoria do arquitecto Eduardo Souto de Moura), que retine um acervo notavel de
obras da referida artista, tendo havido a possibilidade de apreciar uma exposigiao
temporaria de pintores e escultores contemporaneos portugueses. A escultura urbana,
exemplificativa da qualidade da expressdo plastica da nossa época foi também objecto
de andlise cuidada, j4 que em Braganga se encontram representados alguns dos vultos
nacionais mais reputados, cujas obras pontuam de forma significativa a paisagem da
cidade, tais como: José Rodrigues (Tear e tecedeira e 25 de Abril); José Pedro Croft
(Imagens reflectidas); Barata Feyo (Grupo escultérico alusivo 2 actividade rural);
Anténio Nobre (Esculturas da Rotunda das Cantarias e do Urbanismo e Planea-
mento); Manuel Barroco (Cao de gado trasmontano); Rui Anahory (Homenagem
ao Lavrador); Teixeira de Sousa (Escultura alusiva ao Comércio Tradicional).

O tema do IV Seminério Internacional Luso-Brasileiro A Encomenda. O Artista.
A Obra foi tratado de forma aliciante, tendo sido apresentadas comunicagdes do
maior interesse, versando umas unicamente um dos elementos propostos, enquanto
que outras analisaram os trés vectores inerentes a produgio artistica: o cliente (figura
individual ou colectiva, pertencendo ao mundo laico ou ao eclesiastico, oriundo
dos vérios estratos da sociedade), que se encontra na génese da obra através da sua
encomenda, e cujo papel muitas vezes nfo se limita a um mero esquema passivo mas,
pelo contrério, se transforma numa forca actuante e deciséria sob o ponto de vista
artistico; o artista que, por vezes, é um vulto de renome ou, pelo contririo, ainda
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permanece no anonimato, serd o responsével pela execucdo da obra, sendo-lhe dado
aquilo que hoje apelidamos de “liberdade artistica” ou, pelo contrario, espartilhado
por cldusulas rigidas que lhe formatam a criatividade; por fim, a obra, objecto Gltimo
de andlise, tratada em vérias comunicagdes, nos seus aspectos polifacetados, desde
arquitectura, pintura, escultura, talha, azulejo e ourivesaria, muitas vezes sem se saber
o nome do seu autor ou daquele que a encomendou, mas que € o fulcro de toda a
pesquisa da Histéria da Arte.

Para a concretizacao deste nosso encontro cientifico muito contribuiu o significativo
apoio da Camara Municipal de Braganga, na pessoa do seu Presidente, Eng. Anténio
Jorge Nunes, por parte de quem sempre recebemos resposta positiva a todos os nossos
pedidos e sugestdes. Cumpre-nos fazer aqui um agradecimento na qualidade de
responsével cientifica do evento, mas também a titulo pessoal, as varias instituigdes
locais que gentilmente deram o seu generoso contributo, manifestando, desta forma,
uma adesio ao projecto de levarmos as nossas realizagdes até terras trasmontanas: a
Brigoffice; ao Agrupamento dos Produtores de Mel do Parque; 2 M. Coutinho Motors,
na pessoa do Eng? Delfim Batouxas; & Caixa Agricola, na pessoa do Dr. Mauricio
Domingues; ao Centro de Arte Contemporanea Graca Morais e seu Director, Dr.
Jorge Campos; e ao artista plastico Lufs Melo, também ele trasmontano, a quem se
ficou a dever o belissimo cartaz que deu uma visibilidade condigna ao Seminério, e
que muito nos honrou com a sua colaborago.

Uma palavra especial de reconhecimento aos nossos colegas da Comissao
Executiva, Joaquim Jaime B. Ferreira-Alves, Manuel Joaquim Moreira da Rocha,
Paula Cardona e Paula Barros, e particularmente Luis Alexandre Rodrigues, pela
dedicagio sem limites para com a sua terra natal, e que sempre nos distinguiu com
a sua amizade. Uma lembranca com muita estima para o Secretariado do CEPESE,
Ricardo Rocha, Bruno Rodrigues e Diogo Ferreira, pelo seu profissionalismo e
dedicagio, acompanhando-nos ao longo do percurso, que hoje damos por cumprido,
com a dignidade que Braganca merece.
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Natdlia Marinho FERREIRA-ALVES

IV INTERNACIONAL LUSO-BRAZILIAN SEMINAR
The Order. The Artist. The Work
(Braganca, 15-17 October 2009)

The Research Group of Art and Cultural Heritage in the North of Portugal
(CEPESE - Centre of Studies of the Population, Economy and Society) has carried out
over the past five years a rigorous scientific research aiming at rendering a significant
contribution for the knowledge of the important artistic legacy of this region in the
context of the Portuguese speaking world.

Therefore, in the several levels defined for the development of our researches (the
organization of artists and artisans’ inventories related with the North of Portugal,
the study of their internal and external mobility, the analysis of their production and
the inventory of the workmanship techniques) we gave a special importance to the
scientific events where both Portuguese and foreign researchers, almost all of them
members of the research team or collaborators of CEPESE, were able to discuss a
matter concerning our precise objectives. Following Porto, Salvador and Rio de
Janeiro, the cities where the previous international seminars took place, Braganga
was in 2009 the meeting point for Portuguese and Brazilian researchers, with the
presence of Spanish colleagues who kindly accepted to cooperate by presenting papers
related with the central theme of the IV International Luso-Brazilian Seminar — The
Order. The Artist. The Work.

From 14 to 17 October 2009 we had the opportunity to debate some important
matters for the Portuguese Art historiography in one of the regions of the North of
Portugal which deserves the acknowledgement of the scientific community due to
its very rich cultural heritage.

The event was a CEPESE’s initiative, with the support of the Foundation for
Science and Technology (FCT), and had the participation of teachers of several
universities from Portugal (Porto, Coimbra, Minho), Brazil (Federal University of Rio
de Janeiro, Pontifical Catholic University of Rio de Janeiro, Federal University of Bahia,
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Federal University of Paraiba) and Spain (Universidad of Santiago de Compostela,
Universidad de Extremadura, Universidad of La Laguna - Tenerife), as well as other
municipal and diocesan institutions linked to cultural areas; it was also significant
the participation of the public in general and particularly the academic one.

The inaugural session started with the speeches of Braganga’s Mayor, Eng® Anténio
Jorge Nunes, of CEPESE's President, Professor Fernando de Sousa, and of the Research
Group of Art and Cultural Heritage in the North of Portugal Coordinator, Professor
Natélia Marinho Ferreira-Alves. The scientific sessions began with Professor Fernando
de Sousa’s conference Braganca in the XVIII th. century.

The programme included studying visits organized according the scientific themes
developed in the thirty four communications being a remarkable complement and
allowing important reflexions on the several subjects presented in public. Beyond
the obligatory walk through Braganca historical centre, visiting the Jesuit College
Church, Abade de Bagal Museum, Santa Maria do Castelo Church, Donjon, Domus
Municipalis, Sao Bento Church, Sdo Vicente Church, and Misericérdia Church, there
was also a special visit to the Santo Cristo do Outeiro sanctuary.

The contemporary artistic reality was not forgotten having been programmed
two specific visits: the first one, to make the Caixa Agricola’s private collection
known because it gathers an important set of works of the painter Graga Morais,
one of the most famous Portuguese artists, born in Tras-os-Montes region; and the
second one, to the Centro de Arte Contemporinea Graga Morais (a well-known
work of the Portuguese architect Eduardo Souto de Moura), where we had the
opportunity of appreciating a temporary exhibition of Portuguese contemporary
painters and sculptors, besides the permanent exhibition of another important set
of Graga Morais’ paintings. Urban sculpture, a most significant expression of our
contemporary plastic quality was also contemplated, since in Braganca some of the
most remarkable Portuguese artists are represented through their sculptures that
strongly punctuate the city landscape, such as: José Rodrigues (Tear e tecedeira e
25 de Abril); José Pedro Croft (Imagens reflectidas); Barata Feyo (Grupo escultérico
alusivo a actividade rural); Anténio Nobre (Esculturas da Rotunda das Cantarias
e do Urbanismo e Planeamento); Manuel Barroco (Ciao de gado trasmontano);
Rui Anahory (Homenagem ao Lavrador); Teixeira de Sousa (Escultura alusiva ao
Comércio Tradicional).

The subject of the IV International Luso-Brazilian Seminar The Order. The Artist.
The Work was carried out with the presentation of very interesting communications,
some of them analysing only one element, while others looked upon two, or even
the three vectors concerning the artistic production: the client (individual or
collective personality, belonging to the secular or the ecclesiastic world, arising from
the several layers of the society), who is always in the origin of the work through its
order, and whose role very often is not only confined to a project in a passive way,
but on the contrary he becomes an active and decisive power from an artistic point
of view; the artist who sometimes is a famous one, or who still remains unknown,
will be responsible for the execution of the work being given to him what we call
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nowadays “artistic freedom”, or having his creativity restrained by severe rules; and
finally the accomplished work, the last theme to be analysed, was studied in several
communications from architecture, to painting, sculpture, gilded woodcarved retables,
and decorative arts, many times without knowing the author's or the client's name,
but in the end the most important subject for the History of Art researches.

In order to accomplish this scientific meeting we counted on the the most
significant support of the Braganga Town Hall, through President Eng. Anténio
Jorge Nunes, from whom we always received positive reply to all our requests and
suggestions. As scientific responsible for the event, but also in our personal name,
we must express our sincere gratitude to all the local institutions that gave us a
generous contribution allowing the achievement of our project in Trds-os-Montes:
to Brigoffice; to Agrupamento dos Produtores de Mel do Parque; to Eng? Delfim
Batouxas (M. Coutinho Motors); to Dr. Mauricio Domingues (Caixa Agricola); to Dr.
Jorge Campos (Centro de Arte Contemporanea Graca Morais); to the trasmontano
artist Luis Melo the author of the excellent poster which gave a remarkable visibility
to the Seminar, and who gave us the honour of his contribution.

A special word of gratitude to our colleagues of the Executive Board, Joaquim
Jaime B. Ferreira-Alves, Manuel Joaquim Moreira da Rocha, Paula Cardona and Paula
Barros, and particularly Luis Alexander Rodrigues, for his devotion without limits
towards his native region, and who always distinguished us with his friendship. We
also hold in high regard the CEPESE’s secretariate members, Ricardo Rocha, Bruno
Rodrigues and Diogo Ferreira, for their professionalism and devotion, following us
all the time along the process accomplished today with the dignity that Braganca
deserves.
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Artistas portugueses
en las Islas Canarias

Alberto DARIAS PRINCIPE

La consideracién de Canarias como un territorio politicamente polémico deriva
de la confluencia de intereses en la zona entre portugueses y castellanos. En realidad,
Canarias entraba dentro de la zona de expansién portuguesa. Sin embargo, Castilla
consiguio arrebatérsela gracias a una maniobra diplomatica. Con todo, los castellanos
no pudieron impedir que una buena parte de su repoblacién se hiciera con lusitanos,
tanto de Madeiras como del continente, y eso, a pesar de que Castilla intent6 regular
y controlar mediante una norma estricta ese flujo migratorio. Los inmigrantes clan-
destinos recurrieron a tretas faciles de llevar a cabo sin mayores consecuencias, como
la hispanizacién de sus apellidos (de Soares a Suérez, por ejemplo), o sencillamente
mediante la adopcién de otros de raiz castellanal.

Por tanto a la estética castellana, se deben afiadir los portuguesismos derivados
de una inmigracién imposible de controlar, lo que unido al aislamiento al que se
vieron sometidas las islas durante siglos, dio como resultado un arte con suficientes
peculiaridades que diferenciaron a las islas del resto del territorio espafiol. Hoy en
dia, no solo detectamos la aportacién portuguesa en el arte sino que también ha
permanecido en el propio léxico, tradiciones y costumbres.

No obstantes, debemos aclarar que no fueron sélo portugueses quienes poblaron
las islas junto con los conquistadores andaluces. Los organizadores del territorio recién
incorporado encontraron serios problemas para la repoblacion, puesto que tenfan dos
fuertes competidores, sumados simultdneamente a la Corona de Castilla en 1492: se
trata del antiguo reino de Granada, por una parte, y del continente americano, por
otra, mientras que la tltima isla serd conquistada en 1496. En consecuencia, después
de varios intentos fracasados durante el siglo XV por conseguir la repoblacién, serd
en los primeros afios de la siguiente centuria cuando se consigan atraer a pobladores,
seducidos por las ventajas comerciales, fiscales o territoriales.

Con este aliciente, se instalard una poblacién multinacional que configuré un
conjunto de lo mas diverso. Ademas de andaluces y portugueses, arribaron a las

I DARIAS PRINCIPE, 2003: 141.
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islas extremefios, montafeses, castellanos nuevos, catalanes... y fuera de la Peninsula
Ibérica, italianos, flamencos, franceses, etc. Por su parte, los sefiores obviaban o
atenuaban ordenanzas, pragmadticas o cualquier orden del Concejo de Castilla para
conseguir asf el poblamiento necesario en el menor tiempo posible.

En definitiva, las siete islas se fueron conformando con una poblacién multicultural
que aportaba costumbres y tradiciones de lo més variadas. Cuando éstas resultaban
validas para el territorio se aceptaban y cuando no se olvidaban. Surge asi una cultura
sincrética que no tomaria cuerpo definido hasta finales del siglo XVI y que, hasta
entrado el siglo XIX, marcarfa unas pautas artisticas con una identidad singular
respecto al territorio hispano.

Arquitectura

Quiza es en este género donde sea mds evidente la presencia portuguesa en
Canarias. Una de las razones de esta similitud podria ser el uso habitual de la ventana
de guillotina, traida a este lugar por los portugueses, pues aunque procede del norte,
no fue una aportacién flamenca, como se creyé durante mucho tiempo, sino aceptada
y puesta en prictica por Portugal.

Pero no es solamente este elemento; siempre hemos defendido que la arquitectura
tradicional canaria se formé aceptando las diferentes soluciones que las migraciones
de distintas nacionalidades fueron proporcionando desde una base de profundo
pragmatismo. Pues bien, si repasamos la cuantia de préstamos lusitanos quedaria
claro que es la mayor dentro de las multiples aportaciones generales?:

El uso del baquetén torso, de origen manuelino, estd presente en las Islas hasta
la cuarta década del quinientos (portada central de la iglesia de Nuestra Sefiora de
la Asuncién en la villa de San Sebastian, isla de La Gomera).

Portadas individualizadas dentro del conjunto de la fachada de modo que conforman
una banda central en medio de los paramentos encalados y las esquinas mostrando la
piedra (fachada del palacio Lercaro en San Cristobal de La Laguna, isla de Tenerife)

Las torres ochavadas rematadas por chapiteles, durante un tiempo adjudicadas
al gético levantino hasta que descubrimos que en esta regién son aportaciones de
historicismos decimondnicos (basilica de Nuestra Sefiora del Pino en la villa de Teror,
isla de Gran Canaria).

Los pilares interrumpidos por anillos ya sea siguiendo modelos més arcaicos del
sogueado gético o también con el complemento de perlas provenientes del estilo
Reyes Catélicos (columnas de la catedral de Las Palmas de Gran Canaria).

La utilizacién del alpender, término que en Canarias se utiliza para denominar
un cobertizo, que se acopla a una parte de los muros perimetrales de los templos
(ermita del Amparo de en Icod, isla de Tenerife).

2 HERNANDEZ PEREIRA, 1958: 73-74.
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Los perfiles quebrados y ondulados que rematan la fachada de las construcciones,
resguardados por cornisamentos de piedra (iglesia de San Francisco en Santa Cruz
de Tenerife).

Las cadenetas o esquinas de piedra que ademéas de cumplir con una funcionalidad
constructiva ayudan al ornamento de los frentes, tanto en la arquitectura civil como
en la religiosa (Casa Matos en Las Palmas de Gran Canaria).

Miradores en lo alto de las viviendas de las ciudades marineras (casa Ascanio en
la villa de San Sebastian de La Gomera).

Lo que en Canarias llamamos techos a la portuguesa y no son otra cosa que faldones
ligneos pintados con motivos que van desde las falsas perspectivas arquitecténicas a
los conjuntos iconograficos, pasando por los mds antiguos que adornan las planchas
con motivos meramente ornamentales (capilla mayor de la iglesia de San Juan del
Farrobo en Ia villa de la Orotava, isla de Tenerife).

Podriamos continuar pero seria una relacién excesivamente prolija y el trabajo lo
encaminamos més a los referentes de los artistas que al estudio de los portuguesismos
en los diferentes géneros artisticos.

No es extrafio por tanto que, cuando se decide levantar el edificio mas importante
del archipiélago, la catedral de Las Palmas (1500) se recurra a un maestro portugués,
Diego Alonso de Montaude, definiendo una fachada y una planta consecuente con
las tradiciones portuguesas®. Pero estos portuguesismos pueden incluso llegar de la
mano de un técnico castellano. Cuando Juan de Palacio, maestro trasmerano de la
zona de Santander, toma la direccion de las obras de la seo canaria la solucién que
ofrece es de origen manuelino: las columnas cefiidas por arandelas. En efecto, el
técnico venia de trabajar en la construccion del monasterio de Belén y a la solucion
del cuerpo columnario lisboeta él le confiere una solucién personal pero inspirada
en Belén; interrumpe los fustes de las columnas con anillos a los que aplica sarta
de perlas®. De este modo funde lo portugués, manuelino, con lo castellano, Reyes
Catdlicos, dando una personalidad propia al nuevo disefio que hoy se conoce como
gético atldntico.

Retablistica

La complejidad del conjunto de este género, es la consecuencia de las tres fuentes
que dan pie a un modelo propio. Las influencias provienen otra vez de Portugal,
Andalucfa y América. Partiendo de la base de la singularidad del retablo ibérico con
respecto a Europa, las islas asimilan mejor el modelo portugués, como dirfa el Marqués
de Lozoya, el primer investigador que da a conocer la fuerza del arte portugués en
las Canarias: la decoracién (...) menos ampulosa que la espariola y con un trabajo mds

3 DARIAS PRiNCIPE, 2003: 143-144.
4+ DARIAS PRINCIPE, 2003: 144-148.
> DARIAS PRINCIPE, 1998: 69-79.
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refinado y pequerio, o lo que es lo mismo una talla mds prolija y cuidada®. Como en las
tipologfas lusitanas prefiere un sentimiento mas calmo que le hacfa huir de quiebros e
incurvaciones, ademas del abundante uso del pan de oro en toda la superficie posible?.
Para este historiador del Arte, la presencia portuguesa en la retablistica insular tiene
tal peso que a causa de la configuracion de los retablos barrocos, el aspecto interior de las
iglesias canarias se asemeja mds a las portuguesas que a las espaniolas.

Como en la escultura, en Canarias residen ensambladores y disefiadores de
formacién sevillana, pero en cualquier caso, y como ocurrié en el capitulo de la
plastica, poco a poco el lenguaje va mutando hacia el preciosismo portugués como
se aprecia en la ampulosidad que proporciona la utilizacién exhaustiva del pan de
oro en las obras de mayor envergadura.

Dentro del campo del retablo encontramos dos caminos de idéntico origen pero
diferente desarrollo: el retablo de talla plana y el de talla abultada. Su desarrollo
podemos ubicarlo en la dltima década del siglo XVII, inicidndose con la pieza que
preside el presbiterio de la iglesia del Hospital de Dolores, en la ciudad de La Laguna
(Tenerife). En palabras de Alfonso Trujillo, el codificador del retablo barroco en
Canarias es éste Uno de los ejemplares en que mds se patentiza el afdn lusitano de la
plenitud y minuciosidad decorativa®. Su autorfa es indudable, Antonio Estéves. Aparte
de las connotaciones lingiiisticas de su apellido, interesa especialmente comprobar
la proximidad entre Portugal y Canarias en cuanto a la traza del ornamento que va
desde los extremos hacia el centro en una progresiva estilizacién de modo que el
preciosismo de la talla se hace mas refinada, complementidndose con un excelente
trabajo de dorado y completado con un cromatismo sobrio que atn hoy se mantiene
inalterable.

La otra via es la del retablo mas corpéreo, y cronolégicamente dentro del
ciclo conocido como el Barroco Pleno, se inicia una década més tarde del modelo
comentado con el retablo mayor de la iglesia de los Remedios de La Laguna cuyo
autor, Antonio Francisco de Orta, descubierto por la profesora Margarita Rodriguez
Gonzilez, es también a nuestro juicio portugués. Aunque una posterior remodelacién
incurvé las calles laterales, fue concebido con la superficie plana propia de los retablos
portugueses!®. La rotundidad de la talla y el rico y correcto tratamiento del pan de
oro hacen recordar, salvando la distancia que puede haber en el tratamiento de la
talla entre el epicentro y una escuela de produccién periférica, aspectos de la obra
del convento de San Francisco de Oporto.

El modelo portugués perviviria durante las siguientes décadas de esa centuria
sobre todo por la voluntad de los artistas. Asi ocurrié en el retablo mayor de la
iglesia del monasterio de Santa Clara en La Laguna donde, llegado un momento,
los comitentes exigen al autor una mayor premura para la terminacién de la obra

LOZOYA, 1945: 217.

Citado por TRUJILLO RODRIGUEZ, 1986.
LOZOYA, 1970: 3-10.

TRUJILLO RODRIGUEZ, 1986: 86.

10 RODRIGUEZ GONZALEZ, 1986: 71-73.
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(sin superfluidades, como decia el documento), pero aun asi el artista continué con
el estilo detallista y minucioso a la portuguesa. Estamos seguros de que esta manera
de actuar de Andrés de Castro tiene que ver con el parentesco que unia al autor
con Antonio Francisco de Ortall, su suegro.

Esta minuciosidad va a dar lugar a un fenémeno més bastardeado pero igualmente
caracteristico de las islas, el retablo plano canario. La consecuencia del empleo de
estos trabajos a la portuguesa conllevaba un costo que la mayoria de los templos
no se podian permitir; por ello, se recurre a un suceddneo del trabajo de la talla, la
pintura. Gracias a las perspectivas fingidas, el espectador era victima de la ilusién
Optica de un trabajo semejante. Esta fue la solucién mas comin hasta que la efimera
moda de los retablos neoclésicos e historicistas terminé por desterrar paulatinamente
una manera que llevé al arte de la retablistica canaria a su apogeo.

Orfebreria

En la orfebrerfa, como en otros géneros, tenemos que luchar con el problema del
anonimato. En pocas ocasiones se menciona la procedencia, de modo que citamos,
por ejemplo, a plateros franceses, mejicanos o peruanos pero con los portugueses
mantenemos una cautelosa aproximacion pues desconocemos las referencias vitales
que permitan aseverar con seguridad su origen. Por ello, ademas del lenguaje
artistico, buscamos otros parangones mas inmediatos en sus apellidos; y a pesar de
ello, Portugal es un referente ineludible en la plateria canaria. Referente que hace
que incluso algunas soluciones se adelanten a las modalidades andaluzas, otra de las
fuentes importantes de inspiracion de las islas.

Se ha constatado la importaciéon de piezas provenientes de Portugal, como el
hostiario de plata, fechado en 1634, que se conserva hoy en la parroquia de Harfa, en
la isla de Lanzarote, con una inscripcién que dice: Lovado seia o Santisimo Sacramento
o trese de Ivlio de 16342, Por ello no son de extrafar las coincidencias en algunas
tipologfas, como la predileccién de los canarios por los sagrarios revestidos de plata,
o los frontales de altar por delante de los de Juan Laureano de Pina, uno de los
introductores de esa solucién en Sevillal3.

Los documentos no son excesivamente explicitos porque no mencionan nombres
en los primeros afios. El primer platero constatado documentalmente como un orifice
portugués es Ambrosio Gonzéles Braga, activo en la ciudad de La Laguna entre los
afios 1548 y 1580, y a partir de él contindan apareciendo apellidos lusitanos hasta el
siglo XIX: Freire del que solo se conoce este nombre, contratado por la catedral de

Las Palmas entre 1585 y 1589; Mateo Pifero, 1601, 1610; Manuel Duarte de Silva,

11 RODRIGUEZ GONZALEZ, 1986: 708
12 HERNANDEZ PERERA, 1955: 317.
13 HERNANDEZ PERERA, 1955: 248
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1672, 1674; Ildefonso de Sosa, 1734; Benito Joao Martin, 1821, 1832 o Eleuterio
Freitas, 182514,

El barroco canario es sin duda el momento de mayor esplendor de la orfebreria
insular y estd indudablemente marcado por los talleres de Oporto. De ellos procede
asimismo el gusto por el repujado que no decrece en Canarias hasta el agotamiento
de la escuela platera insular, mediado el siglo XIX.

Durante el barroco, el mundo sevillano sigue teniendo peso en Canarias, pero con
ciertas limitaciones, ya que la abundancia de artistas portugueses en el Archipiélago
hace que soluciones islefias se adelanten a trabajos traidos de la catedral hispalense.
De Portugal se toman las reproducciones que los orfebres hacian en las planchas de
plata, un trabajo minucioso, esmerado y pulcro, copiando diferentes patrones lusos
con la misma delicadeza que, por esos mismos afios, se hiciera en los retablos.

La plata elaborada de importacién fue mayoritariamente hispalense, si bien su
influencia no menoscab6 los modelos portugueses. De hecho portugués fue el orfebre
que llevé el barroco canario a sus més altas cotas, [ldefonso de Sosa. Se le atribuyen
varias obras pero una de ellas esta firmada, caso excepcional en las Islas (Ildephonsus
de Sosa me fecit anno 1734). Se trata de la custodia que hizo para el convento de los
dominicos de La Laguna, siguiendo el disefio del pintor y escultor José Rodriguez de
la Oliva. La obra sienta un precedente en la tipologia de las custodias, al consolidar
la mutacién del 4stil por un tenante, pues los ejemplos conocidos hasta entonces
eran estereotipos provenientes de América. Fue ademds el que introdujo la sefia
de identidad m4s peculiar de la orfebreria canaria, la tembladera. Consistian estos
aditamentos en la aplicacién de flores de plata o plata sobredorada, cuyo vinculo
de unién con el ostensorio era un tallo conformado por un hilo arrollado de forma
helicoidal, al final de cual, en la corola, se incrustaban una o varias piedras preciosas,
que el movimiento de la custodia hacia oscilar, produciendo irisaciones con el impacto
de la luz en las gemas.

Finalmente fue también un portugués el que supo rematar el ciclo de la plateria
canaria con la dignidad de un excelente artista. De Benito Joao Martin se conserva en
el archivo de la catedral de Las Palmas un excelente boceto de un copén. Estudiando
el planteamiento del croquis se trata de una propuesta que sirve de puente entre dos
generaciones, por cuanto abandona la sobriedad neoclésica para buscar la gracia ya
cercana al dibujo roméantico.

Algunos artistas portugueses que han trabajado en Canarias

Arquitectos

Miguel Alonso: El historiador ilustrado José Viera y Clavijo hace referencia a él
por primera vez en la Historia General de las Islas Canarias (1776) del siguiente modo:
Puesta la obra a cargo de Miguel Alonso, arquitecto portugués, por aposte entre él y Pedro

14 HERNANDEZ PERERA, 1955: 365-368.
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de Vergara, alguacil mayor y mayordomo de la fdbrica’>. No era una obra de grandes
dimensiones pues se trataba de levantar solo la capilla mayor de la primitiva ermita
de Los Remedios con un costo de ochenta mil reales, llevandose a cabo en los afios
siguientes a 1515 segin la tradicién gdtica; pero era el templo que el Adelantado
Alonso Ferndndez de Lugo, conquistador de la isla, querfa levantar como referencia en
contraposicién a la primera parroquia que habia surgido con un caricter espontédneo
y comunitario!®. Alonso era un maestro de obra que se habfa ganado una excelente
reputacion al levantar las capillas laterales de la iglesia de San Juan Bautista de Telde,
la iglesia mayor de la segunda ciudad de la isla de Gran Canaria.

Su vinculacién con la primera figura de la Isla le proporciona otras obras; por
esas mismas fechas y por encargo del alguacil mayor de la isla de Tenerife, Pero
Lopez de Villera, construye el hospital e iglesia de San Sebastidn (La Laguna) obra
de la que se sabe dibujo la traza del arco mayor y la portada. Finalmente, trece afios
después levanta la ermita de Gracia (La Laguna), un templo votivo por la victoria
de Fernandez de Lugo sobre los aborigenes. Fue su tdltima obra; después de 1530 su
nombre desaparece de las Islas. Mantuvo siempre el lenguaje gético porque la manera
al romano no entra hasta el segundo tercio del siglo XVI'7.

Diego Alonso Montaude: Técnico que es citado por Pedro Agustin del Castillo
mediado el siglo XVIII. Su adjudicacién lusitana est4 basada en el lenguaje utilizado
en la parte que le tocé llevar a cabo en la construccién de la catedral de Las Palmas.
Las obras se iniciaron en 1500 y a €l le toca realizar la traza de la planta del templo
y de la fachada oeste, la mas importante, hoy desaparecida. Aunque al final sélo
realizé la cimentacién y la construccién del frontis comentado puesto que, a causa
de la existencia de la primitiva catedral ubicada al este, que debfa mantener el culto,
las obras se iniciaron por los pies. Las dos torres, de planta ochavada y rematadas
por un chapitel, las torres de los caracoles, ademas de la tradicién escrita delatan su
tradicién portuguesals.

Pedro Herndndez Benitez le atribuye, sin justificacion, su intervencion en la
construccién de la iglesia de San Juan de Telde. El afio 1504, el Cabildo Catedral
contrata la continuacién de la obra de la seo al maestro Pedro de Llerena, residente
en Sevilla, lo que hace suponer que, en esa fecha, Alonso de Montaude habia partido
de la isla o habfa fallecido pues no vuelve a aparecer en ningtin documento!.

15 VIERA y CLAVIJO, 1971: 678.

16 DARIAS PRINCIPE, PURRINOS CORBELLA, 1997: 40-42.

17 TRUJILLO RODRIGUEZ, 1964: 426-428.

18 Hernandez Perera en su brillante investigacién sobre Los primeros arquitectos de la catedral de las palmas, mantiene
las dos posibilidad de una procedencia levantina o portuguesa (PERERA, 1960: 255-304). Sin embargo no debemos
olvidar que la fachada de la catedral de Palma de Mallorca fue rehecha en el siglo XIX y fue entonces cuando se
les afiadieron las torres ochavadas. Por eso creemos oportuno desechar la procedencia levantina del modelo. Ver
DARIAS PRINCIPE, 2003: 143-143.

9 TARQUIS RODRIGUEZ, 1964: 428-432.
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Lope Hernando: Cantero y albail. Aparece trabajando en La Laguna a comienzos
del siglo XVI. Conocemos sus existencia gracias a una clausula del testamento de
Pero Lopez de Villera, donde se lee: Mando que den a Lope Hernando, albariil portugués,
treinta e cinco reales e que se los de la hacienda antes de que parta®.

Diego Dias: Maestro cantero. Trabaja en la isla de Tenerife en el cambio del siglo
XVI al XVII, de modo que podemos dar por terminada su actividad en torno a 1630.
Fue vecino de La Laguna y alli fue donde dejé la tnica obra que le conocemos, la
extraccién y el labrado de la canteria para la casa del capitdn Pedro de Vergara Alzola,
que se estaba levantando en 1614, ubicada en la actual plaza del Adelantado, antigua
plaza mayor y hoy desaparecida. El compromiso consistia en entregar quinientos cantos
azules (piedra basaltica, considerada la de mejor calidad y dificil de trabajar por su
dureza), extraida de la cantera de San Marcos en Tegueste (cerca de La Laguna).

No sabemos si, por esas fechas, el Cabildo de Tenerife le encargd ( o bien fue a otro
cantero del mismo nombre) devastar el antiguo muelle de Santa Cruz y aprovechar
la canterfa para la construccién de un nuevo embarcadero?!.

Gaspar de Fleitas: Hermano de Diego Dias y también maestro de cantera, si bien
por el texto deducimos que era su segundo. Lo conocemos trabajando con su hermano
en la extraccion y tallado de la piedra para la casa de Pedro de Vergara en los afios
1819 y siguientes. Como a Diego Dias se le paga un tostén por cada canto. Esta era
una moneda de plata portuguesa, aunque de uso comin en Canarias?2.

Manuel Penedo, “El Viejo”: Uno de los grandes constructores de la primera mitad
del siglo XVII en la isla de Tenerife. Fue tanto cantero como alarife o constructor.
Residi6 en La Laguna desde comienzos del siglo XVII, pues las primeras referencias
que se hacen de su obra datan de 1607 al concertar con Diego Benitez Zuazo la
construccién de una portada de canteria para la casa que tenfa en la Plaza del
Adelantado. A partir de ese momento se convierte en el constructor més prolifico
de la primera mitad del siglo.

A comienzos del 600, consolidada la importancia de La Laguna como capital de la
isla, los hidalgos de la ciudad se dispusieron a engalanar sus viviendas tal como en el
siglo anterior se habia hecho en las casas principales (Casa del Corregidor o Palacio
Lercaro). Uno de los maestros a los que se recurrié con més frecuencia fue a Gaspar
Fleitas. La mayoria de estos edificios han desaparecido pero Tarquis le atribuye la
casa de Alvarado Bracamonte, atin en pie?3. Quiz4 este ejemplo permita hacerse una
idea del empaque alcanzado. Su estilo gust6 hasta el punto de que cuando Carrasco
Ayala pide colocar una portada en su casa, solicita que sea idéntica a la del Capitan
Fonte Espinel, levantada poco tiempo antes, si bien marcando algunas diferencias

20 TARQUIS RODRIGUEZ, 1964: 487
21 TARQUIS RODRIGUEZ, 1964: 255-258.
22 TARQUIS RODRIGUEZ, 1964: 260.
3 TARQUIS RODRIGUEZ, 1978: 221-222.
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como cuando advertia que fuera hecha sin “aquellos bonetillos que cuelgan”; Espinel
pide ademis otros aderezos, como la portada de la sala, dos ventanas y postigo de
canterfa?4.

Penedo trabajé también para la iglesia. Pablo Machado Becerril pide que lleve a
cabo la construccién de una capilla en el convento del Espiritu Santo de los agustinos,
antes de 1614. Poco tiempo antes, el prior de esa comunidad concerté con él una serie
de obras indeterminadas para el convento. Para la iglesia de los Remedios ejecuta el
coro, conjuntamente con su yerno Jorge de Silva, de quien pensamos, sin apoyatura
suficiente, su filiacién portuguesa ya que la colonia lusitana mantenia fuertes lazos de
unién entre si en las Islas. Para este mismo templo inici6 la construccién de la torre,
hoy desaparecida al levantarse la fachada neoclésica del siglo XIX, termindndola su
hijo Diego. En colaboracién con Domingo Acosta, termind la torre de la Concepcién
que hubo de ser reconstruida a finales de siglo por haber cedido su estructura?.

En la arquitectura religiosa continta y consolida la tradicién del orden toscano
que se define en Canarias en el tltimo tercio del siglo XVI.

En la arquitectura civil, presenta una especial predileccién por el uso del almo-
hadillado en portadas e incluso en algunos arcos de triunfo de templo.

El ctmulo de trabajo no lo hace descuidar la zona norte de la isla de Tenerife.
Desde 1614 aparece reformando la portada principal de la parroquia de Santa Ana
en Garachico que el maestro Bartolomé Diaz habia realizado en el siglo XVI, confi-
riéndole una delicadeza que la introducia en el manierismo, efectuando también una
portada nueva en la nave de la epistola. En la misa Villa levanta el arco de triunfo
de la capilla principal del convento dominico de San Sebastian.

Construye igualmente las capillas mayores de la epistola y el evangelio en las
parroquias de los pueblos de Santa Ursula y La Victoria de Acentejo, asi como la
capilla del Rosario que el mayordomo de la cofradia le habia solicitado.

Finalmente, en el pueblo de Candelaria, pero por encargo del Cabildo de La Laguna,
lleva a cabo la Casa de Apeo, hecha para descanso de la corporacion en los dias de
fiesta de la Patrona de Canarias. Aqui también trabajé con su yerno Jorge de Silva.

Retablistas

Antonio Estéves: Trabaj6é asiduamente en el taller de Juan Gonzélez de Castro
Illada, uno de los artistas m4s polifacéticos de su tiempo pues no sélo fue carpintero
entallador, sino que llegé a disefiar la fachada del Palacio Salazar (La Laguna, Tenerife).
Sabemos que colaboré con su maestro en el retablo para el santuario de la Virgen de
Candelaria, desaparecido en un incendio el afio 1789. Su labor se desarrolla en la
segunda mitad del siglo XVII, pues fallece en 1703. Obra especialmente destacable

24 TARQUIS RODRIGUEZ, 1964: 426-428.
25 TARQUIS RODRIGUEZ, 1964: 426.
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es el retablo del Hospital de Dolores, en San Cristébal de La Laguna (Tenerife), si
bien qued6 inacabado?®.

Antonio Francisco de Orta: Nacido posiblemente en torno a 1655, se afincé en
San Cristobal de La Laguna donde tenfa instalado su taller. Los primeros datos de su
vida datan de 1684; el 20 de octubre de ese afio da poder al capitdin Andrés Sanchez
para que cobre en Fuerteventura un dinero que se le debia procedidos de diferentes
mercadurias. Casi rondando los cincuenta afios se localiza en La Laguna, donde debia
ser muy conocido porque se encuentra en diferentes escrituras como testigo.

Pasado los cincuenta afios (1709), le llega el encargo de la gran obra de su vida,
la elaboracién del retablo mayor de la parroquia de Los Remedios en La Laguna. Un
afio antes, los fieles de la parroquia se habfan comprometido a pagar un nuevo retablo
por las pésimas condiciones del que estaba, impropio para contener a la Patrona.
El artista se compromete a dedicarse en exclusiva a este encargo. Debia ademas
confeccionarlo de manera que se pudieran colocar los cuadros del antiguo retablo,
una pinturas manieristas de Peter de Vos de extraordinaria calidad. Sus honorarios
fueron de 30.000 reales, adem4s de tener la madera gratis. Debi6 estar terminado en
1715 pues esa es la fecha que aparece en el remate. Las obras que en 1746 se estaban
haciendo en la capilla mayor obligaron a desmontarlo; cuando seis afios después se
intentaron recolocarlo se encontraron con la sorpresa de que su anchura era mayor
que la de la nueva capilla, por lo que tuvieron que disponerlo achaflanando sus calles
laterales, labor de la que se encargo el carpintero Juan Bermejo. Sin embargo Orta
no vio esta remodelacién pues fallecié en 151727,

Andres de Castro: Nacido en torno a 1681. Yerno de Antonio Francisco de Orta,
al contraer matrimonio con su hija Leonor, aunque desde antes acudia a su taller
para aprender el oficio. De su vida apenas tenemos noticias y solo conocemos una
obra, el retablo mayor del monasterio de San Juan Bautista, ocupado por las monjas
claras. No sabemos la fecha del inicio. La primera noticia de esta obra data del 1720,
afio en que los patronos, impacientes por la marcha de la obra, exigen que concluya
el cuerpo bajo. Las tensas relaciones entre comitente y autor se ponen de manifiesto
cuando se compromete a tenerlo terminado en un afio ante escribano publico. Sin
embargo los patronos debian estir complacidos con los planos trazados por Castro
como hacen constar en la escritura. Castro no vio terminada la obra, fallecié antes
encargandose a Francisco Antonio la finalizacién de la mismaZ8.

26 RODREGUEZ GONZALEZ, 1986: 700.
7 RODRIGUEZ GONZALEZ, 1986: 701-705.
28 RODRIGUEZ GONZALEZ, 1986: 708.
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Orfebres?®

Ambrosio Gonzélez Braga: El primer platero que se denomina con su nombre y
apellidos en la ciudad de San Cristébal de La Laguna, el afio de 1548. Consta que
se establece de manera definitiva en esta ciudad, aproximadamente dieciséis afios
después, dejando de tener conocimiento de su persona en 1580.

Sélo conocemos unos pocos datos de su vida familiar. Contrae matrimonio en La
Laguna en 1548 con Isabel Sala viuda de Pablo Villafaiia, cuyo recibo de dote firmé el
24 de abril de dicho afio ante el escribano J. Del Castillo, y hace testamento ante Lucas
Sarmiento, escribano lagunero®.

Mateo Pifiero: A pesar del tiempo que llevaba funcionando este oficio en la catedral
de Las Palmas de Gran Canaria es a él a quien se le da a conocer como el primer
platero de esta institucién. En principio el cometido de este cargo solo conllevaba
el tener dispuesta, limpia y lista en todo momento las piezas que posefa el templo,
pero Pifiero recibié abundantes encargos de la corporacién para arreglar piezas en
mal estado o hacer otras nuevas, por lo cual se le abonaba segin contrato un importe
ajeno al sueldo, que termina por ser de 6.999 maravedies en 1609.

No sabemos cuando entra al servicio del Cabildo, pero en 1601 se le encargaron
las primeras piezas, unos candelabros. A partir de entonces y correlativamente todos
los afios hay encargos, pero preferentemente de restauraciones o adiciones. Estuvo a
punto de elaborar la gran obra que todos los orifices del templo hubieran deseado, la
gran lampara de plata que deberfa iluminar el presbiterio, pero el encargo se dilato
ante el cambio ocasionado por el crecido donativo que el obispo Cristébal Vera hizo al
Cabildo con tal fin. Por esta razén primero piden que elaborara, a manera de prueba,
una ldmpara para la capilla de Nuestra Sefiora de la Antigua. El artista no pudo
llevar a afecto ninguna de las dos, pues fallecié poco después, en septiembre de 1610.

Manuel Duarte de Silva: Abri6 su taller en Las Palmas de Gran Canaria a comien-
zos del dltimo tercio del siglo XVII, pero sus referencias concretas solo abarcan un
corto periodo entre 1672 y 1674. En ese bienio, sin pertenecer a la plantilla fija de
la catedral de Santa Ana, recibié diferentes encargos de la seo canariense. En 1672
figuran en el libro de Cuentas de Fabrica: 82 reales a Manuel Duarte de Silva, platero,
quarenta de plata y quarenta y dos de oro y hechura para un velicario que hizo para el
sagrario de esta S. I. Ese mismo afio repara la cruz mayor del templo, aderesar vy soldar,
ademds de la confeccién de otras piezas como una llave para el sagrario, un cirial
y una ampolleta. Las tltimas noticias aparecen también en el libro de Cuentas de
Fébrica, dos afios después, con un nuevo encargo, pero ahora conjuntamente con
otro orfebre, Pedro Rodriguez, para restaurar la [ampara que se ponia en el crucero
del templo la noche de Navidad?!.

29 La confeccién de estas breves notas han tenido como matriz la obra ya citada de HERNANDEZ PERERA, 1955.
30 HERNANDEZ PERERA, 1955: 408.
31 HERNANDEZ PERERA, 1955: 394
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[ldefonso de Sosa: Solo conocemos con total seguridad una obra de este artista,
pero de calidad suficiente para considerarlo el mejor orifice de Canarias. Se trata
de la custodia que hizo para el convento dominico de San Cristébal de La Laguna
(Tenerife), que presenta la peculiaridad de ser el resultado de una colaboracién
entre dos artistas, el pintor-escultor José Rodriguez de la Oliva e Ildefonso de Sosa,
disefiador y realizador. La obra atna la orden de Predicadores con la iconografia
eucaristica al disponer diferentes simbolos; el perro con la antorcha en la boca,
alegoria del fundador, con la figura de Santo Tomas de Aquino, el cantor de la
Eucaristia, pero también ofrece una visién trinitaria al definir el viril con una forma
trilobulada. El astil antropomorfo era una novedad, hasta pasado cinco afios no llegan
los siguientes modelos, ahora importados de América (Puebla de los Angeles). En
realidad eran estereotipos copiados de los 4ngeles esculpidos en Nueva Espafia, pero
con un tratamiento esquematico y expresionista, totalmente alejados de la estética
figurativa. La autorfa comentada se confirma al inscribir los nombres de los autores
en la escultura; en el borde del pie se lee: ILDEPHONSUS DE SOSA ME FECIT
ANN(O) DE 1734. Por su parte el disefiador deja su rastro en la orla del manto:
JOSEPH RODRIGUEZ INV(ENT)OR.

Hernadndez Perera, basdndose en la semejanza de la traza, atribuye al mismo
platero la custodia de la parroquia de San Telmo en Las Palmas de Gran Canaria. Si
el viril es idéntico, el astil es sustituido ahora por un aguila. El pie repite elementos
ornamentales semejantes, pero muestra un elemento caracterizado por su originalidad,
como figuras tenantes utiliza las ruedas de un carro y leones, posible remembranza del
carro del profeta Ezequiel. No obstante creemos que el elemento més atractivo, por
su trascendencia es la utilizacién por primera vez de la tembladera, que pronto se va
a convertir en una de las sefias de identidad de la orfebreria canaria. Este préstamo
portugués, en cuyo pais también se usa como un adorno para la cabeza, tendrd un
éxito tan rotundo que perdurarfa en las custodias canarias hasta que la plateria de
las Islas cerrd su largo ciclo baroco32.

Benito Juan Martin: Este artista plantea el problema del bilingiiismo con que
escribe su nombre, portugués y espafiol. La carencia de fecha en uno de ellos agrava
la duda que se puede resolver analizando el lenguaje artistico del dibujo. De ese modo
se llega a la conclusién que se trata de la misma persona que hace uso de su lengua
natal cuando llega a las Islas y una vez afincado en ellas y aprendido el castellano,
también hace uso de él.

En el primer caso se trata de un boceto disefiado para la catedral de Las Palmas,
consistente en un copén con distintas opciones para su ornamentacién. Su filiacién
portuguesa no presenta dudas al firmarse como Bento Joao Martin, afiadiendo en la
l4mina, también en portugués, Diferente forma cada metade. La pieza, que no se llevo

32 HERNANDEZ PERERA, 1955: 232-233, 349.
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a cabo, est4 sin fechar pero por el lenguaje, tanto formal como decorativo, podemos
ubicarlo cronolégicamente entre la segunda y tercera década del ochocientos.
Por su parte en la documentacién de los bienes requisados con motivo de la
desamortizacién, aparece en La Laguna (Tenerife), un platero de nombre Benito
Juan Martin, al que Salvador Clavijo, Comisionado de la Caja Nacional del Crédito
Puablico le pide el peso y valoracién de la plata inventariada del convento de San
Diego del Monte en San Cristobal de La Laguna, y dos afios después lleva a cabo la
tasacién de otro cliz de uno de los conventos suprimidos en el obispado de Tenerife34.

Eleuterio Freitas: Lo encontramos en Garachico (Tenerife), en 1825, reparando
un céliz de uno de los conventos suprimidos que debia ser entregado a la iglesia de
San Juan del Farrobo, en La Orotava (Tenerife). Al estar la firma en aquel lugar se
plantea la duda de si es una localizacién circunstancial, pues la villa de Garachico
habfa quedado practicamente arrasada y su puerto anegado, después de la erupcién del
Teide un siglo antes; en consecuencia, la poblacién no se recuperé quedando anulada
del concierto de los grandes ntcleos de la Isla. Cuando se decreté la desamortizacién
de los conventos, dos de los tres cenobios fueron cerrados por lo que pensamos que,
dada la fecha, se debi6 tratar de uno de tantos plateros encargados por el Estado de
la tasacion de sus bienes o por la Didcesis de la valoracién de las piezas a repartir
por las diferentes parroquias®.

Figura n.2 1 — Alpender de la ermita del Amparo en Icod — Tenerife

3 DORTA, 1964: 52, 88.
34 DORTA, 1964: 425-426.
35 DORTA, 1964: 402.
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Figuran.? 3
Boceto de copén de Benito Joao Martin
— Catedral de Las Palmas
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Figura n.2 5 — Catredal de Las Palmas



30 Alberto Darias Principe

Figuran.2 6
Columna anillada de la
Catedral de Las Palmas

Figuran.® 7

Custodia de Santo Tomés en
la iglesia de Santo Domingo
en La Laguna
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Figura n.? 8

Fachada de la Iglesia

de San Francisco

en Santa Cruz de Tenerife

Figuran.29

Mirador en la casa Quilla
en San Sebastian

de La Gomera
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Figura n.? 10

Portada individualizada
— Palacio Lercaro

en La Laguna

Figuran.2 11
Primera Fachada de la
catedral de Las Palmas
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Figura n.2 12 — Retablo de las Claras en La Laguna
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— Retablo de los Remedios en la catedral de La Laguna

13

Qo

Figura n.
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Figura n.2 14

Techo del presbiterio de
la iglesia de San Francisco
en Santa Cruz de Tenerife

Figura n.2 16 — Ventana de guillotina

Figura n.? 15
Torre ochabada
Basilica del Pino en Gran Canaria
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A ornamentac¢io cerAmica da Casa do Chéo Verde

Ana Margarida Portela DOMINGUES

Introducao

A ornamentacio cerAmica aplicada a edificios de influentes “brasileiros” do periodo
romAntico variou bastante, em fungdo de épocas, contextos sociais e econémicos,
caracteristicas de personalidade e outros factores, requerendo abordagens mais amplas
do que aquelas que tém sido feitas até ao presente. Por tal razio, iremos aqui analisar
uma casa que ja foi, mais do que uma vez, citada como exemplo paradigmético da
chamada “casa de brasileiro”: a Casa do Chao Verde. Veremos como, em certos
aspectos, pode-se afirmar que é uma casa excessiva e extravagante. Porém, nio tanto
como o perfil do encomendador poderia fazer supor!.

A Casa do Chao Verde, em Rio Tinto (arredores do Porto) foi a habitagao dos
Gltimos anos de vida de Anténio Lourengo Correia (30 de Margo de 1828 — 31 de
Outubro de 1879). Ora, Anténio Lourenco Correia era um dos mais conhecidos
“brasileiros” de torna-viagem da cidade do Porto e um dos mais extravagantes, tendo
sido imortalizado pelo personagem camiliano Arara, em “A Corja”, romance publicado
No ano que se seguiu a sua morte:

Cawalos relinchavam, fazendo no macadame sonoro, com as patas, uma toada dura com um
ritmo pomposo. Chegava a caleche descoberta dum brasileiro purpurino, coruscante, de cores
arreliosas, oftdlmicas, delirantes, duma garridice espaventosa. Era o Arara, um triunfador daqueles
tempos em que a casaca axul e o colete amarelo ndo dispensavam uma gravata vermelha, luvas
verdes e calcas cor de alecrim com polainas cinzentas. O Arara, a quem outros chamavam o
ripada, (...) muito refastelado nos coxins cor de gema de ovo com franja azul (...)2.

Supomos que esta descrigio esteja algo empolada, como convinha ao esteredtipo
que se pretendia ilustrar, tendo também em conta que Camilo Castelo-Branco néo

I Esta comunicagio € a adaptagiio de um dos capitulos da nossa tese de Doutoramento, intitulada “A ornamentagao
cerdmica na arquitectura do Romantismo em Portugal”, para a qual se remete, embora tencionemos publicar ulteriormente
um estudo mais aprofundado e apenas dedicado a Casa do Chio Verde. Expressamos os nossos agradecimentos a
familia S4, proprietdria da Casa do Chio Verde, por todas as facilidades concedidas, quer ao nivel da recolha de
imagens, quer ao nivel da consulta de documentagio familiar.

2 Citado por DANTAS, 1998: 25-27.
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procurou ridicularizar apenas o novo-riquismo de muitos “brasileiros” de torna-
-viagem. Tudo leva a crer que Anténio Lourengo Correia, também conhecido como
“O Lampada”, no era extravagante por ser um “brasileiro” de torna-viagem, mas
sim por caracteristica de personalidade. Alids, numa carta datada de 1857 dirigida
a0 seu amigo e conterrdneo Félix Las Casas dos Santos (Visconde de Las Casas),
Anténio Lourengo Correia refere:

Principio por dizer alguma coisa a respeito do meu sistema de trajar; que ndo tem nada de
novo do meu costume dai; por isso o que aqui reparam e alguma coisa dizem, para mim ndo
é novidade, porque jd de ld [Brasil] vinha habituado aos tocadores de rebeca; e entdo pouco
se me dd disso, porque embora tenha o costume de andar com vestudrio de cores claras ou de
qualquer feitio ou moda do meu gosto, eu creio que com isso ndo ofendia pessoa alguma, nem
a moral publica, nem tdo pouco julgo que um tal vicio (se merece tal nome) possa desmerecer
o meu conceito aos olhos da sociedade em geral ou dos meus amigos em particular; isto é (jd se
sabe) quando se sai de casa para dar um passeio sem destino ou para fora da cidade3.

Este excerto sugere que Anténio Lourenco Correia tinha nogio do risco de ser
ridicularizado pelo modo como vestia, ndo correspondendo inteiramente, portanto,
ao esteredtipo do “brasileiro” de torna-viagem pouco instruido mas desejoso de copiar
os habitos e aderecos das elites, fazendo-o de forma inadequada ou desfasada das
modas em vigor.

Tratando-se de um “brasileiro” de torna-viagem abastado e com gostos bizarros,
seria de esperar que a casa que Anténio Lourengo Correia concebeu reflectisse isso
mesmo e que fosse ainda mais espampanante do que aquela que é descrita por Camilo
Castelo-Branco no romance “O Senhor de Paco de Nindes”:

nos sai de rosto uma casa de dois sobrados, caiada, azulejada, com suas colunas pintadas de
verde e como de papeldo grudado a parede, com as bases amarelas e os vértices escarlates. Vio-se
os olhos naquilo! Esta maravilha arquitecténica devem-na as artes ao gosto e génio pinturesco
de wm rico mercador que veio das luxuriantes selvas do Amazonas, com todas as cores que ld
vin de meméria, e todas aqui fez reproduzir sob o inspirado pincel de trolha®.

Porém, nio foi bem isso que encontramos na Casa do Chao Verde, cujas principais
bizarrias foram mantidas na face mais privada da casa. De facto, olhando a frontaria
em toda a extensdo, ao longo da estrada do Porto a Valongo, podemos ver uma
casa de habitacio alinhada com a rua. Embora tendo azulejaria de fachada, nio se
apresenta esta com cores espampanantes ou com uma disposicio ildgica e caprichosa.

Na Casa do Chao Verde, entre o mirante a sul e a casa de habitagio, interpde-se
um corpo térreo praticamente cego para a rua, o qual servia de cocheira e seus anexos.
E precisamente nas paredes deste corpo arquitecténico, assim como em volta, que
existe a decoracdo mais deslumbrante da Casa do Chao Verde. Apesar disso, ndo
se vé do exterior, pois esta decoracio foi concebida apenas para quem entrava no

3 DANTAS, 1998: 25-27.
4 Disponivel na internet em: <http://www.museu-emigrantes.org/Pormenores.htm> e <http://www.museu-emigrantes.
org/literatura-brasil.htm>.
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terreiro da casa. Trata-se, afinal, de uma mera e tipica op¢io decorativa de cardcter
romAntico, ao contrdrio da ornamentagio profusa existente — e apenas a titulo de
exemplo — no Palacete da Granja, em Paredes, a qual mostra-se apenas nos alcados
que sdo visiveis da rua, mesmo estando separados desta por um pequeno jardim. O
caso do Palacete da Granja, ao invés do que sucede com a Casa do Chio Verde, tem
de ser entendido como sinénimo de vaidade ostentada perante todos.

O caso de um palacete de “brasileiro” em Paredes evidencia como, com menos
ornamentagio cerdmica, pode-se conseguir um efeito mais marcante, dependendo do
modo como esta € aplicada. Este principio tem de ser bem entendido na abordagem
as chamadas “casas de brasileiros”, de modo a que n#o se coloque a questio da orna-
mentacio cerAmica nos termos simplistas de ter ou néo ter determinados artefactos.

Anténio Lourengo Correia nio foi o tnico membro da familia que viveu no
Brasil. Teve, pelo menos, um tio que era comerciante no Rio de Janeiro, para quem
mandou erigir um timulo no Cemitério do Prado do Repouso, no Porto — o do
jazigo n.2 33/385. Sabe-se também que Anténio Lourengo Correia fez uma viagem
pela Europa em 1857, passando por Londres, Paris e Roma, tendo escrito memérias
relativas a essa viagem. Tera sido nesse périplo que se inspirou para conceber a sua
habitagio em Rio Tinto.

Segundo um actual descendente da sua familia®, a inteng¢io de Anténio Lourenco
Correia era residir ao Pogo das Patas (ou Campo Grande, junto ao actual Campo 24
de Agosto), erguendo ali uma casa com fachada de marmore. Porém, ter desistido da
ideia de recorrer ao marmore, depois de receber uma carta de um canteiro de Lisboa,
informando que tal obra ficaria muito dispendiosa. Sabemos que, em 1858, Anténio
Lourengo Correia pediu licenga 2 CAmara Municipal do Porto para ali erguer uma
casa, onde possuia um terreno. O risco da casa a erguer correspondia a um algado
neogdtico, com ameias, tratando-se de uma casa de gosto romantico. Sendo assim,
Anténio Lourenco Correia teve duas habitacdes, cuja construcio terd sido iniciada
sensivelmente na mesma época. Uma situava-se numa zona do Porto que estava em
rapida transformagio em meados do século XIX e a outra casa ficava fora do bulicio
da cidade, sendo precisamente a Casa do Chéo Verde, em Rio Tinto.

Em 1865, Anténio Lourenco Correia morava no Bonfim, talvez na referida casa,
que ficava perto da entrada desta rua. Porém, em 1872 ja é dado como morador em
Rio Tinto. Apesar disso, a Casa do Chao Verde ostenta a data de 1857 na grade da
principal sacada da casa. E claro que o portdo de ferro que dé para o terreiro tem
a data de 1864 e a decoragdo com conchas junto ao mirante foi feita em 1869. Por
conseguinte, as obras duraram alguns anos e, talvez, s6 em meados da década de
1860, a Casa do Chao Verde passou a ser mais utilizada.

5> QUEIROZ, 2002: 1, 2, 249.

6 Devemos estes dados ao Dr. Pedro S4, a quem agradecemos.
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A producao da Fabrica da Calgada do Monte

Antoénio Lourenco Correia encomendou, em Lisboa, véarios artefactos que viria
a colocar na Casa do Chao Verde. Podemos interpretar esta opgdo como uma
necessidade de ir ao encontro dos melhores produtos, dentro do tipo de artefactos
que pretendia. Recordamos que foi a um canteiro de Lisboa que pediu orcamento
para a frontaria toda de marmore que desejava fazer na sua casa do Porto, quando
ja existia no Porto uma oficina capaz de fazer essa obra com grande qualidade?. Foi
também a um canteiro de Lisboa que encomendou o timulo erigido em memoria
do seu aludido tioS.

De facto, a primeira encomenda de que temos conhecimento, feita em Lisboa e
para a Casa do Chao Verde, diz respeito a um tipo de artefacto em que seria mais
dificil encontrar no Porto aquilo que Anténio Lourengo Correia pretendia: painéis
figurativos de azulejo. A conta data de Margo de 1861 e reporta-se a dois quadros em
azulejos de 140 cada um, cloridos, totalizando 28$800°. A aquisi¢éo foi feita através de
Félix Las Casas dos Santos, amigo de Anténio Lourenco Correia e um dos financia-
dores da sociedade que geriu a Fabrica de Ceramica das Devesas nos seus primeiros
tempos!C. Porém, em 1861, a Fabrica de CerAmica das Devesas ainda nio existia. Em
contrapartida, a Fabrica da Calcada do Monte poderia ter ja alguma fama ao nivel
de painéis policromos, um tipo de obra que a melhor fabrica de cerdmica do Porto,
na altura — Santo Anténio do Vale da Piedade — talvez nio produzisse por sistema.

Os referidos quadros em azulejo sdo certamente os dois colocados a entrada do
terreiro, fazendo frente para o alcado sul da casa. Representam duas sentinelas, com
uniforme de granadeiros, flanqueados por estilizados cirios. Sao, afinal, as figuras que
guardam a entrada da quinta, papel que podia ser também desempenhado por um
par de cies ou de ledes, sendo de notar que foram mais tarde colocados ledes no
coroamento desta parede, assim como um vaso de cerdmica a juntar a duas urnas de
granito, redundancias que, desde logo, denotam algum excesso. Esse excesso nota-se
também no facto de ter sido depois colocado em frente dos painéis, virado para o
portio, um chafariz circular encimado com o chino de pedra marmore executado em
1867 pela oficina portuense de José Almeida da Costa (irmio de Anténio Almeida
da Costa, mentor da Fabrica de Ceramica das Devesas)!!.

Pouco tempo depois de terem sido adquiridos os quadros em azulejos com as
sentinelas, foram encomendados mais artefactos a Fabrica da Cal¢ada do Monte, de
Bento José Gomes de Brito. A conta é de Abril de 1862 e foi passada a Anténio da
Costa Carvalho & Ca., em nome de Anténio Lourenco Correia. Referia-se a dois
pavilhoens chineses de faianca a 158000, totalizando 30$000. A este valor acrescia

7 Referimo-nos a oficina de Emidio Amatucci, onde trabalhou Anténio Almeida da Costa, fundador da Fabrica de
Ceramica das Devesas. Ver DOMINGUES, 2003: I, cap. 1.

8 QUEIROZ, 2002: 1, 2, 249.

9 Arquivo da Casa do Chao Verde / Colecgio do Dr. Pedro Sa.

10 DOMINGUES, 2003: 1, 68-72.

11 Arquivo da Casa do Chéo Verde / Colecgio do Dr. Pedro Sa.
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2$070 pelos vidros de cores e posturas conforme a conta, 1$600 por duas caixas para a
conducio e $400 pela condugio propriamente dita para o cais, por quatro homens!2.

Estes pavilhoes em forma de pagode, eram pecgas de certa complexidade no
fabrico, tendo sido o seu prego unitario superior ao de qualquer das estatuas
adquiridas para o jardim da Casa do Chio Verde, apesar destas estdtuas serem
geralmente o mais caro tipo de pega em faianga que podia ser produzido por uma
fabrica de cerAmica, a época.

Os pavilhoes sdo pecas em faianca vidrada com pintura a azul, destinados a deco-
ragio de jardim e talvez inspirados na “torre de porcelana”, celebrizada em gravuras
da primeira metade de Oitocentos!3. Ainda assim, sdo de um estilo ecléctico, ja que
possuem também apontamentos géticos.

A encomenda seguinte de Anténio Lourenco Correia a Fébrica da Calgada do
Monte data de 1865 e foi feita através de Ant6nio Sarmento Pereira Branddo. Foram
entio adquiridos:

Um quadro de Diana, com 392 azulejos — 24$000
Um quadro de Ceres, com 392 azulejos — 24$000

Um quadro de Japiter, com 294 azulejos — 18$000
Um quadro de Apolo, com 294 azulejos — 18$000.

Se somarmos a estes valores as quatro caixas para condugéo, os carretos até ao
cais e o despacho, tudo totalizou 89$520, quantia paga em Setembro de 18654

Destes quatro quadros com deuses do panteio romano apenas um deles, o
que representa Apolo, ja ndo se encontra no local original, devido ao seu mau
estado de conservacio!®. Nao iremos entrar em detalhes, nomeadamente quanto
a iconografia. Apenas diremos que este género de composi¢cdes era, na época,
executado em Lisboa por um pintor com certa fama — o célebre Luis Anténio
Ferreira, autor mais que provavel dos painéis da Cervejaria da Trindade e da
fachada da Fabrica de Anténio da Costa Lamego, que estaria a ser executada
nesse ano de 1865, entre outras obras.

Antoénio Lourengo Correia voltou a adquirir mais painéis figurativos a Fabrica da
Calcada do Monte, em Fevereiro de 1869. Tratava-se de 360 azulejos brutescos em
dois quadros, representando mais sentinelas em diferentes uniformes militares, agora
colocadas logo junto a entrada que ficava sob o mirante (Figura n.2 1). Estes quadros,
sobretudo aquele que representa o militar escocés, sao do mesmo estilo das figuras
militares pintadas para a Cervejaria da Trindade. Nao hesitamos, pois, em atribuir a
Luis Anténio Ferreira estes quadros.

2 Arquivo da Casa do Chao Verde / Colecgdo do Dr. Pedro Sa.

3 ARRECHEA MIGUEL, 1989: 112.

4 Arquivo da Casa do Chio Verde / Colecgio do Dr. Pedro S4.

5 Uma imagem do quadro referente a Jdpiter ja foi publicada em SAMPAIO, BOTELHO, 2000.
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Figuran.2 1

Detalhe do muro sul da

- Quinta do Chao Verde, com
decoracio de conchas e

- azulejos, vendo-se A esquerda
um dos quadros executados
por Luis Anténio Ferreira
para a Fabrica da Calgada do
Monte (1869)

Relativamente aos azulejos policromos, de padrao 1x1 com estrelas de seis pontas,
colocados em volta dos ditos painéis sob o mirante da Casa do Chao Verde, estes ou
nio sio da Fabrica da Calgada do Monte ou foram adquiridos a esta fabrica numa
outra altura. O padrio é invulgar, de tal modo que temos dtvidas sobre se sdo de
fabrico portuense ou lisboeta.

Em Julho de 1866, foi emitida factura por Bento José Gomes de Brito (proprie-
tario da Fabrica da Calcada do Monte) referente a dois pavilhées chineses coloridos,
custando, no total, 50$000, adicionando-se mais 3$160 pelo trabalho dos 79 azulejos
que fordo em novos, ao pintor; de os pintar. Em relagdo a estes azulejos, terdo sido
certamente uma sub-empreitada, pois a factura remata do seguinte modo: a fabrica
pelos 79 azulejos — nada. Apesar da fabrica nada cobrar pelos azulejos, consta nessa
factura a despesa com os caixotes de palha para a condugio dos pavilhdes e também
o frete [dos azulejos] para a fabrica, assim como a conducdo [de ambos os artefactos]
ao caminho de ferro'®.

Estes azulejos mencionados acima no podem ser os que complementam os dois
quadros adquiridos em 1869, nio sé porque a encomenda é anterior, mas também
porque os que se dispdem em volta dos ditos quadros também surgem em outras
partes da Casa do Chéao Verde, sendo, pois, em muito maior quantidade do que os 79
azulejos mencionados. Tendo em conta que se tratou de uma sub-empreitada, talvez
com caracter especial, nio apurdmos ainda que azulejos eram estes. De qualquer
modo, parece-nos estranho que a Fabrica da Calgada do Monte tivesse necessidade
de recorrer a um pintor de fora para a execugio de 79 azulejos, a ndo ser que fosse
um painel figurativo.

16- Arquivo da Casa do Chio Verde / Colecgdo do Dr. Pedro Sa.
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Quanto aos pavilhdes de inspiragdo chinesa, adquiridos em 1866 a Fabrica da
Calcada do Monte, sdo muito semelhantes aos que ja haviam sido adquiridos quatro
anos antes, embora mais caros ainda, pois eram policromados.

A producgao da Fabrica de Santo Anténio do Vale da Piedade

~

E interessante notar que, enquanto Anténio Lourengo Correia ia adquirindo a
Fébrica da Calgada do Monte quadros em azulejo e outros azulejos especialmente
concebidos, assim como complexas pecas de caricter orientalizante, foi comprando
outro tipo de artefactos cerAmicos no Porto / Vila Nova de Gaia. As primeiras figuras
de corpo inteiro colocadas no jardim da Casa do Chao Verde podem ter sido as que
foram adquiridas em Julho de 1860, pelo préprio Anténio Lourenco Correia, no
depésito da Fébrica de Santo Anténio do Vale da Piedade. Tratava-se de:

10 figuras de corpo inteiro, boas, a 6$000 — 60$000
2 ledes de segunda, a 435000 — 8$000

2 vasos de primeira, a 3$600 — 7$200

14 pilastras para figuras, a 15000 — 14$000.

Juntando os sete carretos, a $120, tudo totalizava 903040, quantia paga em Julho
de 1860. Nessa conta, assinou José Lopes Rios, em nome do proprietario da fabrica,
que ainda era Jodo de Aratjo Limal?.

Para esta época, ndo temos uma percepgio clara sobre quais as fabricas de Lisboa
que produziam estituas deste género, ja que a Fabrica de Anténio da Costa Lamego
alegadamente nio produzia ainda faianga. Porém, supomos que a Fabrica da Calcada
do Monte as produzisse. Por conseguinte, a escolha de Santo Anténio do Vale da
Piedade indicia que fosse entdo a mais conceituada fabrica portuguesa nesta gama
de produgio ou, pelo menos, seria tdo conceituada como alguma fabrica de Lisboa
que também produzisse com qualidade esse tipo de pegas.

Em 2003 e em 2009, fotografimos na Casa do Chao Verde as seguintes estdtuas
da Fébrica de Santo Anténio do Vale da Piedade, em geral muito deterioradas: Estio;
Primavera; Asia; Africa; Mercirio; Urénia; Melpoméne; uma figura com lira, que
poder4 ser Euterpe, a musa da mdsica, ou Erato, a musa da poesia lirica; uma figura
com capacete, que poderd ser Minerva, embora a estitua esteja incompleta e lhe
faltem os habituais atributos da lanca e escudo (Figura n.2 2).

Nao temos a certeza sobre quais foram as estatuas adquiridas em 1860 a Fabrica de
Santo Anténio do Vale da Piedade e nem sequer localizdmos as pilastras compradas
na mesma altura, pois as estatuas desta fabrica que existem na Casa do Chao Verde
dispdem-se hoje sobre pilastras, sim, mas de granito, estando algumas das estatuas fora
do sitio original. Porém, a verdade é que esta conta de 1860 ¢ a tinica da Fabrica de
Santo Anténio do Vale da Piedade que refere estdtuas de corpo inteiro. As restantes

17 Arquivo da Casa do Chao Verde / Colecgio do Dr. Pedro Sa.
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Figura n.2 2

Figura alegérica executada
na Fébrica de Santo Anténio
de Vale da Piedade e ainda
ndo identificada, devido a
subtraccio dos respectivos
atributos

estatuas que encontrdmos na Casa do Chao Verde sdo da Fabrica de Ceramica das
Devesas e alguns anos posteriores, com excepgo de trés estituas em fosco posicionadas
no tanque do muro sul do terreiro, cuja execucio ndo é seguramente de nenhuma
destas duas fébricas, assim como néo sera das portuenses Fabrica de Massarelos e
Fébrica de Miragaia, estando este tltima ja fechada aquando das primeiras aquisicoes
de Anténio Lourengo Correia para a Casa do Chao Verde. E possivel que estas trés
estdtuas no tanque, correspondentes a Neptuno, ladeado por duas estatuas femininas,
talvez ninfas dos mares, sejam obra de alguma fabrica de Lisboa.

As melhores estatuas na Casa do Chao Verde sio as da Fébrica de Cermica das
Devesas. Porém, esta fabrica ainda nfo existia, nem em 1860, nem em 1863, quando
Anténio Lourengo Correia voltou a recorrer a Fabrica de Santo Anténio do Vale
da Piedade para adquirir:

Duas pinhas de primeira — 4$800
Duas pinhas de primeira, refugo — 4$000
Duas pinhas vagzo, boas — 4$800.
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A conta, em cart@o timbrado, foi paga em Maio de 186318.

Em Novembro de 1864, regista-se nova compra a Fébrica de Santo Anténio do Vale
da Piedade. Para além de artefactos em grés no valor total de 6$720, foi ainda adquirido
1 vazo de terraco enxacotado a 4$500 e dois macacos para assento por mais 7$000. Com
o carreto e as barcagens, ficou tudo por 18$460'. J4 em Maio de 1865, para além de
mais artefactos em grés, Anténio Lourengo Correia adquiriu 2 mesma fébrica:

316 azulejos de widro azul, a $050 — 15$800
5 azulejos de riscas, a $050 - $250
2 piramides, a $360 - $720.

Na mesma conta acima referida, mas em Julho de 1865, é registada a aquisi¢ao
de mais dois azulejos de riscas, a $040 cada, assim como 140 azulejos de vazinho, a
$050 cada um, totalizando 7$000. A esta conta, paga em Agosto de 1865, foi abatida
uma parcela de 4$560, referente a 456 azulejos, a $0102°.

Em relagio aos azulejos de vidro azul, sdo seguramente os azulejos sem decoracio
e de vidrado azul que enquadram os quadros com as sentinelas em uniforme de
granadeiros, quadros esses encomendados em 1861 a Fébrica da Calgada do Monte.
Estes azulejos azuis ndo sio todos do mesmo tamanho, notando-se que foram feitos ja
de propésito para aquele local, de modo a evitar cortes no processo de assentamento.

Relativamente aos azulejos de vasinho, facilmente os identificimos na Casa do
Chéao Verde, num muro de separagio entre patamares do jardim. Trata-se de um
padrio pouco comum em fachadas do Porto, formado por azulejos com motivo central
de cesto de flores, policromado, com grande componente de retoque a mio livre.

Quanto ao padrio de riscas, em que os dois azulejos adquiridos mais tarde seriam
talvez para completar um revestimento (por algum dos anteriormente adquirido ter
partido ou por se ter calculado mal o nimero de azulejos necessérios), supomos
também té-lo identificado na Casa do Chao Verde, mesmo sem termos procedido
a uma contagem meticulosa. De facto, num muro que separa dois patamares do
jardim, vé-se azulejo com padrao geométrico, em que duas riscas em angulo aberto,
alternadamente pintadas a azul e a laranja sobre estampilha, formam um losango ao
centro. Em conjunto, estes azulejos conferem uma imagem ilusionista e perspética.

Porém, tais azulejos de riscas formando losangos surgem na Casa do Chao Verde
também numa espécie de barra no edificio da cocheira (junto ao chafariz de Naiade e
também no algado sul), disposicio na qual no surtem o desejado efeito. Tal disposicio
revela-nos um gosto caprichoso por parte do encomendador, até porque os referidos
azulejos misturam-se com conchas e outra ornamentagio cerdmica, nomeadamente:
medalhdes com efigies em terracota, da autoria de José Joaquim Teixeira Lopes (a
abordar mais adiante); uma cercadura com friso de meandros de flores algo estilizadas,
em laranja e verde, com dois frisos mais pequenos em amarelo e azul e lista azul no
bordo — cercadura essa de modelo invulgar e que podera ser da Fabrica de Santo

18" Arquivo da Casa do Chéo Verde / Coleccio do Dr. Pedro Sa.
19 Arquivo da Casa do Chio Verde / Colecgdo do Dr. Pedro Sa.
20 Arquivo da Casa do Chéo Verde / Colecgio do Dr. Pedro S4.
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Anténio do Vale da Piedade; os azulejos de padrio 1x1 com estrelas de seis pontas,
policromas — ja referidos por guarnecerem os dois quadros encomendados & Fabrica
da Calgada do Monte e situados sob o mirante; e ainda azulejos com um padrao que
ficou célebre no Romantismo — o das ferraduras, o qual também foi executado no
Porto / Vila Nova de Gaia, ao contririo do que até ha bem pouco tempo se supunha.

A préxima compra de artefactos cerAmicos por parte de Anténio Lourengo
Correia é de Maio de 1867, totalizando 10$625. Diz respeito a aquisicao de 75 +
140 azulejos lisos de cercadura, a $025, totalizando 3$500, mais 1 lago para peixes,
custando 2$500 e dois vasos de terceira, custando cada um 1$500”2!. Por tltimo,
na conta de Abril de 1875, sio mencionados mais artefactos cerAmicos adquiridos a
Fabrica de Santo Anténio do Vale da Piedade:

Por dois wazos a franceza de terraco, a 55000 — 10$000
Por mais dois vazos a franceza de terraco, a 1$800 — 3$600
Por dois wazos altos de tulipa, a 2$400 — 4$800

Mais duas pinhas, a 2$400 — 4$80022.

Em relacio aos vasos altos de tulipa (Figura n.2 3), sabemos que existiriam, pelo
menos, quatro, sendo que, um deles — ainda existente na quinta, mas fora do local
original — é vidrado a branco e com partes pintadas a azul. Outro serve de remate ao
alcado norte do edificio da cocheira e os outros dois rematavam um muro no jardim
(um deles ja ndo se encontra no local).

Figuran.2 3
Vaso alto de tulipa, produgio da Fébrica de Santo
Anténio de Vale da Piedade

21 Arquivo da Casa do Chio Verde / Colecgio do Dr. Pedro S4.
22 Arquivo da Casa do Chio Verde / Colecgio do Dr. Pedro Sa.
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Quanto aos vasos de terrago a francesa, talvez sejam uns que sio marmoreados
e que ostentam uma marca de fibrica mais tardia relativamente & que se vé nos
vasos altos de tulipa, pois possuem caracteres mais pequenos e simples, totalmente
estampilhados. Tal tipo de vaso marmoreado foi produzido, com ligeiras diferengas,
também pela Fabrica de CerAmica das Devesas, debaixo da designagio de vaso com
taca, ornado®.

Embora em nenhuma das contas encontradas da Féabrica de Santo Anténio do Vale
da Piedade para a Casa do Chao Verde se refira globos, Anténio Lourengo Correia
terd adquirido, pelo menos, um globo a esta fabrica, o qual possui uma faixa no bojo
com motivos florais totalmente estampilhados com cor azul. Também nio encontramos
qualquer conta da Fabrica de Santo Anténio do Vale da Piedade referente a bancos
de gosto oriental para jardim, embora ainda existe hoje um na Casa do Chao Verde,
marcado pela dita fabrica e certamente deslocado do local original.

A producao da Fabrica de Ceramica das Devesas

Na Casa do Chéo Verde, existem ainda outros artefactos, tio ou mais importantes
em termos histérico-artisticos como os que temos vindo a assinalar. Sdo pegas da
Fébrica de CerAmica das Devesas, a fdbrica a quem Anténio Lourengo Correia passou
a adquirir a maior parte da ornamentagdo cerimica, a partir de finais da década de
1860, logo depois da unidade fabril ter comegado a ganhar certa notoriedade, devido
aos modelos de José Joaquim Teixeira Lopes?4. Por esta altura, Anténio Lourenco
Correia tinha ja bastantes pegas decorativas em cerAmica na sua quinta, muito embora
tenha continuado a preenché-la com o mesmo tipo de artefactos, nio s6 da Fabrica
de Santo Anténio do Vale da Piedade - pois ainda em 1875 adquiriu pecas a esta
fabrica, como vimos - mas sobretudo da nova fabrica de Anténio Almeida da Costa.

E de Julho de 1868 a primeira aquisicio documentada de artefactos cerdmicos a
Fébrica de Ceramica das Devesas, ainda a primitiva sociedade Costa, Breda & Teixeira
Lopes. Anténio Lourengo Correia comprou entdo 11 estatuetas, a 95000 cada uma,
cujo transporte para Rio Tinto custou 3$520 de carretos, valor distribuido por 22
mulheres, mais $375 de despeza a ponte noute e dia, isto é, de portagem?5. Na mesma
factura, existe outra conta, de OQutubro de 1868, referente a 8 medalhdes, a 2$500
cada um. No total, Anténio Lourenco Correia tinha a pagar 122$895. Porém, foi
abatido o valor de 100$000, por dinheiro recebido de empréstimo. A conta foi saldada
em 28 de Outubro de 1868, assinando alguém nas Devesas em nome da sociedade
Costa, Breda & Teixeira Lopes?6. O detalhe referente ao empréstimo indicia que
Anténio Lourengo Correia tenha sido um dos financiadores da Fabrica de Ceramica

3 Catalogo da Fdbrica Ceramica e de Fundicdo das Devezas. Anténio Almeida da Costa & Ca., Vila Nova de Gaya, Portugal.
Vila Nova de Gaia, Real Typ. Lith. Lusitana, 1910, n.2 310.

24 Sobre a histdria desta fabrica, ver DOMINGUES, 2003.

35 Arquivo da Casa do Chio Verde / Colecgio do Dr. Pedro S4.

26 Arquivo da Casa do Chéo Verde / Colecgio do Dr. Pedro S4.
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das Devesas. Por esta razo, ou por encomenda expressa de Anténio Lourengo Correia,
a fabrica produziu para a Casa do Chao Verde alguns artefactos que ndo constaram
dos posteriores catalogos da fabrica e que poderio ser pegas tinicas, como os referidos
8 medalhoes. Para além disso, alguma das estatuas adquiridas em 1868 pode ter sido
modelada propositadamente para dar resposta aos desejos de Anténio Lourengo
Correia, embora todas elas tenham feito parte dos posteriores catalogos da fabrica.

Relativamente aos oito medalhdes, supomos que se trate das seis efigies femininas que
existem no edificio das cavalarigas, assim como as de D. Luis [ e de D. Pedro II do Brasil(?),
em terracota. Quanto as estatuas, eram bem mais caras que as adquiridas oito anos antes
a Fébrica de Santo Anténio do Vale da Piedade, apesar de nem sequer serem vidradas.

Mencionemos duas outras contas da Fabrica de Ceramica das Devesas, de 1870 e
1871, pelas quais Anténio Lourengo Correia adquiriu mais estdtuas e outros ornatos
para a Casa do Chio Verde.

Assim, em Julho de 1870, foi subscrito no Porto (e nio nas Devesas, como em
1868) o recibo de uma conta de 89%$500, assinando alguém em nome da nova firma
que geria a Fabrica de CerAmica das Devesas - Anténio Almeida da Costa & Ca.
Para além de alguns materiais de construcio, como 29 tubos de 27 oitavas (a 150
réis cada um) e uma curva (a0 mesmo preco unitdrio), a conta inclufa também:

Uma estatua do Filho Prédigo — 9$000
Pedestal para a mesma — 2$000

Uma estatua da Unido [faz a Forga] — 4$000
Uma estatua do Pai Cabinda — 4$000

12 baixos relevos estéricos a 43000 — 48$000
9 cabecas a 2$000 — 18$000727.

Relativamente as nove cabegas, eram certamente as oito carrancas depois
aplicadas em torno do chafariz de Néiade (Figura n.2 4) e também uma cabeca de
cavalo ainda subsistente, tudo em terracota. Quanto as carrancas, eram geralmente
uma modalidade alternativa para figuras alegdricas ou para representagio de faunos.
Em 1876, por exemplo, aquando da Exposigio do Centenario da Independéncia dos
Estados Unidos da América, em Filadélfia, a empresa cerAmica britAnica Maw & Co.
apresentou ali quatro carrancas representando as estacdes do ano?8. Porém, estas
pecas eram policromadas, lembrando as obras renascentistas dos Della Robia. Ao
invés, as cabecas executadas em 1870 pela Fébrica de CerAmica das Devesas, sendo
de boa qualidade, eram em fosco, ndo se destacando tanto quanto deviam, na parede
onde foram colocadas, por estarem junto a muitas conchas e a cercaduras de azulejo
policromado. Quanto a cabega de cavalo, era um tipo de peca que estava em moda
na época, sobretudo para colocar sobre os portais das cavalaricas. Embora fosse mais
comum este tipo de cabeca de cavalo em ferro fundido??, também foram produzidas
em barro, por algumas fabricas de cerAmica francesas e espanholas.

27 Arquivo da Casa do Chio Verde / Colecgio do Dr. Pedro Sa.
8 MYERS, 2002: 5.
29 Devemos este dado a Francisco Queiroz.
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Figura n.2 4

Medalhio com carranca, executado na Fébrica de Cera-
mica das Devesas em 1870 e atribuivel a José Joaquim
Teixeira Lopes

Quanto aos doze baixos relevos histéricos, trata-se de duas séries, uma de oito
cenas mitoldgicas em relevo, em medalhio eliptico, e outra dos quatro elementos,
em medalh@o mais oval. Todas estas obras, as quais n@o as encontramos em catélogos
da Fabrica de CerAmica das Devesas ou noutro qualquer local, podem ter sido para
aqui feitas propositadamente, talvez por José Joaquim Teixeira Lopes.

Relativamente a factura assinada no Porto em Julho de 1871, por alguém em
nome da firma Anténio Almeida da Costa & Ca., esta refere-se as seguintes pegas:

Dois pares de jarrdes — 14$000

Mais um jarrao — 3$000

Um par de tagas com asas — 6$000
Um par de tagas lisas com asas — 5$000
Um par de vasos recortados — 1$200
Outro par de vasos recortados — 1$000
Uma estatua de Portugal — 5$000
Uma estatua do Brasil — 5$000

Uma estitua de Minerva — 5$000
Uma estitua do Siléncio — 5$000

Dois galgos vidrados — 12$0003°.

30 Arquivo da Casa do Chéo Verde / Colecgio do Dr. Pedro Sa.
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Estas estatuas das Devesas sdo todas de qualidade artistica superior as que Anténio
Lourengo Correia havia adquirido a Fabrica de Santo Anténio do Vale da Piedade
uns anos antes, assim como as que existem no espaldar do tanque de Neptuno, cuja
proveniéncia ndo é ainda conhecida.

S6 para que se tenha uma ideia de quanto era mais elevado o valor da estatuéria
da Fabrica de Ceramica das Devesas face a concorréncia, refira-se que, aquando do
inventario da Fébrica de Massarelos, de 31 de Dezembro de 1877, os artefactos mais
caros produzidos por esta fabrica eram as figuras para jardim, tabeladas em 3$0003!.
Conclui-se, pois, que as estdtuas da Fabrica de CerAmica das Devesas podiam
custar quase trés vezes mais que as da concorréncia, a despeito de serem em fosco
e nfo vidradas, embora a fabrica também as tenha produzido vidradas, com ligeiro
marmoreado, e, em casos raros, a cardcter.

Cruzando os dados documentais com a realidade3?, para além dos referidos
medalhoes em relevo e cabecas; para além da ja referida Naiade — figura mitoldgica
prépria para chafarizes — a Fabrica de CerAmica das Devesas forneceu a Anténio
Lourenco Correia mais figuras do que aquelas que constam nas facturas mencionadas:

A entrada do terreiro da casa ficaram Portugal (Figura n.2 5) e o Brasil, em lados opostos.

O Comércio, a Industria, as Artes e a Agricultura ficaram junto ao chafariz do primeiro
patamar do jardim. Supomos que talvez estivesse também aqui a estatua de Minerva
(alegoria da Ciéncia), referida na factura de 1871.

A entrada de outro patamar, encontramos a Consciéncia, a Esperanca, a Caridade e
a Gratidio.

Mais abaixo ainda, existiam as estacdes do ano e os continentes, assim como uma
figura com asas a pedir siléncio. Tratava-se do Siléncio, na verdade um anjo do siléncio,
estatua que a Fabrica de CerAmica das Devesas terd produzido sobretudo para cemitérios.

Junto das casas de fresco do jardim, estavam o Judeu Errante e a Unido Faz a Forca.

Os dois galgos ficaram posicionados numa entrada do fundo da quinta. Hoje apenas
existe um galgo, embora j4 muito deteriorado.

Também foram adquiridos para o jardim os dois maiores rios portugueses, o Tejo e o
Douro.

Supomos que quase todas as estatuas fornecidas a Anténio Lourenco Correia
pela Fébrica de CerAmica das Devesas, em 1868, 1870 e 1871, eram modelos de José
Joaquim Teixeira Lopes. De acordo com o que demonstrdmos na nossa dissertagio
de Mestrado, alguns eram-no comprovadamente, como a Unido Faz a Forca, o Judeu
Errante, o Filho Prédigo e o Pai Cabinda3. Por outro lado, algumas estatuas existentes
na Casa do Chéio Verde estdo assinadas por José Joaquim Teixeira Lopes através da
marca “Teix.?” gravada na pasta a cru, método também usado para colocagio, ao

31 Fdbrica de Massarelos, Porto. Exposicdo Fdbrica de Louca de Massarelos: 1763-1936, p. 73-74.
32 Devemos ao Dr. Pedro S4 a reconstituigio da localizagio das estdtuas, uma vez que algumas ja nio existem ou
foram retiradas do local original.

33 DOMINGUES, 2003: 1, 16-17 e 73-74.
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Figuran.? 5

Figura alegérica de
Portugal adquirida a
Fébrica de Ceramica
das Devesas, em 1871,
e atribuivel a José
Joaquim Teixeira Lopes

Figura n.? 6 — Figura
alegérica do Inverno,
modelada por José
Joaquim Teixeira Lopes
(Fabrica de Ceramica
das Devesas, c. 1868)

lado, da marca Fdbrica das Devezas. Trata-se da mais antiga marca da Fébrica de
Ceramica das Devesas que encontrdmos numa pega em cerdmica para exteriores.

Para andlise comparativa, ainda que muito sucinta, tomemos como exemplo
paradigmético o Inverno da Fabrica de CerAmica das Devesas (e de José Joaquim
Teixeira Lopes). O referido Inverno corresponderd, provavelmente, ao nimero de
figuras executadas em 1868, dispondo-se em torno de um pequeno lago circular, no
meio do jardim, juntamente com as restantes estacdes do ano, como era habitual.
Trata-se de uma figura velha, como estabeleciam os cAnones iconogrificos, mas menos
comum na solugio de o esculpir com parcas vestes, ndo mais do que uma pele de
animal, que mal cobre metade do corpo. Deste modo, José Joaquim Teixeira Lopes
pode conferir & imagem a expressio de frio dada pela posicio das pernas, encolhidas,
com um pé sobre o outro (0 que requeria um suporte por detrds para dar maior
consisténcia a pe¢a). Uma das mios é aquecida pelo préprio bafo e a outra tenta
aconchegar a pele do animal ao corpo, nio parecendo ser suficiente a pira que esté
aos pés da figura e que apenas funciona como atributo (Figura n.2 6).

O modo como este Inverno foi concebido destaca-se claramente das versoes de
Inverno que a Fabrica de Santo Anténio do Vale da Piedade produzira nas décadas
de 1840 e 1850, todas com vestes generosas, pose cldssica e um ar sereno. A Fébrica
de CerAmica das Devesas assumia, assim, o inicio de uma nova fase na produgio de
estatudria para exteriores: figuras mais naturalistas, mais expressivas, menos presas
a canones. Nem todas as figuras alegdricas e mitolégicas produzidas pela Fabrica de
CeraAmica das Devesas possuem esta qualidade. De qualquer modo, em geral, eram
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figuras bastante superiores as que a Fabrica de Santo Anténio do Vale da Piedade
tinha produzido no periodo de Jodo de Aradjo Lima e, de forma ainda mais evidente,
muito superiores as que foram sendo produzidas por fabricas de Lisboa durante todo
Romantismo. Com facilidade, a Fabrica de CerAmica das Devesas passou a dominar o
mercado deste tipo de pegas, tendo beneficiado da fase em que comegaram a usar-se
no coroamento de edificios, pelo que nao é facil encontrar hoje estatuas da Fabrica de
Santo Anténio do Vale da Piedade no topo de fachadas. As poucas que existem sdo
de modelos posteriores ao periodo de Jodo de Aratjo Lima, mais evoluidos, também
ligeiramente maiores, como convinha.

Refira-se ainda que, de todas as estdtuas de corpo inteiro que conhecemos da
Fébrica de Miragaia, da Fabrica de Massarelos e da Fabrica de Santo Anténio do Vale
da Piedade, nenhuma foge a solugio de ser vidrada em branco. Em contrapartida,
todas estas trés fabricas do Porto / Vila Nova de Gaia executaram outras pegas de
adorno para exteriores com pinturas sobre estampilha ou & mio livre, destacando-se
sobretudo os vasos, pinhas e globos executados em Santo Anténio do Vale da Piedade,
que produziu estas pegas em maior quantidade e com declarada policromia, a partir de
meados do século XIX. Porém, a Fabrica de CerAmica das Devesas produziu estatuas
vidradas de branco, marmoreadas, a caricter, bronzeadas, em fosco, assim como em
pedra e, algumas, também em metal. Nenhuma outra fabrica do pafs produziu figuras
alegoricas em tantos materiais e com tantos tipos de pintura, tendo também produzido
vasos, pinhas e globos com policromia e com outras solugdes decorativas. Por conse-
guinte, a fabrica de Anténio Almeida da Costa e José Joaquim Teixeira Lopes logrou
obter uma grande vantagem competitiva face a Fabrica de Santo Anténio do Vale
da Piedade, o que nfo significa que esta nfo tenha procurado melhorar a qualidade
dos modelos de estatuaria, de modo a nfo perder totalmente essa fatia de mercado*.

Conclusao

Apesar desta muito breve analise 2 ornamentacio cerdmica da Casa do Chéo Verde,
podemos concluir que se trata de uma casa que congrega alguns dos melhores exemplos
de pecas cerAmicas que se fizeram em Portugal durante o Romantismo, reunindo-se
aqui a producdo de fabricas de Lisboa e do eixo Porto / Vila Nova de Gaia, assim
como pegas que foram executadas por alguns dos melhores artistas & época. Note-se
que vérias destas obras terdo sido feitas propositadamente para aqui, sendo por isso
Gnicas, e que outras, mesmo que nio tenham sido feitas em exclusivo, poderio ser
hoje pegas tnicas, dado que ainda nio as encontrdmos em outros contextos.

3 DOMINGUES, 2009: 1, 448-463.
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Manuel Dias de Oliveira

e a pintura oficial da Corte no Brasil

Anna Maria Monteiro de CARVALHO

1. Vida e Obra

Na data de 20 de novembro de 1800 o entdo principe regente de Portugal, D. Jo#o,
instituiu no Rio de Janeiro a Escola Publica de Desenho e Figura! e nomeou para
dirigi-la, com o cargo de professor régio, o pintor brasileiro Manuel Dias de Oliveira.

Estava oficializado o ensino artistico no Brasil Colonial, até entio transmitido,
na pintura e escultura, por artistas-artesdos provenientes das oficinas — religiosas ou
laicas — embora alguns deles j4 tivessem feito algum tipo de especializacio no exterior.

Manuel Dias de Oliveira teve esse privilégio. Pardo, nascido em cerca de 1763
no municipio fluminense de Santana de Macacu, ele iniciou seus estudos de pintura
no Rio de Janeiro e ainda bem jovem prosseguiu-os em Portugal, primeiramente no
Porto e depois, em Lisboa, gragas a protegio de dois ricos comerciantes, aos quais
sucessivamente servira e que lhe notaram a vocago artistica.

Em Lisboa freqgiientou as Aulas de Desenho e Pintura e da Academia do Nu da
Real Casa Pia, instituicio fundada em 1780 pelo poderoso Intendente-Geral de Policia
da Corte e do Reino, Diogo Inécio de Pina Manique, sob a proteg¢do de D. Maria [
e que funcionava no Castelo de Sdo Jorge. Foram ali diretores os melhores artistas
portugueses da época, como o famoso escultor Joaquim Machado de Castro?, que viria
a modernizar o ensino artistico, com novas teorias do desenho que valorizavam a uma
aproximacdo mais espontinea da natureza contra a imitagio servil dos mestres; como
Pedro Alexandrino de Carvalho (1729-1810), da Academia do Nu, que utilizava o
modelo vivo, uma novidade para época, embora muito mal recebida pelo povo, “tal
era a forca dos preconceitos”.

Oficio dirigido para a corte, pelo vice-rei Dom Fernando José de Portugal, em 5 de novembro de 1800 (Fls. 60,
livro 10, das Publicagdes do Arquivo Pablico Nacional, vol. II, p. 272). SANTOS, 1942: 516.

2 Escultor da “Estatua Eqiiestre do rei D. José”.

3 Que apedrejou as janelas da sala onde posava um homem nu e teve dificuldade em encontrar um modelo masculino. Ver

FRANCA, 1965: 116.
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Em cerca de 1787, Manuel Dias de Oliveira estava entre os melhores estudantes
da Aula de Desenho e Pintura que receberam auxilio para se aperfeicoarem na
Academia de Portugal, em Roma, um pensionato instituido em 1712 por D. Jo#o
V para os alunos mais talentosos da Metrépole e que desde o inicio funcionara no
paldcio cardinalicio de Cimarra e sob direcio romana* A Academia, fechada em
1760 por Pombal devido suas relagdes nada amistosas com a Santa Sé, havia sido
reaberta naquele ano por iniciativa de Pina Manique junto a soberana’. Foram ali
também bolseiros Vieira Portuense (1765-1805)¢ e Domingos Antonio de Sequeira
(1768-1837), que viriam a ser dos maiores nomes da pintura portuguesa dos finais
do século XVIII aos comegos do XIX7. Sequeira, amigo de Manuel Dias, é o autor
do tnico retrato, que se conhece deste artista® (Figura n.2 1).

Figuran.2 1
Anténio de Sequeira

Retrato de Manuel Dias de Oliveira e Auto-retrato.
Desenho Album Cifka. Museu das Janelas Verdes.

Manuel Dias de Oliveira permaneceu em Roma por mais de dez anos, tendo
sido aluno do pintor Pompeo Girolamo Batoni (1708-1787)9, um dos promotores da
estética do Neoclassicismo na Itilia e famoso por seus retratos e pinturas alegéricas. 10

4 Direcgio do Cardeal Di Pietro.

5 Em 1785, a soberana instituiu mais trés Aulas Régias: a de Desenho e Arquitetura, que, no entanto, s6 passou a
funcionar em 1800, numa parte do Convento dos Caetanos; a de Escultura, instalada numa dependéncia do Tesouro
Velho de Lisboa e a Régia de Gravura, na Imprensa Real. Ver RIOS, s/d: 57.

¢ Vieira Portuense foi enviado & Academia de Portugal sob a protegio da Companhia Geral das Vinhas do Alto
Douro.

7 RIOBOM, 1992: 26

8 SANTOS, 1942: fig. 73.

9 Entrou para a Academia de San Luca em 1741.

10 Autor de diversos quadros sacros e profanos, como os que pintou de encomenda para a Basilica da Estrela, em
Lisboa; como o “Retrato de Clemente XIII” (Roma, Galleria Nazionale d’Arte Antica).
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Durante esse periodo Manuel Dias bem pode ter tido algum tipo de contacto com
a prestigiada Academia Romana de San Luca, assim como Domingos Sequeira e
Vieira Portuense, que a freqiientaram e tiveram como professor Antonio Cavallucci
(1752-1795)11 ex-discipulo de Batoni.

Devido a aproximagio dos franceses na invasido dos Estados Pontificios, a
Academia Portuguesa, em Roma, foi fechada em 1798. Com a vinda da Corte para
o Brasil, em 1808, a Real Casa Pia e a Academia do Nu deixaram de existir e os
demais estabelecimentos de ensino artistico passaram a levar uma vida precaria.
Uma situacio que permaneceu até a reinstalacio da sede da monarquia novamente
em Portugal, em 1821.

Por aqueles seus estdgios no exterior, Manuel Dias ficou conhecido pelos cognomes
de “O Brasiliense”, em Portugal e de “O Romano”, no Brasil. De volta ao Rio de
Janeiro, ele instaurou uma nova mentalidade no ensino das artes, obtendo a criago,
pelo governo, da mencionada Aula Pablica de Desenho e Figura, cargo que exerceu
por vinte seis anos. Abandonando o recurso didatico colonial da cépia de estampas
e gravuras, ele desenvolveu o estudo do desenho do natural e das aulas de modelo
vivo. Tal como em Portugal, devido aos preconceitos da época a pose dos modelos era
feita em seu atelier particular, 2 Rua dos Ourives. Dentre seus alunos destacaram-se
vérios pintores, como Francisco Pedro do Amaral, que também viria a ser aluno do
académico Debret!2.

Manuel Dias foi agraciado por D. Jodo VI com a Ordem de Cristo. No entanto, por
decreto real de D. Pedro I, em 15 de Outubro de 1822, aos 56 anos, ele foi aposentado
do cargo de professor de Desenho e Pintura, sendo substituido pelo futuro diretor
da Academia Imperial de Belas Artes, o pintor portugués Henrique José da Silva.

Na verdade, seu prestigio declinara com a chegada da Missao Artistica Francesa
no Brasil, em 1816, e a fundagdo da Real Escola de Ciéncias, Artes e Oficios!3,
dirigida por Joaquim Lebreton!. Até entdo, seus quadros e trabalhos ornamentais
eram muito desejados, desde a chegada da familia real e sua corte em 1808, quando
foi responsavel por grande parte das decoracdes para recepciona-las. Mas os mestres
franceses rejeitaram tudo o que vigorava artisticamente no Brasil, indo contra sua
Aula Piblica de Desenho e Figura pelo simples fato dele ser um mestre nativo, apesar
de sua pintura ter influéncias neocldssicas!>.

1 Entrou para a Academia de San Luca em 1786.

12 PORTO-ALEGRE, 1856: 375-378.

13O decreto real funda a Escola e fixa as pensoes anuais devidas aos respectivos professores e funciondrios. A Escola
tinha como objetivo desenvolver a aprendizagem artistica (Arquitetura, Pintura, Escultura, Gravura, Msica e
Oficios MecAnicos), sob 0 apoio de um instituto governamental tedrico-prético e técnico-profissional.

14 Ex-secretdrio da Academia de Belas Artes do Instituto de Franga, Le Breton, bonapartista, cafra em desgraga com a
Restauracio, representada por Luis XVIII. Com ele vieram diversos artistas, como Auguste-Henri-Victor Grandjean
de Montigny (arquiteto); Nicolas-Antoine Taunay (pintor de paisagem); Jean-Baptiste De Bret (pintor de histéria);
Auguste-Marie Taunay (escultor); Charles-Simon Pradier (gravador); Frangois Ovide (especialista em mecanica).
Outros a ela se incorporaram como professores: Segismond Neukomm (misico, compositor e organista) Marc e
Zepherin Ferrez. Le Breton trouxe também uma colegfo de 54 quadros, franceses e italianos na maioria, para formar
a pinacoteca da futura escola de arte.

> DUQUE, 1888: 86-87.
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Desgostoso e ja velho e cansado de tanto lutar, em 1831 ele retirou-se para Campos,
onde fundou um colégio para meninos, tltima tentativa de dar sua contribui¢do ao
ensino artistico no Brasil. L4 faleceu em 25 de Abril de 1837, aos 73 anos de idade.
Foi amortalhado em hébito franciscano e sepultado na Capela da Santo Casa da
Misericordia.

Artista abrangente, sua obra é marcada por quadros de tematica religiosa e laica
e por trabalhos de decoragio efémera.

Notabilizou-se, sobremaneira, no Retrato Oficial da Corte e na Alegoria Histérica,
géneros pictoricos que floresciam no Brasil desde meados do século XVIII e que
favoreciam a encomenda oficial.

De seus trabalhos, chegaram aos nossos dias o “Retrato de D. Jodo VI e Dona
Carlota Joaquina”, de 1815 (acervo do Museu Histérico Nacional); a “Alegoria a
Nossa Senhora da Conceigao”, de 1818 (acervo do Museu Nacional de Belas Artes);
a “Alegoria ao Nascimento de Dona Maria da Gléria” (1819) (acervo do Instituto
Histérico e Geogréfico Brasileiro). E ainda: “Armas do Reino Unido” (cabegio
de pagina, alegoria em aguada e nanquim no original da tradugio de Ensaio sobre
o Homem, de Alexandre Pope (acervo da Biblioteca Nacional); “D. Pedro e D.
Leopoldina” (miniatura sobre marfim); “Fatto Milagrozo de Santa Isabel, rainha de
Portugal” (4gua-forte), dedicada ao seu benfeitor Pina Manique (acervo do MNBA);
“Cabeca de Sao Paulo” (miniatura colorida e ponteada, em marfim), que ele ofertou
a D. Pedro I. Dentre os desaparecidos figuram a pintura “Caridade Romana”, que
pertenceu ao colecionador Manoel José Pereira; os painéis “Sao Francisco de Assis no
seu nascimento” e “Sdo Francisco na impressao das Chagas do Divino Crucificado”,
outrora localizados na sacristia da igreja de Sdo Francisco da Peniténcia; “Senhora
de Sant’Ana”, que estava na Casa da Moeda; e a “Alegoria 2 morte da Imperatriz
Leopoldina”. O Instituto Histérico e Geografico Brasileiro possui em seu arquivo
um manuscrito de Manuel Dias no qual o pintor descreve seu projeto para um
“Monumento Comemorativo do dia 9 de Janeiro de 1822, o Fico”, porém o respectivo
desenho nio se encontra anexado.

2. O Retrato Oficial

O Retrato Oficial, para além dos conceitos de verossimilhanga real e subjetiva,
conquistados desde o Renascimento!¢, propicia ao demandante veicular sua imagem
em correspondéncia com a exaltagio do seu caréter publico, evidenciando seus sinais
atributivos de hierarquia, exercicio de poder e persuasio de valores civicos.

Por este motivo, no Brasil colonial, o retrato oficial foi proibido em lugares ptblicos
(lei de 10 de Janeiro de 1689), s6 sendo possivel cultuar a imagem dos soberanos ou do
que se poderia chamar de “retrato dos santos”, concebidos post mortem. Esta situacéo
permaneceu até meados do século XVIII, quando a lei foi revogada e comecaram a

16 SCHNEIDER, 1996: 31 e seguintes.
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surgir os primeiros retratos oficiais, como o de “Gomes Freire de Andrade, Conde
de Bobadela” 17 (governador do Rio de Janeiro entre 1730 e 1763). O quadro, de
autoria do pintor nativo Manuel da Cunha, foi encomendado pelo Senado da CAmara
e inaugurado em 13 de agosto de 1760, com permissdo do rei D. José, para que af
“berpetuamente se conservasse para estimulo e exemplo de futuros governadores”!8. Outro
exemplo é o “Retrato de D. Luis de Vasconcellos e Souza”? (vice-rei do Brasil entre
1779-1789, pintado por outro artista nativo, Leandro Joaquim, e inaugurado um
ano apds o retorno do governante a Portugal. O que mostra que era comum esses
retratos irem a publico apds da vigéncia dos mandatos.

Com a chegada da Corte, o Retrato Oficial tomou grande impulso e como tal
permanece até os dias de hoje, nas suas formas caracteristicas.

Segue a andlise do quadro “Retrato de D. Jodo e D. Carlota Joaquina” (Figura
n.2 2), de Manuel Dias de Oliveira, datado de 1815 e que atualmente pertence ao
acervo do Museu Histérico Nacional.

Figura n.2 2

Retrato de D. Carlota
Joaquina e do Principe
Regente D. Jodo (1815)

Oleo sobre tela.

Museu Histérico Nacional

17" Acervo do Museu Histérico Nacional, no Rio de Janeiro.
18 SANTOS, 1942: 459.

19° Acervo do Museu Histérico Nacional, no Rio de Janeiro.
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Os futuros soberanos estdo representados na pose tradicional da retratistica — meio
corpo e em trés quartos, a dominar o primeiro plano da tela. Os tragos fisiondmicos de
D. Carlota obedecem mais fielmente ao conceito de verossimilhanca real, verificavel
em outros retratos seus, como o “Retrato de Carlota de Espanha, Rainha de Portugal”
executado por Sequeira (Museu de Arte de Sao Paulo). O que nfo ocorre tanto com
os de D. Jodo, visivelmente melhorados se comparados com os “Retratos de D. Jodo
VI”, feitos pelo pintor nativo, José Leandro de Carvalho (Museu Histérico Nacional
e Instituto Histérico e Geografico Brasileiro), ou o atribuido, com reservas, a Debret
(Museu Histérico Nacional).

A fisionomia do casal é séria, com os olhos voltados para o expectador. O porte é
altivo, mas nfo totalmente autoritario. Ao contrario, sua atitude, com as mios entrela-
cadas, passa uma atmosfera de intimidade. As vestes — nobres, com ricos aderecos — sao
sinais distintivos de sua condigio social. Os atributos — faixas e insignias — destacam as
fungdes de Principe Regente e Princesa do Brasil. Confrontando esta pintura com os
retratos reais de D. Carlota Joaquina, de Sequeira, e de D. Jodo VI, de José Leandro
de Carvalho®, vemos nestes a acentuacdo do estado monérquico, através dos trajes e
atributos (manto vermelho forrado de arminho; uniforme de supremo comandante militar,
a faixa vermelha da realeza, as insignias, a coroa, cetro); e do décor barroco (colunas
e pesados cortinados em segundo plano, que provocam um efeito de teatralidade).

Do ponto de vista formal, no retrato de Manuel Dias hi um equilibrio entre
desenho e cor. As duas figuras estdo dispostas em oposicdo simétrica em relagdo ao
eixo central da tela e sdo mais delineadas, atendendo aos cAnones do neoclassico. A
idéia de profundidade é dada pela colocacio dos corpos em diagonal. No entanto,
podemos dizer que ha praticamente a auséncia da perspectiva, uma vez que o espago
se expande de modo reflexivo em dire¢do ao espectador, através de um jogo de
intensidade luminosa que, partindo de um fundo neutro nas gamas do castanho,
se acentua até atingir, como uma aura amarelo-ouro, as figuras, da esquerda para a
direita, imprimindo a tela uma expressividade tonal mais préxima da estética rococd.
Esta irradiacio é acentuada pela cor creme-marfim da carnagio do casal e das vestes
de D. Carlota, em meio a qual, o casaco azul marinho de D. Jodo funciona como um
contraponto radical de cor fria. A pintura de uma falsa moldura oval, que circunscreve
as duas figuras, sugere a representacio do quadro a partir do reflexo de um espelho.

3. A Alegoria Historica

A Alegoria Histérica visa eternizar numa cena?! a lembranga de uma data ou um
acontecimento especifico como tema principal, tendo como protagonistas personifi-
cagdes, personagens reais e histdricas de existéncia comprovada.

20 Instituto Histérico e Geografico Brasileiro.
21 A cena € constituida de uma cenério com uma ou mais pessoas. No caso da pintura histérica a cena deve conter
mais de uma pessoa, caso contrario pode-se falar no retrato individual.
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Segue a andlise dos quadros “Alegoria a Nossa Senhora da Conceicéo”, datado
de 1818 (Figura n.? 3) e pertencente ao acervo do Museu Nacional de Belas Artes
e “Alegoria ao Nascimento de D. Maria da Gléria”, de 1819, pertencente ao acervo
do Instituto Histérico e Geografico Brasileiro (Figura n.2 4).

3.1. “Alegoria a Nossa Senhora da Conceigao”

Trata-se de uma pintura comemorativa da atuacéo de D. Jodo VI no Brasil.

De acordo com a ficha catalografica do Museu, o quadro é assinado e datado de
1813 (Ass. e dat., canto inf. esq. Oliv.ra. BRAZ. INV. P RIO A. 1813). No entanto,
como também ji notara o historiador Luciano Migliaccio??, a iconografia aponta
para 1818, ano em que D. Jodo é coroado rei de Portugal, do Brasil e dos Algarves.

Figura n.2 3
Alegoria a Nossa Senhora
da Conceicio (1818)

Oleo sobre tela.

Museu Nacional de Belas Artes

Neste sentido, a retérica do quadro é uma celebragio oficial, publicitdria: um
elogio ao progresso trazido pelo soberano ao Brasil no século que se inicia. D. Jodo
esta representado como o condutor da histéria de um passado de isolamento colonial

22 Das obras restantes [de Manuel Dias de Oliveira], podemos contemplar o quadro pintado para comemorar a coroagdo de
Dom Jodo VI, a alegoria Nossa Senhora da Conceigdo (1818). Ver MIGLIACCIO, 2000: 40.
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para um presente de luzes: a permissdo da Imprensa; a abertura dos portos as nagdes
amigas?3; a fundacdo do Banco do Brasil, da Biblioteca Real, da Academia Militar e
da Marinha; a criacdo do Jardim BotAnico, da Academia de Belas Artes, dos tribunais
e de escolas superiores. Um presente de Luzes personificado por Minerva, a deusa
da guerra, da sabedoria, das artes e oficios — com as béngaos da igreja, nas figuras
dos santos padres (enfatizando o Estado Papal, restabelecido no Congresso de Viena
de 1815-1816) e sob o manto protetor de Nossa Senhora da Conceicéo, rainha e
padroeira de Portugal. O tema é, pois, emblematico das glérias passadas, presentes e
futuras do reino de Portugal, unido ao Brasil e aos Algarves desde 16 de Dezembro
de 1815, reino que ele efetivamente assume em 6 de Fevereiro de 181824,

Do ponto vista de uma anélise iconografica — na qual a imagem, dentro do seu
contexto histérico e cultural, é identificada em sua relagdo com o simbdlico, o
atributivo e o alegdrico?> — cinco figuras se destacam na composigio:

No eixo central estd a imagem da Imaculada Conceicéo, a invocagio mais polémica
da iconografia mariana, sempre marcada por controvérsias dentro da prépria igreja
Catdlica. Este culto — Maria ter sido concebida sem pecado original e ter concebido
virginalmente Jesus Cristo, por obra e graga do Espirito Santo?6 — desenvolveu teses
imaculistas e maculistas ao longo de sua histéria na cultura crista, até ser definido no
Concilio de Basiléia, de 17 de Setembro de 1438, pelo papa Sisto IV27, que instituiu
para 8 de dezembro a festa da Imaculada Conceicéo da Virgem Maria.

Em 1520, a Igreja Reformada?$, em confronto com a Igreja Catdlica, repudiou a
veneracdo das imagens santas, dentre elas, a da Imaculada Conceicio, por esta idéia
nfo estar diretamente explicitada na Biblia. Com os jesuitas??, grandes impulsionadores
da Contra Reforma, a doutrina imaculista tomou corpo, intensificando-se nos pafses
catdlicos. Na verdade, o Concilio de Trento (1540-1563)30, ao falar da universalidade
do pecado original, ainda que tenha nio definido o dogma da excegido de Maria,
declarou que se devia observar o que fora estabelecido por Sisto IV31. As palavras do

23 Revogavam-se a lei de 18 de Margo de 1606 que impedia a coldnia de manter contacto com qualquer nagio que nio
fosse Portugal; alvard de 27 de Novembro de 1687, que proibia os navios saidos do Brasil de tocarem em qualquer
porto estrangeiro.

24 Apés a queda de Napoledo, em 16 de Dezembro de 1815, o Principe Regente D. Jodo elevou o Brasil a reino, por
pressio inglesa e para poder sentar-se entre os plenipotenciérios do Congresso de Viena. Foi coroado rei dois anos
ap6s a morte de sua mie, D. Maria I, ocorrida em 20 de Margo de 1816. “D. Jodo VI”, Wikipédia, a enciclopédia livre.

25 Na linha de investigagio do historiador de arte Erwin Panofsky. Ver PANOFSKY, 1979.

26O culto ¢ baseado no Proto Evangelho de Sdo Tiago. O titulo de Virgem Maria ja aparece no Novo Testamento
em Le. 1, 27, 34, 35; Mt 1, 23.

27 (1414-1484), nascido Francesco Della Rovere, pertenceu & Ordem Franciscana. Papa em 9 de Agosto de 1471.

28 Fundada pelo tedlogo alemio e ex-frade agostiniano Martinho Lutero (1483-1546).

29 Ordem religiosa fundada em 1537 pelo militar espanhol In4cio de Loyola.

30 Convocado pelo papa Paulo 111, o conclave fixou a posi¢ao da Igreja Catélica em relagio a todos os pontos criticados

pelos protestantes, a0 mesmo tempo que estabeleceu os objetivos e métodos para a formagio e fortalecimento do

clero e da autoridade papal.

Passagens da Biblia, como o “Cantico dos Canticos, o louvar do rei Salomio a sua amada Sulamita, passam a ser

aplicadas 2 Maria. Tradicionalmente entendido no judaismo e pelos cristdos como o cortejo da alma por Deus, o

Cantico é reinterpretado como uma descrigio entre Deus e sua Esposa de duas faces: a Mae de seu Filho Eterno e

a propria Igreja.

w
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Concilio néo tardaram a tornar a doutrina imaculista opinifo universal no catolicismo
e foram decisivas para a sua expansio no programa catequético do Novo Mundo.

Em Portugal, a devogdo a Nossa Senhora da Imaculada Conceicio foi bem
disseminada pela Igreja. Entretanto, sua instituicio oficial deu-se com D. Jodo IV,
em 25 de Margo de 1646, seis anos apds a retomada do reino a Coroa de Espanha,
quando foi eleita padroeira de reino de Portugal e de suas colonias. No Brasil, esse
culto, divulgado pelas ordens religiosas e consagrado em inGmeras capelas e igrejas
construidas, foi a tal ponto que, desde os finais do século XVI, representa a mais
popular das festas marianas aqui celebradas.

A Virgindade Perpétua de Maria foi proclamada dogma de fé pelo papa Pio IX,
na Bula Ineffabilis Deus de 8 de Dezembro de 1854.

Na verdade, formular uma imagem iconografica da Imaculada Conceicdo sempre
foi um desafio na arte cristd. A auséncia de pecado foi evocada na idealizacio e
beleza corporal da Virgem. Dois tipos iconograficos medievais foram selecionados
para compor a sintese da imagem que viria a ser identificada como Imaculada Con-
cei¢do — a Mulher do Apocalipse e a Virgem das Litanias. Da Virgem das Litanias
herdou as maos postas em oracéo e os atributos do Antigo Testamento que significam
a pureza virginal e a formosura feminina. A Mulher do Apocalipse contribuiu com
os elementos astrais da representacio: o crescente lunar, o sol que veste a mulher
e sua coroa de doze estrelas2. No século XVI, o crescente lunar foi relacionado ao
simbolo da bandeira turca, numa clara referéncia da luta entre cristdos e mouros na
Batalha de Lepanto e da vitéria da fé contra os infiéis. O crescente pode também
relacionar-se a mitologia cl4ssica, retomada no Renascimento, muitas vezes a servico
de ideais cristdos. Assim, simbolizaria o atributo de Diana Cacadora, indicativo da
castidade desta deusa.

Em sua imagem sintese — que se impde no Barroco, notadamente na Espanha e
foi magistralmente interpretada pelo pintor Murillo (1617-1682), em mais de vinte
versdes’> — Nossa Senhora da Imaculada Conceigio é mostrada como uma linda e
jovem mulher, de pé, em postura arrebatada e com as mios postas orantes, e que
estd “em gloria”, ou seja, circunscrita numa auréola de luz amarela e envolvida por
nuvens, anjos-meninos e querubins’*. Veste uma larga tdnica branca para disfarcar-lhe o
ventre volumoso (sfmbolo da Mae Purissima que ird gerar o Salvador da Humanidade)
e porta um manto azul (smbolo da realeza celestial). Seus fartos cabelos também
sdo indicativos de gravidez. Seus pés estdo sobre o globo terrestre e esmagam uma
serpente e a lua crescente (simbolos do pecado original e da heresia ou infidelidade).

No quadro de Manuel Dias, a sintese iconografica da Imaculada Conceigio deriva
das imagens de Murillo. Mas sua versdo apresenta mais um simbolismo mariano: a

32 SOUZA, 1997: 3

33 Como a da Catedral de Sevilha, as dos Museus do Prado e do Louvre, que serviram de parAmetro a diversos pintores
do periodo, prolongando-se incluve no Rococé. Ver também as “Imaculadas” de Zurbaran, Ribera e Pacheco.

34 Os “putti” da mitologia classica, retomados no cristianismo como mensageiros do amor divino.
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auréola que envolve a Virgem forma, com o globo que ela pisa, duas esferas superpostas,
que remetem 2 oitava casa celeste, tido na crenga cristd como local de sua habitacao®.

No segundo plano, a esquerda, estd a personificacio de Minerva (romana) ou
Atenas (grega), tida na tradicio mais corrente do mundo classico como a deusa
da guerra, da sabedoria e das artes e oficios, filha de Zeus, senhor do Olimpo, e de
Meétis, a Prudéncia. Invocada para defender ideais elevados — divulgar atividades
civilizadoras?¢, em geral ela é representada vestindo uma tdnica protetora da sua
virgindade, portando na cabeca um capacete suntuoso de guerreira, ornado com
esfinge e dois grifos e carrega na mio esquerda uma langa e um escudo, no qual se
vé representado, a frente, o combate dos gregos com as Amazonas e, atrds, a serpente
Erictonio ou a cabeca da Medusa (que também pode estar gravada num medalhéo
que a deusa porta em seu peito). As vezes ela sustenta uma pequena Vitéria alada,
colocada obliquamente e que parece voar a sua frente3’.

Manuel Dias representa Minerva como uma figura vigorosa, vestindo a tdnica
protetora da virgindade e o manto vermelho de divindade. Traz na cabega o capacete
de guerreira e nas mios, o escudo, desta feita gravado com as quinas com os cinco
bezantes de ouro das Armas de Portugal, que ela mostra reluzentes & Virgem, pedindo
sua protecao ao reino.

No primeiro plano, destaca-se, ao centro, um anjo de perfil, que olha diagonalmente
em direcio Minerva. Seu brago em curva e apoiado sobre o joelho ampara e protege
a coroa e o cetro reais, pousados sobre uma rica banqueta de veludo vermelho com
os pés dourados. Como se sabe, os soberanos portugueses nunca séo representados
portando a coroa, uma vez que desde a Batalha de Aljubarrota (1385), na qual o
Mestre de Avis (depois D. Jodo I) impede que Castela arrebate a coroa portuguesa,
a vitoria é atribuida a Nossa Senhora e o reino € a ela consagrado. Este anjo pode
personificar a pequena Vitdria, como vimos, um dos atributos de Minerva. Ao seu
lado, & direita, esta sentado o papa, a cabeca da Igreja Catélica (sintetizado nas figuras
de Sao Pedro e de Pio VII (1740/1800-1823), portando a tiara e as vestes papais e
com o rosto voltado para a Virgem. Na mio direita ele segura um livro aberto (uma
referéncia as Sagradas Escrituras) onde se 16 MONSTRATE ESSE MATREM, inscri¢ao
que pede que ela indique e aconselhe ao soberano como ser “mée” do seu reino. A
outra mao, estendida, sugere amparo e protecio. Atras do papa seguem-se outras
figuras cardinalicias, numa clara reférencia ao poder universal da Igreja Catdlica como
legitima intermediadora entre os reinos do céu e da terra e a inquestiondvel autoridade
temporal de seus representantes em matéria de moral e fé. Como é sabido, o Estado
Papal foi restabelecido com Pio VII, assegurado no Congresso de Viena (1814-15),
logo apés a queda de Napoledo, a quem o papa excomungara devido a conquista

35 No simbolismo cristdo e no universal, o nimero oito é passivel de inumeras interpretagdes, tais como: advento de
algo novo, ressurreigio, salvagio, ordem universal, divisdo da esfera terrestre, harmonia e equilibrio superior do
novo ser, etc.

36 Cultura, poesia, musica, medicina, sabios conselhos politicos, vitéria racional e justa.

37 “Minerva”, in Mitologia, 1973: 145-160.
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dos territérios pontificios pela Franga em 1809, e por quem fora expatriado durante
seis anos, a maioria dos quais permaneceu confinado em Savona’s.

Atras de Minerva, D. Jodo VI (certamente o mecenas da obra) observa essas
stplicas dirigidas a ele e ao Reino, referendadas ainda por um anjo que desce dos
céus e paira sobre sua cabega estendendo uma faixa com a inscrigio PROTEGAM
EVM, protegei-o. Fica também evidente a analogia que o pintor estabelece entre as
figuras de D. Jodo VI e de Pio VII, ambos vitoriosos do exilio politico vivenciado na
era napoleodnica.

Do ponto de vista de uma anélise tipolégica, na qual o fendmeno artistico é
interpretado em sua materialidade histérica e sdcio-cultural®®, Manuel Dias mostra
o seu entendimento possivel da “estética moderna”. O qual, na verdade, se integra
na sua experiéncia artistica vivenciada no exterior, na confluéncia do declinio do
Rococé e expansio do Neoclassicismo.

Em primeiro lugar, a representagio da Virgem, embora idealizada — dentro do
conceito de Belo renascentista, retomado no neoclassicismo — ja é copiada de modelo
vivo e nio tirada de estampas ou gravuras, como até entdo se fazia com as imagens
religiosas no mundo colonial. Nesta e nas outras figuras principais, ele trabalha com
contornos mais definidos, enfatizando o desenho sobre a cor, numa proposta que
atende aos cAnones neocldssicos.

No restante da composi¢io, ele imprime uma expressividade tonal mais proxima
do Rococd, em pinceladas breves, diferenciando a intensidade luminosa e inten-
sificando o jogo interno dos reflexos. O espago ora se expande, com a auséncia
de profundidade prospética, que direciona a luz para fora, para atingir, com o seu
reflexo, também o espectador. O espaco ora se condensa, com 0 movimento circular
em torno da Virgem. Os amarelos e alaranjados do ambiente celeste transmutam-se
em gama mais baixa no ambiente das figuras em primeiro plano, cujo vermelho e o
ouro das vestes e aderecos acentuam este jogo de multiplicidade. Em meio ao qual,
o manto azul da Virgem funciona como um contraponto de cor fria radical naquela
irradiac@o luminosa.

Também a dinAmica do quadro mostra a representacio dessas duas vertentes
estilisticas conciliadas, na atitude e disposicio dos personagens: o movimento ser-
pentinado dos anjos, o posicionamento e a gestualidade das figuras periféricas, em
diagonais entrecruzadas, contrastam com a postura hieratica, escultérica e serena
da Imaculada Conceicéo, cuja forma classicizante atua como o eixo de equilibrio na
composicao.

Além do mais, nestes contrastes, podemos ainda considerar que um passado
Barroco permanece ativico nesta sua obra, pois que hd uma certa exaltagio dramética
nas figuras papais e a temética estd impregnada de a priores religiosos e metafisicos,
proprios de um ambiente sdcio-cultural cuja principal referéncia permanece assentada
na figura absoluta da Igreja e do Estado.

38 “Pope Pius VII”, in Wikipedia, the free Encyclopedia.
39 Na perspectiva dos historiadores de Arte, ver PANOFSKY, 1979; ARGAN, 1982; STAROBINSKY, 1994.
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3.2. “Alegoria ao Nascimento de Dona Maria da Gléria”

Figura n.2 4 — Alegoria ao Nascimento de Dona Maria da Gléria (1819)

Oleo sobre tela. Instituto Histérico e Geogrdfico Brasileiro

Nesta obra, o artista revela énfase nos principios neocldssicos: como numa cena
aberta em perspectiva linear, membros da familia real e da nobreza, personagens da
Histéria de Portugal dos Descobrimentos e do Brasil, hierdticas e em trés quartos,
convivem harmonicamente com figuras da Mitologia, do Cristianismo, das culturas
indigena e africana, mais movimentadas no espago da tela.

O eixo condutor da dinAmica espacial recai sobre a figura de Minerva, centralizada
a frente, e sobre um portal arquitetdnico encimado pelas Armas Reais Portuguesas,
que circunscreve as figuras de D. Jodo VI e D. Carlota Joaquina, ao fundo. Este eixo
divide a tela em duas diagonais que se abrem ao espectador. A frente, as deusas
Minerva e Atenas reverenciam, numa linha de sucessio, o principe herdeiro do trono,
D. Pedro e sua mulher, D. Leopoldina, sob o respaldo de seus pais, ao fundo. Acima
de todos, anunciada em triunfo por uma figura angélica feminina, paira a imagem
da futura soberana D. Maria da Gléria, que um dia portar4 a coroa do Império, esta
carregada por um anjo ancifo. O tema é, pois, emblematico das glérias passadas,
presentes e futuras do reino de Portugal, unido agora também ao Brasil e Algarves.

A composi¢io mostra equilibrio entre o desenho e a cor, mas apresenta visiveis
distor¢des nas linhas condutoras da perspectiva, como, por exemplo, as do tapete
sob D. Pedro em relagio ao fundo da tela.
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3. Consideracdes Finais

Podemos entdo dizer que Manuel Dias de Oliveira transmite nestas trés obras
as influéncias que recebeu de seu aprendizado artistico — da tradicio barroca a
modernidade rococé e neoclassica, uma paradoxal mistura de técnicas e ideologias.

No retrato, o barroco estd presente na reafirmagio da verossimilhanca hierarquica
sem muito prejuizo da verossimilhanca fisica, imprimendo-lhe um carater ptblico bem
ao gosto da figura pessoal daquelas personagens, que aspiravam fazer ver a todos sua
imagem associada a condicio de poder. A afirmagio da humanidade do casal, com a
preservacio de suas fei¢des (ainda que melhoradas), consegue mostra-lo como pessoas
proximas dos stditos, ndo obstante se distingam destes por uma virtude divina nata
que lhes confere poder natural e que uma série de atributos simbdlicos lembra cons-
tantemente. Nas alegorias, a profunda devocio a Imaculada Conceigio e a fidelidade
a hierarquia da Igreja Catdlica e a linha sucesséria da Coroa Portuguesa, revelam o
peso da cultura barroca ainda presente no mundo luso-brasileiro daquele periodo.

No entanto, percebe-se o esfor¢o do artista em buscar a modernidade, o que
justifica sua escolha em buscar, simultaneamente, os espacos reflexivos e de gamas
diferenciadas, do rococé, e as formas mitolégicas e classicizantes, dos ideais do
neoclassicismo.

Os ideais iluministas, reforgados pelo progresso trazido ao Brasil com vinda da
Familia Real, certamente inspiraram Manuel Dias na pintura oficial, numa atmosfera
por ele vivida na Europa que encontra em sua terra natal temas propicios, dignos
de uma nagio que anuncia desenvolvimento e prosperidade. E que ele, enquanto
artista e professor régio, é testemunha e processo.
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Flores do siléncio (um esbogo da actividade artistica do
pintor Anténio José da Costa)

Anténio Manuel Vilarinho MOURATO

Introducao

Anténio José da Costa nasceu no Porto, em Cedofeita, a 9 de Fevereiro de 1840!.
Metade da sua vida, passou-a na freguesia onde veio a0 mundo?. Depois mudou-se
para a Boavista? e por 14 ficou até ao fim dos seus dias*. Era tdo timido que aqueles
dois pedacos da cidade mal deram pela sua existéncia. Todavia, esse mundo estreito
e pacato bastou para o fazer feliz.

Apaixonou-se cedo pelas artes, a quem se entregou sem reservas. Viveu para o
desenho e para a pintura com um desvelo de asceta e uma persisténcia de obstinado.

Pertenceu a uma geracdo “antiga”, em que o culto da Arte era autenticamente um culto.

Marcam a sua biografia a entrada para as Belas-Artes, em 18536, a conclusao do
curso de Pintura, nove anos mais tarde’, a mengio honrosa conquistada na Exposicéo
Internacional de 18658 e os sucessivos primeiros prémios obtidos nos concursos de
pintura, adjacentes as notaveis exposicdes de flores que deslumbraram o Porto no
final do século.

Os saldes da Promotora, do Ateneu Comercial do Porto, do Grémio Artistico, da
Sociedade de Belas Artes do Porto e da Sociedade Nacional de Belas-Artes, entre
outros, serviram de montra as suas producdes. Piblico e critica reconheceram-lhe
o talento ainda em vida.

FBAUP — Processo individual do aluno, 27 de Setembro de 1853, Caixa 15.
ALMANACH, 1883: 435.

ALMANACH, 1884: 386, 387.

ANONIMO, 1929: 4.

BRANDAO, 1929a: 1.

FBAUP — Processo individual do aluno, 28 de Setembro de 1853, Caixa 15.
PIMENTEL, 1926: 277.

SILVEIRA, 1866: 298.
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1. Nota biografica

A vocacio artistica de Anténio José da Costa foi descoberta aos 12 anos, pelo
seu professor de Desenho na Associa¢ao Industrial Portuense, Anténio José de Sousa
Azevedo®. Ao aperceber-se do talento do jovem, o mestre foi ter com o pai do rapazito
e aconselhou-o a deixar que o filho seguisse Belas-Artes!°.

O pequeno apresentou na Academia os papéis necessarios para requerer a frequéncia
das aulas de Desenho, Perspectiva, Anatomia e Arquitectura e para assistir “como
oubinte” & Aula de Esculturall. Iniciou os estudos no Outono de 1853.

Quatro anos mais tarde, participava ja na Exposicdo Trienal, apresentando o
desenho Gladiador combatente, com o qual fora aprovado plenamente no quarto ano
de Desenho e uma figura de estudo de homem (pelo modelo vivo), como prova de
capacidade para se matricular no primeiro ano de Pintura Histérical?.

Concluiu o curso de Pintura em 1862, executando como prova de exame o quadro
original Noé coberto pelos filhos Sem e Jafeth!3.

O Commercio do Porto afirmou que os progressos que evidenciara ao longo dos
estudos tinham sido prodigiosos, fazendo agora a sua pintura lembrar Ribera e Murillo,
devido a grande riqueza de cor, iluminagio brilhante e vigor na execucdo!.

Do percurso escolar de Anténio José da Costa chegaram até hoje vérios desenhos.
Um deles representa um homem de costas, curvado sobre si mesmo e apoiado numa
sélida vara.

Costa regista-o com vigor e seguranga no traco, pureza no contorno e delicado
claro-escuro. O dominio da anatomia é absoluto®®.

Anténio José da Costa iniciou a sua carreira procurando afirmar-se como retratista.

Na trienal da Academia, de 1860, a imprensa escreveu a respeito de um auto-
retrato da sua autoria: ¢ excellente, e muito verdadeiro o colorido, optima e bem distribuida
a lug e as sombras, ndo lhe falha o dezenho'®.

Mas é através do busto do pai, executado em 1863, que o pintor se impde neste
género. Mestre Resende afirma sobre a tela:

Como retrato direi imparcialmente que é semelhantissimo, como obra d’arte é tal que pintores
portuguezes de grande nomeada se orgulhariam de a terem feito. O sr. Costa nunca sahiu do
Porto e parece que tem frequentado a escola de Mr. Yvon. N'este seu quadro, a luz, meia tinta,

9 Anténio José de Sousa Azevedo frequentou a Academia Portuense de Belas Artes, onde concluiu o Curso de
Pintura Histdrica, em 1851. Regeu depois a cadeira de Desenho de Ornato na Escola Industrial, vindo a falecer com
apenas 34 anos, em 1864. Viveu sempre na cidade do Porto. Entre as suas obras salientam-se A Caridade Romana,
A Corrida do Galo e A Volta da Romaria (REZENDE, 1864:1).

10 ANONIMO, 1911: 26.

11 FBAUP - Processo individual do aluno, 28 de Setembro de 1853, Caixa 15.

12 CATALOGO, 1857: 4.

13 CATALOGO, 1863: 10.

14 REZENDE, 1863:

15" Anténio José da Costa teve como professor de Desenho na Academia Portuense de Belas Artes, o miniaturista Tadeu
de Almeida Furtado (1810-1901) e como docentes de pintura, Jodo Anténio Correia (1822-1896) e Francisco José
Resende (1825-1893).

16°S, 1860: 2.
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sombra e reflexo, sdo habilmente graduadas, sendo as meias tintas postas por planos com tal
reflexdo que a veneranda cabeca de seu pai parece viver e formar vulto dentro do caixilho.
Acresce a isto ser largo o estylo, verdadeira a cor, e variados os tons (...) Uma obra assim ndo
deveria ficar como escondida na humilde habitacdo do sv. Costa. Se ella ndo representasse o
auctor dos seus dias, a quem o bom artista ama como melhor dos filhos, eu mesmo lhe pedira
que a offerecesse d nossa academia (...)'7.

O pai de Anténio José da Costa era sapateiro e tinha exactamente o0 mesmo nome
do filho. Fora um dos bravos do Mindelo, combatera os miguelistas durante o Cerco,
mas agora estava a ser derrotado pelo massacre do tempo.

O filho arrastava a sua cadeira de entrevado para o Sol, acendia-lhe o cigarro,
tocava-lhe A viola trechos das éperas em voga e assobiava-lhe o hino da Carta;
também o vestia e animava!S.

No quadro fixou-o a trés quartos, aprumado e sério. Modelou com rigor os volumes
e esbateu drasticamente os contornos, unindo a figura ao fundo através dum colorido
escuro e uniforme, onde cinzas e ocres se harmonizavam num siléncio soturno.

A luz, timida, derramava a sua claridade na testa do individuo, conseguindo
destacar apenas o rosto da penumbra.

Anténio José da Costa apresentou este quadro na Trienal da Academia Portuense,
em 186319 e na Exposicdo Internacional do Porto, de 186520 (realizada por ocasizo
da inauguragio do Pal4cio de Cristal?!).

O sucesso desta pintura construiu-lhe a reputagido. Doravante, Misericérdia,
Ordens, Confrarias e toda a camiliana fauna dos brazileiros de torna-viagem, que
infestavam o Porto de palacetes azulejados de amarelo e verde, com estuques de Afife,
aspiraram a retratos por si executados. Anténio José fez a vontade a todos, mas sem
paixdo e a trés libras por cabega.

Quando escasseavam as encomendas de retratos, pintava retdbulos para Igrejas
do Minho e até mesmo tabuletas para lojas de fruta?2.

Entretanto dava aulas de desenho no seu atelier da travessa do Agougue, em
varios Colégios da cidade e em casa de ricagos, para lhes entreter a filharada. Nos
tempos livres ia paisajando®.

Em 1875, juntamente com o seu antigo discipulo, Artur Loureiro, abre um Curso
de Desenho e Pintura, compreendendo desenho linear, pintura e desenho de figura
e de paisagem. Destina-o no s6 aos que por amor se dedicam d arte, mas também a
todos os que necessitam de satisfazer a exames em qualquer dos lyceus do reino?4.

17 REZENDE, 1863:
18 BURITY, 1930: 9.

19 CATALOGO, 1863: 10.
20 REZENDE, 1865: 1.

21 CARDOSO, 1994: 46.
2 BURITY, 1930: 7, 8.

23 BURITY, 1930: 10.

24 ANUNCIO, 1875: 3.

©
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Como professor de Desenho e Pintura, Anténio José da Costa adquiriu, desde
muito novo, um grande prestigio na cidade.

Centrava o seu ensino na copia de modelos, provavelmente gravuras e litografias.
Privilegiava o exercicio do desenho. S6 deixava que os seus alunos comegassem a
pintar ld para o tarde, muito para o tarde, porque o desenho, como afirmava, era tudo
quando se comeca e (...) quasi tudo, afinal, quando se acaba, quando se chega a vencer
e a triunfar.

Aconselhava, por isso, a desenhar sempre e a desenhar tudo?.

Quanto a relagdo que mantinha com os seus alunos, pode ser ilustrada com o
seguinte depoimento de Artur Loureiro:

Para nés rapages, ele ndo era um professor, era um camarada tdo bondoso que lhe queriamos
como a um irmdo mais velho?®.

A custa do dinheiro dos retratos, Anténio José conseguiu construir uma casa.
Modesta, mas acolhedora, com excelente jardim e bom espaco para atelier. Ficava na
rua dos Belos Ares, & Boavista, nessa época recanto afastado do bulicio da cidade,
mas servido pelo “americano” que ali fazia a sua primeira paragem, além da Rotunda??.

Mudou-se no ano de 1884, levando consigo o sobrinho e discipulo, Jdlio Costa,
individuo de temperamento idéntico ao seu: homem de familia e de trabalho?8. Jlio
era casado e tinha uma filha chamada Margarida?.

Envolvido pelo carinho dos sobrinhos?®, cuidando do jardim que adorava3l,
Antoénio José da Costa encontrou ali o seu mundo perfeito. Raramente era visto
em ptblico’?, passando os dias entre as flores que ndo tardou a eleger como tema
predilecto da sua pintura33.

O registo vaporoso das suas pétalas de seda’*, o estudo minucioso das composicoes
que elas lhe sugeriam?, o captar da frescura que emanavam3°, passaram a constituir
a obsessdo do artista.

No Saldo do Ateneu de 1889, exp6s publicamente os primeiros resultados dessas
pesquisas, que agradaram de imediato. O seu antigo professor de Desenho nas Belas-
Artes, Tadeu Maria de Almeida Furtado, foi logo a correr & Academia, propondo
a compra de uma daquelas preciosidades para o Museu Portuense. Toda a gente
concordou?’.

25 BURITY, 1920: 13.

6 FIGUEIREDO, 1962: 11.

27 ALMANACH, 1885: 400, 401.
28 LEMOSb, 1905: 130.

2 VIANA, 1996: 64.

30 BRANDAO, 1929a: 1.

31 FIGUEIREDO, 1930: 74.

32 LOPES, 1949: 3.

3 SILVA, [c.1951]

4 FIGUEIREDO, 1962: 10.

35 SINCERO, 1892: 2.

36 RODRIGUES, 1897: 182.

37 FBAUP — Acta da conferéncia ordindria de 5 de Abril de 1889, Livro 106, fol. 110, v.

o

[



Flores do siléncio (um esbogo da actividade artistica do pintor Anténio José da Costa) 13

A imprensa descobriu nas imagens vigor’8, fino gosto’ no colorido e arte na
composi¢aotC.

No ano seguinte, as flores proporcionaram a Anténio José da Costa o mais completo
triunfo no Ateneu: dez quadros vendidos de uma vez s6 (um quarto da totalidade
das obras transaccionadas no certame, que inclufa nomes tio sonantes como os de
Silva Porto, Marques de Oliveira ou Sousa Pinto*!).

Feito excepcional, numa época em que muito pouca gente comprava pintura e
onde se considerava geralmente, as Belas Artes como uma fadiga; uma massada, que
ndo servia para “divertir”: nem de graca interessava*’.

Em 1892, também Lisboa se rendeu ao encanto das flores de Anténio José, na
exposi¢ao do Grémio Artistico. Um jornalista escreveu: As camelias do sv. Costa sdo
admiraveis de frescura, especialmente as brancas. Péde pintar-se tdo bem, mas ndo creio
que se pinte melhor®3.

No inicio do novo século, Anténio José da Costa ascende a figura culminante da
pintura em Portugal, sendo designado como o primeiro pintor de flores deste pais*. “O
Comércio do Porto” afirma até que ele é genial nesse género®.

Em Maio de 1908, a Sociedade de Belas Artes do Porto presta-lhe homenagem,
organizando em sua honra um sarau-concerto*. O escultor José da Maia Roméo
executa para o evento um busto do pintor que é colocado junto a um cavalete com
dois magnificos quadros do artista consagrado?”.

O jornalista Joaquim Costa pronuncia eloquente discurso, onde demonstra que
a grandeza do talento se alia, em Anténio José, a elevacio e nobreza do caracter.

Recitam-se versos e aplaudem-se entusiasticamente duas cantoras liricas*, trés
pianistas® e um violoncelista’®. A “sociedade mais elegante do Porto” que comparece
a cerimoénia, aprecia ainda uma bela exposicio de quadros de diversos artistas’! e
esculturas de Teixeira Lopes distribuidas pelo recinto.

Por duas vezes foi Anténio José da Costa chamado 2 sala, sendo delirantemente
aclamado, e recebendo lindos “bouquets” de floves naturaes com fitas cor de rosa?.

38 RODRIGUES, 1890: 110.

3 CHAGAS, 1892: 102.

40 RODRIGUES, 1897: 182.

4 CATALOGO, 1890: 6-8.

42 XYLOGRAPHO, 1887: 163.

43 SINCERO, 1892: 2.

44 LEMOSa, 1905: 609.

45 ANONIMO, 1908d: 2.

46 ANONIMO, 1908a: 1.

47 ANONIMO, 1908b: 1.

48 Jdalina Costa Braga e Alice Barcelos.
49 Eduarda Borges Sampaio, Pedro Blanco e Roncagli.
50 Carlos Quilez.

51 ANONIMO, 1908c: 1.

52 ANONIMO, 1908b: 1.
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Entre a assisténcia, foi notada a presenca do grande Marques de Oliveira, antigo
discipulo de Anténio José da Costa e mais tarde seu companheiro nas aventuras
do Centro Artistico Portuense, uma agremiagio cultural activa nos anos oitenta’3.

Em 1909, a revista “Ilustracio Popular” escreve sobre Anténio José da Costa:
os seus quadros sdo notaveis pela correccdo do desenho, pela sciencia do clorido [sic] e
pela fidelidade com que reproduzem a alma das coisas >+. Trés anos mais tarde, a revista
“Arte” qualifica-o como inspirado e superior artista’> e em 1915, o Museu Nacional
de Arte Contemporanea adquire-lhe o quadro “Rododendros”.

O sucesso, porém, nio altera os seus habitos.

Cada vez mais afastado do mundo, temendo com horror a popularidade, passa
os tltimos anos da sua vida embalado pela beleza que descobria nas suas camélias,
dalias, rosas, pednias, azileas e tantas outras.

Sempre a esconder-se, sempre a evitar todos os convivios, todos os ruidos7,
Anténio José da Costa dizia que pintava flores como Fra Angélico pintava Virgens.

As figuras do pintor italiano obedeciam a um ideal profundamente espiritualizado.
Ora ja se falou de “sensibilidade” e “ternura” a propédsito dos quadros de flores do
“patriarca” de Belos Ares’8, referindo-se mesmo que Anténio José personificou a
augusta e eterna espiritualidade do Porto®®.

A simplicidade e delicadeza das telas do artista inundaram o seu caricter.

Durante a primeira grande guerra, Anténio José recebeu visitas de Artur Loureiro.
Nessa época o material de pintura faltou quase por completo no Porto e Loureiro,
agora de rosto envelhecido e coberto de cabelos prateados, vinha oferecer ao antigo
mestre as cores que ele mais necessitava e ndo conseguia obter.

As dadivas, que Antonio José acolhia com gratiddo, comprovavam afinal a amizade
que uniu os dois artistas ao longo da vida®.

Ap6s a morte de Jdlio Costa, ocorrida em 192361, foi Margarida Costa quem se
tornou na companhia do tio, nio deixando que ninguém o perturbasse®?. Aos 87
anos, Anténio José da Costa ainda pintava regularmente.

Um dia perguntaram-lhe porque gostava tanto de flores. E que elas ddo-nos tudo
em beleza e.... em siléncio, respondeu®.

Faleceu a 12 de Agosto de 192964,

53 LEMOS, 2005: 60, 179-197, 239.

54+ LEMOS, 1909:145.

55 ANONIMO, 1912: 88.

6 A. G, 1915: 1.

57 BURITY, 1930: 1.

58 GUIMARAES, 1951.

59 BURITY, 1930: 7.

6 LOPES, 1949: 3.

6t BRANDAO, s/d: 116.

62 Segundo Diogo de Macedo, Margarida Costa era uma mulher generosa, de finissimo trato. Falava baixo, com
gestos delicados e sorria a tudo, com enternecida melancolia. Amava tanto as flores como Anténio José da Costa.
(MACEDO, 1947: 92).

6 FIGUEIREDO, 1962: 10.

6+ ANONIMO, 1929: 4.
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Um ano depois, a Sociedade de Belas Artes do Porto, juntamente com amigos
do pintor, organizou-lhe singela homenagem: uma exposi¢io dos seus quadros no
Salao Silva Porto.

Houve discursos®®, saudades® e lagrimas. Anténio José da Costa foi evocado
nfo sé como mestre {mpar na arte de representar flores, mas também como homem
de excelente cardcter e bondade extrema. Limpido no caracter, cristalino nas accoes,
puro nos costumes, candido nos dizeres, assim o definiram. Chamaram-lhe até o Santo
Costa das FloresoT.

Margarida Costa, a sobrinha e discipula, tornou-se na mais fiel continuadora do
seu estilo delicado e sébrio®s.

Fernanda Costa e Clotilde Costa, filhas de Margarida, mantiveram a tradigio
familiar da pintura de flores, passada ja a primeira metade do século XX. Numa
exposi¢ao, que ambas efectuaram na Sociedade Nacional de Belas Artes, em 1958,
exibiram, ao lado das suas pinturas, o retrato, em miniatura, do ilustre ascendente®.
Antoénio José da Costa surgia assim, como referéncia de uma familia de artistas que
prolongou o seu legado por muitos anos.

2. Obras

2.1. Cépia de obra de Anténio Alves Teixeira, o “Vizela”

Em Janeiro de 1880 foi instituida no Porto uma agremiacio de artistas e amadores
de Belas-Artes que pretendia difundir o gosto pelas artes plasticas e industriais: o
Centro Artistico Portuense.

Este organismo instalou na cidade um atelier de modelo vivo que funcionava
em hordrio nocturno, organizou exposi¢oes de Belas-Artes, interveio na drea do
patriménio arqueoldgico e lancou a primeira revista exclusivamente dedicada as artes
plasticas que se editou em Portugal (a “Arte Portugueza”), entre outras iniciativas’.

Teve como presidentes figuras ilustres como as de Soares dos Reis?! ou Joaquim
de Vasconcelos?. Anténio José da Costa participou activamente neste projecto,
ocupando cargos de certa importancia no Centro. Juntamente com Soares dos Reis,
Marques de Oliveira e Tomas Soller, geriu a parte grafica da “Arte Portugueza”?.

A revista “Arte Portugueza” teve uma vida efémera: doze ntimeros publicados
entre 1882 e 18847. Foi exactamente para a tltima revista publicada (em Margo

6 ANONIMO, 1930a: 3.

6 ANONIMO, 1930b: 2.

67 BURITY, 1930: 1.

6 MOURA, 1910: 31.

6 FERNANDES, 1958

10 LEMOS, 2005: 179-201.
1 ALMANACH, 1884: 386.
72 ALMANACH, 1883: 435.
3 LEMOS, 2005: 185.

4 FRANCA, 1990: 113.
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de 1884), que Anténio José efectuou esta copia do quadro A Ronda do Mdrtir, da
autoria de Anténio Alves Teixeira, conhecido como o “Vizela”, por ser natural da
freguesia de S. Miguel das Caldas de Vizela™.

Figuran.? 1

A Ronda do Mirtir (Pintura
de Anténio Alves Teixeira, o
“Vizela”)

Oleo sobre tela. 480 x 670 mm. Nao
assinado. Nao datado. Faculdade de
Belas-Artes da Universidade do Porto.

“Vizela” fora companheiro de Anténio José da Costa nas Belas-Artes’, mas faleceu
muito novo, vitima de uma tisica galopante.

Acabaria por ser recordado como uma grande promessa da pintura portuense que
o destino atraicoara. Envolvia assim, a reprodugio deste seu quadro, um sabor de
homenagem e recordagio nostalgica que o texto a ele respeitante, escrito por Manuel
Maria Rodrigues, acentuava: Vizella era um artista de grande futuro. (...) Nem antes,
nem depois d’elle se tem pintado melhor entre nés n'aquelle genero™.

A composicio, o tema e até o colorido da obra faziam lembrar Augusto Roque-
mont, pintor que Anténio José da Costa admirava’. Para a reproduzir, Anténio José
utilizou um trago seguro e vigoroso que se entrecruzava constantemente a fim de
sugerir volumes, distAncias e texturas. A velocidade da execuc@o imprimia um forte
dinamismo e espontaneidade ao desenho.

O Centro Artistico Portuense continuou a promover o ensino e no seu atelier de
modelo vivo, instalado na Rua do Moinho de Vento, dispondo de trinta lugares para
alunos, Soares dos Reis, Sousa Pinto e Marques Guimarées, entre outros, leccionaram
com entusiasmo. A agremiagio extinguiu-se em 1893, apé6s laboriosa e util vida™.

5 ANACLETO, 1993: 159.

16 ANONIMO, 1854: 925.

77 RODRIGUES, 1884: 103.

8 VITORINO, 1929: 40-44.

9 MACHADO, 1947: 18, 29-33, 40,100.
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Figuran.? 2

Copia de obra de Anténio
Alves Teixeira,

0 “Vizela”

Lapis sobre papel. 157 x 230 mm.
Nao assinado. Nao datado. Colecgao
particular.

2.2. Paisagem

Nos anos setenta e oitenta, Anténio José da Costa assistiu a introdugio do
Naturalismo no Porto®°. A cidade encantou-se com essa grande escola de paisagem,
que teve em Franca como primeiros cultores Courbet, T. Rousseau, Millet, Corot8!.

Nos quadros de Silva Porto, apreciou a arte suprema de traduzir os differentes estados da
natureza®? e em Marques de Oliveira o sentimento delicado e a justeza de cor primorosa®3.

Ao contrario de certos romanticos empedernidos, como Francisco José Resende
(que chamaria aos novos pintores furiosos trolhas que aviltam a arte34), Anténio José
ndo se lhes opor4, procurando antes seguir o seu exemplo nas modernas interpretacées
da natureza8s. Tal como na década de sessenta convivera com os protagonistas do
Romantismo (Resende, irm#Aos Correia, Caetano Moreira da Costa Lima$%), juntava-se
agora a Marques de Oliveira, Tomas Soler e Soares dos Reis®’.

As “Exposicoes d’Arte” constitufram momento decisivo para a afirmacio do
Naturalismo no Porto. Realizaram-se entre 1887 e 1895, no Ateneu Comercial do
Porto, sendo, em geral, muito concorridas e aclamadas pela imprensa.

Antoénio José da Costa integrou o grupo organizador destes certames e expds em
quase todos.

Nas mostras de 87 e 88, limitou-se a apresentar paisagens.

Na primeira, pendurou trés quadros: Debaixo da ramada (impressdo), Um caminho,
Custdias (impressdo) e Paisagem, Ramaldes8. A imprensa fez logo questao em demarcar
as suas pinturas das restantes: entre a brilhante phalange dos novos aparecia aquele

8 LOPES, 1949: 3.
81 ANONIMO, 1887b: 2.
82 ANONIMO, 1887b: 2.
8 ANONIMO, 1887a: 2
8 RESENDE, 1881.

85 LOPES, 1949: 3.

8 BRANDAO, 1929a: 1.
87 FRANCA, 1990: 113.
8 Catélogo, 1887: 5.
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sobrevivente da nossa antiga pleiade de artistas®; Antonio José da Costa, um dos velhos
crentes (...) pintou tres quadrosinhos e veio depol-os como offerenda respeitosa nas aras
erguidas pelo enthusiasmo dos novos®.

Deixara os seus retratos e as licoes dos seus alumnos para ir ao campo surprehender
a natureza’l.

Figura n.? 3 — Paisagem.
Oleo sobre madeira. 140 x 263 mm. Assinado. Datado 1891. Coleccao particular

A sua tela Debaixo da ramada foi considerada como uma das principais da exposigio®.

A critica nfo deixava de referir que a execugio dos seus quadros obedecia ainda
aos antigos processos?>, afastando-se do empaste usado por muitos dos nossos artistas
modernos®4.

Na “Exposi¢io d’Arte” do ano seguinte, Anténio José continuou a exibir paisagens.
Sobre os quadros, Casa da eira, Negrellos e A renda da eira, Negrellos, escreveu-se:
tornam-se dignos de apreco pela viveza do colorido e pela sinceridade de execucdo®.

O pintor costumava passar as suas férias em Negrelos (Santo Tirso), localidade
de onde o seu pai era natural. Ali executou muitas paisagens, mas ignoramos se este
registo € proveniente dessa zona. Trata-se da vista poética de um campo, ornado
de vegetagio agreste e dispersa, onde o céu, tingido de ptrpura transparente pelo
crepisculo, domina a parte superior da composicio.

A pincelada ¢ fina e delicada, sem contudo perder espontaneidade e desenvoltura.
Uma imensa tranquilidade invade este fim de tarde campestre.

8 AMADOR, 1887: 1.
9 RODRIGUES, 1887a: 86.
91 RODRIGUES, 1887a: 86.
92 ANONIMO, 1887c: 2.

95 RODRIGUES, 1887a: 86.
9 RODRIGUES, 1888: 123.
95 RODRIGUES, 1888: 123.
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2.3. Paisagens

Nestas paisagens, rio, margens e céu sio apenas névoa e bruma. Manchas diluidas
em tons iguais e variacOes infinitas.

Nio sdo vistas do Minho ou Tras-os-Montes, ou outro sitio qualquer, mas pano-
ramas amplos sobre o siléncio.

Em primeiro plano, recortam-se as silhuetas de um barquito e de uma arvore,
de pincelada fina, expedita, elegante e segura. Gracas a proximidade, ganham uma
existéncia palpével, condenando-se por isso a uma solidao triste. Devido a essa
circunstincia, atravessa estas imagens um sentimento de vaga melancolia.

Os balangos que se fizeram da obra de Anténio José da Costa apds a sua morte,
desvalorizaram muito a sua produgio paisagistica, relativamente a pintura de flores®.

E certo que a partir de 1889, Anténio José da Costa se assume inteiramente como
pintor “florista”, mas também ¢é verdade que nunca deixou de juntar duas ou trés
paisagens ao largo contingente de camélias, rosas, crisintemos, pednias, etc., que
enviava para as mostras de pintura em que participava.

Figura n.2 4

Paisagem

Oleo sobre cartdo. 245 x 143 mm.
Nao assinado.

Nao datado.

Colecgao particular.

Muitas dessas paisagens suscitaram bastante interesse. Sobre a Engeitada da Vdr-
zea, escreveu Valle e Sousa, em 1902: é um pedaco de fresca paisagem, immensamente
pittoresco. Anima-o uma figura de rapariga, de linhas justas, lavando n'um claro riacho.
A figura tem vida, tem destaque, pousando bem n'um fundo de tenra verdura, sabiamente
achado para lhe dar relevo®?.

% FIGUEIREDO, 1930: 75.
97 SOUSA, 1902: 340.
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Um Caminho da Sobreira que Anténio José enviou a Exposicdo da Sociedade
Nacional de Belas-Artes, de 1915, foi considerado pela “Capital”, muito finamente
estudado e delicioso de perspectiva®s.

A revista “Portugal Artistico” chegou a qualificar o pintor como soberbo paisagista
9 e 0 “Comércio do Porto” afirmou que as suas paisagens eram sinceras, cheias de
naturalidade e de pittoresco!.

Temos de reconhecer que algumas paisagens de Anténio José nio sdo a absoluta
maravilha; mas existe um nicleo deste género que nio deve ser menosprezado. A
frescura na execugio, a harmonia no colorido e a subtileza na perspectiva atmosférica
conferem a essas imagens um encanto peculiar.

Além disso, exprimem, por vezes, estados de alma que as aproximam duma esfera
romantica.

Figura n.2 5 — Paisagem
Oleo sobre madeira. 270 x 120 mm.
Nao assinado.

Nao datado.

Colecgao particular.

Muitas das paisagens de Anténio José da Costa eram pintadas em tampas de
caixas de charutos. O artista ndo tinha assim que gastar dinheiro com suportes e a
pequena dimensfo que estes apresentavam, acabava por se revelar vantajosa. E o
que se depreende do seguinte texto, publicado no jornal “A Actualidade”, onde se
procede ao balango da “Exposicdo d’Arte”, de 1891:

% PASSOS, 1915a: 2.
% LEMOS, 1905a: 609.
100 ANONIMO, 1908d: 2.
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Alguns quadros se venderam este anno. Mas que poucos, em relacdo d quantidade de telas
delicadas e que tao bem ficariam em salas e pequenas galerias! Mas que minguado numero, em relagdo
d concorrancia [sic] de admiradores, e ao interesse que, a julgar por esse facto, estas exposicoes lhes
vdo despertando! Quadrozinhos pequenos, de precos accessiveis, ainda se vendem. Mas vd um artista
estudar um assumpto, desenvolvel o n'uma tela grande, por ahi todo o seu cuidado, interessar n'elle
todo o seu talento, desenwolver todo o seu engenho de factura! Serd tempo perdido; trabalho glorioso
talvez, mas seguramente improductivo. Quanto mais valioso for, menos compradores terd. O particular
admira e... passa. Proteccdo official ds bellas-artes, traduzida na acquisicio de wm ou mais dos
melhores quadros de uma exposicdo, isso é coisa que sé pode caber na mente de visionarios como nds 1oL,

2.4. Paisagem

Em Portugal, o Naturalismo imp6s-se sobretudo através da pintura de paisagem,
praticada ao ar livre, valorizando a mancha sobre o contorno, a marcagéo da cor sobre o
delinear dos volumes, a mobilidade luminica sobre os sistemas cenograficos de iluminagio!2.

Anténio José da Costa assimilou estes principios, mas 2 liberdade das cores soltas,
diversamente iluminadas, preferiu a mancha leve, opaca, de infinitas variacoes tonais
e uma luminosidade branda que envolvia as imagens em atmosferas tranquilas. Estes
processos verificam-se em certas paisagens de Marques de Oliveira. O discipulo
convertia-se assim, em fonte de inspiragdo para o antigo mestre.

Neste quadro, Anténio José registou um caminho campestre (tema que tratou
intimeras vezes), limitando a paleta aos ocres, castanhos, cinzas e verdes.

Figuran.2 6

Paisagem

Oleo sobre madeira. 455 x 215 mm.
Assinado.

Nao datado.

Colecgdo particular.

101 ANONIMO, 1891: 1.
102 SILVA, s/d: 66.
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O caminho ocupa a parte inferior da composicio, ladeado a esquerda por um
muro e a direita por uma breve elevagio, contendo vegetacio rasteira.

O céu ocupa todo o espago superior, servindo de fundo a uma 4rvore, de folhagem
leve e contornos esbatidos.

Este lugar desolador produz uma sensacéo de imobilidade e abandono que a névoa
e a arvore solitdria acabam por acentuar.

2.5. Vaso com camélias

A pintura de Anténio José da Costa compreende duas expressdes distintas: a
romAntica e a naturalista. Aderiu a Gltima no final dos anos oitenta e permaneceu-lhe
fiel até acabar a sua carreira.

A mudanga do estilo coincidiu com a elei¢ao das flores como tema central da
sua obra.

Figura n.? 7

Vaso com camélias

Oleo sobre madeira. 525 x 370 mm.
Nao assinado.

Datado 1889.

Museu Nacional de Soares dos Reis.

Este Vaso com camélias, que Tadeu Furtado comprou para o Museu da Academial®,
como a imprensa da época realgou!®, ilustra o inicio dessa mudanga.

Hoje o quadro encontra-se no Museu Nacional de Soares dos Reis e sobre ele
Monica Baldaque escreveu: Anténio José da Costa foi particularmente feliz neste trabalho
(...) A boa organizacdo do enquadramento na tela, retivando para o lado esquerdo o motivo

103 FBAUP — Acta de 5 de Abril de 1889, (conferéncia ordindria, presidida pelo Conde de Samodaes), livro 106, fol.
110 v.
104 ANONIMO, 1889: 2.



Flores do siléncio (um esbogo da actividade artistica do pintor Anténio José da Costa) 83

z

central, e cortando o vaso, justamente para nos aproximar das trés camélias, é talvez o
segredo desta pintural®,

A pincelada delicada e fina e a harmonia cromdtica de brancos e verdes secos,
além das texturas de algodio das pétalas, obtidas por um ousado empaste de tinta,
conferem um ambiente leve 4 imagem, onde as formas se combinam na medida justa.

2.6. Camélias

O Porto da mocidade de Anténio José da Costa apresentava quintais inundados
de flores, em especial camélias, apesar da floricultura ser considerada, nesse tempo,
um capricho de imaginacées romanescas.

Destinavam-nas quase exclusivamente ao culto religioso e se algum janota ousasse
colocar uma ao peito, arriscava-se a ouvir dos burgueses: Flor ao peito/Asno perfeito!®.

Nio admira, por isso, que quando em 1877 se realizou uma exposigio de pintura,
num saldo Horticolo-Agricola, os tinicos artistas profissionais que por 14 apareceram
a exibir as suas obras no género, fossem oriundos de Lisboal®7.

Apenas a reputada miniaturista Francisca de Almeida Furtado ia executando com
regularidade, a aguarela, imagens de flores no Porto!©8.

Nos finais do século, o interesse pela floricultura cresceu, multiplicando-se a
construgio de jardins publicos, a realizagio de exposicoes e concursos, distribuindo-se
os hortos por vérios pontos da cidade!®.

Um viajante estrangeiro declarava que o Porto era a “patria das camélias”!10
e Francisca de Almeida Furtado expunha, em 1881, no primeiro salio do Centro
Artistico Portuense, uma aguarela contendo camélias vermelhas e outra, uma camélia
brancalll.

Na primeira Exposicdo de Arte, de 1887, Marques Guimaries apresentou varios
quadros com camélias e Francisca de Almeida Furtado uma aguarela intitulada Cesta
com camélias!'?. Encanta olhar para floves assim pintadas, exclamou um critico diante
das obras de Guimaraes!!3.

E possivel que o bom acolhimento que esta flor ia conquistando nas esferas da arte,
tivesse contribuido para que Anténio José da Costa a adoptasse nos seus quadros.

105 BALDAQUIE, 1996: 62.

106 PIMENTEL, 1893: 9, 10.

107 JUNIOR, 1877: 173, 174.

Os artistas a que nos referimos sdo José Ferreira Chaves (1838-1899) e Prospero Pierre Lasserre (1832-1900). Ambos
se distinguiram como pintores de flores.

W8 EITE, 1931: 19.

109 ANDRESEN et al, 2001: 55.

HOSAINT-VICTOR, s/d [1891]: 26.

1CATALOGO, 1881: 21.

112 CATALOGO, 1887: 7,8, 13

113 RODRIGUES, 1887b: 91.
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Figura n.2 8 — Camélias
Oleo sobre madeira. 275 x 400 mm.
Assinado.

Datado 1893.

Ateneu Comercial do Porto.

N.2 Inv. P120.

Nesta imagem, cinco camélias brancas e duas tingidas de rosa, emergem de um
fundo escuro. Dispdem-se segundo um eixo horizontal, ligeiramente ondulado, do
qual se afastam duas delas, a fim de acentuar o ritmo tranquilo que anima a imagem.

As camélias flutuam num espaco escuro, onde as folhas sdo apenas sugeridas em
sombra. Uma iluminagio forte e concentrada realga a textura de veludo das pétalas,
cujas formas sdo enunciadas com grande suavidade e belo empastamento de tinta.

A simplicidade da composi¢io e o colorido sébrio conferem ao quadro uma
elegincia discreta.

2.7. Camélias

Segundo uma versdo lendéria, Anténio José da Costa comegou a pintar flores
quando um dia — estando ele nas suas licdes de pintura — se lembrou de exemplificar
a uma jovem discipula o processo que deveria seguir para representar um grupo
dessas “musas dos jardins”.

Pegou nos pincéis e na paleta e ao fim de alguns instantes, o motivo que copiava
inundou-o de um fascinio torrencial. Nesse momento, condenou-se a si mesmo a
pintar flores para o resto da vidall4.

As vezes, no seu jardim, colhia uma ou duas. Observava-as cuidadosamente e
exclamava, virando-se para quem estivesse consigo: repare na transparéncia luminosa
desta pétalal'>.

Talvez para conservar intacta essa admirdvel luminosidade, era na penumbra dos
interiores que mergulhava as suas camélias e as limpava do caos natural, submetendo-
as a arranjos milimétricos.

14 LOPES, 1949: 3.
5 FIGUEIREDO, 1962: 10.
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Figura n.2 9 — Camélias
Oleo sobre madeira. 400 x 480 mm.
Assinado.

Datado 1904.

Colecgao particular.

Gozando local arejado, estas camélias afirmam-se sem atropelos. Uma luz branda
destaca o branco e o rosa das suas pétalas.

Nio ¢é o valor linear, a pureza do contorno que se impde, mas uma mancha suave
e rica de empastes que destaca texturas, esbate contornos e modela volumes.

Este quadro integrou a Exposicdo Péstuma da obra de Anténio José da Costa,
realizada no Saldo Silva Porto, em Margco de 1930116, Na altura, alguém escreveu
que ali estavam patentes verdadeiros milagres de pintura!'’. Nio seria de espantar que
entre esses “milagres”, se contasse a presente imagem.

2.8. Azileas

Se, como afirmou Julio Brandio, pintar flores é fixar o sorriso mais belo e mais doce
da naturezal's, entdo Anténio José da Costa ilustrou claramente esta asser¢io, neste
seu quadro de azileas.

Figura n.2 10 — Azileas
Oleo sobre madeira. 420 x 740 mm.
Assinado.

Datado 1906.

Colecgao particular.

Ué]nscri¢do no verso do quadro.
117 ANONIMO, 1930a: 3.
118 BRANDAO, 1929a: 1.
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O caule ocupa exactamente o centro inferior do quadro, mas a composi¢do niao
¢é simétrica; apresenta, todavia, um equilibrio perfeito.

As flores preenchem todo o campo visual. Tratadas com uma pincelada vibrante,
que as agita, envolvem-se numa espécie de bailado, onde pétalas finas derramam
ritmos leves e tranquilos sobre a composigio.

Figura n.2 11 — Azéleas
Pormenor

O fundo cinza destaca a alvura das azéleas, sarapintadas de tons rosa e a luz
recorta o contorno das pétalas e destaca a sua textura leve de algodio.

A pincelada ¢ livre, definindo as formas através de manchas largas de tinta, plenas
de frescura. Sombras claras aliam-se a um desenho elegante.

2.9. Camélias

A obra de Anténio José da Costa apresenta uma acentuada irregularidade.
A sua fase romantica, muito influenciada por Augusto Roquemont e Francisco José
Resende nfo nos cativa. Quanto ao periodo naturalista esti cheio de altos e baixos.
O que surpreende é que os altos sio mesmo muito altos: instantes mégicos, onde
uma sensibilidade rara se exprime plasticamente com delicadeza e harmonia. Quadros
tnicos que lhe conferem lugar destacado na Histéria da nossa pintura.

A irregularidade de Anténio José da Costa comecou a ser notada nas exposicoes
do Grémio Artistico, certame em que o artista participou diversas vezes.

Mas foi na Exposi¢ao da Sociedade Nacional de Belas Artes de 1915 que rece-
beu as piores criticas. “A Capital” afirmou que as suas camélias eram de celuloide e
apresentavam formas lambidas!!°.

Uma vez, um retrato que Anténio José pintou de uma “brasileira”, foi recusado
pelo casal encomendador. Alegavam que um brago estava mais curto que o outro. O

19PASSOS, 1915b: 2.
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artista ainda tentou justificar-se, mas o marido da retratada néo esteve pelos ajustes:
mandou a criada trazer uma fita métrica e aniquilou ali mesmo todos os argumentos
do pobre pintor!20,

Figura n.2 12 — Camélias
Oleo sobre tela. 495 x 325 mm.
Assinado.

Datado 1905.

Colecgao particular.

Este arranjo de camélias nfo é certamente a obra-prima de Anténio José da
Costa. A pincelada apresenta-se algo retraida e o desenho pouco claro. Mas a
subtil harmonia do colorido, a luz branda e a composigdo muito bem estruturada,
compensam as falhas mencionadas.

2.10. Camélias

Ao centro deste quadro, Anténio José da Costa colocou uma camélia vermelha,
de pétalas elegantes, gozando de luz doce. Depois envolveu-a com outras camélias
brancas, que a aconchegavam quase com ternura, num arranjo que dividia o espaco
do quadro em duas partes distintas: a da direita, banhada de luz e a da esquerda,
submersa numa penumbra fresca.

As camélias tocadas pela escuriddo, apresentam contornos esbatidos e sombras
carregadas. As restantes, ostentam um contorno delicado, texturas macias e claro-
escuro muito suave.

No que respeita ao colorido, o vermelho da flor central conjuga-se sem estridéncia
com os brancos das restantes camélias, sobressaindo do fundo escuro e do pano
castanho da mesa.

120 Arquivo Doutora Margarida Reis - SARABANDO, s/d, documento avulso.
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Figura n.2 13 — Camélias
Oleo sobre madeira. 340 x 590 mm.
Assinado. Datado 1910.
Casa-Museu Teixeira Lopes.

N.2Inv. CMTL 922.

Habita estas flores uma solenidade fragil, além de um sentido de ordem efémero.

Artur Loureiro, afirmou um dia acerca do seu antigo mestre, Anténio José da
Costa: sabia ensinar porque sabia desenhar!'?!. O desenho impecavel deste quadro ilustra
perfeitamente a maxima do discipulo.

2.11. Camélias

Sobre uma mesa, com toalha castanha e alguma folhagem vigosa, dispds o artista
este pequeno arranjo de camélias, dominado ao centro por uma camélia vermelha,
que outras, brancas e rosadas vio ladeando na parte inferior.

Figura n.2 14 — Camélias
Oleo sobre madeira.

Assinado. Datado 1912.

Casa Museu Marta Ortigao Sampaio.

N.2Inv. 78.31.28.

Mais afastadas, 2 esquerda, duas camélias brancas diluem-se na penumbra, num
esquema algo repetido da imagem anterior.

A harmonia do colorido resulta do contraste entre o fundo castanho escuro e as
tonalidades claras das flores, operando a transi¢io entre essas duas édreas, o vermelho
intenso da camélia central e os verdes das ramagens.

IFIGUEIREDO, 1962: 11.
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A pincelada ¢ delicada, sugerindo, nas pétalas, texturas finas e transparentes,
como papel vegetal. A luz branda e a horizontalidade da composi¢do, derramam
sobre a atmosfera silenciosa, uma paz tranquila.

A estudada colocacio de todos os elementos no espaco, confere a obra um
equilibrio agradavel.

2.12. Rosas

Casimiro Barbosa, em 1870, escreveu: a rosa, a flor sem rival, a rainha das flores,
reunindo em si a elegancia dos botdes, a perfeicdo das férmas, a suavidade do aroma, a
delicadeza do incarnado ou da brancura virginal das petalas, é a flor de todos os seculos,
de todas as edades e celebrada por todos os poetas como typo de graca e de bellezal??.

No Porto eram muitos os que consideravam a rosa como a flor que reunia tudo
quanto a esthetical?® podia exigir.

Antonio José da Costa também dedicou a esta flor uma veneragao muito especial,
tomando-a como modelo para variadissimos quadros.

Consciente de que a pintura de flores era avaliada pela exactiddo no desenho!?4,
efectuava muitos estudos de rosas, a fim de compreender os mais pequenos detalhes
das suas formas.

Figura n.2 15 — Rosas

Oleo sobre madeira. 385 x 290 mm.
Assinado. Datado 1914.

Casa Museu Teixeira Lopes.

N.2 Inv. CMTL 936.

12BARBOZA, 1870: 18.
123 ANONIMO, 1897: 167.
124JUNIOR, 1877: 173, 174.
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Neste quadro estdo representadas trés rosas, ocupando a parte superior e central
da imagem. O desenho das suas pétalas é minucioso. O artista define com leveza as
superficies, as texturas macias e as suaves transicoes de claro-escuro.

Para o fundo reservou o esbogo das ramagens, surgindo vérias folhas com aspecto
inacabado; contrastam agradavelmente com o esmerado detalhe na execucio das flores.

O colorido é dominado pela oposi¢io entre o rosa claro das pétalas e as tonalidades
cinza-azuladas do fundo e os verdes secos dos ramos e folhas.

A simplicidade da composicio e a delicadeza do desenho, perfumam a atmosfera
desta obra de espontaneidade e graca.

2.13. Rododendros

Figura n.2 16 — Rododendros
Oleo sobre madeira. 320 x 280 mm.
Assinado. Datado 1925.

Casa-Museu Teixeira Lopes.

Inv. N.2 1417.

Estes cinco rododendros com pétalas opulentas, finas e macias, juntam-se na
metade superior do quadro, deixando que as suas longas folhas escorreguem e se
dissolvam no fundo abstracto e vaporoso.

O contorno elegante e a sugestio leve do modelado das flores nio retiram ao
quadro um sabor de estudo, ja que tudo o resto é apontamento, mancha inacabada.
Os rododendros ostentam desenho delicado, extrema suavidade nas transicoes entre
zonas de luz e sombra e graciosidade de formas.

Livres de qualquer peso, eles habitam um espaco aéreo, desafogado que os destaca
sem se anular. Na verdade, os cinzas e ocres que compdem o fundo, interpenetram-se
com agilidade, revestem as folhas de esbatidos inesperados e criam ritmos tranquilos,
através de uma pincelada fluida e espontanea.
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O colorido da imagem é construido de ocres, cinzas, verdes e brancos que se
combinam numa sobriedade quase austera.
Emana da obra um forte sentido de elegincia e leveza.

2.14. Lilases e Rosas

Anténio José da Costa apresentou pela tltima vez ao publico os seus trabalhos,
na Exposi¢io da Sociedade de Belas-Artes do Porto, em 1923. A critica notou ainda
a frescura das suas “Camelias”125.

Cl4udio Correia de Oliveira Guimaraes escreveu que era a medida que envelhecia,
que Anténio José da Costa melhor pintava, acrescentando que a méo do glorioso pintor
ndo conheceu a decrepitude!2°.

O quadro “Lilases e Rosas”, ilustra a tdltima fase da obra do pintor e d4, sem
davida, razdo a Guimaraes.

Figura n.2 17 - Lilases e Rosas
Oleo sobre madeira. 510 x 806 mm.
Assinado. Datado 1920.

Museu Nacional de Soares dos Reis.

N.? Inv. 62 CMP/MNSR.

Apresenta, ao centro, um recipiente, cheio de lilases que se atiram em direccoes
variadas sobre o espago circundante, organizando-se de forma algo simétrica. A
esquerda, vislumbram-se algumas rosas.

O desenho leve e fluido nos contornos, a luz clara, as texturas macias das pétalas,
a pincelada graciosa e subtil, o claro-escuro suave, criam uma atmosfera fresca, plena
de ritmo e vivacidade.

Perto do final da vida, Anténio José, surpreendia ainda pelo vigor que imprimia
as suas composicoes.

2.15. Cena de costumes populares

Além de pintor e professor de desenho e pintura, Anténio José da Costa foi ainda
coleccionador de arte, embora sem grandes pretensdes.

IBMS,, 1923: 1.
120 GUIMARAES, 1951:
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Na esfera da pintura, coleccionou obras apenas de um autor: Augusto Roquemont,
o suigo que maravilhou a geragio roméntica do Porto, com as suas cenas de costumes
populares.

Adquiriu as primeiras trés pinturas no leilao do espdlio de Manuel José Carneiro!?7,
lente de Arquitectura das Belas-Artes. Representavam uma paisagem, um estudo de
nu, visto de costas e o retrato de uma senhora.

Anos mais tarde, Anténio José da Costa comprou a Anténio Torcato Ribeiro
Guimarées Janior, duas Varinas. Algum tempo depois, o seu amigo Sousa Fernandes,
distinto fotégrafo, ofereceu-lhe mais uma obra de Roquemont: um retrato de homem,
esbocado em tamanho natural. Com ele ficava completa a pequena colecc@o!?8.

Em 1881, apresentando-se como “coleccionador”, Anténio José da Costa expde
na mostra do Centro Artistico Portuense, efectuada no Paldcio de Cristal, as trés
obras mais importantes do conjunto que reunira: as duas varinas e a paisagem!29,

A pequena colec¢io do mestre romAntico acabaria por se desfazer em 1890, quando
Antoénio José da Costa a vendeu, por inteiro, ao Museu Municipal do Porto!3.

Por essa altura, ofereceu igualmente ao referido Museu uma caixa de tintas de
aguarela de Roquemont!3!. [gnoramos onde a adquiriu.

Quando ainda era aluno das Belas-Artes, Anténio José da Costa concebeu uma
cena de costumes populares, onde diversas figuras se reuniam numa praceta, ou num
mercado, ostentando os seus trajes tradicionais.

Figura n.2 18

Cena de costumes populares
Oleo sobre tela. 350 x 385 mm.
Assinado. Datado 1860.

Colecgao particular.

127 Anténio José Carneiro fora amigo intimo de Augusto Roquemont, tendo o suico legado a Carneiro a pasta dos seus
melhores estudos pintados e desenhados (REZENDE, 1865: 1).

128 VITORINO, 1929: 40-43.

129 Catalogo, 1881: 15

BOVITORINO, 1929: 40

BIVITORINO, 1929: 49-50.
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Apresentava colorido quente, preocupacio etnogréfica e ambiente popular, aspectos
comuns aos quadros de Roquemont e também aos de Francisco José Resende, o seu
mais dedicado discipulo!3? e professor de Anténio José da Costa na Academia!?.

Augusto Roquemont foi sempre lembrado no Porto com veneracio, por indivi-
dualidades ligadas ao meio artistico. Em 1929, ano do falecimento de Anténio José
da Costa, Julio Brandio escrevia:

Com efeito, ndo hd receitas, maneirismos nem truques na pintura de Roquemont. Anrtista
vigoroso e pessoal distingue-se logo por um certo sortilégio da cor, pelo estilo pelo desenho
magistral, pela sobriedade, pela naturalidade das atitudes. (...) Nos quadros de género, os
costumes portugueses sdo tocados com uma graca, uma realidade, um encanto deliciosos!34.

Conclusao

Ap0s ter conquistado alguma notoriedade na sua juventude, Anténio José da Costa
ressurgiu para a vida artistica portuense ja préximo dos cinquenta anos. Embalado
pelos novos ventos do Naturalismo e escolhendo as flores como temética principal
dos seus quadros, conheceu um sucesso crescente entre os finais do século XIX e
inicios do século XX.

Muito elogiado pela frescura das suas camélias!?, o artista foi igualmente louvado
pela bondade e modéstia do seu carécter e pelo inexcedivel respeito que tributava d
arte que professaval3®,

Professor de Henrique Pous&o!37, Artur Loureiro!38 e Marques de Oliveiral®, entre
outros, teve na sobrinha, Margarida Costa a mais fiel continuadora do seu estilo!4°.

Alguém resumiu a sua vida nestas palavras: sem ambicées que cégam, sem habilidades
que aviltam, ganhou o seu pdo e o pdo dos seus, morreu pobre e morreu tranquilo!4!.

A pintura de Anténio José da Costa caracteriza-se pela composigio simples, mas
organizada, desenho elegante, pincelada delicada, colorido sébrio, mancha leve e
textura suave.

132VITORINO, 1922: 39.

133 Anténio José da Costa apresentou-se na terceira exposi¢io da Sociedade Promotora das Belas-Artes em Portugal,
como discipulo de Francisco José Resende (CATALOGO, 1864: 9).

134 BRANDAO, 1929b: 66-67.

1B5M.S., 1923: 1.

136 BRANDAO, 1929a: 1.

137RODRIGUES, 1998: 15.

138 VITORINO, s/d: 182.

39SANTOS, 1987: 44.

14O LEMOS, 1906: 166-167.

41 BURITY, 1930: 5.
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O 6rgao de tubos
da Igreja da Misericérdia de Guimaraes (1775)

Anténio José de OLIVEIRA

1. Introducao

A Santa Casa da Misericérdia de Guimaries teve (e ainda tem) um lugar de
destaque na vila de Guimardes. A crescente importincia que foi alcangando na urbe
permitiu-lhe a edificagio de estruturas proprias que se afirmaram, desde sempre, entre
os imdveis mais representativos da arquitectura vimaranense. A igreja, a sacristia, a
torre sineira, o hospital e a Casa do Despacho que comp&em o niicleo arquitecténico
da Santa Casa da Misericérdia constituem, pela qualidade arquitecténica que as
caracteriza e pela importancia das pecas de pintura, talha, estuque e ourivesaria
que se conservam no seu interior, um acervo artistico de inegavel importincia e
singularidade de Guimaries.

Ao longo do percurso artistico da Misericordia de Guimaries vamos encontrar, na
maior parte das suas fases construtivas, alguns dos melhores artistas que trabalharam
na vila. Podemos referir, alguns nomes como: o mestre pedreiro quinhentista Manuel
Luis!; os mestres pedreiros Gongalo Lopes e os seus genros Pedro Afonso de Amorim
e Joao Afonso de Amorim?; os mestres pedreiros galegos Pedro Anténio Lourenco e
Domingos de Passos; os mestres entalhadores Manuel Joaquim Proenca e os irmaos
Manuel e Anténio da Cunha Correia Vale.

O espirito empreendedor e a robustez econémica da Misericérdia de Guimaries,
foram os motores para o vasto programa de obras incrementadas no seu templo. A
década de 1770-1779, na qual se integra a construgao do érgao de tubos da Miseri-
cérdia vimaranense, é aquela em que entre 1650-1799, esta instituicio mais despesas
realiza com obras na sua igreja’. Neste contexto de intensa actividade construtiva,
apresentamos a construcio do 6rgio de tubos da Igreja da Misericordia de Guimaraes.

I José Ferrao Afonso atribui a este mestre pedreiro portuense o risco da fachada da Igreja da Misericérdia. Ver
AFONSO, 1997: 7-45.

2 AFONSO, 1997: 23; MORAES; 1981: 419-450.

3 COSTA, 1999: 275 (gréifico n.2 5).
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2. A encomenda dos orgaos

Através da documentacio que compulsdmos no Arquivo da Santa Casa da
Misericérdia de Guimarées, podemos constatar que o érgio de tubos é o resultado
de um trabalho conjunto de vérios artistas: Dom Francisco Anténio Solha, mestre
organeiro; Frei José de Santo Anténio Ferreira Vilaca; dos mestres entalhadores
Anténio da Cunha Correia Vale e Manuel Fernandes Novais; do mestre serralheiro
André de Freitas e do dourador Bento José de Almeida.

Os mestres entalhadores comprometiam-se a construir as duas caixas, bacia e as
varandas dos 6rgios, enquanto que ao organista competia-lhe a feitura do conjunto
organolégico, este dltimo formado pelos foles, sistema mecénico e tubaria.

O 6rgio auténtico, ou seja que toque, situa-se no lado do Evangelho, em tribuna
propria com acesso ao coro alto. Na parede fronteira ao 6rgio existia uma caixa
gémea, apenas com uma fungio decorativa, pertencente a um 6rgéo “mudo” ou falso,
destinada a criar a simetria do conjunto, um principio barroco*. Este 6rgio era em
tudo idéntico ao auténtico no seu exterior, mas desprovido, no seu interior, de toda
a maquinaria. A caixa deste 6rgao do lado da Epistola, encontra-se, ha varios anos
desmontado e guardado numa arrecadagio da Misericérdia’.

O 6rgao auténtico, actualmente impraticivel, possui um tnico teclado, pedal e 24
registos: 12 de cada lado. O teclado e os puxadores dos registos ndo sao originais®.

As caixas destes 6rgaos possuem uma gramatica decorativa com uma preponderancia
das superficies lisas, adornados de flores e folhas. Na 4rea central, evidenciam-se
meninos e pequenas carrancas. A bacia ¢ animada por uma méscara barbuda coroada
de folhagens e volutas douradas. Na parte inferior, a mascara é guarnecida por troféus
de musica compostos de violdes e trombetas em combinacdo com folhas cobertas de
notas musicais. As caixas dos 6rgaos sdo de madeira de castanho, policromado em
imitagdo de mérmores e parcialmente dourados’.

D. Rodrigo José Anténio de Noronha e Meneses, provedor da Misericordia8,
juntamente com os irmaos de primeira e segunda condi¢io, assumindo as responsa-
bilidades da administragdo da Misericérdia, irdo ser os responsaveis pelo projecto de
execugio dos 6rgaos na sua igreja. O programa de obras remonta a sessdo da mesa

4 Sobre as diversas localizagdes dos 6rgaos no interior das igrejas do Porto, veja-se a titulo de exemplo: RAMOS,
2002: 452.

5 GONGALVES, 1981: 356 (nota n.2 32).

6 SANTOS, 1995: 12.

7 A obra dos fingidos de marmore e de pintura e douramento dos ornatos a ouro brunido foi arrematada por Manuel
José Coimbra, em 1821. Ver SANTOS, 1995: 12.

8 Em 1769, D. Rodrigo José Anténio de Noronha e Meneses casa com Dona Maria José Ferreira de Ega e Bourbon,
proprietaria da Casa do Arco, sita na rua de Santa Maria (Guimaries) (MORAES, 1990: 214). A sua esposa
pertencia a uma das mais prestigiadas familias da aristocracia vimaranense (COSTA, 1999: 123). D. Rodrigo
Noronha e Meneses era filho do 4.2 Marqués de Marialva e 6.2 Conde de Cantanhede (MORAES, 1990: 213). Em
1779, juntamente com a sua familia vai para o Brasil como governador e Capitao-General de Minas Gerais, Bafa e
Grao-Par4, regressando a Portugal em 1782 (MORAES, 1990: 215-218). Este provedor da Misericérdia contraiu
véarios empréstimos a juros a Santa Casa, tornando-se um dos maiores devedores da instituicio (COSTA, 1999:

101, 123-125).
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e definitério da Santa Casa de 13 de Maio de 1775%. Nesta reunifo, o provedor
apresenta aos irmios mesérios a proposta da construgio de um 6rgio, sustentando
que nos cofres da Misericordia existiam 3482$428 réis e “de haver huma capelania no
coro pera se tocar 6rgao” 1. Apés a aprovacio desta empreitada, através do respectivo
termo, sabemos que foi ainda proposto o seguinte:

“(...) como havia um organeiro nesta villa que se estabelecese e ajustase o érgdao com elle
por aquelle preco mais racionavel de que dara parte o escrivam da meza do seu preco pera se
asignar por elle a escriptura e sera rematada a caixa delle e ornato correspondente a dita talha e
grade do coro pelo risco que der Frei Joze do Convento de Pombeiro abrindo se hum arco dentro
da parede de fora da grade do coro pera o mesmo érgdo se edificar!l.

Através da leitura deste extracto, sabemos que o 6rgio e seu correspondente
6rgao “mudo”, foram riscados pelo Frei José de Santo Anténio Vilaga. Podemos
ainda, verificar que a feitura deste 6rgio motivou obras de pedraria, nomeadamente
a abertura de um arco na parede da grade do coro.

Os administradores da Misericérdia pretendiam que a sua igreja fosse dotada de
obras com a grandiosidade e a qualidade das existentes em outros espagos religiosos
de Guimaries. Para esse efeito, como veremos de seguida, celebram trés contratos
de obra na Casa do Despacho da Misericérdia.

_ Figuran.21
Orgao de tubos
da Igreja da Misericérdia

9 A.S.CM.G = Arquivo Santa Casa da Misericérdia de Guimaries, Actas (termos) da mesa e definitério da Santa
Casa (1762-1783), N-11, fl. 63v. “Termo em que se asignou a Mesa e Definitorio pera se fazerem as obras da igreja na
forma delle”.

10 A.S.C.M.G, Actas (termos) da mesa e definitério da Santa Casa (1762-1783), N-11, fl. 63v. Documento apresentado
em primeira mao por SMITH, 1972: 543.

11 A.S.CM.G, Actas (termos) da mesa e definitério da Santa Casa (1762-1783), N-11, fl. 64v. Manuscrito apresentado
em primeira mio por: SMITH, 1972: 543.
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2.1. Frei José de Santo Anténio Ferreira Vilaga (riscador)

Como referimos acima, Frei José de Santo Anténio Ferreira Vilaca, na época
conventual no Convento de Pombeiro, é o autor do risco do risco das duas caixas
dos 6rgios e da grade do coro. Segundo Robert C. Smith, a decoragio das caixas
destes 6rgaos € caracteristica da segunda fase de Frei José Vilaga!Z. Em vérios itens
de despesas pagas por Anténio da Costa, Padre Sacristio da Santa Casa, consta
“uma despesa com os riscos de Frei Joze de Pombeiro — 28$800 réis”13. Tratar-se-do dos
riscos das caixas dos 6rgaos! Este serd um ponto a rever, no futuro, com a possivel
descoberta de nova documentagio.

2.2. Dom Francisco Anténio Solha (mestre organeiro)

A 25 de Junho de 1775, Dom Francisco Anténio Solha, mestre organeiro, morador
na rua da Fonte Nova, extramuros de Guimaraes!4, compromete-se a construir um
orgao de tubos na igreja da Misericérdia, pondo-lhe o registo do rabecio, na forma dos
apontamentos e planta que estavam assinados pelo tabelifo da Misericordia e por sil5.

Através do contrato de obrigacdo temos conhecimento que estava empreitada foi
ajustada em 600$000 réis, pagos em trés prestagdes iguais: a primeira no momento
da celebracio desta escritural®, a segunda no meio e a terceira depois de assentado
o 6rgio. O executante nio apresentava flador, no entanto obrigava a sua pessoa e
os seus bens méveis e de raiz “prezente e feturos e tercos de sua alma”. Por seu turno,
o provedor e os irmdos da Santa Casa “obrigardo pellas rendas e dinheiros da Santa
Caza” a liquidarem as duas prestagdes em falta.

O mestre obrigava-se a fornecer para a feitura do érgao “com todo o necesario
e ferrage e tudo o mais que for precizo e posto e acresentado no lugar que se destinar”.
Neste contrato é especificado que a caixa do 6rgio, bacia e varandas nao eram por
conta dele Dom Francisco Solha. Testemunharam este acto Domingos Freitas Vale
e Bento Antunes, livreiro “desta rua”.

Mais tarde, Dom Francisco Solha assina o respectivo recibo da quantia arrecadada
de 600$000 réis por esta empreitadal’. Neste recibo afirma que “ficou inteiramente
pago e satisfeito de toda a obra do orgdo”. Nesta lista de pagamentos, é referido que
recebeu 189$427 réis, por conta do 6rgio, em chumbo e estanho da mao do escrivao
da mesa Francisco José da Silva. A terceira paga foi de 210$573 réis!s.

12 SMITH, 1972: 544.

13- A.S.C.M.G, Livro da Despesa e da Receita das Obras da Igreja da Santa Casa da Misericérdia, N-496, fl.5.

14 Trata-se de um importante mestre galego, que casou em Guimaries em segundas ntpcias, em 1771, e af faleceu

em 1794 (SANTOS, 1995: 3-4). Sobre a actividade deste organeiro em Guimaries, veja-se, por exemplo Jordan,

1984: 116-136; OLIVEIRA, 2004-2005: 87-134.

“Obrigagio a fatura do 6rgdo que faz Dom Francisco Solha”. A.S.C.M.G, Livro de Notas (1775-1799), nota do

tabelido Jodo Ribeiro, N-55, fls. 16-17. Contrato referido por BRAGA, 1948: 52.

16 “logo o theizoureiro (...) foi lansado em sima de huma meza a quanthia de dusentos mil reis em bom dinheiro
que elle Dom Francisco conto e achou serto e a seu poder levou de que deu fe e da dita quanthia deu paga a elle
provedor e irmios(...)".

17" A.S.C.M.G, Livro das Obras da Igreja da Santa Casa da Misericérdia, N-495, 11.8.

18 A.S.C.M.G, Livro das Obras da Igreja da Santa Casa da Miseric6rdia, N-495, f1.8; A.S.C.M.G, Livro da Despesa e
da Receita das Obras da Igreja da Santa Casa da Miseric6rdia, N-496, f1.26v.
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O chumbo e o estanho utilizado pelo organeiro foram obtidos no Porto, a Manuel
Rodrigues da Silva'®. A 15 de Janeiro de 1777, o Padre Anténio da Costa Pisco,
sacristio da Misericérdia, recebeu 189$427 réis do pagamento que anteriormente
efectuara no Porto, a Manuel Rodrigues da Silva2°. Nesta adicio, sdo descriminadas
as quantidades de chumbo e estanho, a saber: 64 arrobas e 13 arrateis de chumbo
($860 réis a arroba); e 41 arrobas e 10,5 arriteis de estanho ($324 réis a arroba). De
portagens devidas ao Padre Anténio da Costa Pisco foram pagos $120 réis.
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Assinatura de Francisco Anténio Solha | & .

2.3. Anténio da Cunha Correia Vale e Manuel Fernandes Novais
(mestres entalhadores)

Dois dias, apds a celebragio da escritura de obrigagio com Dom Francisco Solha,
Anténio da Cunha Correia Vale, mestre entalhador, morador na rua dos Palheiros,
da vila de Guimaries?!, compromete-se a construir as caixas dos 6rgios na forma dos
apontamentos que “se achdo feitos que ficdo asinados pello escrivao desta Santa Caza e
por elle mestre entalhador”?2. O mestre receberia pelo seu trabalho 400$000 réis. O
pagamento seria efectuado em trés prestagdes: uma no momento da assinatura deste

19 A.S.C.M.G, Livro das Obras da Igreja da Santa Casa da Misericérdia, N-495, 11.8.

20 A.S.C.M.G, Livro da Despesa e da Receita das Obras da Igreja da Santa Casa da Misericérdia, N-496, f1.21.

21 Sobre este artista, veja-se: ALVES, 1989:515-516; OLIVEIRA, 2004-2005: 87-134; OLIVEIRA, 2005: 69-91.

22 “Obrigagao a fatura das caixas dos orgaos que faz Antonio da Cunha”. A.S.C.M.G, Livro de Notas (1775-1799), nota
do tabelido Jodo Ribeiro, N-55, fls. 17-18. Contrato referido por BRAGA, 1948: 52. Sabemos que esta empreitada,
além das caixas dos 6rgios, inclufa as bacias, balatstres do coro e dos 6rgaos (A.S.C.M.G, Livro das Obras da Igreja
da Santa Casa da Miseric6rdia, N-495, f1.8v).
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contrato, outra no meio da obra e a terceira depois da obra assentada “e posta no
lugar”. As caixas dos érgios seriam revistas por mestres peritos “a contento da meza
na forma dos apontamentos que elle dito mestre entalhador se obrigaria a cumprir”. O
artista obrigava-se a findar a empreitada num prazo de um ano. Foram testemunhas
presentes: Manuel José de Sousa, servo da Misericérdia; Pedro Anténio Lourenco,
mestre pedreiro?’; e Joaquim Fernandes da rua da Fonte Nova (vila de Guimaries).

A 9 de Outubro de 1775, aproximadamente trés meses e meio, apds a celebragio
da escritura com o mestre entalhador, somos confrontados, com um novo contrato
de obra, no qual se estabelece uma parceria entre Anténio da Cunha Correia Vale
e Manuel Fernandes Novais, da freguesia de Sdo Miguel de Entre-as-Aves, (actual
concelho de Vila Nova de Famalicao)?4. Dado, que a obra das caixas e bacias do
orgéo e balatstres do coro anteriormente arrematados por Anténio Correia Vale
“por ser obra grande”, a Misericérdia firma uma nova escritura com os dois mestres
entalhadores, sob as clausulas anteriormente estabelecidas. Apenas o prazo de exe-
cugio é prolongado por um espago de seis meses?>. Assim somos confrontados, com
a criagdo de uma parceira para dar resposta a este trabalho arrematado em Junho por
Antonio Correia Vale. Certamente, que o artista arrematante via-se na necessidade de
estabelecer esta parceria, para garantir a concretizagio dos trabalhos com a seguranca
exigida pelo cliente. Como ja referimos, por ser uma obra de grande envergadura e
possivelmente por o artista ndo ter capacidade de leva-la a bom termo, por questdes
pessoais, ou pela existéncia de compromissos laborais assumidos anteriormente, este
prolongamento do prazo de execucio e a sociedade com Manuel Fernandes Novais
seria uma garantia da concretizacio deste trabalho posto a concurso.

Em relagdo ao pagamento dos 400$000 réis, é estabelecido que seria dividido em
partes iguais pelos dois mestres entalhadores. Como o mestre Anténio Correia Vale
ja recebera 133$333 réis, no contrato anteriormente firmado, a Santa Casa decide
efectuar um pagamento de 60$000 réis com o intuito de inteirar 2003000 réis. E
acordado que os restantes 200$000 réis seriam pagos no final da obraZs.

Foram testemunhas presentes nesta nota, a saber: José da Cunha, mestre entalhador,
e Pedro Anténio Lourenco, pedreiro desta vila.

Entretanto, a 5 de Julho de 1780, o entalhador Manuel Fernandes Novais j4 tinha
falecido. Nessa altura, o seu filho Domingos Fernandes de Sousa, por si e pelos seus
irméos, passava recibo a Santa Casa de como tinha recebido a quantia de 46$800
réis por conta da empreitada dos érgaos, bacias e balatstres do coro. Nesse recibo, o
filho de Manuel Novais apresentava como seus fiadores para seguranga da divida, José

23 Trata-se de um mestre pedreiro natural da Galiza, que executou vérias obras na igreja da Misericérdia de Guimaries.
Ver ROCHA, 1992: 149, 154.

24 “Obrigagio a fatura de obra que fazem Antonio da Cunha e Manuel Fernandes”. A.S.C.M.G, Livro de Notas
(1775-1799), nota do tabelido Jodo Ribeiro, N-55, fls. 23v-24. Contrato mencionado por GUIMARAES, 1935: 89.

25 Neste contrato o prazo de execugio € estipulado até ao dia de Natal de 1776.

26 Efectivamente, essa quantia é paga, como comprovam os recibos assinados por Anténio Correia Vale e os herdeiros
de Manuel Fernandes Novais (A.S.C.M.G, Livro das Obras da Igreja da Santa Casa da Misericérdia, N-495, 11.9;
A.S.C.M.G, Livro da Despesa e da Receita das Obras da Igreja da Santa Casa da Misericérdia, N-496, 1.24).
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Ferreira Guimaries morador em Guimaries?’. Por seu turno, Domingas Maria de Sousa,
vitiva de Manuel Fernandes Novais, nesse mesmo dia, através de carta de partilhas
que apresentou, recebeu a quantia de 46$800 réis?8. Apresentou por seus fiadores
e principais fiadores “pera reporem a dita quantia, no cazo de haver alguma duvida”, a
saber: André Coelho Rodrigues, mercador, morador no Postigo de Sdo Paio; e Torcato
Fernandes Ferreira, da freguesia de Sao Lourengo de Roméo (termo de Barcelos).

Os filhos e a vitiva de Manuel Fernandes Novais receberam mais 9$600 réis“ pello
acrescimo das obras que fes”?. Por sua vez, Anténio Correia Vale recebeu adicionalmente
163000 réis, “pelos acrescimos que fes nas caixas dos orgdos, que por esquecimento se lhe
ndo tinha pago™°.

Em resumo, podemos afirmar que a obra dos 6rgios, bacias e balatstres do coro

totalizou 425%$600 réis.
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2.4. Bento José de Almeida (dourador)
A 26 de Fevereiro de 1779, Bento José de Almeida recebeu 7$980 réis pela obra

de dourar os canos do 6rgio e pelo ouro usado’!.
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27 A.S.C.M.G, Livro das Obras da Igreja da Santa Casa da Misericérdia, N-495, fl.8v. Foram testemunhas: José Soares
Pereira e José Ferreira Mendes, servo da Misericérdia.

8 A.S.C.M.G, Livro das Obras da Igreja da Santa Casa da Misericérdia, N-495, fl.8v. Foram testemunhas: José Soares
Pereira e José Ferreira Mendes, servo da Misericérdia.

2 A.S.C.M.G, Livro das Obras da Igreja da Santa Casa da Misericérdia, N-495, f.23v, de 26 de Abril de 1780.
Documento referido por SMITH, 1972: 544. Os seus filhos receberam metade dos 9$600 réis (A.S.C.M.G, Livro
da Despesa e da Receita das Obras da Igreja da Santa Casa da Misericérdia, N-496, f1.37v).

30 A.S.C.M.G, Livro das Obras da Igreja da Santa Casa da Misericérdia, N-495, f1.23v, de 26 de Abril de 1780.
Documento referido por SMITH, 1972: 544; Veja-se também: A.S.C.M.G, Livro da Despesa e da Receita das Obras
da Igreja da Santa Casa da Misericérdia, N-496, f1.37.

31 A.S.C.M.G, Livro das Obras da Igreja da Santa Casa da Misericérdia, N-495, fl.17v e f1.23. Bento José de Almeida
assina o recibo de pagamento desta quantia (A.S.C.M.G, Livro das Obras da Igreja da Santa Casa da Misericordia,
N-495, 11.18; A.S.C.M.G, Livro da Despesa e da Receita das Obras da Igreja da Santa Casa da Misericérdia, N-496,
f1.20v). Documento referido por SMITH, 1972: 544.
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2.5. André de Freitas (mestre serralheiro)

Apesar de no contrato ajustado com Dom Francisco Solha ser especificado de
que este se obrigava a fornecer toda a ferragem necessaria, temos conhecimento de
que esta, afinal, foi colocada a expensas do mestre serralheiro André de Freitas’? por
20$970 réis*. O respectivo recibo de pagamento assinado pelo mestre serralheiro,
aponta as motivagoes que levaram a alterac@o desta disposigio contratual das ferragens,
como podemos ler, no seguinte extracto:

(...) mandardo os Senhores da Meza se pagase ao mestre serralheiro por atenderem a que
o dito organeiro fizera o orgdo bom, e em conta, e esperar se que elle algumas vezes vira a afina
lo sendo pera isso chamado, e por outros mais motivos, que fordo ponderados em meza pelos
Senhores della, e por isso se pagou ao sobredito Andre de Freitas (...)34.

No recibo de pagamento assinado pelo mestre serralheiro é especificado ao
pormenor toda a ferragem que foi aplicada no 6rgiao’ (Quadro n.2 1).

Quadro n.2 1 — Rol da ferragem paga a André de Freitas

Ferragem Quantia
25 Ferros a 12 réis 3$000 réis
2 Ferros $080 réis
3 Cadeias para os foles $370 réis
3 Engongos para as cadeias $350 réis
3 Ferros e engongos para os foles $720 réis
3 Parafusos de rosca $060 réis
1 “Trinqueta” para a porta dos érgaos $200 réis
2 Barretas de 12 palmos $480 réis
97 Ferros a 80 réis 7$760 réis
26 Ferros a 300 réis 7$800 réis
Total 20$970 réis

Além deste pagamento de 20$970 réis, podemos apurar que o mestre serralheiro
arrecadou outras pequenas quantias do fabrico de ferragens mitdas para o 6rgio.

32 André de Freitas residia na rua de Santa Luzia (Guimaries) (“Obrigacdo a fatura da obra que faz Andre de Freitas.
A.S.C.M.G, Livro de Notas (1775-1799), nota do tabelido Jodo Ribeiro, N-55, fls.24-24v).

33 “Emportou mais a ferragem pera o 6rgao, que se pagou a Andre de Freitas sarralheiro por determinacdo da Meza, ndo
obstante se declarar na escriptura do dito orgdo ser por conta do organeiro Dom Francisco Solha, atendendo a os justos
motivos, que se ponderardo na mesma Meza: vinte mil novecentos e setenta reis como consta do livro velho a folha. 20$970”
(A.S.C.M.G, Livro das Obras da Igreja da Santa Casa da Misericérdia, N-495, 1.23v.

3 A.S.C.M.G, Livro da Despesa e da Receita das Obras da Igreja da Santa Casa da Misericérdia, N-496, 1.39.

35 A.S.C.M.G, Livro da Despesa e da Receita das Obras da Igreja da Santa Casa da Misericérdia, N-496, f1.39.
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Quadro n.2 2 — Outras despesas relativas ao 6rgao pagas a André de Freitas

Ferragem Quantia
3 Ferros calgados de ago para abrir os buracos para os 6rgios $300 réis36
1 Ferro para os 6rgaos que pesou 15 arréteis a 70 réis 1$015 réis3?

3 Ferros para ter mo nos 6rgaos que pesaram 54,5 arréteis

3$815 réis38

a 70 réis
8 Dobradigas para as portas dos 6rgios $640 réis3®
2 Ferros para ter mio na trave dos 6rgdos que pesaram 25

CITos para fe gaos que p 1$750 réist
arréteis a 70 réis
Total 7$520 réis

Em suma, a Santa Casa despendeu a quantia de 28$490 réis, relativos a paga-
mentos efectuados ao mestre serralheiro André de Freitas, pela feitura de ferragens

para o érgao.

Assinatura de André de Freitas
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36 A.S.C.M.G, Livro da Despesa e da Receita das Obras da Igreja da Santa Casa da Misericérdia, N-496, l.28v.Recibo

assinado por André de Freitas a 25 de Margo de 1778.

37 A.S.C.M.G, Livro da Despesa e da Receita das Obras da Igreja da Santa Casa da Misericérdia, N-496, f1.36.
38 A.S.C.M.G, Livro da Despesa e da Receita das Obras da Igreja da Santa Casa da Misericordia, N-496, f1.36.
3 A.S.C.M.G, Livro da Despesa e da Receita das Obras da Igreja da Santa Casa da Misericérdia, N-496, f1.36.
40 A.S.C.M.G, Livro da Despesa e da Receita das Obras da Igreja da Santa Casa da Misericérdia, N-496, 11.36.
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3. Conclusao

Os gastos com a construcio dos érgdos totalizaram 1062$070 réis#!. O grosso
das despesas destinou-se a verba arrecadada pelo mestre organeiro. O resto das
despesas distribui-se pelos mestres entalhadores, serralheiro e dourador. Em 1799,
surge arrolada a quantia de $320 réis, relacionada com a despesa de jornais de um
dia para se rebocar a parede debaixo dos 6rgaos*2.

Quadro n.2 3 — Distribuigio das despesas com os érgaos

Despesa Quantia
Organeiro 600$000 réis
Entalhadores 425$600 réis
Serralheiro 28%490 réis
Dourador 7$980 réis
Total 1062%$070 réis

A Santa Casa da Misericordia é na histéria de arte de Guimaries uma referéncia
incontornavel ao longo do século XVIII. Referéncia pelo nimero de encomendas,
pela contratacio de artistas de nomeada e principalmente por aquilo que ainda nos
nossos dias podemos admirar. Com este trabalho, quisermos chamar a atengéo para
o facto do 6rgéo de tubos da Misericérdia constituir um legado importantissimo do
homem barroco do XVIII, bem como o reflexo do dinamismo religioso, econémico
e artistico da institui¢do, permitindo deste modo o afluxo de conceituados artistas
de diferentes locais do noroeste peninsular®.

Bibliografia

AFONSO, José Ferrio, 1997 — “Manuel Lufs: um contributo para o estudo de um mestre pedreiro
quinhentista”. Museu, 4.2 série, n.2 6. Porto: Circulo Dr. José Figueiredo, pp. 7-45.

BRAGA, Alberto Vieira, 1948 — “Curiosidades de Guimardes XI. O Votos de Santiago. Artes e
Artistas”. Revista de guimardes, n.2 48. Guimaries: Sociedade Martins Sarmento.

COSTA, Américo Fernando da Silva, 1999 — A Santa Casa da Misericérdia de Guimardes: 1650-
1800: caridade e assisténcia no meio vimaranense dos séculos XVII e XVIII. Guimaries: Santa
Casa da Misericérdia de Guimaraes.

41 Nao inclufmos no quadro III a despesa que diz respeito a riscos efectuados pelo Frei José de Santo Anténio Ferreira
Vilaga. (A.S.C.M.G, Livro da Despesa e da Receita das Obras da Igreja da Santa Casa da Misericérdia, N-496,
1.33).

42 A.S.C.M.G, Livro da Despesa e da Receita das Obras da Igreja da Santa Casa da Misericérdia, N-496, f1.33.

4 O autor nfo pode deixar de manifestar o seu reconhecimento a Senhora Provedora da Santa Casa da Misericérdia
de Guimardes Prof? Doutora Noémia Maria Ribeiro Almeida Carneiro Pacheco, pelo precioso tempo que lhe
tomamos na consulta do Arquivo da Santa Casa da Misericérdia de Guimarées, bem como as facilidades concedidas
na recolha e transcri¢io dos variados elementos e aos funcionarios da mesma institui¢io, pela simpatia com que
nos acolheram.



O 6rgao de tubos da Igreja da Misericérdia de Guimarées (1775) 109

FERREIRA-ALVES, Natalia Marinho, 1989 — “Anténio da Cunha Correia Vale”, in PEREIRA,
José Fernandes (dir.) — Diciondrio da Arte Barroca em Portugal. Lisboa: Editorial Presenga, pp.

515-516.

GONCALVES, Flavio, 1981 — “A talha na arte religiosa de Guimarées”, in Congresso Histérico de
Guimardes e sua Colegiada, Actas, vol. 4. Guimaraes, pp. 337-365.

GUIMARAES, Alfredo, 1935 — Mobilidrio artistico portugués: elementos para a sua histéria. Gui-
mardes: Edi¢oes Patria.

JORDAN, W. D., 1984 — “Dom Francisco Anténio Solha, organeiro de Guimardes”, in Boletim
de Trabalhos Histéricos, 1.2 série, n.2 34. Guimaries: Arquivo Municipal Alfredo Pimenta, pp.

116-136

MORAES, Maria Adelaide Pereira de, 1981 — “Gongalo Lopez: mestre de pedraria”, in 1.2 Coléquio
Galaico-Minhoto, Actas, vol. 1. Ponte de Lima: Associagio Galaico-Minhota, pp. 419-450.

MORAES, Maria Adelaide Pereira de, 1990 — “Velhas Casas XI. A do Arco, na rua de Santa
Maria, em Guimarées”, in Boletim de Trabalhos Histéricos, n.2 41. Guimaries: Arquivo Municipal
Alfredo Pimenta - CAmara Municipal de Guimaries, pp. 123-299.

OLIVEIRA, Anténio José de, 2004-2005 — “Elementos para a histéria do Convento da Costa:
artistas e obras (1598-1784)”. Poligrafia, n.2 11-12. Arouca: Centro de Estudos D. Domingos
de Pinho Brandio, pp. 87-134.

OLIVEIRA, Anténio José de, 2005 — “A actividade de entalhadores, douradores e pintores do
Entre-Douro-e-Minho em Guimaries (1572-1798)”, in VII Coléquio Luso-Brasileiro de Histéria
de Arte: artistas e artifices e a sua mobilidade no Mundo de Expressdo Portuguesa, Actas. Porto:
Departamento de Ciéncias e Técnicas do Patriménio da Faculdade de Letras da Universidade

do Porto, pp. 69-91.

RAMOS, Célia, 2002 — “Os 6érgaos de tubos da cidade do Porto (séculos XVI-XIX)”, in I Congresso
sobre a Diocese do Porto: Tempos e Lugares de Memdria, homenagem a D. Domingos de Pinho
Brandao, Actas, vol.1. Arouca, Porto: Centro de Estudos D. Domingos de Pinho Brandio,
Faculdade de Letras da Universidade do Porto, Departamento de Ciéncias e Técnicas do
Patriménio, Universidade Catélica Portuguesa, pp. 445-463.

ROCHA, Manuel Joaquim Moreira da, 1992 — “Pedreiros Galegos no noroeste portugués no século
XVIII”, in VII Simpésio Hispano-Portugués de Histéria del Arte. Las relaciones artisticas entre
Esparia y Portugal: artistas, mecenas y vigjeros. Actas. Caceres, Olivenga, pp. 143-155.

SANTOS, Manuela de Alcantara, 1995 — Orgdos de tubos em Guimardes. Guimaraes: Museu de
Alberto Sampaio.

SMITH, Robert C., 1972 — Frei José de Santo Anténio Vilaca. Escultor Beneditino do século XVIII,
vol. 2. Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian.






Francisco Rebelo: um artista beirdo
ao servico da Diocese de Lamego

Carla Sofia Ferreira QUEIROS

At dof

No intenso circuito da actividade artistica que se verificou no espaco diocesano de
Lamego durante os séculos XVII e XVIII, salientamos 0 nome do mestre imaginario
e escultor Francisco Rebelo.

Segundo a documentagio a que tivemos acesso, Francisco Rebelo seria natural
da regido Lamego/Tarouca, possuindo umas casas na cidade de Lamego, na Rua de
Sao Francisco, onde residia por volta de 1713, mas ter-se-ia mudado para Tarouca,
em 1714 e, mais tarde, regressado a Lamego.

Julgamos ter sido responsavel por um grande nimero de obras, sobretudo, durante
a primeira metade do século XVIII pela semelhanga estrutural e decorativa que muitas
das composicdes retabulisticas evidenciam em comparagio com aquelas para as quais
possuimos documentagio notarial que nos prova a sua autoria.

Francisco Rebelo integra-se naquela que consideramos ser a segunda vaga de
mobilidade artistica na Diocese de Lamego: no seio do préprio Bispado e que se
caracteriza por artistas originarios das diversas zonas da Diocese, mas que salvo raras
excepgoes, se encarregam de arrematar obras num raio muito préximo da sua drea
de residéncial.

A primeira referéncia documental a Francisco Rebelo é-nos dada pela escritura de
obrigacao de obra, seguranca e fianca que fez o serralheiro Anténio Luis da cidade de
Lamego com o Abade e restantes religiosos do Convento de Santa Maria de Salzedas,
em Tarouca, de 22 grades de ferro para as 22 janelas do novo claustro do Convento,
celebrada em Lamego a 30 de Junho de 1713 e onde o imaginario Francisco Rebelo
figura como testemunha e morador na Rua de Sao Francisco na cidade de Lamego?.

Porém, a sua primeira obra conhecida e documentada data de 1714, tal como
demonstra a escritura lavrada a 24 de Dezembro no lugar da Arguedeira, termo da
vila de Tarouca, entre o Reverendo Reitor da Colegiada de Sao Pedro, Manuel de
Savedra Teixeira, o Juiz da igreja, Nicolau de Sequeira Soeiro e 0 mestre imaginario

I QUEIROS, 2006: 150 (vol. I).
2 A.D.V, Livro de Notas de Lamego, n.2 398/87, fls. 10v-12. COSTA, 1986: 355-356; COSTA, 1992: 158; ALVES,
2001: 9.
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Francisco Rebelo, j4 morador em Tarouca, para a execucio da obra do retdbulo,
tribuna, armagao e forro de painéis da capela-mor da Igreja matriz de Sdo Pedro de
Tarouca’, conforme a planta e rascunhos e a delicadeza e primor da arte com que se
achava feita a da Igreja de Sao Martinho de Mouros, em Resende pella quoal se tirou
com todas as cartellas florois e talhas que na mesma planta e obra se acham, pelo preco
de 300.000 réis e d4-la por acabada até ao dia de Cinzas de 1716. Ndo cumprindo o
estipulado, uma das cldusulas do contrato menciona que o dito mestre teria de dar
de garantia as casas que possufa na Rua de Sio Francisco, em Lamego.

Ficamos, assim, a saber que de 1713 a 1714, Francisco Rebelo teria morado em
Lamego, mas que a partir do momento em que assume o contrato para esta obra na
Igreja matriz de Tarouca, a sua residéncia mudou, embora conservasse as suas casas
na sede do Bispado.

Muito embora, Vergilio Correia faca mengdo a um frontal e a uma escada que
Francisco Rebelo, carpinteiro, teria feito em 1716 para a Santa Casa da Misericérdia
de Tarouca, como consta num dos livros de contas da mesa?, até hoje nfo constatamos
a existéncia do livro em causa.

Em 3 de Maio de 1718, o mestre imaginario Francisco Rebelo, morador em Tarouca
e de parceria com o mestre imaginario Manuel Ribeiro da Rua dos Fornos da cidade
de Lamego contrata com a Confraria de Nossa Senhora da Esperancga, por escritura
lavrada em Lamego, a obra dos altares colaterais, frontais e arco cruzeiro da Capela de
Nossa Senhora da Esperanca, em Lamego, pelo prego de 120.000 réis e que nam se lhe
faltando aos ditos pagamentos elles ditos mestres se obrigavdo a nam abrivem mdo da dita obra
e a darem feita e acabada the o fim do més de Janeiro que vem de setecentos e dezanove.

Em 5 de Junho de 1721, no lugar da Arguedeira, termo de Tarouca, o mestre
imagindrio Francisco Rebelo, morador em Tarouca, contrata com o Reverendo
Padre Domingos de Carvalho, paroco de Vila Seca, a obra dos retdbulos colaterais e
frontispicios da Igreja matriz do Espirito Santo de Vila Seca, em Armamar, pelo preco
de 210.000 réis, sendo que 90.000 réis seriam pagos pelos retdbulos e os restantes
120.000 réis pela armacio da igreja e forro de painéis. A obra teria de estar pronta
até ao Dia do Corpo de Deus de 1722¢.

Em 27 de Junho de 1732, o mestre imagindrio e escultor Francisco Rebelo
morador, novamente, na Rua de Sdo Francisco da cidade de Lamego contrata com o
Reverendo Encomendado da igreja, Anténio de Mello Cabral, a obra de carpintaria
e imagindria e tudo o mais que for necessario para a Igreja matriz de Sdo Pedro de
Queimada, em Armamar’.

3 A.D.V, Livro de Notas de Tarouca, n.2 46/15, fls. 81-82. COSTA, 1992: 158; ALVES, 2001: 9-10; QUEIROS, 2006:
229 (vol. I); QUEIROS, 2006: 417 (vol. II).

4+ CORREIA, 1923: 62; ALVES, 2001: 10.

5 A.D.V, Livro de Notas de Lamego, n.2 97/4, fls. 58v-59; ALVES, 2001: 9-11; QUEIROS, 2002: 100, 136, 241-243
e 711-713; QUEIROS, 2006: 229 (vol. I).

6 A.D.V, Livro de Notas de Tarouca, n.2 47/16, fls. 9-10v; COSTA, 1992: 254-255; ALVES, 2001: 10-12; QUEIROS,
2006: 230 (vol. Iy; QUEIROS, 2006: 86-87 (vol. II).

7 A.D.V, Livro de Notas de Lamego, n.2 102/9, fls. 24v-25v; COSTA, 1986: 341; ALVES, 2001: 10-12; QUEIROS,
2006: 230 (vol. I); QUEIROS, 2006: 78-79 (vol. II).
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Embora o contrato notarial ndo explicite a obra em questio, o elevado preco
pago para a execugio da obra desta igreja, 450.000 réis®, faz-nos crer que inclua a
execucio dos retdbulos desta igreja.

Porém, o desaparecimento dos altares colaterais e, muito provavelmente, do arco
cruzeiro, assim como a pouca semelhanca que o retdbulo-mor desta igreja evidencia
com as restantes obras documentadas e aquelas por nés atribuidas coloca-nos algumas
dividas. Se tivermos em conta a obra do retdbulo-mor da Igreja matriz de Queimada
verificamos que esta estrutura evidencia uma planta cdncava e a tribuna uma planta plana.

Os intercoltinios s&o lavrados e assumem um perfil rectangular, exibindo baldaquinos
com a parte frontal terminando em bico. A introdugio destes baldaquinos ¢ feita de
uma forma perspectivada, o que se reflecte na disposicao da predela em formato angular.

Se a sua autoria se confirmar, poderemos dizer que com esta obra de 1732, altura
que também regressa a Rua de Sao Francisco, em Lamego, para residir, Francisco Rebelo
¢ um homem que trilha a estética do barroco nacional, mas introduz alguns elementos
estruturais e decorativos que o colocam no desabrochar da gramética do barroco joanino.

Outra davida que se nos coloca é se tera sido Francisco Rebelo, o responsavel pelo
tecto de caixotdes. A talha dos frisos, alguns elementos decorativos como os flordes que
rematam o cruzamento dos painéis, assim como as molduras dos caixotdes fazem-nos
lembrar os tectos da capela-mor da igreja matriz de Tarouca e da capela-mor e corpo da
igreja matriz de Vila Seca, assim como os tectos das capelas-mores das igrejas matrizes
de Sdao Martinho de Mouros, Vilar e Freixinho, obras atribuidas, o que nos permite
arriscar, de igual forma, a atribuicio ao mesmo mestre imaginério de todos os tectos.

Creuito die emprstsdss documentsdss entre o8 1 Srcipresiados

8 Alexandre Alves refere que a obra teria sido arrematada em preco de Quarenta e cinco mil réis, o que de facto ndo
se verificou. ALVES, 2001: 12.
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Por outro lado, e muito embora desconhecamos o contrato notarial de execugio
da obra do retdbulo-mor da Igreja matriz de Sdo Martinho de Mouros, em Resende,
a escritura de obra do retdbulo de Tarouca permite-nos atribuir ao mestre Francisco
Rebelo, como sendo da sua autoria, a execucio do retdbulo de Sao Martinho,
certamente, realizada cerca de 1714.

As semelhangas que exibem ao nivel estrutural e da gramética decorativa sdo
por demais evidentes.

Estas afinidades levam-nos, igualmente, a atribuir a0 mesmo mestre a execucio
do retdbulo-mor da igreja matriz de Sao Bartolomeu de Vilar, em Moimenta da Beira
e do retdbulo-mor da igreja matriz de Sao Miguel de Freixinho, em Sernancelhe.

Todos os retabulos-mores documentados e atribuidos a Francisco Rebelo exibem
uma planta da estrutura cdncava e uma planta da tribuna concava com cipula.

O ntimero de colunas torsas varia entre quatro e seis, as quais correspondem
arquivoltas torsas no remate. Os intercolinios acompanham a concavidade da estrutura.

No que toca aos remates dos mesmos retidbulos-mores, podemos dizer que se
caracterizam pelo emprego de arquivoltas torsas intercaladas por uma arquivolta
plana, ricamente decorada, adoptando uma configuragio concava e planimétrica, ja
que a plana acompanha a concavidade do intercoldnio.

Na concepgio dos seus remates, Francisco Rebelo utiliza de forma eximia as
arquivoltas planas que comegam a assumir um papel muito importante e que constitui
uma das caracteristicas dos remates dos retdbulos da época nacional da Diocese
de Lamego. Nestas estruturas, as aduelas adoptam um duplo papel: o de unir as
diversas arquivoltas e o de seccionar os espacos entre elas, recebendo a maior parte
da decoracio e que dao origem a painéis modulares.

Tendo por base a obra do retdbulo-mor da igreja matriz de Tarouca, a semelhanca
evidenciada pelos tronos e sacrarios das obras que pensamos terem saido das m#os
de Francisco Rebelo, é uma vez mais elucidativa e comprovativa da sua intensa
actividade como mestre entalhador e responsavel por estas obras.

Os tronos apresentam uma configuracio hexagonal e uma decoragio, essencialmente,
preenchida por enormes folhas de acanto e cabegas aladas e na folhagem que decora
os angulos dos degraus sdo visiveis as grossas nervuras dos acantos.

No que toca aos sacrarios, apresentam a forma original em formato de meia-lua ou
barco dada pela disposicio dos enormes enrolamentos de acantos que se expandem
a quase toda a largura da banqueta. Na gramética decorativa empregue no remate
das portas, normalmente, Francisco Rebelo varia entre as fénices afrontadas, meninos
musicos e dois anjos ou dois meninos que seguram uma coroa.

Relativamente aos embasamentos destas estruturas retabulisticas, podemos inferir
que todos registam um pormenor caracteristico do mestre Francisco Rebelo: os
atlantes sfo, normalmente, figuras femininas representadas como que emergindo de
bolbosas folhas de acanto e seminuas, aparentando um cariz exético e que suportam
o peso de toda a composigio.
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Quanto aos arcos cruzeiros e respectivos retdbulos colaterais constatamos que, a
excepgao feita para a obra documentada da Igreja matriz de Vila Seca, em Armamar,
também o arco cruzeiro e retabulos colaterais da Igreja matriz de Freixinho, em
Sernancelhe, se podem atribuir a0 mesmo mestre pela semelhanca que evidenciam
ao nivel da estrutura: de planta plana com duas colunas torsas, os retibulos colaterais
inserem-se no arco cruzeiro, sendo as arquivoltas deste mesmo arco, o seu remate.
Os intercolinios sao de formato rectangular, pintado. As arquivoltas torsas (exterior
e interior) e a plana (intermédia) exibem uma grande planimetria que advém da
propria configuragio das ilhargas dos retdbulos colaterais.

Nio menciondmos, todavia, os retdbulos colaterais que, na realidade, sao laterais
da Capela de Nossa Senhora da Esperanga, em Lamego, uma vez que ao tratar-se de
uma obra de parceria, pensamos terem sido executados pelo seu parceiro, o mestre
imagindrio Manuel Ribeiro, j4 que nao encontrdmos grandes similitudes com o que
Francisco Rebelo fazia, excepto no entalhe dos gordos acantos. O mesmo néo se
aplica ao arco cruzeiro que evidencia os seus tragos caracteristicos.

Igualmente, o facto, deste artista ser tratado por mestre, desde 1714, faz-nos crer
que se encontraria em actividade h4 ja algum tempo e que teria tido uma oficina a
funcionar.

Até a data, exceptuando a atribuicio de Gongalves da Costa como sendo da
autoria de Francisco Rebelo os retdbulos do Convento de Sao Francisco, em Lamego?,
nfo descobrimos prova documental de tal ocorréncia, mantendo por isso a sua
atribuigao!. Porém, a sua residéncia na sede do Bispado e tdo préximo do Convento,
¢ uma possibilidade a ter conta.

Arriscamos, por isso, a atribuicdo da data de inicios de 1700 as obras que Gon-
calves da Costa imputa a Francisco Rebelo porque sabemos que foi Dom Anténio de
Vasconcelos e Sousa, bispo de Lamego entre 1693-1706 que continuou e finalizou a
nova igreja do Convento de Sao Francisco!!l, uma vez que a antiga se teria arruinado,
obra esta comegada por Dom Frei Luis da Silva Teles que teria tomado posse da
diocese em 1677, mas que, entretanto, fora chamado para comandar o arcebispado de
Evora. Estando ja a comandar os designios da Diocese de Coimbra, Dom Anténio de
Vasconcelos e Sousa ter-se-ia deslocado a Lamego com toda a pompa, em 1711, para
dizer a primeira missa na igreja nova do Convento, tal como o provam as Memdrias

Paroquiais de 175812

9 QUEIROS, 2002: 121.

10 QUEIROS, 2006: 230 (vol. I).

11 QUEIROS, 2002: 73-74, 89-90 e 212-214; QUEIROS, 2006: 125 (vol. I).
12 COSTA, 1984: 566-568; QUEIROS, 2002: 593-594.
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Conclusao

O que pretendemos evidenciar aqui é, acima de tudo, a importancia da talha
nacional e o seu peso incontestivel no panorama retabulistico da Diocese de Lamego,
testemunhando uma vez mais que o Bispado, no que toca aos artistas ligados ao entalhe
da madeira, sobretudo, no inicio do século XVIII, dispunha de bons entalhadores,
imagindrios e escultores, ndo necessitando de recorrer aos ja conceituados mestres dos
grandes centros urbanos como Porto e Braga, uma vez que possuia artistas naturais
da Diocese.

Relativamente aos encomendadores, inferimos que estes se encontravam, inevi-
tavelmente, ligados a Igreja: Colegiadas, Confrarias e parocos locais.

No que respeita ao mestre imagindrio e escultor Francisco Rebelo, procuramos
explicar o circuito das suas obras documentadas e atribuidas, por semelhangas
estruturais e decorativas, pretendendo demonstrar que a sua area de influéncia se
teria estendido desde o arciprestado de Resende, passando pelos arciprestados de

Lamego, Armamar, Tarouca e Moimenta da Beira até ao de Sernancelhe.
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Obras documentadas

Figuran.2 1

Tarouca. Igreja de Sdo Pedro,
Tarouca.

Retabulo-mor

Figura n.2 2

Lamego. Capela de Nossa Senhora
da Esperanca, Lamego (Almacave).
Arco cruzeiro e retabulos laterais

Figuran.? 3

Armamar. Igreja do Espirito Santo, [
Vila Seca. g

Arco cruzeiro e retabulos colaterais
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Figura n.2 4

Armamar.

Igreja de Sao Pedro, Queimada.
Retdbulo-mor

Figuran.2 5

| Armamar.

’ F 7 Igreja de Sdo Pedro, Queimada.
L : PR ' Pormenor do tecto da capela-mor
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Obras atribuidas!?
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13 Legenda das Figuras: na linha superior, da esquerda para a direita (Retdbulo-mor da Igreja de Sio Martinho, Sao
Martinho de Mouros, Resende; Retabulo-mor da Igreja de So Bartolomeu, Vilar, Moimenta da Beira; Retédbulo-mor
da Igreja de Sao Miguel, Freixinho, Sernancelhe); na linha do meio (Arco cruzeiro e retibulos colaterais da Igreja
de Sao Miguel, Freixinho, Sernancelhe); na linha inferior, da esquerda para a direita (Retabulo-mor e retabulos
das capelas laterais do lado do Evangelho da Igreja do Convento de Sdo Francisco, Lamego).
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Remates

Tronos e Sacréarios
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O complexo caminho: da encomenda a obra realizada.
Uma casa nobre no Rio de Janeiro

Cybele Vidal N. FERNANDES

A encomenda

O tema desta comunicacio é um projeto de importancia relevante, uma casa nobre
na regiao de Sao Cristévao, no Rio de Janeiro, mandada construir pelo Imperador D.
Pedro 1. A obra nasceu da necessidade de dar morada digna a uma dama da nobreza
paulista que havia assumido uma posi¢io extraordinéria no cendrio da Corte do Rio
de Janeiro, a Marquesa de Santos!. Como deveria ser projetado tal edificio, destinado
a utilizacdo tdo incomum, na medida em que, circunstancialmente, a residéncia
particular seria também o local onde o Imperador reuniria intimeras autoridades de
Estado e representantes da nobreza?

Para tdo significativo projeto, importa conhecer os artistas comprometidos com
a construgdo da residéncia: Pierre Joseph Pézerat?, responsével pelo tragado do
edificio; o construtor Pedro Alexandre Cravoé, pela conducio da obra, os irméos
Marc e Zepherin Ferrez, e Francisco Pedro do Amaral, pela realizagio do programa
decorativo. Para analisar o resultado final desse projeto, analisemos a participacéo
de cada um desses personagens na obra e no contexto social e artistico da Corte do
Rio de Janeiro.

Domitila de Castro Canto e Melo nasceu em dezembro de 1797, em Santos, Sao Paulo, em uma familia abastada.
Casou-se em 1815 com o Felicio Pinto Coelho de Mendonga e teve trés filhos. Separou-se em 1819 (oficialmente
em 25/05/1824). Conheceu D. Pedro em 1822 e veio para o Rio em 1823, quando se tornou Primeira Dama da
Imperatriz Leopoldina (1825) e favorita do Imperador, com quem teve quatro filhos. (Isabel Maria, 1824; Maria
Isabel e Pedro, que faleceram apés o nascimento, e Maria Isabel, em 1830).

Joseph-Pierre Pézerat nasceu em fevereiro de 1801 em Comuna de Champvent e estudou na Escola Politécnica de
Paris (1821-1825); com o apoio de Vaudoyer ingressou na Escola Especial de Arquitetura de Paris, uma sessdo da
Ecole des Beaux-Arts. Viveu na Franga, no Brasil (onde trabalhou no Rio de Janeiro e em outras Provincias, entre
1825 e 1831, tendo assumido o cargo de Arquiteto particular do Imperador). Esteve ainda na Argélia, Africa (até
1840) e a maior parte da vida em Portugal (1840-1871) onde morreu. Lecionou na Escola Politécnica de Lisboa e
tornou-se Engenheiro Chefe da Camara Municipal de Lisboa .Deixou em Portugal a maior parte das suas obras.
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Sobre o risco e a construcao da residéncia

Ha muitas ddvidas sobre a origem da residéncia, que remonta ao ano de 1826,
quando foram adquiridas, em nome de D. Domitila de Castro Canto e Melo, algumas
propriedades vizinhas (talvez quatro) no bairro de Sdo Cristévao’. Um dos edificios
em especial (nfio se sabe exatamente qual ou quais deles foram escolhidos) sofreu
grande transformacio e deu origem ao prédio tracado de Pézerat, dentro do gosto
neoclassico. As demais propriedades foram aproveitadas para acomodar cavalarigas
e empregados?. O certo é que o edificio resultou, na maior parte, da intervengio do
arquiteto, mas a anélise da construcéo indica que a residéncia é, pelo menos, de dois
momentos diferentes, havendo indicios que sinalizam para escolhas diversas, como por
exemplo: a parte de baixo do prédio é de pedra e a superior de estuque; foi empregado
0 arco pleno na rotunda e o arco abatido no corredor; na parte de baixo o pé direito
¢ bem menor que o do andar superior. Quanto as técnicas, observa-se que Pézerat
optou por solugdes bem modernas e, uma prova disso, é a utilizacio de “cordas de
ferro” na amarracé@o do telhado da construgio®. Seus servicos foram contratados pelo
governo brasileiro em 1825, ocasidao em que lhe foi recomendado estudar melhorias
para o sistema de distribuicdo de dguas da cidade do Rio de Janeiro, possivelmente
aplicando técnicas inglesas®.

A sua atuac@o no Brasil fica, de certo modo, comprometida quanto a anélise
das obras em que atuou porque, na verdade, o arquiteto nio teve oportunidade de
riscar edificios novos, voltados para uma determinada finalidade. O que ocorreu,
por forga das circunstincias na época, foi a sua intervencéo em diversos edificios,
visando sua reforma e modernizacio. O trago marcante dos seus projetos era a
limpeza de linhas e a clareza das formas. Nesse sentido, coube a ele dar o aspecto

3 Interessava ao Imperador que Domitila de Castro Canto e Melo, sua favorita, estabelecesse residéncia nas
proximidades do Palacio da Quinta da Boa Vista. Sua morada deveria ser de bom gosto e de bom tamanho, para
servir ainda s necessidades ocasionais de Estado. A Marquesa ocupou um lugar de relevancia na vida da Corte,
naquela ocasido e, da sua relagio com o Imperador, nasceu uma filha, Isabel Maria de AlcAntara, batizada no dia
31/05/1824 na Matriz de Sao Francisco Xavier do Engenho Velho, como filha de pais incdgnitos. Posteriormente,
o registro de batismo foi modificado com o nome dos verdadeiros pais e o Imperador reconheceu publicamente a
filha. N. A.

4 H4 incertezas sobre o ntimero de propriedades adquiridas para a Marquesa de Santos e a sua destinagio. No
entanto, por documentos referentes 2 venda ao Imperador D. Pedro I, das suas propriedades no Rio de Janeiro,
podemos tirar algumas conclusdes. No Livro 169 de Escrituras Pablicas do Cartério do Tabelido Dr. Victorio da
Costa, no Rio de Janeiro, em 13/08/1829, h4 os registros da compra das seguintes propriedades: a casa grande em
que habita a Marquesa com sua chdcara, senzalas. cocheiras, cavalherias; a chdcara e casa que foi de Theodoro Ferreira
de Aguiar, com todos os seus pertences préximos e separados; as casas amarelas que o primeiro passou a Marquesa, com
sua chdcara. A casa e chdcara que foi de Francisco Joaquim de Lima, e todas as propriedades que estdo nos ditos terrenos
aforados e pertencentes a dita Marquesa, conforme respectivos titulos. Mais adiante ha ainda o registro de mais uma
propriedade pertencente aos pais da Marquesa, José de Castro Canto e Melo e sua mulher, D. Francisca Pinto
Coelho de Mendonga, igualmente comprada pelo Imperador, situada na Estrada da Segunda Travessa do Engenho
Velho, defronte da chcara camada Joana.

5 As informagdes técnicas foram conseguidas com o professor o arquiteto da UFR] Olynio F em 2008.

6 Os seus conhecimentos eram muito avangados nesse sentido. Prova disso é a obra referente a conclusdo do aqueduto
de Belas, realizada mais tarde.
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final ao Palacio da Quinta da Boa Vista?, eliminando, das intervengdes anteriores, os
acréscimos neogdticos aplicados pelo arquiteto inglés John Johnston (1821). Pézerat
acrescentou ao edificio um corpo neocléssico a frente do antigo (1826-1830) dando
mais elegAncia a0 mesmo, como convinha a uma morada nobre, interferindo também
no exterior da residéncia8.

Realizou ainda reformas na Fazenda de Santa Cruz, onde criou uma ala nova e
recuperou a antiga capela. Na Academia Militar do Rio de Janeiro (1826) futura Escola
Politécnica, aproveitou as fundagdes para a catedral, tracada ainda no século XVIII,
e criou uma fachada clédssica em dois niveis, templo central com frontio triangular,
com quatro pilastras colossais, distribuindo as visadas de direita e esquerda®. As obras
nio foram concluidas, tendo Pézerat deixado o Brasil em 1831.

No projeto da Casa da Marquesa de Santos, casa nobre de periferia no Rio de
Janeiro, Pézerat adotou uma solugio que se aproxima do gosto dos pequenos palacetes
portugueses. O aspecto geral do edificio é muito elegante, resultante da associagio de
equilibrio, adequagio dos elementos estruturais e da escolha exigente dos materiais
— mérmores, granitos, madeiras de lei. A solugio para a fachada remete a que havia
realizado no edificio da Academia Militar: um bloco compacto, dividido em dois
niveis, onde grossas pilastras fazem a marcaco vertical acentuada, na platibanda,
pelo arremate com quatro vasos em méarmore. As vérias janelas, em cantaria, fazem
a marcagio horizontal. As paredes externas sdo brancas e contrastam com a pedra
de cantaria das aberturas. As laterais sio ritmadas com frontio central e timpano,
decorado com as figuras de Apolo e Minerva.

Na fachada posterior a parte central da construgdo avanga, em planta circular,
formando um recinto que se destaca do corpo do edificio. Esse corpo avangado tem
trés aberturas em arco pleno, na parte inferior e trés janelas-balcio, com guarda-corpo
em ferro!®, na parte superior. O acesso, do segundo piso da rotunda ao jardim, é feito
por dois lances de escadas, igualmente circundadas por guarda-corpo em ferro, que se
encurvam num movimento em ferradura. A existéncia desse corpo circular surpreende
o visitante, que ainda guarda na mente o tratamento planimétrico da fachada principal
do edificio. Essa solugio é muito elegante, e faz uma ligagio agradével, do interior
com o exterior da residéncia, num original arranjo espacial.

O tratamento exterior se equilibra perfeitamente com as solu¢des internas do
edificio. Para conferir ao mesmo o aspecto atual, Pézerat elevou o pé direito do piso
superior; ordenou o espago interno do piso inferior em duas alas, com os saldes Principe

7 A primitiva residéncia pertencera aos Jesuitas e depois a Elias Antonio Lopes, que a doou ao governo portugués, na
chegada de D. Jodo VI. A intervengio de Pézerat no edificio conferiu a0 mesmo as feigdes aproximadas do Palécio
da Ajuda, Lisboa, de tragado claramente Neocléssico. No Palcio da Quinta, Pézerat ainda trabalhou na fachada
e nos jardins.

8 Ao retornar a Portugal Pézerat assumiu a responsabilidade das obras ptblicas relacionadas com a infra-estrutura
da cidade. Observa-se o gosto do artista em alguns exemplos: em 1859 projetou em Lisboa a urbaniza¢io do norte
do passeio Piblico, prolongou o jardim e criou uma grande praga. Em 1853 projetou também o chafariz do Loreto.

9 Esse edificio sofreu grande reforma no final do século XIX, ficando com fachada em trés niveis, o templo elevado
sobre um 4trio aberto em trés arcos com pedras em bossagens, janelas em vergas retas e divisdes verticais bem
marcadas.

10 Os trabalhos de serralheria seriam da oficina de um certo serralheiro de nome Enochi.
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de Joinwile e a Sala Luso-Brasileira, unidas por um vestibulo revestido de méarmore
branco e granito negro, fechado por arquivoltas, que se abrem ao fundo para os dois
primeiros lances da escada.

Essa suntuosa escada de dois movimentos, iluminada por clarabéia, leva ao Saldo
da Aurora, o primeiro a ser alcangado pelo visitante que se dirige ao andar superior
do palacete. Dentro da légica funcional, considerando os comodos principais, a planta
se distribui simetricamente, a partir do Saldo da Aurora: a direita ficam o Saldo da
Muisica, que se liga ao Saldo da Aguia; A esquerda o Saldo dos Deuses, que leva ao
Saldo da Flora. A linha de simetria da planta, seja no piso inferior, ou no superior, foi
muito bem sucedida em sua disposi¢io, uma vez que o visitante se desloca dentro do
edificio com muita seguranca, percebendo facilmente a distribuicéo interna que tanto
contempla a parte social da residéncia, quanto preserva a intimidade dos espagos,
de uso particular, da Marquesa e do Imperador.

Ha ainda muito a ser estudado nesse exemplo, mas é clara a intencdo de Pézerat
(que tornou-se Arquiteto Particular do Imperador, 12/10/1828) ao definir o tragado
bésico da planta, a ordenagdo dos elementos estruturais, o equilibrio das aberturas
e a relagdo muros versus espagos vazados. Chama ainda atengio o cuidado de néo
sobrecarregar as fachadas com elementos escultéricos que, em lugar de fazer valer
a acentuacgio dos elementos de forca ou de ordenagio, viessem a se sobrepor, como
sobrecarga decorativa inadequada, ao sentido de pureza e sobriedade de linhas,
adotado no edificio. Sao, portanto, poucos os elementos decorativos de platibanda.
A utilizacdo de materiais novos, como o ferro empregado, nas aberturas e escadas,
nio sobrecarregou os efeitos de contraste dos materiais.

Internamente, segundo as regras cléssicas, o edificio deve ter espacos racionalmente
distribuidos, ser bem claro e ventilado. Nesse sentido, os comodos foram interligados
por escadas, corredores, e localizados hierarquicamente. Foram ainda bem contemplados
com as portas-balcio e janelas, que oferecem ventilagio suficiente para o conforto
interior, e luz natural para a percep¢io da decoracéo aplicada.

Quem era o construtor responséavel pela realizacio dos planos de Pézerat? Era
Pedro Alexandre Cravoé, um personagem do qual se conhece muito pouco, que
chegou ao Rio de Janeiro em 1824. Era portugués nascido em Lisboa (cerca de
1800) filho de franceses, e com formagio pouco esclarecida. Em carta aos membros
da Academia Imperial, no Rio de Janeiro em 1828, afirmava que, entre 1820 e
1821, em Lisboa, redigira um jornal artistico e outro politico, e que fora membro da
Sociedade Promotora das Belas Artes, para a qual montara o escritério da comissdo
encarregada de erguer a Estdtua da Constituicdo, na Praga do Rocio. Afirmava, ainda,
que aprendera o oficio de marceneiro mas era, na verdade, um marceneiro-arquiteto,
porque construira uma ponte sobre o rio Douro, no Porto, que os senhores arquitetos
ndo haviam conseguido fazer.

Cravoé precisava esclarecer questdes sobre sua formacio profissional, e fazer
referéncias a atividades de certa relevancia ndo s6 quanto ao conhecimento técnico,
mas também quanto as boas relacdes e amadurecimento cultural. Nesse ponto, é
preciso nao desconsiderar a tradigio portuguesa, na qual os construtores (assim
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como escultores e pintores) comprovaram, por vérias vezes, seu conhecimento como
riscadores, capacidade que adquiriram na pratica e nio numa escola especializada.
Tal tradicdo era comum também ao Brasil, haja vista a atividade e as realizagoes de
vérios mestres-de-obras ativos na cidade do Rio de Janeiro, na segunda metade do
século XVIII, dentre os quais destacamos: Antdnio José da Costa Barbosa, armagoes
dos teatros e mausoléus nos oficios de falecimento de D. José, 1777; Antonio Gomes
Faria, ponte sobre o rio Anil, 1791; Antoénio Ramos Viana, ponte de Sdo Cristévao
e Casa da Pélvora, 1792; Roque de Azevedo Lisboa, ponte sobre o rio Faria, 1789,
dentre outros!!. Nesse caso, a situacio de Cravoé seria comum a outros arquitetos
amadores, que muitas vezes seguiam modelos anteriores, em época em que o uso do
termo arquiteto nfo tinha o sentido que tem hoje.

Cravoé, no entanto, nio conseguiu firmar-se como profissional bem conceituado
no cendrio artistico do Rio de Janeiro. Apesar de ser reconhecido, pelo Imperador,
como capacitado para o cargo que lhe fora conferido, duvidava-se da sua formacéo e
especializacdo na drea de arquitetura e construcio. Era especialmente mal visto pelos
artistas franceses, uma vez que, em varias ocasides, por interesses politicos, assumira
posicido ao lado do grupo de portugueses formado pelo padre Rafael Soyé (nomeado
secretdrio da Academia) e de Henrique José da Silva (seu diretor). Henrique José
da Silva, Soyé e Cravoé, estavam, na verdade, protegidos pelo novo Ministro do
Império, José Feliciano Fernandes Pinheiro, Visconde de Sao Leopoldo (que havia
sido discipulo de Soyé em Coimbra). O grupo portugués desejava assumir a direcdo
da Academia Imperial, cujo projeto era inteiramente dos artistas franceses, e se
op0ds politicamente aos mesmos!Z. Ha varios episédios que envolvem Cravoé nas
contendas referentes a finalizacio das obras do prédio da Academia Imperial, no Rio
de Janeiro. Nesse sentido, Afonso Taunay fez a seguinte observagao sobre o artista:
recém imigrado, antigo marceneiro e mestre de obras autodidata, nomeado, ndo se sabe
como, arquiteto do governo!3.

Os diversos arranjos politicos acabaram por premiar Cravoé, que conseguiu ser
nomeado para vérias obras na cidade!*, sendo duas de grande importancia, nfo s6 para
os planos do governo, como por terem sido tragadas por dois renomados arquitetos
franceses que estavam a servigo da Corte. Veio a tornar-se Inspetor do Edificio da
Academia Imperial das Belas Artes, tracado por Grandjean de Montigny, e retomou as
obras do prédio, que estavam paralisadas por falta de verbas. Em 07/01/1825 Cravoé

11 Dentre outros, conferir: CAVALCANTI, 2004:319.

Sobre Pedro Cravoé escreveu Porto-Alegre em Apontamentos sobre as Belas Artes no Rio de Janeiro, publicados

em 1839 no periédico Belas Artes: Por fatalidade chegaram ao Brasil dois homens maus e um bom.Henrique José da

Silva, discipulo ingrato de Pedro Alexandrino, mais hdbil na intriga que no desenho e na pintura, e o célebre Pedro Cravoé,

que de mercador de mdveis se ergueu em arquiteto, ao passar a linha equinocial. O santeiro Jodo Joaquim Aldo, filho do

Porto, discipulo de Vieira Portuense, era um bom homem.

TAUNAY, 1956:238.

14 Cravoé foi nomeado Arquiteto da CAmara Municipal, Fiscal das Obras da Academia Imperial, Arquiteto da Casa
Imperial (de 07/01/1825 a 16/03/1830). Outras obras suas: completou a fachada da Capela Imperial (1825/26)
substituindo o frontispicio em madeira por elegante frontio em pedra, demolido em 1922; implantou um plano de
numeracio das casas do Rio de Janeiro (aprovado em 21/05/1824 pelo Ministério da Justiga). Quando D. Pedro I
renunciou (07/04/1831) Cravoé retornou a Portugal, onde faleceu.

)

1
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era também designado Arquiteto da Casa Imperial e certamente, por essa prerrogativa,
foi escolhido como construtor do palacete da Marquesa de Santos, tragado por Pézerat
que, como o prédio da Academia, era de gosto neoclassico.

E curioso que, considerando a dificil relagio entre mestres franceses e portugueses,
ap6s a inauguragio da Academia, somente o arquiteto Grandjean de Montigny obteve
permissao para atuar como professor, como nos informa Debret: Quanto a Grandjean,
que 0 novo arquiteto portugués do governo contava afastar o mais rapidamente possivel, tinha
ele, em virtude de sua especialidade, o privilégio de dar uma aula de duas horas apenas aos
alunos do diretor, que se destinavam a arquitetura'>. Apesar de uma carga horéaria tao
pequena, aquela decisdo sinalizava para o reconhecimento da necessidade premente
do ensino aprofundado de arquitetura no Brasil, porque a caréncia de profissionais
bem formados era extrema. Aproveitava-se, assim, as licoes de um grande arquiteto
presente na Corte, voltado para a moderna estética neoclassica européia, capaz de
ensinar e desenvolver o gosto naquela 4rea.

Voltando o foco para a participagio de Cravoé nas obras do palacete da Marquesa
de Santos, entendemos que esta questio estd para ser melhor estudada, a partir da
anélise de documentagio especifica. Ndo pudemos avangar muito, mas acreditamos
que, em um processo construtivo, nem sempre o produto final corresponde, em
exatiddo, ao primeiro tragado do arquiteto, isto é, que algumas intervencdes por parte
do construtor ocorrem, por varios motivos, a revelia do arquiteto, durante o processo
construtivo. Esse nio é um fato incomum, e as interferéncias podem ocorrer por
vérios motivos, acentuando-se ainda mais se as obras se arrastarem por varios anos.

Esse ndo é o caso aqui analisado, uma vez que as obras se deram num periodo
razoavelmente curto, entre 1824 e 1827. No entanto, alguns fatores devem ser
considerados: o ambiente artistico da Corte no periodo, rivalidades entre os artistas
portugueses e franceses, problemas surgidos no decorrer da obra (considerando-se
que a mesma resultava do aproveitamento de parte de uma construgdo anterior,
naturalmente de caracteristicas técnicas-construtivas ligadas a tradi¢des portuguesas
e As praticas construtivas coloniais).

Sobre tal possibilidade, h4 um fato citado por Cravoé, na intengio de provar a sua
capacidade profissional. Como Inspetor das Obras da Academia Imperial, afirmava que,
ao assumir as obras do edificio, fizera modificacdes visando melhorar a iluminagio
das salas de aula. Para comprovar tal fato era preciso comparar as salas de Desenho,
obra sua, com a de Arquitetura, obra do arquiteto Grandjean: Era a arquitetura a arte
de edificar e o Sv. Grandjean s6 construira edificios que desabavam, como a bolsa, ou nos
quais a chuva penetrava de todos os lados, como em casa de Sr. José de Oliveira Barbosa...
Que prova maior ndo haveria de quanto ndo passava de mero projetista de arquitetura?.
Percebe-se aqui que a discussio travada girava em torno da formagéo e da experiéncia
profissional dos dois envolvidos: um arquiteto de formagao erudita, mais tedrico que
pratico, e um construtor, cuja habilidade e dominio resultaram da atividade pratica.

15 DEBRET, 1978a: 125.
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Sobre o programa decorativo e seus autores

Um edificio, para além da elegincia das suas linhas estruturais, deve ser con-
siderado também na adequagio e situagio dos elementos escultéricos e pictdricos
aplicados, que se somam 4 sua estrutura, positiva ou negativamente. O esmero,
anunciado, desde a portaria do palacete, se intensifica no tratamento dos saldes
superiores, onde se observa a combinacio de painéis decorativos em escultura e
pintura, préprios a cada um dos saldes. Isso se justifica porque o segundo pavimento
do prédio foi especialmente dedicado a vida social da residéncia. Tal fato, segundo a
tradi¢do da arquitetura portuguesa, pode ser observado na fachada do prédio, onde a
importancia do segundo nivel é acentuada pela presenca e ritmo das portas-balcéo,
com guarda-corpo em ferro.

Os escultores responsaveis pela decoracio exterior e interior, foram Marc e Zephe-
rin Ferrez (04/09/1788 — 31/03/1850 e 31/07/1797 — 22/07/1851, respectivamente)
artistas franceses nascidos em Saint-Laurent, Franca. Formados pela Ecole des Beaux-
Arts, onde foram alunos de Felipe Lourengo Roland, mestre de David D Angers, e
Nicolas Beauvallet, escultor, gravador e restaurador. Apesar de sua sélida formacio,
nio integravam o grupo dos artistas da Missdo Francesa, mas foram aproveitados
para formar o corpo de professores da Academia. O decreto de 23/11/1820 traz o
registro dos seus nomes como Pensiondrios Substitutos do Governo, sendo entregue
a Marc Ferrez o ensino de Escultura (tornando-se professor permanente em 1837,
quando sucedeu o portugués Joaquim Alio) e a Zepherin Ferrez o ensino de Gravura
de Medalhas. Juntos realizaram intimeras obras para o governo, como a decoracio
em relevo da fachada do edificio da Academia Imperial, cabendo também a eles a
definicdo do sistema de ensino da estatudria no Brasill®.

No Palacete da Marquesa de Santos, a decoragdo em relevo se completa com
os ciclos de pintura, revestindo tetos e paredes. O recinto principal é o Saldo dos
Deuses, onde se reuniam as autoridades e onde ocorriam intimeras festas. O teto tem
ao centro um medalhio, onde Jupiter, senhor dos céus, aparece com seus atributos
(0 cetro, a dguia, os raios, os simbolos da Justica, da Ordem, da Autoridade) possivel
referéncia a grandeza do Imperador D. Pedro 1. Abaixo esta Plutdo, deus do inferno; a
sua direita, Juno, esposa de Zeus, e Mercirio, mensageiro dos deuses. Mais ao fundo,
Marte (Guerra), Vénus (o Amor e a Beleza) e Apolo (as Artes e a Luz) e em plano
recuado, Minerva e Netuno, Ceres e Vulcano. Aparecem ainda as trés Gracas (Aglaia,
Talia e Eufrosina) e as Trés Horas (Eunomia, Dirce e Irene). Nos quatro medalhdes
de esquina, os gémeos Castor e Polux, Ceres (Agricultura) Minerva (Sabedoria)
Andromeda. Arrematando o conjunto, uma sanca com dvulos, denticulos, folhas de
acanto, contorna toda a sala, tendo ao centro representa¢des femininas dos Quatro
Elementos (Ar, com manto esvoagante) Agua (com plantas aquéticas) Fogo (com

16 Informa Debret que o escultor Zepherin Ferrez, gravador de medalhas, cinzelou e fundiu em bronze uma estatua
de corpo inteiro de D. Pedro I, com dois pés e meio de altura. Foi enviada a Roma como modelo para cépia a ser
feita em marmore por um aluno de Canova para decorar a Biblioteca Imperial. Ver DEBRET, 1978a: 136.
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as mios sobre a pira) Terra (cingindo grinaldas de flores). O conjunto é trabalhado
em estuque dourado e policromado.

Esse tratamento em relevo decorativo se repete na sala seguinte: Aurora, Filha de
Tita e da Terra, irma do Sol e da Lua, anuncia a chegada do dia. Segundo a lenda,
ao perder um filho chorou l4grimas abundantes e deu origem ao orvalho da manha.
Com uma das méaos ela espalha uma chuva de rosas e expulsa a Noite e o Sono.

O préximo recinto € o Saldo da Miisica, onde o tema central retrata um momento
da vida de Apolo, como protetor das Artes. Ao centro Euterpe, Deusa da Mdsica,
toca sua harpa enquanto é observada por Apolo. Em torno das figuras centrais, alguns
cupidos tocam instrumentos variados (flauta, violino, lira, harpa). Seguem-se dois
painéis pintados: Apolo conduzindo o carro do Sol e Faetone conduzindo o carro do sol
também, mas o seu carro, de acordo com a narrativa mitolégica, estd desgovernado.
A sanca também combina relevo e pintura, nesse caso, cenas das Metamorfoses de
Owidio (quatro sobre Apolo e Marsias, outras sobre os amores de Apolo).

Nas duas salas menores, que se seguem aos saldes de esquina, a decoragio é
adequada ao ambiente de uso particular, talvez o escritério do Imperador, o Saldo da
Aguia e do lado oposto, o Saldo da Flora, toucador da Marquesa. O Saldo da Aguia
recebe esse nome por ter uma 4guia representada em relevo no centro do teto, e
pinturas em cenas mitoldgicas nas paredes e na pequena alcova, que fica ao lado.
O Salao da Flora, em posigao simétrica, tem decoragido em relevo mais simples. O
repertorio utilizado na decoragio de todas as salas permite perceber as relagoes
simbdlicas estabelecidas com a pessoa do Imperador, da Marquesa e com Brasil, além
das alusdes a funcio especifica de cada sala. O cuidado em escolher dois escultores
de boa formacdo, ligados a estética neocléssica, assegurou a harmonia da decoracéo
aplicada com as linhas arquitetonicas da residéncia.

Resta considerar a decoragio pictérica, que foi entregue a um artista brasileiro,
Francisco Pedro do Amaral!? pintor, arquiteto, cenégrafo, decorador, paisagista.
Amaral era pardo, ndo estudou na Europa, mas teve bons professores no Rio de
Janeiro. Iniciou-se com José Leandro de Carvalho, artista da chamada Escola Flu-
minense de Pintura, responsével por diversas obras importantes na cidade!8. Por sete
anos freqiientou a Aula de Desenho e Figura, de Manoel Dias de Oliveira, artista
muito bem formado, que se aperfeicoara em Portugal e em Roma, onde foi aluno de
Pompeu Girolamo Battoni, mestre da Academia de Sdo Lucas de Roma. Estudou
cenografia com o pintor e cendgrafo portugués Manoel da Costa e com um cenégrafo
ou arquiteto italiano, do qual s6 se conhece o primeiro nome, Argéncio.

Posteriormente, Amaral matriculou-se nas aulas de do pintor francés Jean Baptiste
Debret, que o citou em seu livro Viagem pitoresca ao Brasil como um dos fundadores
da Escola Brasileira de Pintura: Os que mostraram maiores possibilidades foram Francisco

17 Uma boa fonte de referéncias sobre Francisco Pedro do Amaral é: PORTO-ALEGRE, 1856a: 375-378. Data de
nascimento incerta; morte estimada em 10/11/1830, sepultado na igreja do Hospicio.

18 José Leandro fez varios retratos de D, Maria [ e D. Jodo VI, pintou cendrios para o Teatro Sdo Jodo em 1813, fez o
douramento da Capela Real, para onde pintou ainda os doze apéstolos que ornamentam as colunas e um retrato
da Familia Real para o altar-mor. Para o Mosteiro de Sao Bento pintou ainda diversos temas sacros.
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Pedro do Amaral, pintor e arquiteto, que decorou os paldcios imperiais e executou os belos
afrescos da sala dos filésofos na Biblioteca Nacional, bem como os arabescos do Paldcio de
D. Maria!®. O pintor e futuro diretor da Academia, Manoel de Aratjo Porto-Alegre,
foi um dos colegas de Amaral nas aulas de Debret.

Amaral desejou ser nomeado Professor Substituto da Aula Régia de Desenho e Figura,
nio conseguiu, mas recebeu uma bolsa como Pensiondrio de Desenho e Pintura na
Academia Imperial das Belas Artes. Tornou-se Decorador da Casa Imperial e, como
tal, decorou salas do Palacio da Cidade e do Palacio da Quinta da Boa Vista, além de
vérias casas nobres (a exemplo da residéncia do Marqués de Inhambupe, no Campo
de Santana e de Placido Antdnio Pereira Abreu, no Campo dos Ciganos). Decorou
ainda, em 1828, as salas da Biblioteca Nacional (entdo localizada no Convento do
Carmo). Segundo depoimento de Moreira de Azevedo: Em 1828 sofreu a casa diversos
reparos: pintaram-se as salas com elegancia, encarregando-se desse trabalho o artista
brasileiro Francisco Pedro do Amaral?0. Em suas atividades, fazia uso da Iconologia de
Cesare Rippa (1523) citada pelo artista por ocasido da restauracio e decoracio de
cinco coches para o segundo casamento de D. Pedro I, em 182921

Sua pintura inicial, de gosto rococd, foi sendo substituida pela pintura neocléssica,
na temética, na composicio, na pincelada, na busca dos elementos decorativos ade-
quados ao novo gosto. Observa-se em suas obras a preferéncia pelos temas mitoldgicos
e o perfeito dominio do desenho com motivos em grotesco, utilizados pela primeira
vez nas loggias de Rafael, no Vaticano, e em grande moda na pintura decorativa do
periodo. H4, sobre o assunto, uma observacio de Porto-Alegre: Homem perseverante
no estudo, teve a coragem de copiar todos os arabescos de Rafael, todas as composicoes
de Percier, para abandonar pela escola cldssica a borrominica, em que fora educado por
Manoel da Costa??.

O Palacete da Marquesa de Santos guarda o mais bem preservado conjunto
de pinturas produzidas por Amaral, fato relevante para o estudo da técnica e das
tendéncias do artista. No Saldo dos Deuses, completando os panos das paredes, entre
as trés portas de comprimento e as duas de largura, h4 varios painéis com jarrdes de
flores, borboletas e passaros nacionais, delimitados por molduras delicadas e tecidos
rendados, contornados por motivos em grotesco, que deixam entrever o fundo verde
que domina a sala. Destacam-se, nas duas paredes de comprimento, as representagoes
dos Quatro Continentes, ficando as alegorias da Europa e da Asia colocadas frontalmente
as da América e da Africa. Esse tema tornou-se muito comum, a partir do século XVI,
quando o conceito sobre 0 mundo mudou significativamente. No século XIX era
tema primordial, pois a questio nacional atravessaria todo o periodo, consolidando
a idéia de Nacdo em todos os paises civilizados.

19 Debret refere-se aqui ao Palacete da Marquesa de Santos, ocupado por D. Maria da Gléria, ap6s a volta de Domitila
a Sdo Paulo. N.A.

20 AZEVEDQ, 1969a: 133.

21 Na ocasido escreveu um trabalho e o ofereceu ao Imperador: Explicacdo alegérica da decoracdo dos coches de Estado
de S.M.1, o Senhor Pedro 1.

22 PORTO-ALEGRE, 1856a: 375-378.
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A decoragio do Saldo dos Deuses sugere que a narrativa do teto estd intimamente
relacionada com as demais imagens pintadas. Assim sendo, a representagio de Zeus,
e toda a corte do Olimpo, consagra o seu poder supremo e absoluto sobre os homens,
e deve ser relacionada com a dos Quatro Continentes que, nas paredes do Saldo se
submetem também ao seu poder. A forga dessa complexa representacdo remete ao
poder absoluto do Imperador e ao seu dominio sobre o pais.

No Saldo da Muisica, no extremo oposto, além da pintura do teto, complementar ao
relevo, hd uma sanca decorada com dezesseis cenas das Metamorfoses de Ovidio?3. H4
ainda quatro grandes painéis com cenas de costumes, colocados frontalmente, dois a
dois. O Saldo da Muisica homenageia a alegria e a beleza da mulher, ali representada
em cenas contornadas por molduras que entrelagam elementos da flora e da fauna
tropicais, ligados por fitas, pdssaros, ornatos em grotesco, que se aproximam da
tipologia da “Escola Francesa”.

O Salao da Aurora, localizado entre os dois ja citados, é igualmente dividido
em cheios e vazios, pelas portas de acesso e as trés portas-balcio. Destacam-se, no
conjunto, quatro medalhdes com a representagdo da Deusa Aurora, ladeados por
outros medalhdes com composi¢des de flores e passaros.

O artista d4 um tratamento original ao conjunto, ao conferir as deusas o tom ocre,
dando a impressio da figura ter sido modelada em argila ou entalhada em madeira
local. Compondo ainda o cendrio, delicadas cornucépias, que aparentam ser de vidro
azul, formam um arranjo com flores tropicais. Nos demais painéis, composicdes em
elementos do grotesco romano e ramos de flores, misturam instrumentos, partituras
musicais e a paleta do pintor.

A parte baixa das paredes é contornada por uma faixa com paisagens de vérias
partes do mundo, cercadas por molduras de ferro fingido, & moda dos grotescos
franceses: Vista dos Alpes suicos; Paisagem com porto de rio no oriente; Vigjante na
entrada de um odsis; Paisagem com pagode chinés; Paisagem tropical com lagoa; Paisagem
com ruina de templo grego; Paisagem com choupana nos Andes; Paisagem com viajante
sobre um dromeddrio; Paisagem com o Mosteiro da Batalha; Paisagem no Tirol; Paisagem
tropical com palmeira; Paisagem maritima com farol; Paisagem com castelo medieval;
Paisagem com o Vestivio; Paisagem na neve.

Observa-se que foram escolhidas paisagens que remetem a locais conhecidos mas,
as vezes, 0 autor aplicou as mesmas as regras referentes as paisagens idealizadas,
valorizando certos elementos da cena e deixando uma area de luz em alguma parte
da composi¢io. Em tracos soltos, riqueza de detalhes, paleta colorida e luminosa,
como os artistas do século XVIII, Amaral evocou também os valores romAanticos das
cenas pastoris, de natureza idilica, ora amena, ora assustadora, como o tema dos mares
bravios, do deserto, do vulcéo, que sugerem a luta do homem entre a vida e a morte.

B As cenas representadas sio: Apolo e o rebanho do rei Admeto; Apolo e Esculapio; Apolo e Pégaso; Apolo e a
sacerdotisa Polimnia, Apolo e Dafne; Apolo e Talia; Apolo e Estes; Apolo e Parthenos; Apolo, Latona, Diana e
os Pastores;Rei Midas e o Barbeiro; Apolo e Marsias na disputa musical; Apolo e Cassandra; Marsias esfolado no
Pinheiro; Latona manda Apolo e Diana matarem os filhos de Niobe; Apolo cura os ferimentos no rosto de Jacinto;
Apolo e Coronis (amante de Apolo com quem teve um filho, Escul4pio).
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Considerando todo o conjunto, vemos que o pintor evocou a presenca dos deuses,
dos heréis, do homem culto e do homem simples, compondo com os personagens
um grande e verdadeiro cortejo.

Em todas as salas do Palacete, podemos dizer que Francisco Pedro do Amaral
realizou uma decoragio condizente com os relevos aplicados, onde a paisagem,
idealizada ou realistica, atrai os visitantes, por seu interesse histérico ou cultural. O
artista retratou a paisagem tropical, os diferentes espécimes da flora e da fauna do
pafs, a luminosidade local, o frescor, o exotismo das matas brasileiras.

Destacamos, dentre as representagdes da casa, a figura alegérica da América,
como uma mulher, rosto em trés quartos, olhos ligeiramente amendoados, nariz
afilado, labios delicados, pés no chéo, corpo nu, coberto apenas com um saiote feito
de penas coloridas. Na cabeca traz um toucado de contas e penas coloridas que
enfeita a cabeleira escura que cai sobre as costas (talvez o atributo mais préximo do
nosso indio). O colo foi valorizado por um colar de contas; a natureza é lembrada
pela vegetacdo nativa, pela figura do papagaio, em sua mao esquerda, pelas frutas
tropicais: bananas, cajus, abacaxis.

Essa figura traz, em si, uma certa ambigiiidade porque a imagem sugere que,
ao retratar a india, o artista nao desejou, na verdade, realizar uma representacio
da América, e sim do Brasil, e para isso utilizou o tipo da mulher européia, numa
alus@o ao progresso e a cultura desejados para o pafs. Indo além, dirfamos que idéia
de ambigiiidade estd presente em outros aspectos do Palacete, desde a sua funcéo,
a certas solucdes construtivas (como o saldo oval e a escadaria em dois lances, que
representam ainda um eco da estética barroco-rococd).

No caso da construcio do Palacete da Marquesa de Santos, poderfamos dizer
que o mesmo resultou de um processo do qual participaram artistas bem preparados,
que trabalharam de modo a conferir & obra o carater de casa nobre, condizente
com a posicio dos seus moradores e com a sua localizagio, as cercanias do Pal4cio
da Quinta da Boa Vista. O projeto foi realizado em tempo relativamente breve. A
casa, de fachada nobre, com os seus jardins, adequadamente localizados na parte
posterior da residéncia, atendia as exigéncias de conforto e intimidade desejados pela
sociedade do século XIX.

A comissio responsavel pela obra foi composta por um arquiteto, com formagao
entre a arquitetura e a engenharia, que riscou os planos do Palacete, interpretados
por um construtor de capacidade acreditada, a partir da sua experiéncia pratica.
Ha aspectos que chamam a atencio, na construgio do palacete, caracteristicas
técnicas que deixam entrever os métodos de Pézerat, como as amarracoes em ferro
na sustentagio do telhado, ja anteriormente referidos.

Essas solucdes devem-se, certamente, a boa formacéo técnica do arquiteto que,
mais que autor do projeto, era também a figura de maior importancia, dentre os
profissionais que trabalharam no edificio. Sobre essa questio especifica, cabe aqui a
observagio de Paulo Varela Gomes: O projetista é o portador da autoridade que lhe é
delegada pelo dono da obra.Quanto mais elevada for a hierarquia e maior o poder do dono
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da obra, mais autoridade projetual existe. No caso, o dono da obra era o Imperador, e
em segundo momento, a sua favorita, a Marquesa de Santos.

Paulo Varela Gomes afirma, no entanto, que em Portugal, tal situagio, conside-
rando a hierarquia dos envolvidos em um projeto, poderia ter certas nuances, nao
seguia uma regra definitiva. Apés a andlise de um contrato de 1528, o pesquisador
concluiu que: o dono da obra e o mestre deixam daos pedreiros a liberdade de determinar
as dimensées gerais e até a forma das pecas e molduras, uma vez dada a largura. Os
pedreiros, de acordo com a tradicdo e o costume, sabiam perfeitamente fazer. Indo além,
afirma ter encontrado documentos que comprovam o interesse de instruir o pedreiro,
verdadeiros manuais muito utilizados, como o encontrado na Biblioteca de Coimbra,
referente a arquitetura do século XVIII. Em Portugal essa era uma realidade, havia
uma cultura de pedreiro ligada aos sistemas de formagéo profissional e hébitos culturais
do pais. Desse modo, a complexidade do processo construtivo encontrou solugoes
préprias em Portugal, onde o pedreiro/o construtor, assim como o marceneiro, o
entalhador, o pintor, demonstraram se apoiar em conhecimentos técnicos, havendo
mesmo uma producio de manuais muito detalhados, voltados para uso especifico
desses profissionais.

Essa questio talvez nos possa ajudar a compreender melhor a escolha de Cravoé,
como construtor ou executante dos planos de Pézerat, certamente assentados em bases
tedricas e préticas, que deveriam ser compreendidas pelo construtor. Uma anélise
dessa natureza ainda est4 por ser feita, a partir do levantamento das diversas plantas,
comparando-as primeiramente e, a seguir, observando as solugdes encontradas no
prédio. Quanto a decoragio, parece nao haver polémica: dois escultores formados
na Franca e um pintor nacional, de formacio reconhecida, deram ao edificio o
tratamento decorativo condizente com o projeto e com suas fungdes, enobrecendo
a casa, morada da Marquesa, as vezes do Imperador.
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Azulejaria tardobarroca dos colégios das
Ordens Religiosas de Coimbra.
Circunstancias de encomenda e de producio artistica

Diana Gongalves dos SANTOS

I. Coimbra e os colégios das Ordens Religiosas

Calcula-se que o aparecimento e prestigio alcancado pelos primeiros colégios! da
cidade do Mondego terd, em muito, beneficiado esta tltima no processo de transfe-
réncia definitiva da Universidade?, consumada em 1537, em detrimento de Lisboa3.

A reorganizagio geral dos servigos de ensino, acontecida nas primeiras décadas
da Epoca Moderna portuguesa — por acgao de D. Jodo III, de modo a relangar o
desenvolvimento das principais estruturas ideoldgicas do pais —, pretendia uma
Universidade cujos poderes fossem colocados simultaneamente ao servico da Igreja
e do Estado. De igual modo, a crise moral das Ordens Religiosas — existente ainda
no raiar do Século XVI — conduz a canalizacdo de energias, por parte do estado,

1 A rede de colégios que viria mais tarde a sustentar os Estudos estava ja esbogada no sistema dos colégios de apoio
A escola do Mosteiro de Santa Cruz: os colégios de Sdo Miguel [para nobres], de Todos-os-Santos [para classes
modestas], Santo Agostinho e Sdo Jodo Baptista, ofereciam cursos de Artes e Humanidades a leigos e religiosos. Ver
DIAS, 1969a: 589, 592; RAMOS, 1997: 372. Os primeiros planos pedagdgicos dos estudos preparatérios, médicos
e teoldgicos, bem como a metodologia de ensino e avaliagio sio dados a conhecer pelas Constituicdes dos Colégios
do Mosteiro de Santa Cruz publicadas por Silva Dias. Ver DIAS, 1969b.

2 Este episédio encontra-se desenvolvido em intimeros estudos de Histéria da Cultura Portuguesa, entre os quais
destacamos: DIAS, 1969a; MARTINS, 1997: 211-216. O descrédito dos Estudos Gerais de Lisboa gera-se a partir de
um conjunto de factores contributivos para esta crise que, por sua vez, conduzem a uma série de sinais demonstrativos
da desacreditagio daquela instituigio, como por exemplo: tentativas mal sucedidas em travar o movimento de
estudantes em direc¢io a institutos estrangeiros, a fim de obterem a sua graduagfo superior, o fracasso na recruta
de docentes além-fronteiras de modo a solucionar as lacunas existentes em algumas cadeiras vagas e fundamentais
a formagdo do quadro administrativo e eclesidstico nacional, entre outros.

3 Segundo Silva Dias, a presenca prolongada da Corte em Coimbra, no ano de 1527, terd contribuido para a escolha
do pouso definitivo da Universidade. Todo o processo de reforma do Mosteiro de Santa Cruz [importante centro de
estudo pré-universitario na épocal, no qual foi central a figura de Frei Bras de Braga, revelar-se-ia determinante para
a solugdo da crise dos Estudos Gerais. O panorama era favoravel até na esfera econémica: seria possivel sustentar
o arranque da reforma dos estudos com o patriménio crizio. Estava, assim, a vista do Rei dois dos factores que
iriam contribuir para o sucesso da sua politica do ensino: o consumar da mudanga da Universidade e a sua reforma
suportada pelo patriménio monéstico. Ver DIAS, 1969a: 577, 580. Sobre a accio de Frei Brés na reforma dos
estudos de Santa Cruz e sua implicagio com o funcionamento dos colégios surgidos em seu redor ver os artigos de
Candido dos Santos. Ver SANTOS, 1973; SANTOS, 1991.
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para encetar a reforma da vida monéstica®. A reforma congreganista joanina® est4,
assim, inerente ao apoio régio dado a fundagio de uma rede de colégios das Ordens
Religiosas em Coimbra® — uma iniciativa que nfo seria apenas exclusiva do Rei, mas
também dos Infantes e outras personalidades de topo do reino.

A existéncia de colégios, como estruturas de apoio & Universidade, justifica-se
essencialmente pela sua fungio: assisténcia material, intelectual e moral aos seus
utilizadores, de modo a torna-los individuos distintos, quer pelo alto nivel de cultura,
quer pelo rigor na pratica dos costumes. O seu papel serviria na perfeicio a politica
cultural e religiosa encetada a partir de D. Jodo III, que se concentrava no esforco
pela superacio da heranga do passado, considerando os ideais da Reforma Catdlica
e ajustando-se aos principios tridentinos da doutrina e acgio catdlica’.

A formagio intelectual das futuras elites dirigentes do reino seria assim assegurada
por um ensino exigente, disponibilizado no conjunto dos estabelecimentos das Ordens
Religiosas que surgiriam na orla da Universidade. Estaria, desta forma, garantida a
unidade dos Estudos conimbricenses e salvaguardada a infalibilidade do projecto
pedagdgico joanino, sem esquecer a renovagio da formagao espiritual dos académicos.
A ideia, germinada ji no Século XV8, de uma sustentagio eficaz do funcionamento
dos Estudos Gerais, pela actividade pedagdgica ministrada numa rede de colégios
universitarios, seria levada 2 pratica com éxito durante cerca de trés séculos, tornando
Coimbra a capital do Saber da metrépole e seus dominios ultramarinos.

Os colégios existentes em Coimbra na Epoca Moderna chegaram a atingir
um conjunto de vinte e trés edificios dispersos por toda a cidade.® Ressalve-se,
no entanto, que nem todos possufam o estatuto de colégio universitario, ou seja,
nem todos estavam, de facto, incorporados na Universidade, sendo que, para tal,
era necessaria a atribuicdo de um diploma, por parte do Rei, atestando as reais
capacidades pedagégicas da institui¢do requerente. A partir do momento em que
era aceite como colégio universitario, passaria a gozar de certos privilégios na vida
académica — p.e. a representacio em actos oficiais — e adquiria regalias em matérias
econdmicas e juridicas!©.

4 DIAS, 1960: 93.

5 D.Jodo Il iniciou a sua ac¢io reformadora pelas Ordens Militares, estendendo posteriormente esse exercicio para
as casas cistercienses, agostinhas, franciscanas e dominicanas. Ver DIAS, 1960: 100.

6 A ideia da criagfo de uma rede de colégios universitarios de apoio ao ensino ministrado nos Estudos Gerais, como
acontecia nos casos das universidades inglesa e francesa, teria sido ja pensada no Século XV pelo Infante D. Pedro,
na célebre Carta de Bruges, de 1426, publicada por Ana Maria Leitio Bandeira. Ver BANDEIRA, 1993: 43-50.
A intengdo, por parte de D. Jodo III, de levar a pratica esta ideia manifestara-se em 1532, numa carta do Bispo
conimbricense, D. Jorge de Almeida, para o Rei [Vd. Carta do Bispo-Conde para o Rei, de 4 de Janeiro de 1532
publicada por Anténio José Teixeira, TEIXEIRA, 1899]. Em 1535, o Rei manifesta a inten¢io em fundar um colégio
para a Ordem de S. Jerénimo [Vd. Carta Régia para Fr. Brds de Barros, de 20 de Fevereiro de 1535, publicada por
Mario Brandio, BRANDAO, 1937-1941] algo que s6 viria a consumar-se em 1549, sendo que o edificio definitivo
estaria ainda em construcdo em 1569. Ver DIAS, 1969a: 580, 589, 593; MATTOSO, 1997: 28.

7 DIAS, 1960: 433.

8 DIAS, 1960: 420.

9 VASCONCELOS, 1938: 162.

10 DIAS, 1969a: 596.
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Nas aulas dos colégios universitarios eram leccionadas as varias matérias dos
planos pedagdgicos preparatdrios e superiores: por exemplo, o ensino teolégico
ministrado era complementar ao oferecido nos Estudos Gerais. Quanto ao perfil do
conjunto dos colegiais, era sobretudo considerada a exceléncia de capacidades de
quem fosse admitido. As vérias Ordens Religiosas, de uma maneira geral, enviavam
para os seus colégios, religiosos professos que revelassem estar aptos para um percurso
académico que exigiria de si uma drdua aplicagio, estando o tempo dedicado ao
estudo intimamente articulado com a vida em comunidade.

Anualmente, nos colégios de cada Ordem, era disponibilizado um determinado
namero de vagas correspondente a cada convento ou mosteiro, normalmente em
propor¢@o com o prestigio da casa no panorama nacional. A candidatura do proponente
ao preenchimento da vaga era precedida por um periodo de preparagio, normalmente
de um ano, na 4rea do conhecimento filoséfico. Findo esse periodo de estudo, haveria
uma avaliacio por parte das autoridades pedagdgicas, do respectivo mosteiro ou
convento, que teria que manifestar-se favordvel para que o candidato se considerasse
apto para 0 concurso a vaga. A este passo, somar-se-iam outros como a aprovagio
num exame de avaliagdo das aptiddes literarias do candidato, o reconhecimento do
nivel de perfeicio e honestidade da vida religiosa que o candidato levava, bem como
a obrigatoriedade da detenc@o de um sélido conhecimento do Latim e uma iniciagao
nas Artes — se o candidato fosse aceite, tinha a sua espera, em Coimbra, uma forte
componente pedagdgica das Artes, 4rea com peso similar ao da Teologia!l.

Mais do que uma mera residéncia de estudantes, o colégio universitario era um
estabelecimento de ensino complementar daquele leccionado na Universidade!2.
Apesar dessa complementaridade com a actividade da Universidade, e do usufruto
dos seus privilégios, aquelas instituicdes detinham uma certa autonomia em relagio ao
poder académico. Embora os Estatutos da Universidade tivessem que ser respeitados,
no que toca a jurisdicdo privada dos colégios universitarios, a situagdo modificava-se.
O seu quotidiano regia-se por estatutos proprios, que regulavam o funcionamento
didrio, no que toca a horérios, justica interna [penas e sangdes], deveres e obrigacoes
dos seus utilizadores [colegiais, mestres e reitor], recitacdo do oficio divino, aceitagio
dos colegiais, regimento das cadeiras, entre outros aspectos!3.

Na maioria dos colégios universitarios estudavam-se, durante trés anos, as Artes
e, durante cinco anos, a Teologia'4. A actividade pedagdgica era composta nio s6

11 DIAS, 1969a: 599-601.

12 Em muitos casos, os colegiais efectuavam algumas saidas do colégio para ir receber ensinamentos aos Estudos, visto
que o reconhecimento dos graus tirados nos colégios dependia da frequéncia de certos actos académicos na Sede
do Saber.

13 Para alguns colégios foi possivel recolher varios documentos respeitantes aos estatutos internos que regulavam
o quotidiano da comunidade: casos dos colégios do Espirito Santo e de Sao Jerénimo. Vd. Documentos 11 a 17
publicados na nossa dissertacio de mestrado. SANTOS, 2007.

14 No plano ideolégico e politico do projecto pedagdgico do Estado, a Teologia atingia um lugar cimeiro. Eram
necessarios tedlogos com uma sélida formagio, de maneira a reunirem capacidades para tomar o melhor lugar no
debate religioso que acontecia por toda a Europa, para nio falar no desejado papel de destaque a assumir nas ac¢des
de missionagio acontecidas nas novas latitudes Além-Mar. ver RAMALHO, 1997: 711. O ensino da Teologia na
Universidade de Coimbra aparece como o remate da actividade pedagdgica acontecida nos colégios universitarios
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pelas aulas catedréticas dos cursos ai ministrados — as licdes — mas, também, por actos
complementares de formagio. Realizavam-se exercicios de treino como as questdes
— que consistiam na discussdo das matérias leccionadas, sendo estas presididas por
um mestre —, os circulos — reunides para esclarecimento de ddvidas que ficavam
por clarificar no perfiodo das licoes — e, ainda, as disputas que, variando consoante
os casos, poderiam ser de realizacio diaria, semanal, ou mensal, consistindo numa
espécie de discussio, perante toda a comunidade colegial, de uma determinada tese,
relacionada com as matérias dadas nos cursos, pretendendo exercitar a capacidade
argumentativa do estudante!S.

Ao longo de toda a centiria de Seiscentos, o fendmeno de fundagio de estruturas
colegiais na Alta de Coimbra, por parte das Ordens Religiosas, prolonga-se. Em 1600,
o Colégio da Sapiéncia ou de Santo Agostinho dos monges Crizios, encontrava-se
ainda por finalizar e, dois anos mais tarde, os frades franciscanos da Provincia de
Santo Anténio da Observancia fundam o seu modesto colégio no Bairro da Pedreira,
mesmo junto ao Pago das Escolas. A rede de colégios universitérios vai-se compondo,
enquanto os colégios existentes, desde os primeiros tempos da Universidade, vao
adaptando e beneficiando os seus espacos pela inclusdo de variados elementos
ajustados as novas linguagens artisticas!©.

E possivel fazer a ideia do impacto da massa construida dos colégios universitérios
na Coimbra do Século XVII, principalmente, pelas fontes descritivas existentes. Para
a primeira metade do século, uma breve referéncia a essas estruturas, contida num
documento, cuja autoria se desconhece, menciona o seguinte:

Muitas sdo as cousas que fazem deleitosa a vista desta cidade, assim no interior, como exterior
dela. No interior, a sua Universidade, onde se ensinam todas as ciéncias; os conventos e colégios
de religiosos de todas as religives em muitos dos quais hd santudrios e reliquias.

[...] A saida de S. Margarida, podemos dar principio na Rua de Santa Sofia, que fica nos
arrabaldes da cidade, a qual rua de wma e outra parte ndo é mais que a edificacdo de muitos
mosteiros de religiosos que neles servem a Deus!7.

J4 para a segunda metade de Seiscentos existem dados visuais e textuais da cidade,
decorrentes da Viagem de Cosme de Medicis por Espanha e Portugal [1668-1669]. O

desenhador e ilustrador Pier Maria Baldi assina uma vista panordmica da cidade de

das Ordens Religiosas. Elementos de topo dos vérios colégios das Ordens Religiosas incluiram o corpus docente
de Teologia: Eremitas de Santo Agostinho, Cistercienses, Jerénimos estavam entre os mais numerosos, e frades
Carmelitas, Franciscanos, Jesuitas e até Crizios tiveram também lugar nos quadros docentes daquela faculdade.
Ver FONSECA, 1997: 781-816. O relevo adquirido do curso de Teologia deve associar-se ao poder eclesial [o que
acontece também em relagio aos Canones]: era a autoridade eclesidstica quem concedia os graus relativos a este
curso. Ver OLIVEIRA, 1997: 900, 901.
DIAS, 1969a: 602.
A titulo de exemplo o Colégio de Jesus, um dos monumentos embleméticos da cidade, ndo tinha ainda concluidas
as obras da sua igreja em 1638, data do comeco do Reitorado do Padre Anténio de Sousa. Uma carta 4nua, de
1639, d4 conta que, durante o tempo em que assumiu a gestdo do colégio, as obras registaram um not4vel avanco.
Ver MARTINS, 1994: 113-115. Vejam-se ainda as obras documentadas para alguns dos colégios da Rua da Sofia.
Ver CRAVEIRQO, 2002; SANTOS, 2007.
17 Estes excertos inserem-se num documento, incluido no Manuscrito 677 da Biblioteca Geral da Universidade de
Coimbra, ja publicado por Falcio Machado. MACHADO, 1934: 210, 213.
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Coimbra, enquanto se deve a Lorenzo Magalloti a noticia monogréfica que descreve a
imagem monumental da urbe. Sio mencionados com pormenor os colégios de Jesus,
de Santo Agostinho, de Sdo Pedro e de Sao Paulo, para nio falar da referéncia a
existéncia de um total de 23 Conventos de Religiosos, bem como do destaque para a
Rua de S. Sofials.

Para o século XVIII, uma noticia na Gageta de Lisboa, datada do dia 6 de Maio
de 171719, a propésito da adesdo formal a bula Unigenitus?®, especifica a existéncia,
aquela data, de 16 colégios universitarios na cidade do Mondego. Anos mais tarde,
em 1721, o paroco da Freguesia de Sdo Pedro, respondia a terceira questdo formu-
lada pelo cabido sobre Que numero de freguezes tem a freguesia, que Mosteiros, se hd
Casa da Misericérdia, Hospitaes, ou recolhimentos, em q anno fordo fundados, e por
quem, referindo a existéncia dos seguintes colégios: Colégio Pontificio de Sao Pedro,
Colégio Real de Sao Paulo, Colégio dos Mellitares, Colégio dos Religiozos de Santo
Anténio da Pedreyra, Colégio da Santissima Trindade, Colégio de S. Boaventura dos
Relegiozos Franciscanos da Cidade, Colégio de Santo Eloy, chamado vulgarmente dos
Léios, acrescentando ainda que:

esta fundada a mayor parte delles nesta freguesia, e tem nella as Portarias, e todos se acham
das Portas da Cidade para dentro. Tem mais fora dos Muros da Cidade d porta do Castello,
junto aos Arcos o Collegio do Patriarcha Sam Bento?!.

O sacerdote da freguesia de Sao Jodo de Almedina responde para a mesma questio:

[...]Hd tres Collegios a saber o da Companhia de Jezus, Sdo Hieronymo, ¢ Sam Jodo
Evangelista, e também fica dentro nesta freguesia a mayor parte do Collegio de Sam Boaventura,
e consta serem todos fundados pello Serenissimo Senhor Rey Dom Joam Terceiro?2.

Também o paroco da freguesia de Santa Justa responde, informando que:

Tem Seis Collegios, ¢ hum Convento, sitos todos na Rua de Santa Suffia, fermoza pella
largueza, e Comprimento, com que corre por linha dirveita. Os collegios fundados por El Rey D.
Jodo 3, quando nesta Cidade plantou a universidade?>.

Anos mais tarde, em 1758, a Rellacdo das Couzas Notaveis da Cidade de Coimbra?4,
informa da presenga de cerca de 20 colégios na cidade, a maioria deles tutelados
pelas seguintes Ordens religiosas: Companhia de Jesus, Ordem de Sdo Domingos,
Eremitas de Santo Agostinho, Ordem de Cister, Ordem de Cristo, Ordem Terceira

18 SILVA, 1968: 290-301.

19 Noticia publicada por Manuel Lopes de Almeida. ALMEIDA, 1966: 406-407.

20 A sua defesa tinha sido jurada solenemente pela academia conimbricense meses antes e, sobre a qual, de seguida
houve a publicagfo das resolugdes elaboradas pelos Mestres, Leytores de Theologia dos Collegios, das Religioens,
incorporadas na Universidade. Cf. ALMEIDA, 1966: 405.

21 MADAHIL, 1936-37: 20-22.

22 MADAHIL, 1936-37: 29.

3 MADAHIL, 1936-37: 49.

24 Um importante documento, publicado por Anténio da Rocha Madahil, que fornece importantes dados relativos a
imagem monumental de Coimbra. MADAHIL, 1939. Transcrito também por Armando Carneiro da Silva. SILVA,
1968: 226-242.
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de Sao Francisco, Ordem dos Carmelitas Calgados, Conegos Regrantes de Santo
Agostinho, Ordem de Sdo Jerénimo, Cénegos Seculares de Sao Joao Evangelista,
Trinitarios, Franciscanos da Provincia de Portugal, Franciscanos da Provincia dos
Algarves, Eremitas da Congregacio dos Agostinhos Descalcos, Franciscanos da
Provincia da Imaculada Conceigio, Franciscanos da Provincia de Santo Anténio,
Ordem dos Carmelitas Descal¢os, Ordem de Sdo Bento de Avis e Ordem de Sao
Tiago de Palmela.

Estes conventos-colégios?> contribuiram, em muito, para a transformacio do quotidiano
da Coimbra Setecentista numa urbe fervilhante e intimamente ligada 4 dinAmica dos
Estudos Gerais?¢. O prestigio da Universidade de Coimbra, como centro de formacéo
superior dos quadros administrativos e eclesidsticos do reino, conjecturado cerca de
dois séculos antes, tinha sido alcangado, assumindo os colégios das Ordens Religiosas
um papel preponderante nesse processo.

IL. O azulejo nos complexos colegiais de Coimbra e a producio da

2.2 metade do século XVIII

1. No conjunto dos colégios universitarios de Coimbra construidos pelas vérias
Ordens Religiosas verifica-se um notével patriménio azulejar in situ nos varios espagos
desses complexos mondstico-conventuais de vocagio educativa, cuja datacéo se situa
em parte do Século XVII e abrange todo o século XVIII??. [Quadros 1 e 2]

Este importante repositdrio cerAmico, sob a forma de revestimento parietal, assume
vérias particularidades indicativas do papel e funcido que o azulejo pode assumir
na arquitectura. Neste sentido, destacamos a valéncia decorativa e ornamental do
azulejo, o seu papel arquitecténico e o intuito memorativo que adquire nos exemplares
figurativos?8.

A funcio ornamental dos revestimentos azulejares nos espagos colegiais em foco
produz um interessante efeito por contraste com a arquitectura depurada e estatica
que os recebe, a qual é dominada pela volumetria compacta, redugio de aberturas,
grande espessura e robustez das paredes?. A valéncia ornamental que transporta,

25 Fernando Fonseca define assim as estruturas colegiais das Ordens Religiosas, uma vez que estas albergavam
exclusivamente «estudantes tedlogos». FONSECA, 1995: 328-329.

26 Atingindo na 2.2 metade do século XVIII cerca de 13.500 habitantes [8.000 dos quais estudantes], a cidade
sofria de um deficit de alojamento para os estudantes seculares, sendo que a drea da Alta da cidade se encontrava
praticamente coberta pelas infra-estruturas colegiais, e a Baixa nio era pouso desejavel pela sua insalubridade,
cheias nos tempos de invernia, e distAncia dos Estudos Gerais. Dados referentes ao ano de 1765. SILVA, 1968:
219; FONSECA, 1995: 344

27 A nossa dissertagio de mestrado intitulada Azulejaria dos Séculos XVII e XVIII na Arquitectura dos Colégios das
Ordens Religiosas de Coimbra, seleccionou quatro colégios da Rua da Sofia e quatro colégios da alta de Coimbra
com azulejaria seiscentista e setecentista integrada, para anélise do azulejo e sua relagio com a arquitectura. Ver
SANTOS, 2007.

28 SANTOS, 2007: 118-139.

Os espagos colegiais, apesar de serem, sobretudo, lugares de convivéncia [pela vida em comunidade levada pelos

religiosos escolares] e se apresentarem articulados em grandes complexos, manifestam-se contudo muito cerrados

sobre si em invélucros de pequena escala. SANTOS, 2007: 119-121.
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faz do azulejo um suporte muito préitico para a renovagio estética dos interiores,
acompanhando facilmente as mutagdes do gosto de quem encomenda.

Sobre a funcdo arquitecténica do azulejo, observa-se no referido conjunto que
o aspecto discreto dos alcados caiados de branco é transfigurado pelo revestimento
azulejar, resultando, na maioria dos casos, um efeito de prolongamento dos espagos
que, na generalidade, apresentam dimensdes diminutas. Acontece a metamorfose
das superficies murdrias em estruturas vivas, pela dinAmica que oferecem aos olhos
de quem os vivencia. Neste sentido, constata-se também que a dinAmica dos ritmos
conferidos pela colocagio dos azulejos minimiza o impacto do seu carédcter fechado.
Em alguns nicleos datados para o século XVIII os jogos ilusérios sdo bastante mar-
cados, notando-se uma acentuacio no desenvolvimento dos enquadramentos pela
construcio tridimensional dos espagos, através do recurso a exploragio dos efeitos
em tromp ['oeil*°.

Verifica-se que a intencdo memorativa do azulejo, sobretudo nas séries narrativas,
terd sido determinante na escolha desta expressdo artistica por parte das Ordens
Religiosas para os seus espacos colegiais, principalmente, pelo facto de ser possibilitada
a criac@o de programas decorativos de indole catequético-pedagdgica, sobretudo nas
unidades espaciais de fungio religiosa. A evocacio dos santos de culto particular, de
episddios da vida de Cristo, ou a adopg¢io de temas biblicos de véria indole, na sua
utilizacdo individual, ou em conjunto, servem em pleno as expectativas da classe
religiosa, o que se traduzird numa ades?o significativa a aplicagio do azulejo enquanto
revestimento preferencial’l. Nos exemplares integrados nos colégios, o pintor de
azulejos, tal como um cendgrafo, produziu efeitos decorativos de grande eficicia
no dinamismo e animagio dos espagos, sendo, ao mesmo tempo, um educador, pois
pelos quadros figurativos instrui o espectador como num livro aberto, cuja leitura e
contemplagdo nunca se esgota.

A percepcio do papel do azulejo e sua fungio como revestimento artistico nos
complexos colegiais terd, necessariamente, que considerar a geografia da sua aplicagio.
A consideracdo da localizagdo das dependéncias onde o azulejo foi, efectivamente,
aplicado como revestimento de superficies murérias, ajuda a justificar a sua escolha
como revestimento de elei¢ao (Quadro n. 1).

30 SANTOS, 2007:120-121.

31 Para a azulejaria do perfodo de Setecentos a fun¢io memorativa estéd bem presente pela difusio de ndcleos azulejares
historiados incidentes em teméticas tio dispares como os Milagres de Santo Anténio, no Colégio de Santo Anténio da
Pedreira, a Vida do Profeta Elias, no claustro do Colégio do Carmo, ou os Episédios da Vida de Santo Indcio de Loyola
e de Sao Francisco Xavier, no Colégio das Artes. Nestes conjuntos a complexidade dos programas iconogréficos foi
proporcional com a monumentalidade e teatralidade da prépria época e do lugar onde estio integrados. SANTOS,

2007: 121, 196-279.
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Quadro.? 1 — Localiza¢ao do azulejo dos séculos XVII e XVIII nos espacos colegiais das Ordens
Religiosas em Coimbra3?
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Deste modo, associando os azulejos aos espagos, verifica-se no conjunto em
abordagem uma incidéncia da utilizacdo do azulejo nos espagos secundarios dos
complexos colegiais, estejam eles situados na drea educativa, na area da comunidade
ou na drea da igreja. Corredores e escadarias sdo espagos preferenciais para a aplicagio
do azulejo, assim como outros espagos de distinto protagonismo funcional como a
portaria — nestes a funcio utilitiria e funcional do azulejo prevalece sobre a funcéo
narrativa e transmissora de uma mensagem, uma vez que, sdo espacos de intensa e
constante utilizagio e, portanto, de maior exigéncia na sua manutencao.

Revelam-se, também, preferenciais os espacos religiosos dos colégios para a
integragio do azulejo como revestimento, seguindo-se o espaco do claustro, sendo de
realgar, para ambos os casos, a fungio memorativa como factor de provavel influéncia
na escolha dessa expressio artistica para a beneficiagao desses lugares de celebracio
litdrgica, oracio e meditacio.

2. Para a azulejaria in situ dos colégios de Coimbra, datada da 2.2 metade do
século XVIII, importa sublinhar que estd estreitamente associada a produgio local
das olarias da época.

Na histéria da cerdmica de Coimbra — com origem nos finais da Idade Média —,
no que toca a producio azulejar, s6 a partir da segunda metade do século XVII se
conhecem nomes de artifices locais associados a revestimentos parietais cerAmicos.
Apesar da producdo de Lisboa ter continuado a concorrer com a producio local,
paulatinamente verificou-se uma escolha pelos produtos saidos das tendas dos

32 Com base nos dados do registo dos exemplares in situ.
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oleiros de Coimbra, muito pela diminuigido de custos com o transporte e relagoes
de proximidade de oleiros, pintores de azulejo, azulejadores, e restantes artifices da
arte da azulejaria, com a clientela da cidade e regido. Do ponto de vista técnico,
constituem caracteristicas desta producéo azulejar local: a pasta espessa da chacota;
a dimensao inferior das unidades — em relagio a dimensdao média dos azulejos mais
abundantes em territério nacional — medindo o azulejo de Coimbra, em média, cerca
de 13x13cm; o esmalte estanifero amarelecido — derivado de impurezas —; o azul
de cobalto escuro, muito carregado e de tonalidade viol4dcea, em alguns em alguns
casos, entre Outros aspectos.

Para a producio azulejar de fabrico coimbrio, a 2.2 metade do século XVIII é
fundamental na sua afirmagéo no contexto da produgio nacional. Nesta fase a produgao
coimbra individualiza-se em relagio a produgio coeva de Lisboa, ndo havendo termo
de comparagio formal em todo o territério nacional. Foi neste periodo que assumiu
em pleno uma identidade prépria, sobretudo, por apresentar solugdes decorativas
originais e uma certa autonomia criativa. José Meco reconheceu-lhe, inclusivamente,
semelhangas com a azulejaria produzida em Valéncia para o mesmo periodo, com
base na matriz comum da utilizagdo das gravuras alemas para as composi¢oes dos
enquadramentos e reservas figurativas, os quais revelam aspectos formais de grande
excentricidade e, a0 mesmo tempo, um desenho ingénuo e frustre concepcio tridi-
mensional?}. Qutra caracteristica da azulejaria de fabrico coimbrio desta cronologia,
sendo transversal as nuances de linguagem verificadas — como veremos adiante —,
serd a policromia fulgurante, na utilizagdo de azuis e castanhos carregados associados
a apontamentos amarelos-alaranjados e verdes.

Neste periodo, adquire especial relevancia a criacio — no contexto da Reforma
Pombalina da Universidade — da Fdbrica de Telha Vidrada’*. De acordo com os livros
de assento das obras da Universidade, a sua produgao consistiu néo s6 no fabrico de
telha vidrada mas, também, em tijolos e azulejo. A sua laboracdo aconteceu entre
1773 e 1776, de forma ininterrupta, nada se sabendo para os anos entre 1777 e 1778,
e voltando a surgir em 1779 referéncias a sua produgio, sendo desactivada nesse
mesmo ano. Como seus administradores irdo surgir os dois vultos mais importantes
para a histéria da cerAmica coimbrd da 2.2 metade de Setecentos’>: Salvador de
Sousa Carvalho — para o qual surge documentagdo que comprova a sua actividade
na 4rea da azulejaria desde 17603¢ — e Manuel da Costa Brioso, oriundo de uma das
mais célebres familias de oleiros da cidade.

33 MECO, 1996: 527-529.

3 Em 1773, Sebastido José de Carvalho e Melo felicitava Francisco de Lemos por esta fundagio, realgando a mais-valia
dos acessos por via fluvial, descendo 0 Mondego até a Figueira da Foz. CRUZ, 1976: 28; MACHADO, 1993: 253.

35 MACHADO, 1993: 257.

36 SANTOS, no prelo; PAIS, 2007: 89-98, 134-145.
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Quadro n.2 2 — Sintese analitica da azulejaria in situ dos colégios das Ordens Religiosas em Coimbra

Localizagao Tipologia Datagio
Colégio N.2 Claustro | Piso Térreo Composico Figurativa ca.1780
St.2 do Carmo | Claustro | 1.2 Piso Padronagem ca.1720-1730
[Carmelitas Atrio da Livraria Comp. Ornamental | Motivos Seriados | ca.1700
Calgados] Figura Avulsa
Capela Doméstica Composigio Figurativa ca.1730-1740
Sala dos Actos Composi¢ao Figurativa ca.1730-1740
Igreja Nave e Capela- Padronagem ca.1650-1670
Mor
Capela Santa M.2 | Padronagem + Composigio Figurativa | ca.1630-1640
Madalena
Capela N. Sr.2 Composigio Figurativa ca.1770-1780
Piedade
Colégio N.2 Portaria | Ante-Atrio Padronagem ca.1680-1700
St.2 da Graga Atrio Comp. Ornamental | Motivos Seriados | ca.1680-1700
[Eremitas S. Lig. “ ca.1700
Calgados Combatentes
de Sanco Corredores | Piso térreo Padronagem ca.1680-1700
Agostinho]
Escadaria acesso ao Comp. Ornam.| Motiv. Seriados + ca.1680-1700
dormitério Padr.
Lavabo Figura Avulsa ca.1700
Vestibulo do dormitério Padronagem ca.1680-1700
Dormitério Comp. Ornamental | Motivos Seriados | ca.1720
Igreja Padronagem ca.1650
Ante-Sacristia Figura Avulsa ca.1700
Sacristia Padronagem ca.1700
Colégio Escadaria Figura Avulsa 1707
Sao Pedro
Religiosos
Terceiros
[Ofm]
Colégio Sao Portaria Composigio Figurativa ca.1770-1780
Jer6nimo Escadaria “ ca.1780-1790
[Ordem de

Sio Jer6nimo]

Composigdo Ornamental | Livre

ca.1780-1790

Vestibulo | 1.2Piso

Composigao Figurativa

ca.1770-1780

Corredor | 1.2 Piso

Comp. Ornamental | Motivos Seriados

ca.1730
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Localizagdo

Tipologia

Datagéo

Colégio

das Artes
[Companhia
de Jesus]

Atrio da Escadaria Nova

Padronagem

ca.1770-1780

Composicao Figurativa

ca.1720-1730

Escadaria Nova

Padronagem

ca.1770-1780

Capela Doméstica

Composi¢ao Figurativa

ca.1720-1730

Fonte do Claustro

«

ca.1775-1790

Colégio Santo | Portaria Composigao Enxaquetada ca.1600-1620
Agostinho Claustro Principal Comp. Ornamental | Motivos seriados | ca.1700
[Conegos Claustro Imperfeito | Piso “ ca.1700
Regrantes térreo
2 S Claustro Imperfeito | 1.2 Piso | Padronagem ca.1680-1700
Agostinho]
Corredor Comp. Ornamental | Motivos seriados | ca.1680-1700
Escadarias Padronagem ca.1700
Ante-sacristia “ ca.1680-1700
Sacristia “ ca.1680-1700
Sala dos Actos Padronagem ca.1640-1650
Aula Composi¢ao Figurativa ca.1780-1790
Colégio Santo Atrio de Composigio Ornamental | Livre ca.1780-1790
Anténio Portaria | distribui¢io
da Pedreira Capela Composigao Figurativa ca.1780-1790
[Ordem Divisio de Comp. Ornamental | Motivos seriados | ca.1700
dos Frades acolhimento
Menores] Claustro “ ca.1700
Refeitério Composicio Figurativa ca.1750-1760
Sacristia | Corredor Lavabo | Figura Avulsa ca.1700
Sala do Arcaz Composigao Figurativa ca.1710
Igreja Capela-Mor “ ca.1780-1790
Nave “ ca.1730-1740
Sub-Coro Padronagem ca.1700
Colégio Portaria Padronagem ca.1770-1780
Santa Rita Capela Doméstica Composicio Figurativa ?
[Eremitas Escadarias

Descalgos de
S. Agostinho]

Composigao Ornamental | Livre

Composicao Figurativa

ca.1770-1780

Como principais tipologias, verificadas no conjunto de edificios em abordagem,
para a azulejaria identificada como sendo producio local da 2.2 metade de Setecen-
tos, estdo as composi¢des ornamentais, a padronagem e as composicdes figurativas,
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surgindo como temas principais nesta tltima tipologia: a paisagem, nas suas variantes
venatoria, bucdlica e marinha, o temdrio religioso e, ainda, a Simbologia do Qua-
ternario, representada no ciclo figurativo do vestibulo do 1.2 piso do Colégio de Sao
Jerénimo (Quadro n.2 2)37.

Sobre as variantes estilisticas, ou de linguagem, observadas no conjunto em anilise,
verificam-se trés tendéncias distintas que associamos a diferentes fases cronoldgicas, numa
légica evolutiva das formas: 1) espécimes que, nos enquadramentos, introduzem pela
primeira vez elementos de linguagem Rocaille embora presos aos esquemas da fase anterior
e com influéncia das formas do estilo Regéncia francés; 2) exemplares que utilizam, de
forma acentuada, nas molduras dos painéis ornatos de gosto Rocuille, de formas tirgidas e
movimentadas e, em alguns casos, com nitida assimetria, sendo essas muito aproximadas
as difundidas pelas gravuras da Escola de Augsburg; 3) nicleos azulejares que assumem
uma linguagem de transicio, com grande aproximacio a estética neocléssica®.

A primeira variante verifica-se nos painéis do refeitério do Colégio de Santo
Anténio da Pedreira que balizdmos para o intervalo de ca. 1750-1760. O conjunto
de painéis de azulejos, pintados a azul e branco, de espaldar recortado, separados por
pilastras, e com temadtica incidente em cenas venatdrias, apresenta enquadramentos
pouco densos e volumétricos e distancia-se, pela utilizacio singela dos ornatos, do
aparato dos formulérios da antecedente Grande Producdo Joanina. Alguns dos elementos
decorativos das guarni¢des derivam do estilo Regéncia francés — como as palmetas e
pequenas reservas de uma malha fina reticulada —, observando-se também a introdu-
¢ao de ornamentos Rocaille, como os motivos concheados, de inspiragao vegetalista
e orginica, assumindo formas onduladas semelhantes a cartilagens, trabalhadas
pictoricamente por meio de pinceladas mais escuras e mais claras, as quais definem
elementos dinAmicos que conferem movimentagdo ao conjunto (Figuras n.os 1 e 2).

Nos colégios do Carmo, de Sio Jer6nimo, de Santa Rita e das Artes observam-
se — respectivamente, nos espacos da igreja, 4trio de entrada e vestibulo do andar
nobre, e escadarias — azulejos de caracteristicas enquadriveis numa segunda tendéncia
decorativa onde, a par das composi¢des narrativas, surgem as composi¢des ornamentais,

37 SANTOS, 2007: 191-195.

38 Esta constatagdo tem como base metodoldgica a proposta de José Meco sobre a compartimentagio da azulejaria
portuguesa produzida a partir de 1745, dividindo-a em trés ciclos principais. O primeiro, datado para o intervalo de
ca. 1745-1756, ¢ identificado como fase primordial de renovagao estética, assumindo o azulejo a utilizagdo do amarelo
que timidamente aparecia na época antecedente, fazendo a partir dele o desenvolvimento do enriquecimento
cromatico das composigdes, e ainda, a introdugio de motivos ornamentais derivados do estilo Regéncia [p.e. as
palmetas] e dos primeiros ornamentos de gosto Rocaille [como as asas de morcego e os concheados], perdendo os
enquadramentos volume e densidade em relagio ao periodo anterior. O segundo ciclo é balizado entre 1757 e 1775 e
rotulado de azulejaria pombalina, sendo suas caracteristicas a utilizagio de motivos mais repetitivos e estereotipados,
a prolifera¢iio dos concheados volumosos e sinuosos, tornando-se o ornato dominante sobre a composi¢io geral dos
painéis, a coexisténcia da pintura policroma e da pintura a azul e branco, a utilizagdo recorrente dos marmoreados em
vérios tons ou esponjados — geralmente a roxo [em rodapés ou base de painéis], azul, e por vezes combinando roxo
e amarelo e roxo e azul, aparecendo também como preenchimento de apainelados ou como fundo de composices
mais complexas —, a alternincia da utilizacio de painéis com espaldar recortado ou de moldura linear, surgindo
os painéis dilatados entremeados por urnas ou vasos. O terceiro ciclo, datado entre 1775 e 1790, é classificado
como fase final e caracteriza-se pela fusdo da decoragio de gosto Rocaille com elementos ornamentais neocléssicos,
notando-se a perda de volume dos ornatos e gradual tendéncia linear dos painéis. MECO, 1986: 68-74, 236-240.
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nio historiadas, de composi¢io livre, e ainda a padronagem, verificando-se para a
maioria dos casos o regresso a policromia.

Nas composi¢des figurativas e ornamentais, os enquadramentos assumem concheados
de formas caprichosas, extremamente robustos, onde elementos assimétricos e movimen-
tados, de diferentes disposicoes e perfil ondulado, se apdem a elementos arquitectonicos
que definem a estrutura que emoldura a reserva central dos painéis (Figuras n.os 3 a 6).
O grande contraste entre as guarnigdes dos painéis, de grande agitagio, e as reservas
compositivas, mais serenas e contidas, ¢ um aspecto que evidencia a sobrevivéncia do
gosto pelos contrastes, tao caro ao espirito do Barroco. Sao também caracteristicos os
altos espaldares de recorte pronunciado, por vezes assimétricos (Figuras n.s 4 e 5),
decorados com concheados, vazados e outros elementos de origem alema. A questio
ornamental é, assumidamente, de gosto Rocaille, sendo bastante notéria a utilizagao
dos modelos gravados da escola de Augsburg (Figuras n.os 7 e 8)3.

Nas composicdes narrativas, as reservas figurativas dos painéis, apresentam
composicoes de desenho frustre e com incorrecgdes perspécticas e anatdmicas. O
tratamento expressionista das figuras (Figuras n.os 19 a 22) e dos mais variados motivos
representados, pelo desenho robusto que lhes é impresso, é um facto digno de nota,
sendo também de realcar o tratamento dos animais — o qual revela os ja habituais
problemas no rigor do tratamento anatémico — observando-se uma antropomorfizagio
das suas caracteristicas fisionémicas, principalmente pela sua expressdo humanizada
(Figuras n.os 23 a 25).

Para além das composi¢des figurativas, muito presentes na azulejaria dos colégios
nesta 2.2 metade do século XVIII, surgem algumas composicdes ornamentais de
expressdo livre, nomeadamente no Colégio de Santa Rita (Figura n.c 6). Estas com-
posicoes, ndo historiadas, apresentam os concheados como o grande tema, associados
por vezes a efeitos marmoreados ou esponjados.

A policromia tem, nesta fase, uma importancia fulcral, comecando a aparecer nos
planos de fundo dos enquadramentos e rodapés — permanecendo as reservas centrais
dos painéis pintados a uma s6 cor [azul ou manganés] —, sendo uma nota presente
na maior parte dos ntcleos a grande densidade e pujanca cromética da paleta de
cores aplicadas que, para além do azul de cobalto, inclui os castanhos vinosos e os
amarelos intensos com notas de laranjas (Figuras n.>s 3 a 7).

Incluimos nesta fase, o regresso da padronagem, criacio associada ao periodo
pombalino. Ornatos leves, coloridos a azul e manganés, muito graficos e simples,
constituindo largas tramas diagonais com rosetas ou flordes colocados nos pontos de
ligacao dessa malhas reticuladas ou no centro dos losangos formados por essas linhas,
encontram-se no Colégio de Santa Rita e Colégio das Artes (Figuras n.os 9 e 10).

Como exemplares pertencentes a terceira variante da azulejaria da 2.2 metade de
Setecentos observada nos colégios das Ordens Religiosas — que cronologicamente
remetemos para a fase final desse periodo —, por paulatina contaminagéo da emergente

39 Nomeadamente no trabalho de gravadores como Jeremias Wolff, Martin Engelbrecht, Hertel, Carl Pier, os irméos
Johann Baptist Klauber e Joseph Sebastian Klauber, Franz Xaver Jungwierth entre outros.
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estética decorativa neoclassica, os painéis azulejares af integrados apresentam os seus
elementos decorativos muito mais contidos e com menor expressividade, sendo muito
acentuados os efeitos marmoreados dos enquadramentos e rodapés (Figuras n.os 11 a 18).

Naio se registam alteragdes formais significativas no interior das reservas centrais
dos painéis em relagio a tendéncia anterior. A concepg¢io é a mesma verificada na
variante anterior, apenas se observando a aplicagdo de uma policromia exuberante
na pintura das composi¢des, em alguns casos, com pintura a quatro cores — painéis
da capela da portaria do Colégio de Santo Anténio da Pedreira (Figuras n.os 13 e
14) — ou a duas cores, verde e manganés — painéis da aula do colégio de Santo
Agostinho (Figura n.o 18) —, resultando composi¢cdes de acentuado impacto visual.

Os enquadramentos dos painéis assumem uma tendéncia classicizante, apresentando-se
rectilineos e separados por pilastras de perfil simples, decoradas com efeitos marmoreados
de colorido vibrante, as quais sdo rematadas por exuberantes urnas floridas. (Figuras n.os
13, 16 e 18) As molduras das reservas centrais sdo rectangulares e apresentam singela
decoracéo de efeitos marmoreados (Figura n.° 14) ou, entfo, elementos vegetalistas
— que variam entre folhas de louro (Figura n.o 18) e trepadeiras de desenho delicado
entrelagadas em elementos filiformes (Figura n.c 16) —, estando colocados nos seus
cantos pequenos évulos, enquadrados por elementos concheados de desenho semelhante
ao das pequenas cartelas colocadas no eixo axial dos painéis, sobre o embasamento
e entablamento. Por vezes, sdo colocados sobre a linha recta dos painéis, espaldares
recortados com ornamentos concheados de gosto Rocaille, combinados com decoragéo
vegetalista e floral e com efeitos marmoreados, como se observa nos painéis da capela
da portaria do Colégio de Santo Anténio da Pedreira (Figura n.o 13).

Neste ciclo ha, ainda, lugar para as composicoes ornamentais de expressio livre,
como se verifica nas ilhargas dos langos da escadaria do Colégio de Sdo Jerénimo,
as quais alternam com as composi¢des figurativas dos patamares. Nestes painéis
as composicdes sdo mais contidas nas formas representadas, aparecendo muito
discretamente ornatos concheados, mais delgados, por entre os demais elementos.

Considerando todas estas variantes, afirmar que estamos perante um conjunto
azulejar Rococd ndo serd uma solugéo facilitista de rotulagem de ntcleos em azulejo onde
se verificam intromissdes da linguagem Rocaille quer pontualmente, quer de uma forma
mais afirmativa ou entfo articulada com uma sensibilidade classicizante*? Sinal da
nostalgia do Barroco*! é a manutengio dos mesmos esquemas de guarnig¢io dos painéis
azulejares com a simulagio de arquitecturas nos elementos ornamentais representados,
onde embasamentos, pilastras, misulas, entablamentos e frontdes constroem estruturas
que funcionam como bocas de cena — nada mais tipico a ideia da teatralidade barroca —,
resultando conjuntos altamente dinAmicos para os vérios espagos arquitecténicos pela
imposicio de ritmo, efeito corrector das arquitecturas e, simultaneamente, enriqueci-
mento estético como suporte de inovadora(s) linguagem(s) estilistica(s).

40 Seguindo a metodologia aplicada por J. Jaime Ferreira-Alves para a arquitectura barroca e neocléssica do Norte
de Portugal e retomando a caracterizagio que José Augusto Franga fez para a arquitectura portuense da segunda
metade do Século XVIII, citada pelo mesmo autor. FERREIRA-ALVES, 2005:151.

41 BORGES, 1986: 91.
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Neste sentido, a expressio tardobarroca que utilizamos no titulo deste artigo é, de certa
forma, provocatdria, e retoma a discussdo, ja de longa data, sobre as classificagdes das
expressoes artisticas datadas da 2.2 metade de Setecentos.#? A opcio pela aplicacio desta
classificacio controversa foi feita pensando na melhor forma de englobar nela as vérias
nuances verificadas nos espécimes azulejares in situ nos colégios de Coimbra datados desse
perfodo cronoldgico. Bem analisadas, as formas verificadas revelam indicadores de uma
azulejaria barroca amadurecida, sem uma linguagem pura, e oscilante entre incidéncias
Rocaille e outras mais classicizantes préximas do léxico do estilo Neocldssico. A utilizacao
da expressao Rococd poderia ter sido adoptada, contudo, implicaria muitas reticéncias, uma
vez que, NO conjunto, nio verificamos uma coeréncia sintixica e morfoldgica que permita
uma classificagio estilistica univoca, isto é, a atribuicio de um rétulo concreto e plenamente
definido.®® Desta forma, a escolha da expressio tardobarroca*, vai no sentido de englobar as
variantes estilisticas verificadas que evidenciam um processo de lenta reciclagem de formas,
facto que, por si s6, implica a existéncia de persisténcias remanescentes de fenémenos
anteriormente amadurecidos, mas que, 20 mesmo tempo, revelam detalhes de uma inovadora
criatividade sem que acontega uma derradeira cisio com os padrdes artisticos tradicionais.

Fruto da encomenda de vérias Ordens Religiosas com estabelecimento colegial
junto da Universidade de Coimbra, a obra de azulejaria da 2.2 Metade de Setecentos
que permanece hoje integrada em alguns desses colégios — contemporinea de uma
época de grande fulgor produtivo da cerdmica de Coimbra, sendo elementos chave
o episédio da Fdbrica de Telha Vidrada e os nomes de Salvador de Sousa Carvalho,
Manuel da Costa Brioso — caracteriza-se pela sobreposi¢io de linguagens decorativas
que oscilam entre o gosto rococd e uma sensibilidade mais classicizante — sendo de
sublinhar essa grande ambivaléncia de classificagio — e, a0 mesmo tempo, pelas
notérias semelhangas técnicas e formais verificadas no conjunto que permitem a
formulac@o de atribuigdes relativas a autoria.

Em suma, as tendéncias quase contrérias verificadas nos enquadramentos das compo-
sicdes — entre o0 uso quase abusivo do concheado, tdrgido e cheio de vigor, e a decoragio
controlada e disciplinada de forte pendor classicista — e a sobreposicao de formularios
compositivos e formais nas reservas figurativas, deixam em aberto a classificagio estilistica
geral deste conjunto azulejar, op¢ao que se torna ainda mais cautelosa se tivermos em
conta que permanecem desconhecidas as datas precisas para essas obras de azulejaria.

42 Para as expressoes artisticas da Segunda Metade do Século XVIII surgem variadissimas classificacdes. Tardo-Barroco
ou Barroco Tardio, Rococd, Estilo Pombalino, Neoclassicismo sio rétulos adoptados por diferentes autores na classificagio
de objectos artisticos com a mesma datagio e saidos da mio do mesmo artista. MASSARA, 1989: 5; BORGES,
1986:91-92. Para a constatagio desta situagdo de ambiguidade de classificagdo vejam-se as obras que assumem
firmemente o Rocaille como expressdo artistica auténoma do Barroco, ou que questionam essa independéncia
destacamos as seguintes: BURY, 1956; Bazin, 1964; Kimball, 1980; Minguet, 1992; Norberg-Schulz, 1973; Park,
1992; OLIVEIRA, 2003.

Nelson Correia Borges admite a controvérsia da classificagio, assumindo a falta de unidade estilistica da arte
produzida a partir de 1750, todavia, considera preferivel aceitar a rotulagem Rococé do que atribuir-lhe uma
classificagdo dentro do Barroco ou do Neoclassicismo. BORGES, 1986: 91.

A nossa opgio foi feita  semelhanca da expressao internacional Late Baroque, utilizada para a classificagio da arte europeia
do perfodo que sucedeu o Barroco cldssico, no século XVIII, com origem em Franga, Alemanha e Austria. Deste modo,
0 Rococé é tomado como linguagem decorativa enquadrada na evolugio geral do Barroco, respeitante 2 sua etapa final.
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Figurasn.> 1e 2

Painel no Refeitério do Colégio

de Santo Anténio da Pedreira e
pormenor dos ornatos do remate do
seu emolduramento (ca.1750-1760)

Figura n.2 3 — Painel do vestibulo do andar nobre ~ Figura n.2 4 — Painel com cena bucélica da porta-
do Colégio de Sdo Jerénimo (ca. 1770-1780) ria do Colégio de Sdo Jer6nimo (ca. 1770-1780)
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Figuran.? 5

Painel com cena da Flagelagdo de Cristo na capela
lateral de Nossa Senhora da Piedade da igreja do
Colégio do Carmo (ca.1770-1780)

Figuran.2 6

Painel de composicao
ornamental na caixa de
escadas do Colégio de
Santa Rita
(ca.1770-1780)
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Figura n.2 7 — Pormenor de motivo rocaille

¢\ no enquadramento do painel da Flagelagio
| da capela de N.2 S.2 da Piedade da igreja

4 do Colégio do Carmo
(ca.1770-1780)

Figuran.2 8

Motivo rocaille.

Gravura de Carl Pier

Fonte: MANDROUX-FRANCA, 1973.

Figuras n.> 9 e 10
Painéis de padronagem pombalina dos colégios das
Artes e de Santa Rita (ca.1770-1780)

T B T

i

.
-

S e TR T T eereramey  Ccna da Vida do Profeta Elias e pormenor de

e jarra florida colocada sobre a porta da hospedaria

(ca.1775)

i S, el T g— v; Figuras n.s 11 e 12
e E#H—-?' ?E:r.’_'.___ b LS 23 Diinel no claustro do Colégio do Carmo com
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Figura n.2 13

Painel na capela da portaria do Colégio
de Santo Anténio da Pedreira com a cena
do Milagre Eucaristico da Mula por Santo
Anténio (ca.1780-1790)

Figura n.2 14

Painel na capela da portaria do Colégio
de Santo Anténio da Pedreira com a cena
do Pregacio de Santo Anténio aos peixes
em Rimini Pormenor da reserva figurativa
(ca.1780-1790)

Figura n.2 15

Painel na capela-mor da igreja do Colégio
de Santo Anténio da Pedreira com a cena
da Adoragéo dos Pastores

(ca. 1780-1790)
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Figura n.2 16

Painel no 2.2 patamar da
escadaria monumental do
Colégio de Sao Jerénimo com
a representagio de uma cena
de paisagem urbana

(ca. 1780-1790)

Figuran.2 17

Painel na ilharga da caixa
de escadas monumental do
Colégio de So Jerénimo
com a representagio de uma
composi¢io ornamental

(ca. 1780-1790)

Figura n.2 18

Painel numa aula do Colégio
de Santo Agostinho de
tematica paisagistica

(ca. 1780-1790)
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Figuras n.>s 19 a 22

Virios pormenores de figuras representadas em painéis da
2.2 metade de Setecentos nos colégios de Santo Anténio da
Pedreira (capela da portaria), do Carmo (Capela de N.2 Sr.2
da Piedade e Claustro), de Sdo Jerénimo (vestibulo do andar

nobre) ca.1770-1790

Figuras n.>s 23 a 25

Virios pormenores de animais representadas em
painéis da 2.2 metade de Setecentos nos colégios
de Santo Anténio da Pedreira (capela da porta-
ria), do Carmo (Claustro) e de Santo Agostinho
(aula) ca.1770-1790
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Encomendas artisticas para a Igreja Matriz
do Santissimo Sacramento e Sant’Ana de Salvador
durante o século XVIII

Eugénio de Avila LINS

As encomendas artisticas, para fins religiosos, constituem-se no cotidiano barroco,
foro de plenitude das mais naturais manifestagdes da relacio do homem com a igreja.
A igreja/religiosidade intervém visceralmente na vida dos cidadios, nos mais intimos
pormenores, torna-se mestra da vida, transita das manifestagdes de humildade a
apoteose do poder. As irmandades e confrarias — sociedades religiosas leigas — vao
servir para manter a estrutura de poder vigente e preparar os individuos para uma
entrada no “outro mundo” com pompa e circunstincial.

As encomendas artisticas para a Igreja Matriz do Santissimo Sacramento e Sant’Ana
de Salvador, durante o século XVIII, expressavam a maneira de viver do religioso e
as relagoes de poder da sociedade barroca. Desta maneira, os encomendadores, as
encomendas, os artistas e as obras constituem-se em verdadeiros documentos que
revelam esta complexa relacio entre o poder temporal e religioso, e sinalizam os
modos de viver e de ver a vida nesse periodo.

Trabalhar com a concretizagio das manifestacoes artisticas executadas sob enco-
menda para a Igreja Matriz do Santissimo Sacramento e Sant’Ana é essencialmente
procurar revelar fragmentos do fazer artistico e da fungio que a arte desempenhou
na relagdo do homem com o religioso durante o século XVIII.

Irmandade do Santissimo Sacramento e Sant’Ana

A atual Par6quia do Santissimo Sacramento e Sant’Ana, instituida em 1679, na
cidade do Salvador, fora dos muros da cidade, estabeleceu-se primeiramente na igreja
de Nossa Senhora do Desterro, que servia tanto a freguesia como ao convento de
Santa Clara do Desterro, fundado em 1671, razdo porque era chamada de “Freguezia
do Desterro”. A Matriz servia para as funcdes paroquiais e para a celebragio dos atos

I SOARES, 2009: 20.
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da comunidade das clarissas. Era administrada pela Irmandade de Nossa Senhora do
Desterro, ali erecta. Sua criacio deve-se a expansdo da cidade para a segunda linha
de cumeada, quando da invasio holandesa de 1623 e, posteriormente, a implantacio
do primeiro convento de freiras de Salvador — Convento de Santa Clara do Desterro
— ocasionando um aumento considerdvel de moradores no bairro?.

Inicialmente, conviviam pacificamente as freiras e o paroco, como também a
Irmandade administradora e a do Santissimo Sacramento. Posteriormente, tiveram
inicio as divergéncias entre as freiras e o paroco sobre a jurisdicio eclesistica da
Igreja. Ao mesmo tempo, as Irmandades entraram em conflito por questdes que se
encontram registradas no “Termo de Resolucao”, de 1744, no qual a Irmandade do
Santissimo Sacramento justifica a necessidade de edificar uma nova matriz. As acusagoes
a Irmandade de Nossa Senhora do Desterro denotam uma acirrada disputa de poder:

[...] esta Irmandade do S. S. Sacramento desde a sua creacdo e evecedo desta Freguezia do
Desterro, ndo tivera nunca sacristia sua propria nem casa alguma sua para a sua fabrica e uzo dos
seos Irmdos; pelo que era precisada a guardar a sua fabrica e mais paramentos em caixdes pela Egreja
e outras partes improprias, na contingencia de se furtarem a ainda com despreso dos ormamentos e
mais ministeres, que servem de acompanhar ao S. S. Sacramento quando sahe féra aos enfermos; o
que tudo procedia de ndo ser a mesma Egreja propria da Matriz d’esta Freguezia, e ser administradora
della a Irmandade de Nossa Senhora do Desterro, que continuamente pertuba esta Irmandade do S.
S. Sacramento ndo lhe deixando fazer operacdo alguma para sua boa acommodacdo; e tanto que jd
no anno de 1736 intentara expulsar da dita Egreja a mesma Irmandade [...]3.

Diante da situagio de conflito, a rmandade do Santissimo Sacramento resolve edificar
uma nova Matriz dentro dos limites da Freguesia do Desterro, em local que fosse mais
conveniente para os “fregueses”, na rua que “chamao do Tingui, por ser o sitio, e lugar
mais conveniente, que ha para ficar no meyo da freguezia com muito comodo asim para
os moradores da parte da Saude, como para os que ficio no bairro da Palma [...]"*.

Em reunifo celebrada no dia 8 de Outubro de 1744, na Sacristia da Matriz de Nossa
Senhora do Desterro, a Irmandade do Santissimo Sacramento encaminhou ao Rei os
pedidos de licenca para edificar a nova Matriz e de ajuda de custo para as obras, ao
tempo em que solicitou também ao Arcebispo da Bahia, Dom José Botelho de Mattos,
licenga para mudar o Santissimo Sacramento da Irmandade para um das capelas filiais
da freguesia, enquanto aguardava a anuéncia do Rei para a construcio do novo templo’.

Construcao da nova Matriz

A Provisdo de sua Majestade, dando licenca para a construcio da nova Matriz,
foi concedida em 10 de Margo de 1746. Constam, neste documento, as razdes que
motivaram o Rei a deliberar positivamente ao pedido de criagio da nova matriz:

2 BARBOSA, 1952: 353.

3 IRMANDADE, 1744: 1.
4+ IRMANDADE, 1744: 3.
5> IRMANDADE: 1744, 5.
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Fago saber a vés Reverendo Arcebispo da Bahia, que lendo a representacdo que me fez o Padre
Jodo Floréncio dos Santos Vigdrio colado na freguezia de Nossa Senhora do Desterro extra-muros
dessa Cidade da Bahia, e o Juiz e mais Irmdos da Confraria do Santissimo Sacramento da mesma
Igreja, como também os mais Parochianos della a cerca das contendas que tem tido com as Religiosas
de Santa Clara que se servem da dita Igreja Matriz, e com a Irmandade da mesma Senhora do
Desterro sobre matérias de jurisdicéens de que tem corrido pleito; pedindome que para encego de
todo fosse servido conceder a elles Supplicantes Licenca para fazerem a sua custa hua nova Igreja
para servir de Matriz debaixo da proteccdo invocagdo do Santissimo Sacramento e Santa Anna, que
tomardo por Protectora [...] e tendo concideracdo nas suas razoes, e as que enformates sobre esta
matéria em que foy owvido o Procurador da minha Coroa e tambem attendendo a impropriedade
que hd em ser a dita Igreja juntamente Matriz, e de Religiosas em que se hdo confundir os actos
da Cummunidade com os da freguezia com menor edificacdo dos que assistirem as proficoens na
dita Igreja e quazi no mesmo tempo celebrar matrimonio; Fuy Servido por Resolucdo de Seis de
Fevereiro deste prezente anno em Consulta do meo Conselho Ultramarino, Conceder licenca aos
Supplicantes para fazerem a sua custa a dita nova Igreja para servir de Matriz [...]°.

Por solicitagio do Arcebispo da Bahia, dom José Botelho de Mattos, ao Rei, a nova
Matriz teria como protetora a Senhora Sant’Ana, que se tornaria padroeira da Irman-
dade, que passaria a denominar-se Irmandade do Santissimo Sacramento e Sant’Ana.

A Provisao de sua Majestade também autorizava a translagio do Santissimo
Sacramento para alguma capela filial da Freguesia, ato que se deu no dia 8 de
Setembro de 1746, quando se celebrou a festa do Santissimo Sacramento na Matriz
de Nossa Senhora do Desterro, de onde saiu em procissdo, composta por varios carros
e “charolas” ornadas “ricamente de custosas tellas, na qual foi levado o Santissimo
Sacramento em custodia e depois de fazer giro pelas ruas custumadas da Freguezia
se recolheu o Santissimo“? na Igreja de Nossa Senhora da Sadde.

Ap0s a obtencio da concessio, a [rmandade do Santissimo Sacramento e Sant’Ana
decidiu, em reunifo realizada em 7 de Agosto de 1746, comprar trés casas localizadas
na rua do Tinguf para ampliar a drea doada para a edificagio da igreja. Uma dessas
casas era de pedra e cal e as outras duas tinham paredes de barro. Para proceder a
avaliacdo do valor dos iméveis foram chamados os “mestres de Pedreiro e Carpintaria
das obras desta Cidade™s.

Em 13 de Outubro de 1746, o Arcebispo da Bahia emitiu Provisdo para erecdo da
nova igreja, na qual determinou que a edificacdo devia obedecer as determinagdes
das Constitui¢des Sinodais do Arcebispado, contidas no “Livro Quarto, Titulo XVII:
Da edificacio, e reparacio das Igrejas Parochiaes”, no que se refere a sua implantaco
em “sitio alto, logar povoado, decente e acomodado, livre de humidade e desviados
de logares immundos e sordidos e de casa particulares, com distancia que podem
andar as procissdes ao redor delle™.

¢ IRMANDADE, 1746: 10.

7 BARBOSA, 1952: 363.

8 IRMANDADE, 1746: 10v.

9 CONSTITUICOES, 1853: 252.
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Consta da Provisdo as dimensdes da edificacdo: “100 palmos de comprimento e
50 de largura, e que a Capella mor ficava com 50 palmos de fundo e 26 de largo,
com as suas Sacristias.” O documento determina ainda que a construgdo devia ser
em pedra e cal, e com os melhores materiais possiveis, e registra a obrigatoriedade de
ornar e paramentar a dita igreja. O langamento da primeira pedra para construcéo do
novo templo ocorreu no dia 18 de Outubro de 1746, com a presenga do Arcebispo
da Bahia, e contou com a concorréncia de grande ntimero de pessoas®.

No que se refere 2 encomenda e autoria do projeto arquitetdnico da Matriz, até o
momento ndo foi encontrado nenhum registro documental. As caracteristicas arquitetdnicas
do edificio denotam que foi um profissional de grande conhecimento. Sua planta apresenta
algumas peculiaridades: nave tnica, corredores laterais sobrepostos por tribunas, ctipula
no cruzamento do transepto extremamente curto, separado da nave por um arco cruzeiro
(Figura n.2 1). Neste partido desaparecem as capelas laterais intercomunicantes, que sao
substituidas por altares de ambos os lados da nave. A cipula, coroando o transepto,
elemento rarissimo na arquitetura brasileira, foi a segunda construida em Salvador.
Anterior a ela apenas a da Igreja de Santa Tereza, do convento dos Carmelitas Descalcos,
a qual ndo é vista externamente (Figura n.2 2). Desta maneira, a ctpula da Igreja de
Sant’Ana foi a primeira que teve expressio arquitetdnica para o exterior do edificio!l.

Figura n.2 1 — Nave e capela-mor da Igreja Matriz Figura n.2 2 — Vista externa da ctpula da Igreja
do Santissimo Sacramento e Sant’Ana Matriz do Santissimo Sacramento e Sant’Ana

10 BARBOSA, 1952: 365.

11 O Professor Américo Simas, em estudo ndo publicado, que se encontra no Centro de Estudos da Arquitetura da
Bahia, da Faculdade de Arquitetura da Universidade Federal da Bahia, atribui o risco da planta da igreja ao Mestre
Pedreiro Felipe de Oliveira Mendes, primeiro encarregado da obra do templo, mas no apresenta comprovagio
documental. Sabemos que o referido pedreiro atuou na Igreja de Santana em diversos momentos da execucio da
obra, conforme relataremos neste texto (Arquivo do CEAB/FAUFBA).
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Encomendas feitas pela Irmandade do Santissimo Sacramento e
Sant’Ana

Durante a execugio das obras, realizadas entre 1746 e 1760, destacaram-se
algumas encomendas feitas pela Irmandade do Santissimo Sacramento e Sant’Ana
a artistas e artifices, com a finalidade de ornar e paramentar o templo, como estava
instituido nas Constitui¢des Sinodais do Arcebispado da Bahia, que expressavam a
mentalidade religiosas da época: a “cantaria lisa”, para molduras, lajeados e portas; o
retdbulo da capela-mor para o Santissimo Sacramento (quando este fosse transladado
para a novo templo), a imagem de Senhora Sant’Ana; os armarios da sacristia e o
risco e execucio do frontispicio da igreja.

Cantaria lisa

Em resolucdo tomada na reunido do dia 30 de Abril de 1747, um ano apés o
inicio das obras da nova Matriz, a Irmandade do Santissimo Sacramento e Sant’Ana
deliberou a execucio da cantaria lisa, necesséria para as molduras dos vaos (Figura
n.2 3), degraus e lajeado:

[...] foi proposto que para effeito de se continuar na obra da Nova Matriz era precizo
algua pedra de cantaria, e como a Irmandade ndo a podia fazer por sua conta como a mais
obra de alvenaria rogou ao nosso Irmdo Felipe de Oliveira Mendes a quem estd encarregada
a administracdo da mais obra da dita Igreja Matriz que por sua grande devocdo e charidade
a fazx e assiste a ver fazer, quizesse encarregarse de fazer, de fazer a cantaria que fosse preciza
para principio da obra, e sem a qual ndo se podia continuar nella, e com effeito de seos precos
conforme o feitio da cantaria, e sendo consultados os precos por alguns mestres desta Cidade
enformardo que estava muito racional e acomodados os precos que o dito nosso Irmao declarou
podia fazer, e com effeitose ajustou em meza e se obrigou a fazer toda a cantaria preciza para
a dita obra a saber para cada vara de cantaria liza coatro mil e oitocentos: Para cada vara de
cantaria de Muldura seis mil e setecentos reis. Para cada vara de cantaria de degrau cinco mil
reis. Para cada vara de lageado sinco mil e duzentos reis, e as portas travessas que se fizerem
serdo pela avaliacdo para o que se ordenou que o nosso Irmao Thezoureiro desse duzentos mil
reis ao dito nosso Irmdo Filippe de Oliveira Mendes para principio da obra [...]12.

O encarregado da obra, o Mestre Pedreiro Felipe de Oliveira Mendes, era natural
da Vila de Viana (1700), Arcebispado de Braga, filho de Antdnio de Oliveira e
Maria Vaz. Pediu admissdo no quadro social da Santa Casa da Misericérdia em 1733,
incumbindo-se da execugio do zimbério da capela-mor da igreja da referida entidade,
em 1734. Foi Juiz de Oficio das obras da cidade do Salvador, executou as obras do
Solar do Gravat4, marco da arquitetura civil de Salvador, e foi autor do frontispicio
da Igreja do Santissimo Sacramento e Sant’Anal3.

12 JRMANDADE, 1747: 11v.
13- ALVES, 1976: 113.
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Figura n.2 3
Porta lateral da Igreja Matriz do Santissimo Sacramento e
Sant’Ana

O termo de Resolucio informa-nos também que a obra era realizada de duas maneiras:
a primeira, por administracdo direta da Irmandade, como é o caso das alvenarias; a
segunda, mediante encomendas a profissionais gabaritados. No que se refere ao valor
das encomendas, era feita uma consulta aos mestres da Cidade, para obter-se um valor
que fosse justo. Atualmente denominarfamos esta consulta de “Tomada de Prego”.

Retabulo

Uma prética recorrente, quando da construcéo de igrejas no Brasil, era a bengéo
do templo antes da conclusio total das obras. Assim que a capela-mor apresentava
condi¢des de ser utilizada, era realizada a bengio desse espago, com a devida autorizagio
das autoridades eclesidsticas, para que este local sagrado pudesse ser utilizado para
fins littrgicos. Como a capela-mor da Matriz do Santissimo Sacramento e Sant'Ana
ja apresentava condigdes de receber o Santissimo e a Santa Padroeira, foi necessario
providenciar a execucio do retdbulo para abrigar ambos os oraculos. Para tanto, a
Irmandade, em reunifo realizada no dia 2 de Fevereiro de 1751, resolveu o seguinte:

[...] visto estar esta Irmandade edificando a nova Matriz e estar jd em termos de se collocar
nella o Santissimo Sacramento era precizo cuidar em se fazer o retabulo para a Capella mor; e
se poder collocar nella com a decéncia devida o mesmo Senhor e justamente a senhora Santa
Ana nossa Padroeira e protectora no que convierdo o dito Juiz e mais Irmdos em que se fizesse
o dito retabulo para cujo effeito appareceo em meza o nosso Irmdo o Ajudante Francisco Gomes
Correa e disse que querendo a meza mandar fazer o retabulo elle como mestre nesta cidade o faria
a contento e satisfacdo da meza, e com effeito apresentou vdrios riscos, e sendo vistos votardo
os Irmdos em que fosse hum delles o qual assignardo os ditos Irmdos da meza pelas costas do



Encomendas artisticas para a Igreja Matriz do Santissimo Sacramento e Sant’Ana de Salvador... 167

dito risco, e se obrigou a fazello e asentallo na dita obra o mais breve que puder [...] que o risco
aprovado consta de seis collunas e se ajustou em que se fizesse somente coatro e como asim se
asentou em meza fiz este termo em que comigo escrivdo actudl da dita Irmandade se assignou
o dito Juiz e mais Irmdos dia e era ut suprals.

O valor estabelecido para a execugio do retabulo foi de oitocentos mil reis, dinheiro
que a Irmandade esperava ganhar de sua Majestade como auxilio prometido para as
obras da capela-mor. Ficou também acertado entre a Irmandade e o mestre que, em
caso do ndo recebimento da doacdo, ela ficaria obrigada a arcar com o pagamento,
desembolsando o valor de cem mil reis anualmente. O aporte financeiro prometido viria
do rendimento do patrimonio da dita Irmandade. Em 1754, a Irmandade recebeu de
esmola de sua Majestade a quantia de “doze mil cruzados” para as obras da capela-mor.

O autor do risco do retabulo e de sua execugio, o entalhador Francisco Gomes
Corréa, era natural de Barcelos, filho de Manoel Gomes e Ana Gomes, igualmente
naturais da Barcelos. Pediu admissdo ao quadro social da Santa Casa da Misericérdia
em 1743 e requereu que fossem declarados seus privilégios como entalhador da
Ribeira da Bahia!>. Até o momento atual desconhecem-se outras obras realizadas
pelo referido entalhador em Salvador.

As reformas que ocorreram no inicio do século XIX, na Matriz de Sant’Ana,
mais especificamente, a substitui¢io de toda a obra de talha localizada na nave e
capela-mor, executada no século XVIIII, nada registram sobre o antigo retabulo.
Como pardmetro para avaliar analogamente a possivel composi¢io dessa estrutura
ornamental, tomamos como referéncia o retdbulo da capela-mor da Igreja o Convento

Figura n.® 4

Retabulo-mor da igreja do Convento de N. S. da
Conceigio da Lapa

Fonte: FREIRE, 2006: 360.

14 JRMANDADE, 1751: 15v.
15 ALVES, 1976: 52.
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da Lapa, executado em 1755, por Antonio Mendes da Silva. Segundo Luiz Freire!¢, o
retabulo com formato de baldaquino parece ter sido introduzido na Bahia em meados
do século XVIII, e o exemplar mais antigo ainda existente é o da capela-mor da Igreja
do convento de Nossa Senhora da Conceigao da Lapa (Figura n.2 4).

Imagem de Senhora Sant’Ana

A Irmandade, quando tratava das questdes relativas aos cuidados que deviam ser
dispensados a construgiao de novos templos, entre os quais o de ornar e paramentar
os espagos destinados a liturgia, especificamente a capela-mor, era rigorosa. Dando
prosseguimento as determinagdes contidas nas Constituicoes Primeiras do Arcebispado
da Bahial?, para que o Santissimo Sacramento pudesse ser transladado para o novo
templo, conforme acordo estabelecido com os responséveis pela Capela de Nossa
Senhora da Satde e Gléria, em reunido do dia 10 de Maio de 1752, deliberou-se o
seguinte:

[...] visto a determinacdo de se querer fazer a treslacdo do Santissimo Sacramento da
Capella de Nossa Senhora da Saiide e gloria, onde enterinamente ¢ freguezia no dia oito de
Cetembro do prezente anno em que se completardo os dois annos em que por huas: criptura se
obrigou a Irmandade a idificar sua nova Matriz, e deixar aquella Capella e com effeito assim
se detriminava fazer no dia mencionado, era precizo cuidar no que fosse mais necessdrio para
se fazer a ditta traslacdo visto como a Igreja ser idificada pella Irmandade com o Titulo de
Santa Ana e Sacramento era preciso mandar fazer a Imagem de Senhora Santa Anna para se
collocar no altar mor com orago daquella Matriz, porque se devia cuidar muyto na perfeicao e
asseyo da ditta Imagem, e em tudo o mais que fosse precizo para o seo ornato e perfeicdo como
era resplandor para a ditta Santa, coroa para a Senhora e os mais acessérios recomendavam
a delligencia e execucdo destas obras ao nosso Irmdo Escrivdo actual para que com o seo zello
costumado e boa intelligencia mandace fazer as referidas obras pellos officiais que julgasse
mais capazes para o ditto ministério cuja satisfacdo se obrigava a Irmandade pellos seos bens a
satisfazer o que se ajustace e fosse justo, visto como nosso Irmdo Escrivdo para esta e mais obras
nos ter mostrado a experiéncia pella eleicdo e assim se encarregou mandar fazer a Imagem e o
mais precizo para ella [...] fizesse toda a despeza preciza e necessdria para a referida funcam
da traslacdo do Santissimo Sacramento para a sua nova Matriz, na qual se avia de fazer hum
sollenne Tridu para o que era precizo cuidar no aceyo e ornato da Igreja cera e tudo o mais que
fosse conveniente e necessdrio para esta funcdo, e visto como se tinha ajustado com Paullo Fragoso
da Silva com esta Meza em fazer a Armacdo della por duzentos mil reis, poderia também o dito
Tezoureiro fazer toda a despeza preciz como de serd, Musica e tudo o mais que fosse necessdrio
para o omato e lutre desta funcdo que confiamos so dito nosso Irmao Tezoureiro [...]18.

16 FREIRE, 2006: 358.
17 CONSTITUICOES, 1853: 256.
18 JRMANDADE, 1752: 17v.
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Mais uma vez, a Irmandade cumpriu as determinagdes contidas nas Constitui¢des
Primeiras do Arcebispado da Bahia, no que se referia ao titulo “Das Santas Imagens”
que estabelecia: “E mandamos que as imagens de vulto se facio daqui em diante de
corpos inteiros, e ornados de maneira que se escusem vestidos, por ser assim mais
conveniente, e decente”!®. Nio foi encontrado, na documentacéo existente da Matriz
do Santissimo Sacramento e Sant’Ana, o contrato ou recibo de pagamento, no qual
constasse 0 nome do artista responsédvel pela confec¢io da imagem da Padroeira.

No que se refere ao aparato necessario para a translagio do Santissimo Sacramento
para a nova igreja, a Irmandade contratou um “Armador”, pela quantia de “duzentos
mil reis”, para executar carros e charolas decoradas com sedas, ouro e diamantes,
o que evidencia o papel que tinha esse oficio nestas celebragdes. Nao encontramos
até o momento nenhuma documentagio que pudesse esclarecer a naturalidade e a
trajetéria profissional do “Armador” contratado.

Em 20 de Agosto de 1752, a nova igreja recebeu a bengio feita pelo Reverendo
Doutor Provisor Manoel Fernandes da Costa, Chantre da Santa Sé da Bahia, apds
a visita com a finalidade de avaliar se o templo achava-se decentemente preparado
para celebrar os Oficios Divinos e para administrar os Sacramentos?°, conforme
estabeleciam as Constituicdes Primeiras do Arcebispado da Bahia.

No dia 7 de Setembro de 1752, foi transladado o Santissimo Sacramento da Igreja
de Nossa Senhora da Satde e Gléria para a nova Matriz:

Pelas 3 horas da dita tarde, sahio da dita Egreja wuma solemnissima Procissdo que se ordenou
de bem compostos carros e curiosas charolas, ornadas de muito wvistosas sedas, telas, ouro e
diamantes, nas quais traziam as devotas Confrarias que hd em toda esta Freguezia os Santos
e Imagens que servem de objectos a sua devocdo; excedendo a todas as charolas em que foi
trazida a Imagem da Senhora Sant’Ana, que é a mesma que esta no altar da nova Egreja adora
a nossa devocdo, por que nesta charola quis mostrar o artifice Paulo Franco ndo sé a riqueza
dos seos paramentos, nem sé a idéia singularissima do seo conhecido engenho, mas sim o fino
de sua cordeal devocao, pois s6 esta lhe podia servir de estimulo para tdo peregrino invento?!.

A procissdo percorreu as principais ruas da Freguesia, composta também por
Ordens Religiosas da cidade e autoridades civis e eclesidsticas. As celebracoes da
translagdo duraram trés dias, com destaque para a musica, que “foi a melhor e foram
chamados todos os Professores da arte d’esta cidade, que nio usaram de papel ou
solfa alguma que néo fosse nova e composta para a mesma fungao”22.

19 CONSTITUIQOES, 1853: 256.
20 JRMANDADE, 1752: 17v.

21 BARBOSA, 1952: 367.

22 BARBOSA, 1952: 368.
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Armarios da sacristia

A Irmandade, em 20 de Novembro de 1754, resolveu continuar as obras da sacristia,
pois aquela que servia ao Culto Divino achava-se imperfeita e totalmente sem asseio:

O que sendo por nos ouvidos, e considerada, a obrigacdo que tinhamos de continuar a
referida obra, the a pormos em sua ultima perfeicdo entendemos de que se continuasse nella, e
ordenamos ao nosso Irmdo Thezoureiro Luiz da costa Landim que a fizesse totalmente the de
principio fazendo na dita Sacristia dous almarios, forrando-a toda de taboado de bom louro e
obra lixa; e que mande fazer hum caixdo para a dita Sachristia de vinhdtico bom pello modello
do caixao de ornamento da Sachristia da Igreja dos Terceiros de Sdo Francisco desta Cidade
e que tdo bem divida a dita Sachristia da escada, que sobe para o Consistério della com hua
parede de tijolo, deixando nelle hum nincho para o oratério que hd de haver encostado nella o
qual tdo bem mandard fazer o nosso Irmdo Thezoureiro de madeira liza com algua galanteria;
e deixard no dito frontal, que se hd de fazer hua porta, para a serviddo que deve haver, da
dita Sachristia para o Consistério tudo na melhor forma, que for possivel, attendose ao melhor
comodo. E da mesma sorte se lhe recomenda continuar em aperfeicoar a nossa Sachristia
fazendolhe outro armdrio; dividindoa com hua parede, que tdo bem terd nincho, e duas porta
hua para a serviddo da escada e outra, para a caza de despejos, que em breve ficard por detrazg
da dita parede, por baixo da escada que sobe para o consistério: e na frestas que se achdo em
ambas as duas Sachristias, pella pouca seguranca que tem; fard em cada hua dellas, hua janella
proporcionada, com portas de boa madeira, com soleira e verga de pedra, nas quais embeberd
grade de ferro: e para toda a referida obra de madeyra, escolherd o dito Irmdao Thezoureiro
entre os mestres, o que melhor, e com mais commodo a fizer, que ajustardo por empreitada: e a
de pedra e cal serd feita de jornaes, fazendo conduzir todos os materiaes, que necessdrio forem,
a custa dos bens da Irmandade [...].

Apesar de ndo encontramos contratos ou recibos de pagamento das encomendas
e, consequentemente, os autores das obras, este registro possui duas informagdes que
consideramos de muita importancia para a Histéria da Arte brasileira: a primeira,
relativa a escolha de um modelo jé existente, neste caso o arcaz da sacristia da Ordem
Terceira de Sao Francisco de Salvador, para que servisse de referéncia para a execugio
do proposto; e a segunda, relativa 2 escolha dos profissionais para a execucio das
obras, que deveriam estar entre os melhores da cidade.

Frontispicio

Somente oito anos apds o inicio das obras de construcido da Matriz, a Irmandade
ajustou a obra para a execucio do frontispicio da Igreja. Em reunio realizada em 15
de Dezembro de 1754, segundo o “Termo de Resolugio”, compareceu a reunido da
Irmandade o Mestre Pedreiro Felipe de Oliveira Mendes, apresentando um “risco”
feito em papel imperial, com o desenho do frontispicio projetado: “consta de trés

3 IRMANDADE, 1754: 21.
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portas, trés janellas. Empena e dous cunhaes” (Figura n.2 5). O custo proposto pelo
Mestre Pedreiro era de “dez mil cruzados sendo sentada toda a pedra de que consta
o dito risco a sua custa: fazendo o em tudo perfeito, e sem defeito”. Comprometia-se
também a entregar a dita obra num prazo de trés anos:

[..] e dar sentadas as trés portas da Igreja e os cunhaes que necessdrio forem para acompa-
nharem toda a dltura das portas, que ficardo de todo perfeitos: e sendo ouvido pello Juiz, e mais
officiaes e Irmdos que prezentes estavdo: depois de ter corrido o escrutinio, e ser votado, de que
ndo conwinha pello presso que se ponderardo de que a dita obra se mandasse fazer a Lisboa
como pello Irmdo Paulo Franco da Silva foi requerido; cuja matéria sendo proposta, foy por
votos rejeitadas. E votandosse para effeito de se acordar de se haver ou ndo de se se ajustar a
dita obra com dito Mestre Felippe de Oliveira, correndo o escrutinio, por votos e favas brancas
e pretas; se achardo todos os votos a favor de dito Mestre para effeito de se ajustar com elle a
dita obra: e com effeito se ajustou na fr.2 seguinte. Que aceitdvamos, o risco que apresentava o
qual vay por nos asinado ficando elle dito Mestre obrigado a apresentalho no fim da dita obra;
e todas as vezes que por nos for pedido, para se averiguar a idoneidade e semelhanca da obra,
que for sentado; e que as almofadas que mostra o risco, serdo tiradas, porque serdo de Lizas,
depois das varas: e que as portas, e janellas, que mostra o risco terdo forros e vergas: e que ds
portas da Igreja, e as duas janellas, que ndo imitdo no remate a porta principal, e a janella do
meyo, sejdo todas, de remates redondos, e meya wvolta, e que as janellas do coroserdo em tudo
semelhantes e igual das com a janella que mostra o risco no lugar do meyo; e que nos dous sepos
de cada hua das portas pequenas, haja alguma perfeicao mais, do que o que mostra o risco,
que se acha so em lizo: que corresponda a demais obra o seguinte: toda a pedredaria, serd de
Itapagipe, dura, de grao grosso sem mistura de seixo; e que ndo aceitaremos, outra algua pedra,
que ndo for da dita qualidade, e reprovamos toda a pedra de Camamii como também que ndo
aceitaremos pedra algua ainda que seja da dita qualidade sendo molle; e que ndo aceitaremos
pedra algua, que partida e quebrada mostre defeito depois de sentada: e que o frontispicio serd
feito sem resalto, que mostra, porque os cunhaes, e varas, que jd se achdo sentados, serdo tirados
e lizas atiradas as almofadas, e servirdo para os cantos das Torres [...]*.

Algumas questdes merecem destaque neste “Termo de Resolu¢@o”. Em primeiro
lugar, a escolha de Felipe de Oliveira,> para projetista e executor da obra do frontis-
picio, ficando comprovado que o Mestre Pedreiro era um profissional extremamente
qualificado. Muitas vezes, estes profissionais exerciam a fungio de engenheiros e
arquitetos. Em segundo lugar, a opcio de ndo mandar encomendar a obra em Lisboa,
o que denota que na cidade do Salvador existiam profissionais qualificados. Outra
questdo interessante € a intervengio dos encomendadores no projeto apresentado,
alterando o risco original. Isto demonstra que uma coisa era o projeto do autor e
outra era o que se executava, seja por questoes de gosto de quem encomendava, seja
por questdes técnicas na execugao.

24 JRMANDADE, 1754: 23v.
35 J4 consta no texto informages tanto pessoais como profissionais do Mestre Pedreiro Felipe de Oliveira Mendes.
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Vale ressaltar a ingeréncia da Irmandade na escolha dos materiais, principalmente
quando determinava que a pedra fosse da pedreira de Itapagipe e ndo de Camami; a
primeira pedra é o arenito, material de grande resisténcia, e a segunda é uma pedra
calcdria, que tem pouca resisténcia, a despeito de ser mais maledvel para o trabalho
de esculpir do que a primeira. Os Irmfos fizeram a opgao pela durabilidade e pela
facilidade de manutencéo da obra.

Para assegurar que o contrato fosse cumprido pelo Mestre Pedreiro, seu filho,
Manoel de Oliveira Mendes, declarou:

[...] que athe afiancava ao dito seo pay Felippe de Oliveira Mendes em todo o dinheiro que
dito recebesse desta Irmandade; para cujo officio e seguranca obrigava sua Pessoa e bens havidos
e por haver como se por escritura publica se obrigasse: como tdo ben, para a dita seguranca
obrigava o dito Mestre Filippe de Oliveira sua pessoa bens havidos e por haver; e que obrigavdo,
hum por ambos, e ambos por hum. E dicerdo ambos, que se obrigavdo por sua pessoa e bens,
havidos, e por haver, hum por ambos e ambos por hum, a acabarem o dito frontispicio, pello
dito risco e pello dito presso de dex mil cruzados, na forma acima declarada; e caso que por
algua razdo, deixem de completar a dita obra athe a sua ultima perfeicdo: a poderd a Irmandade
mandar acabar a custa dos bens delles ambos: e de como assim o disserdo e se obrigardo, na
forma dita aqui se assinaram ambos: e de como nos assim nos contratamos [...]%6.

Manoel de Oliveira Mendes, nasceu na cidade do Salvador, cursou a Aula de
Engenharia Militar da Bahia, na qual obteve o titulo de Engenheiro. Executor de
diversas obras em Salvador, em 1762 foi promovido ao posto de Ajudante-de-Ordens
e foi também medidor de obras do Senado da CAmara dessa cidade??.

No que se refere 2 composi¢ao formal do frontispicio, vale destacar o trabalho
em cantaria da porta principal, das portas laterais, janelas e frontdo, com desenho
bastante elaborado (Figuras n.os 6, 7 e 8), provavelmente inspirado em gravuras
que circulavam em meados do século XVIII, ji4 que nio encontramos nenhuma
correspondéncia formal desses elementos nos tratados de arquitetura que circularam
no Brasil, tais como Sebastido Serlio, Vignola e Andréa Pozzo.

A execucio das obras do frontispicio ndo obedeceu ao prazo estabelecido, tanto
que, em 9 de Janeiro de 1757, a Irmandade propds:

[...] que se devia fazer hua porsdo serta de sincoenta mil reis por més para se adiantar mais
a obra do Frontispicio da Igreja pois havido dous annos quazi que se tinha dado principio a elle
e muito pouco se tinha adiantado sendo o ajuste que se tinha feitto com o Mestre impreyteiro
Felippe de Oliveira Mendes de o dar na sua ultima perfeissdo acabado dentro de trés annos, os
quaes se completavdo neste prezente anno de mil settecentos sincoenta e sette, como consta do
termo lancado neste Livro a folha 117 [...]%8.

As obras do frontispicio somente foram concluidas em 1760, quando a Irmandade
determinou, em 25 de Marco do referido ano, que os Mestres Pedreiros Eugénio da

26 JRMANDADE, 1754: 23v.
27 ALVES, 1976: 114.
28 IRMANDADE, 1757: 31.



Encomendas artisticas para a Igreja Matriz do Santissimo Sacramento e Sant’Ana de Salvador... 173

Motta e Henrique da Silva, sob juramento, examinassem a obra para averiguarem
se estava “conforme o risco” e totalmente concluida?.

Em 4 de Maio de 1760, no consistério da Irmandade do Santissimo Sacramento e
Sant’Ana, estando os membros reunidos, os Mestres Pedreiros nomeados avaliadores
atestaram, apds exame, que a obra do frontispicio estava concluida e sem defeito
algum3°.

Durante a segunda metade do século XVIII, a Irmandade continuou com as
encomendas para atender as recomendacdes eclesidsticas que zelavam pela perfeicio
na celebragio do “Oficio Divino” e também para atender as demandas coletivas de
seus membros, que buscavam estabelecer uma relagio intima com a esfera divina.
As encomendas e as escolhas dos artistas e artifices constitufam-se também em uma
forma de demonstragio de novidade e de apuramento estético, consequentemente
uma demonstracdo de prestigio e riqueza. E importante salientar que as instituicdes
religiosas leigas sempre disputaram o melhor status entre si, tanto para demarcarem
territrios como para estabelecerem espagos de poder na sociedade.

' 1‘5 g

Figura n.2 5 — Frontispicio da Igreja Matriz do Figura n.2 6 — Parte central do frontispicio

Santissimo Sacramento e Sant’Ana da Igreja Matriz do Santissimo Sacramento e
Sant’Ana

2 JRMANDADE, 1760: 35.
30 JRMANDADE, 1760: 35.
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1 Figuran.® 7

Detalhe das portas principais
. da Igreja Matriz do Santfs-
simo Sacramento e Sant’Ana

Figuran.2 8

Detalhe do frontio da
Igreja Matriz do Santissimo
Sacramento e Sant’Ana
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A obra de Frei José de Santo Anténio Ferreira Vilaca
na igreja do antigo Mosteiro do Couto de Cucujies

Eva Sofia Trindade DIAS

Introducao

O antigo Mosteiro de S. Martinho do Couto de Cucujies! encontra-se situado
no concelho e comarca de Oliveira de Azeméis, distrito de Aveiro, diocese do Porto.
Segundo alguns autores, este mosteiro beneditino foi fundado no ano mil, por D. Egas
Moniz, o Gascio?. Contudo, a hip6tese mais s6lida® serd a que aponta para a fundagéo
antes de 1139, por D. Egas Odoériz?, ja que em 7 de Julho do mesmo ano, o ainda
Infante D. Afonso Henriques concedeu Carta de Couto ao mosteiro, representado nas
pessoas do ja referido D. Egas Oddriz, patrono do mosteiro, e de D. Martinho, abade
do mesmo. Desde a sua fundacéo, este cendbio teve uma importancia fulcral para a
regido, uma vez que educava monges para o cultivo das terras, e das outras artes e
oficios, pecas-chave na cristianizagdo de um povo e de um territério em formagéo.
Teve também uma importante ac¢io politica, antes e durante a fundacio de Portugal,
através da prestagio de alguns servicos ao Infante D. Afonso Henriques, que acabou
por o recompensar com a concessdo da Carta de Couto. Com a instituigdo deste,
Cucujaes adquiriu a categoria de vila, além de ficar independente e imune as leis
gerais, revertendo para o senhorio os impostos que eram pagos a coroa, potenciando
assim o desenvolvimento local e a vinda de servos ou colonos’®. Desta forma, a histéria
do cendbio beneditino vai ter uma relagio estreita com o territdrio.

Avancando até ao século XVI, centiria marcada pelo Concilio de Trento (1545-
-1563) e pelas repercussoes dos decretos dele emanados, este revelou-se fundamental

Actual Seminario da Sociedade Missionria da Boa Nova, anexo a Igreja Paroquial de Sao Martinho de Cucujaes,

antiga igreja do cendbio beneditino.

2 Annaes: 255-257; AREDE, 1914: 20; AREDE, 1922: 6; COSTA, 1929: 987; Grande Enciclopédia, 1960: 202; S.

TOMAS, 1651, Tomo II: 277.

Trata-se da hip6tese mais s6lida porque sustentada no mais antigo documento sobre o mosteiro, a Carta de Couto

de 7 de Julho de 1139, com transcrigio completa em AREDE, 1922: 15-21 e em SILVA, 2005: 60-64.

4 MATTOSO, 2002: 128, 130; OLIVEIRA, 1942: 12-15; OLIVEIRA, 1945: 121-129; SILVA, 2005: 10-12. Ja
Bernardo V. Sousa aponta o Mosteiro de S. Martinho de Cucujaes como tendo sido fundado no fim do século XI ou
principio do seguinte (SOUSA, 2005: 73).

5 SILVA, 2005: 23.
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para a reforma das ordens mondsticas®. Para os beneditinos portugueses, os ventos de
mudanga chegaram em 1566, com a institui¢io da Congregacdo dos Monges Negros
de Sao Bento do Reino de Portugal’. Regulada a administracio dos mosteiros, estes
iniciaram obras de reparagio e, j4 em finais do século XVI, iniciaram a estratégia
de transformagio do seu espago, com um programa de obras que se desenvolveu
de forma permanente até ao século XIX8. Semelhante procedimento foi tomado no
Mosteiro do Couto de Cucujaes, operando-se alteragdes significativas, que resultaram
no apagamento total dos vestigios da igreja primitiva e concederam ao espaco o
aspecto que se manteve até a actualidade.

O presente trabalho visa dar a conhecer a obra de Frei José de Santo Anténio
Ferreira Vilaga na igreja do antigo Mosteiro de Sdo Martinho do Couto de Cucujées,
a sua estreita ligagdo com os tratados que o artista beneditino possufa e com as
estampas avulsas oriundas do Centro da Europa, com as quais certamente contactou,
obra essa inserida no quadro das transformagdes do espago sacro que vinham a ser
desenvolvidas desde a primeira metade do século XVII.

1. Frei José de Santo Anténio Ferreira Vilaga: o homem, a obra e as
influéncias

Frei José Ferreira Vilaga (1731-1809)? constitui uma figura marcante no quadro da
segunda metade do século XVIII bracarense. Monge donato da Congregacio de Sio
Bento, Frei Vilaga terd sido iniciado no oficio de carpinteiro pelo pai, considerado um
dos melhores artistas do seu tempo!©, sendo provivel que com ele tenha recebido ensi-
namentos da arte da talha. Serd neste campo que vai assumir a sua dimenséo artistica,
tanto como entalhador como autor de riscos, embora também tenha feito incursdes nos
dominios da arquitectura, escultura em pedra, estuques, ferro forjado e da pintura!l.

Relativamente a obra de José Ferreira Vilaga antes de professar muito pouco se sabe.
O seu primeiro contrato para a execuc¢do de uma obra em talha data de Novembro
de 1754 e corresponde a feitura do retabulo da capela-mor da igreja do Convento de

¢ Foi no século XVI que a Igreja Catdlica desferiu o golpe decisivo no combate contra o desregramento da vida
mondéstica que vinha a minar as ordens religiosas desde finais do século XIV. Através do capitulo vigésimo primeiro
da XXV Sessdo do Concilio de Trento (1545-1563) determinou que a direc¢do dos mosteiros deveria ser entregue a
regulares e ndo distribuida em comendas (REYCEND, 1781, Tomo II: 403-405), com o claro intuito dos mosteiros
retomarem a disciplina mondstica que devia caracterizar estas casas religiosas.

7 Através da bula In Eminenti, emitida pelo papa Pio V em Abril de 1566 (DIAS, 1993: 121), além da instituicio
da Congregacdo dos Monges Negros de Sdo Bento do Reino de Portugal, foi ordenada a supressdo das comendas por
morte dos abades comendatarios (ANTUNES, 2007: 162). Neste contexto, a posse do Mosteiro de Sao Martinho
do Couto de Cucujies deu-se em Margo de 1588, sendo seu comendatério o beneditino Frei Anténio Gongalves
(DIAS, 1993: 123). Contudo, a entrega do governo do mosteiro a um monge reformado s6 se efectivou a 20 de
Dezembro de 1596 (AREDE, 1922: 40; SILVA, 2005: 54).

8 ANTUNES, 2007: 427.

9 Sobre aspectos biograficos do artista, ver Quadro n.2 1.

10 “  chamavase o meu pay Costodio Ferreyra mestre carpinteiro daquele tempo dos milhores...” (SMITH, 1972, vol. I:
100).

1 Sobre os dominios em que se estende a obra de Frei José Vilaga, ver Grafico n.? 1.
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Santa Clara de Amarante, actualmente desaparecido. Este € o tGnico trabalho, até agora
conhecido, executado antes de 1757, ano em que acompanhou o pai como ajudante na
execucio da talha da nova capela-mor da igreja do Mosteiro de S. Martinho de Tibzes!2.

A partir de 1764 comegam as viagens de Frei José Vilaga e as suas estadias noutros
mosteiros da Congregacdo de S. Bento, através das quais foi difundindo o gosto
moderno bracarense, com a execucdo das suas obras. A fonte onde surge o rol de
obras executadas é o Livro de Rezam, lista que se encontra longe de estar completa, ja
¢ exclusivamente composta pelos trabalhos realizados para os mosteiros beneditinos,
quando Frei Vilaca executou outros trabalhos para instituices laicas?3. E igualmente
de salientar que a lista se confina as obras que o monge considerava serem “as
mais congidraveis”!*, excluindo, deste modo, outras que possuissem um valor menos
relevante, segundo a dptica do artista. Através da andlise do documento, podemos
concluir que as obras foram executadas entre 1754 ¢ 1798, encontrando-se dispersas
por diversos mosteiros situados em Tibaes, Santo Tirso, Reféios de Basto, Rendufe,
Arndia, Paco de Sousa, Pombeiro, Alpendurada, Couto de Cucujies, e pelas igrejas
de Nossa Senhora dos Remédios de Lamego, de Santa Cruz e de Sao Frutuoso, em
Braga, e da Santa Casa da Misericérdia de Guimaraes.

Apesar da existéncia destes dados, ndo conseguimos tecer qualquer critica especifica
a obra técnica executada pelo monge entalhador, uma vez que ¢ dificil apontar com
precis@o os elementos por si elaborados. Supde-se que Frei Vilaga dirigisse a execugio
de certos trabalhos importantes e que a ele estivessem associados grandes entalhadores,
que concediam exceléncia e uniformidade técnica as pegas executadas!®. O vasto
conjunto de obras realizadas por este monge artista foi dividido em trés fases distintas
por Robert Smith!6, segundo as variagdes estilisticas que as pecas apresentavam no
tempo longo: a primeira fase, de 1758 a 1768, designada por primeiro estilo; a segunda,
de 1768 e que abarca a década de 1770, conhecida por segundo estilo; e o terceiro
estilo, cerca de 1780 a 1798, que corresponde a terceira fase da obra de Frei Vilaga!”.

Nio terminaremos este ponto sem antes mencionar as influéncias apresentadas
pela obra do monge beneditino. Desde inicio dos anos 30 do século XVIII comegaram
a surgir as primeiras manifestaces de um novo estilo decorativo, que se caracterizou
essencialmente pela assimetria, exuberincia e elegancia das formas, & época designado por
“gosto moderno”. A nova linguagem decorativa originaria sobretudo da Europa Central,

12° A sua chegada a Tibdes coincidiu com um momento da maior importincia artistica para a igreja deste cendbio,

que se encontrava em plena campanha de renovagio entre os anos de 1757 e 1761. A estadia em Tibdes vai-se

prolongar até Julho de 1764 e vai revelar-se fulcral para Frei Vilaga, uma vez que vai trabalhar com o entalhador

José Alvares de Aratijo, o principal executante de toda a obra em talha que se encontrava no interior da igreja do

mosteiro beneditino, riscada por outro prodigioso mestre: André Ribeiro Soares da Silva. Estas sdo duas das figuras

mais marcantes do Rococé nortenho, que teve como foco principal a cidade de Braga (SMITH, 1972, Vol. I: 43-45;

ALVES, 1989: 528).

Dipois das obras que tenho feito e riscado na minha religido fis outras muitas em diversas partes do Reino que para as referir

seria presizo excrever muito a este respeito (SMITH, 1972, vol.I: 152).

14 SMITH, 1972, vol.I: 152

15 SMITH, 1972, vol.I: 246.

16 Ver Capitulo IV de SMITH, 1972, vol.I: 247-282, que o autor dedicou 2 anélise estilistica da talha do artista
beneditino e o seu contributo para a Arte Portuguesa.

17 Sobre os trés estilos artisticos desenvolvidos por Frei Vilaga, ver Quadro n.2 2.

<
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mas igualmente de Franca, chega a Portugal, sobretudo aos nicleos conventuais do
Entre Douro e Minho, através das estampas decorativas e das imagens devocionais.
Sao estas imagens e informacio artistica subjacente que vao marcar o panorama
artistico portugués até finais de Setecentos!8. Serd nestes meios monésticos, onde Frei
José Vilaga se movimentava, que esta nova linguagem vai por ele sendo assimilada,
servindo simultaneamente de suporte visual aos seus proprios riscos.

Todavia, apesar de adoptar este repertério decorativo, o artista beneditino vai
reinterpretar estes motivos e conceder-lhes um cunho pessoal, facto que vai revestir
a sua obra de um caricter original. Paralelamente s gravuras decorativas, as imagens
de devogio, também designadas por Registos de Santos, constituem outra abundante
fonte de inspiracdo para o monge artista, a semelhanca de algumas obras técnicas
e tratados de arquitectura e decoragdo, que Frei Vilaga possufa na sua biblioteca
pessoall®. Além destes, o estilo de André Soares, que se manifestou essencialmente
através da talha, teve uma importincia fulcral na formacio e na obra artistica de
Frei José Ferreira Vilaga. Prova evidente desta influéncia na talha do monge artista
traduz-se na proximidade dos elementos da gramatica decorativa de André Soares
e a interpretagdo feita por Frei Vilaga, sobretudo quando este desenvolve a sua arte
no periodo correspondente ao primeiro estilo?C.

2. A passagem pelo Mosteiro do Couto de Cucujaes

2.1. O Mosteiro do Couto de Cucujaes a passagem de Frei José Ferreira Vilaga

Frei José Ferreira Vilaga chega ao Mosteiro do Couto de Cucujaes em 1792 e ai
permanece até 20 de Maio de 1796, como mencionado no seu diario?!. Porém, os
contactos com o Mosteiro parecem ter-se iniciado previamente, por volta de 1783-
-1786, ano da feitura dos retabulos colaterais, como explanamos mais detalhadamente
no ponto 3.2.1. Nesse triénio era abade Frei Pantaledo de S. Toma4s, que determinou
a construgio de dois retdbulos colaterais, pagos com os seus rendimentos?2. Este facto

18 ARAUJO, 1996: 46. Marie-Therése Mandroux-Franca considera que a internacionalizacdo do gosto que se instaura
na corte de D. Jodo V, a circulacdo de artistas estrangeiros e a multiplicacdo de encomendas nos diferentes centros de
criagdo europeia conduz a um interesse crescente pela informacdo veiculada pelo livro e pela estampa. Assim sendo, como
adianta a autora, o século XVIII corresponde a um periodo de grande enriquecimento das coleccdes de gravura em Portugal
(MANDROUX-FRANGCA, 1983: 162).

19 Sobre as obras que Frei Vilaga possufa na sua biblioteca pessoal, ver Quadros n.os 3 e 4.

ARAUJO, 1996: 95-96.

2L No mesmo Mosteiro do Couto risquei a obra do fronte espisio e aesisti a faqtura dele e mais obras donde estive quatro
anos fazendo varias obras que neste tempo se continuardo a fazer por ordem do N. Reverendissimo P M. Dor. Fr. Manoel
Caetano do Lureto e vim de la para Tibaens e 20 de Mayo de 1796. (SMITH, 1972, vol. I: 152).

22 Fesce de novo o altar colateral do Santo Christo de talha modema e risco agraddvel; o outro altar colateral, que lhe corresponde
ja esta feito e em vesperas de se apintar; estes dous altares sdo obras da devogdo do N. M. Pe. P P Fr. Pantaledo de Santo
Thomas dom abbade deste mosteiro que os mandou fazer a custa do que a relegido lhe concede para o seu uzo e do que a
sua relegueza moderagao soube poupar, privando-se das comodidades licitas e devertimentos permitidos, e bem contra sua
expreca vontade fizemos aqui esta lembranca por obrigacdo do nosso agradecimento e para edeficacdo das posteridades, os
quaes altares custardo = duzentos e vinte e oito mil reis. (A.D.B. — Estado do Mosteiro do Couto de Cucujdes, 1783-1786,
n.2 115, fol.15).

o
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permite-nos concluir que o Mosteiro conseguiu uma renovacéo estilistica nao por
meios financeiros proprios, que certamente seriam reduzidos, mas pelo patrocinio de
um abade que, a custa de algum sacrificio, conseguiu que a igreja fosse acompanhando
0 “gosto moderno” que se ia desenvolvendo noutras casas da Congregagio e que esta
renovacio fosse executada por um artista de alta craveira na época.

O facto de o mosteiro possuir meios financeiros reduzidos é comprovado através
do douramento dos altares, que se processa nove anos depois da sua feitura. Ser s6
a partir do Estado de 1792-1795 que teremos conhecimento das obras executadas por
Frei Vilaca, o que podera indiciar que este chegou ao cendbio cucujanense quando a
comunidade conseguiu reunir meios financeiros suficientes para suportar a progressio
da renovagio artistica do interior, que se havia iniciado por volta de 1783-1786.
Simultaneamente, operou-se a renovacdo do exterior, com a construgao da fachada.

Os elementos até aqui apresentados vém reforcar as consideracoes de José Can-
deias da Silva, que aponta o Mosteiro de Cucujaes como um dos mais modestos da
Congregagio de S. Bento, sendo a sua importancia resultado do facto de se situar
num ponto estratégico de passagem, servindo de local para hospedar monges do Norte
que se deslocavam para estudar em Coimbra, ou mesmo os monges que eram lentes
na Universidade de Coimbra. Além disso era, dos antigos mosteiros reformados, o
(nico que se situava a Sul do Douro e que possufa uma boa biblioteca e botica?3.

E neste quadro de sacrificios e dificuldades econémicas, mas também de grande
vontade de renovacio artistica que se inserem as obras executadas por Frei José de
Santo Anténio Ferreira Vilaga na igreja do antigo Mosteiro do Couto de Cucujaes
e que passamos a abordar detalhadamente.

3. A obra produzida na igreja do antigo Mosteiro do Couto de Cucujaes

3.1. Exterior

A igreja do Mosteiro do Couto de Cucujies, fundada antes de 1139, foi recebendo
campanhas de ampliagdo/reconstrucio ao longo dos tempos. Todavia, apenas temos
conhecimento das obras referidas nos Estados do Mosteiro, balizados entre 1629
e 182224, Pelo Estado referente ao triénio de 1659-1662, sabemos que se inicia a
reconstrugio da capela-mor, culminando em 16682°. Mais tarde, entre 1710-1713,
temos conhecimento do aumento dos panos murérios do corpo da igreja em seis
palmos, todos apainelados com guarnigdes?®, enquanto que a realizacdo da fachada
principal data de 1795-1798, obra de Frei José Ferreira Vilaga, a tnica concebida
pelo monge artista. Daqui decorre a importancia da realizacéo, além de constituir a
derradeira obra arquitectdnica da carreira artistica do monge beneditino.

33 SILVA, 2005: 38.

24 Datas dos Estados do Mosteiro do Couto de Cucujdes presentes no Indice Monstico-Conventual do Arquivo Distrital
de Braga., Congregacio de S. Bento, n.? 114 e 115.

35 A.D.B. — Estados do Mosteiro do Couto de Cucujdes, 1665-1668, n.2 114, fol.14v.

26 A.D.B. — Estados do Mosteiro de Couto de Cucujdes, 1710-1713, n.2 114, fol.7.
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3.1.1. Fachada principal

A fachada principal da igreja do mosteiro encontra-se referida no rol de obras
constantes do Livro de Rezam?7, realizacio confirmada no Estado do triénio de 1792-
179528 e concluida em 179829, Trata-se de uma fachada de pendor classicizante, de
aspecto severo (Figura n.? 1).

Figuran.2 1

Fachada principal da igreja do antigo Mosteiro
do Couto de Cucujaes

Foto: E. Dias, 2007.

Encontra-se dividida em trés registos horizontais e definida por duas pilastras
toscanas de canto assentes em pedestais. A zona central possui um ritmo vertical,
acentuado pelo alinhamento dos elementos que a compdem. O primeiro registo é
composto por uma portada adintelada, rematada por um frontido curvo, com um
elemento decorativo que arranca da base do mesmo e ocupa a parte central do
timpano. A ladear a porta encontram-se dois pequenos vaos de iluminacéo, protegidos
por grades, de recorte rectangular, com um ligeiro abatimento da parte superior. Este
registo apresenta-se separado do subsequente por uma cornija. No alinhamento dos
vios do primeiro do primeiro registo encontram-se dois nichos com moldura em arco
de volta perfeita, assente sobre duas pilastras toscanas, onde se inserem as esculturas
de S. Martinho e de S. Bento, obra contemporanea. Estes nichos apresentam-se

27 No mesmo Mosteiro do Couto risquei a obra do fronte espicio e aesisti a faqiura dele... (SMITH, 1972, vol. I: 152).

28 Fes-ce de novo todo o frontespicio com sinco frestas da milhor architectura, e nestas se pozerdo grades de ferro, e nestas
mesmas se pozerdo vidragas. (A.D.B. — Estados do Mosteiro do Couto de Cucujaes, 1792-1795, n.2 115, fol.14v).

29 A.D.B. — Estados do Mosteiro do Couto de Cucujaes, 1795-1798, n.2 115, fol.8v.
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encimados por dois vaos de iluminagio, de curioso recorte, protegidos por vitrais.
A portada de acesso encontra-se encimada por um grande vao de iluminagio, que
reproduz o recorte dos altares colaterais, do interior da igreja. O terceiro registo da
fachada é composto pelo frontio triangular, interrompido na base, assente sobre um
entablamento liso. No timpano do frontio surge a pedra de armas da Ordem de
S. Bento, ao centro®®. Os cantos das empenas do frontdo encontram-se rematados com
duas pirAmides, enquanto o vértice do mesmo é rematado com uma cruz apontada.

Apesar da simplicidade e caricter eminentemente classicizante do frontispicio da
igreja, que atestam o lancamento de Frei José Ferreira Vilaga numa nova linguagem
estilistica, subsistem elementos que demonstram quanto o artista beneditino estava
ligado ao vocabulédrio Rococé e & movimentagio tardobarroca das fachadas, como
sejam o elemento decorativo presente no frontdo curvo que encima o vao de acesso,
o rebaixamento na empena do mesmo frontio, o frontio triangular interrompido na
base, assim como a diversidade de recorte dos véos de iluminagio.

3.2. Interior

A igreja do antigo Mosteiro de S. Martinho de Cucujaes é constituida por nave
Gnica e capela-mor bastante profunda, coberta por abébada de berco com caixotdes.
As alteragdes no interior da igreja decorrem das intervencoes arquitectdnicas referidas
anteriormente. A passagem para a capela-mor é marcada pelo arco cruzeiro, definido
por arco de volta perfeita, assente em pilastras toscanas. Eis a zona de passagem
entre a nave e a capela-mor que vai receber as obras de talha riscadas por Frei José
Ferreira Vilaga: dois altares colaterais e uma sanefa.

3.2.1. Os retdbulos colaterais

A primeira referéncia aos primitivos retdbulos colaterais, até agora conhecida,
data do triénio de 1629-16323!. Estes mantém-se até ao triénio del1783-1786, ano
do Estado que refere Fesce de novo o altar colateral do Santo Christo de talha moderna
e risco agraddvel; o outro altar colateral, que lhe corresponde ja esta feito e em vesperas de
se apintar (...)32. A informacio apresentada vem contradizer os dados apresentados
por Robert Smith, que aponta o triénio de 1792-1795 como periodo de realizagiao
da obra33, triénio da policromia e douramento da obra ji realizada34, descurando
totalmente a informacio contida no Estado de1783-1786. Este facto permite refutar
outra ideia: que Frei Vilaga entrou em contacto com o Mosteiro de Cucujées unica-
mente nos quatro anos em que 14 permaneceu. No préprio Livro de Rezam, o monge

30 Tirardo-se as armas do arco cruzeiro e se colocardo no fronte espicio da igreja (A.D.B. — Estados do Mosteiro do Couto de
Cucujaes, 1792-1795, n.2 115, fol.14).

31 A.D.B. — Estados do Mosteiro do Couto de Cucujdes, 1629-1632, n.2 114, fol.7v.

32 A.D.B. — Estados do Mosteiro do Couto de Cucujdes, 1783-1786, n.2 115, fol.15.

33 SMITH, 1972, Vol. I: 492.

34 Pintardo-se e douraram-se os dois altares colatraes e os quatro casticaes que lhes dizem respeito. (A.D.B. — Estados do
Mosteiro do Couto de Cucujdes, 1792-1795, n.2 115, fol.14).
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aponta primeiramente o risco para dous altares do Santissimo Sacramento, separado da
indicag@o das obras que executou nos quatro anos em que permaneceu no cenébio.
Provavelmente encetou contactos com a casa beneditina antes de 1786, no
sentido de averiguar as condi¢cdes de implantagdo dos retdbulos colaterais, para
proceder posteriormente a elaboragio dos riscos, que seriam executados por mao de
colaboradores, ou enviou apenas os riscos para os mesmos sem se ter deslocado ao
mosteiro. Assim sendo, terd intervido na pintura e douramento dos retabulos, accdo
que se completa em 1795. Fica por determinar se Frei Vilaga efectuou alguma visita
de supervisio a execugio dos retabulos entre 1786 e 1792, ano em que iniciou a sua
estadia no Mosteiro de Cucujies, ou se o fez apenas quando chegou ao mosteiro.
Os retébulos colaterais ladeiam o arco cruzeiro, sendo o do lado do Evangelho
dedicado a Cristo Crucificado (Figura n.2 2), e o do lado da Epistola dedicado a Nossa
Senhora do Rosério, actualmente dedicado ao Sagrado Coracéo de Jesus (Figura n.2 3).

— . — e T — 5 . - - —
Figura n.2 2 — Retabulo colateral da Crucifixdo de Figura n.2 3 — Ret4bulo colateral do Sagrado

Cristo — lado do Evangelho Coragio de Jesus — lado da Epistola
Foto: E. Dias, 2007. Foto: E. Dias, 2007.

35 SMITH, 1972, vol. I: 152.
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Tratam-se de retdbulos com uma linguagem classicizante, que se inserem, segundo
Robert Smith, dentro do terceiro estilo desenvolvido por Frei José Vilaga, onde sobressai
a estrutura dos mesmos em detrimento dos elementos decorativos, bastante contidos.
A estrutura e decoracio dos retdbulos sao semelhantes, embora se verifiquem algumas
variantes. Ambos possuem uma pequena mesa de altar, com frontal guarnecido com
elementos decorativos da linguagem Rococd, ladeada por dois pedestais que consti-
tuem o sotobanco, encimado por um banco com predela, decorado com volutas que
terminam em folhagem, por linhas ondulantes, assim como por motivos decorativos
constituidos por trés folhas pendentes, alinhadas. Entre a mesa de altar e o sacrério,
um pequeno friso com um ramo de trigo preso por fita, a0 centro e a representacao
de cachos de uva com folhas de parra dos lados.

O sacrario encontra-se enquadrado lateralmente por pequenas volutas rematadas
em folhagem, e por linhas ondulantes; na porta surge a representagio de uma custddia
em relevo. Apresenta um remate com elemento contracurvado, onde sobressaem
dois motivos decorativos constituidos por folha tripartida, muito recorrente na obra
do monge artista. Do banco arrancam colunas compésitas, que definem o corpo dos
retabulos, de registo Gnico, com fustes ornados de ramos com folhagem e pequenas
bagas, colocados em movimento helicoidal ao longo destes. Entre as colunas encontra-se
o nicho em arco de volta perfeita, com fecho decorado, onde se insere a imagem a que
o retdbulo estd dedicado, ladeado por dois pequenos nichos colocados lateralmente.

Sobre as colunas compdsitas surge o coroamento dos retdbulos, constituido pelo
entablamento de onde arrancam a base e empenas de um frontio curvo interrom-
pido, rematado com pequena estrutura triangular ligeiramente abaulada, definida
por saliéncia e reentrancias, onde se encontram anjos ladeados por ramos de folhas
semelhantes aos das colunas. Ha um claro predominio da policromia, com recurso ao
branco, castanho e verde, e a técnica do marmoreado fingido, enquanto o dourado
estd reservado quase exclusivamente para os elementos decorativos.

Relativamente as diferencas entre os retdbulos, estas comegam na iconografia
dos mesmos. De salientar que o retidbulo do lado da Epistola passou a ser dedicado
ao Sagrado Coragio de Jesus, em 1874, estando inicialmentededicado a Nossa
Senhora do Rosario, como atestam as Memdrias Paroquiais’® e a iconografia dos
elementos: presenca de dois putti que sustentam a palma numa das mios e coroa na
outra, simbolos atribuidos a Virgem. Além deste aspecto, Frei Vilaga fez distinguir a
iconografia dos dois retdbulos no préprio dardo dos capitéis, sendo que o do retdbulo
de Nossa Senhora do Rosério é constituido por uma rosa, clara alusdo a Virgem
Maria como sendo a “rosa mistica”, uma das invocagdes presente na Ladainha de
Nossa Senhora. Outra diferenca prende-se com o facto de no retadbulo do Cristo
Crucificado a escultura ser original e surgirem, no seu remate, dois anjos, envergando
amplas vestes, que seguram as T4buas da Lei.

36 O orago ou padroeiiro desta freguezia e mosteiiro he Sam Martinho bispo. A igreja tem tres altares: o maior he dedicado
S. Martinho, hum dos collatrais a hua imagem do Santo Christo, e o outro a Nossa Senhora do Rozario (...). (Memérias
Paroquiais Cucujdes, Feira, 1758, vol.12, n.2 475, pp. 3312. Disponivel na internet em: <http://ttonline.iantt.pt>.
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E evidente a tentativa de Frei Vilaca no sentido da mudanca para uma linguagem
de caricter classicizante. No entanto, subsistem ainda muitos elementos da linguagem
Rococd, dos quais Frei Vilaga no se conseguiu demarcar, como sejam as volutas que
terminam em folhagem, o motivo da folha tripartida, as linhas ondulantes, as cascas
enrugadas, entre outros, que se encontram dispersos por estas duas obras.

3.3. A sanefa do arco cruzeiro

Ainda dentro da escultura em madeira concebida por Frei José Ferreira Vilaca
encontra-se a sanefa do arco cruzeiro (Figura n.2 4).

Figura n.2 4
Sanefa do arco cruzeiro
Foto: E. Dias, 2007.

A igreja ndo possufa sanefa, antes a pedra de armas da Ordem de S. Bento, em
granito, que passou para o timpano do remate da fachada principal no triénio de
1792-179537. Assim, foi concebida uma sanefa nesse mesmo triénio, cuja pintura e
douramento terminou em 179838, Tal como os retabulos colaterais, esta peca insere-se
no terceiro estilo das realizagdes artisticas de Frei Vilaca, onde sobressai a estrutura da
peca, a qual se submetem todos os elementos decorativos, que contradizem o gosto
neocldssico que o monge artista vinha tentando introduzir nas suas obras.

A sanefa, que prima pela simplicidade e leveza das formas, é constituida por uma
estrutura de base decorada por elementos ondulantes e chamejantes, pormenores como
cascas enrugadas, a qual se sobrepde, ao centro, uma espécie de 6culo decorado com
grinalda de folhas, duas esferas com folhas largas e bagas. No remate do 6culo surge
o motivo da folha tripartida, repetido na parte inferior do mesmo, sobre o elemento
que faz a ligacio entre o 6culo e a estrutura de base. Esta, por sua vez, é rematada
nos cantos por pirAmides assentes sobre um elemento constituido por volutas que

37 Tirardo-se as armas do arco cruzeiro e se colocardo no fronte espicio da igreja. Fes-ce ha magnifica sanefa para o arco
cruzeiro e se anda atualmente pintando e dourando. (A.D.B. — Estados do Mosteiro do Couto de Cucujdes, 1792-1795,
n.2 115, fol.14).

38 Acabou-se de pintar e dourar a ¢canefa do arco cruzeiro. (A.D.B. — Estados do Mosteiro do Couto de Cucujaes, 1795-
1798, n.2 115, fol. 8v).
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terminam em folhas de acanto enroladas, e por folhas ondulantes. A ligacdo entre
estes elementos e o culo é feita através de volutas mais reduzidas, onde se sobrepdem
outros pormenores como cascas enrugadas que culminam em forma de chama e
outro tipo de folhagem. Em termos de policromia, a sanefa encontra-se parcialmente
dourada (douramento reservado sobretudo para os elementos decorativos) e conjuga
igualmente a técnica do marmore fingido em rosa e verde (parte inferior da estrutura).

Contrariamente aos retdbulos colaterais, nesta realizagdo hd uma persisténcia forte
do dourado, assim como dos elementos da linguagem Rococd, fazendo com que esta
peca constitua um hino final de Frei José Ferreira Vilaca a exuberancia decorativa.

4. Influéncias apresentadas pela obra produzida na igreja do antigo
Mosteiro do Couto de Cucujaes

Apesar de nio termos acesso aos riscos executados por Frei José Vilaca para as
obras realizadas na igreja do Mosteiro do Couto de Cucujaes, que infelizmente se
perderam, é possivel fazer uma anélise das mesmas e estabelecer pontos de contacto
com as estampas e tratados que lhe serviram de modelo.

Mencionaremos os pormenores que evidenciam claramente a influéncia na
concepgio dessas mesmas obras.

Na fachada que Frei José Ferreira Vilaga concebeu para a igreja deste mosteiro,
podemos estabelecer uma comparacio entre os nichos, que se encontram no segundo
registo, e um dos modelos de nichos que Aviler apresenta no seu tratado de Arqui-
tectura Cours d’architecture qui comprend les ordres de Vignole, avec des comentaires®.
Ja o vao central de iluminagio tem semelhangas com o recorte de alguns retébulos
concebidos por Andrea Pozzo, que figuram na obra Perspectiva pictorum et architectorum?,
tipo de recorte que se verifica igualmente nos dois retabulos colaterais riscados pelo
artista beneditino para o interior da igreja (Figuras n.os 3 e 4). Relativamente aos
restantes elementos que compdem a fachada, terdo sido influenciados pelos tratados
de construgio, que possuiam diversos modelos que certamente influiram o génio
criador de Frei Vilaga.

Observemos agora a obra de talha concebida para o interior da igreja do mos-
teiro, mais rica em termos de influéncias. Ao analisarmos a estrutura dos retdbulos
colaterais podemos estabelecer paralelismos com algumas estruturas retabulares e
arquitecténicas apresentadas por Andrea Pozzo, nomeadamente nos frontdes curvos
interrompidos*! e no conjunto constituido por pedestal, coluna, entablamento e
frontdo curvo interrompido*2. Podemos depreender que a estrutura dos retdbulos
corresponde a uma sintese inspirada nos modelos de Andrea Pozzo. Para o tipo de

39 AVILER, 1760:169.

4 POZZO, 17117: fig.26, 65 (vol. II).

4 POZZO, 1717: fig.33 (vol. I); POZZO, 1717: fig.26, 60 (vol. II).
42 POZZO, 1717: fig. 21 (vol. I); POZZO, 1717: ig.67 (vol. I).
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pedestal adoptado por Frei Vilaga, apontamos novamente para a obra de Pozzo®,
com um peso importante na defini¢do do tipo de capitel a usar nas colunas*, para
o qual contribuiu igualmente o tratado de Aviler®>. A obra do tratadista italiano foi
igualmente fundamental ao conceder alguns modelos de remates de vaos de iluminagio
que se apresentam de forma combinada no 6culo da estrutura central da sanefa do
arco cruzeiro e no frontdo dos retdbulos colaterais#.

Apesar de constituir um tratado de Arquitectura, a obra de Charles Augustin
Aviler revelou-se fundamental na concessao de diversos motivos decorativos que
inspiraram os elementos usados por Frei Vilaca nos retdbulos colaterais, nomeada-
mente no tipo de ramos com folhagem que se encontra nos fustes das colunas e no
remate dos retibulos; a folhagem nos Angulos dos pedestais e nas faces destes, e em
alguns elementos da sanefa do arco cruzeiro; o motivo constituido por trés folhas
pendentes alinhadas*’. Este Gltimo motivo remete para um esquema semelhante
presente na decoragdo de um pedestal que figura no tratado de Andrea Pozzo* e
para um pormenor decorativo do tratado de Briseaux*, que Frei Vilaca ndo possuia
na sua biblioteca pessoal, mas com o qual terd contactado. De Aviler podemos ainda
referir a semelhanga da rosa do capitel do retdbulo do Sagrado Coragéo de Jesus e
a rosa do remate de pé de péagina do tratado®, ou o tipo de laco’! que Frei Vilaca
usou com disposicio diferente no motivo do trigo amarrado.

Quanto ao motivo da folha tripartida, muito recorrente na obra de Frei Vilaga, que
encontramos nos pedestais das colunas, nos sacrarios, no motivo central da sanefa
do arco cruzeiro e no remate da mesma tera sido influenciado pelo mesmo elemento
que se encontra num pormenor decorativo do tratado de Briseaux. Este mesmo
pormenor do tratado possui uma variante do motivo da folha tripartida, idéntico com
o elemento que figura numa das suites criadas por Aviler>? e que é executado pelo
monge artista no fecho do arco de volta perfeita do retdbulo do Sagrado Coragéo de
Jesus, na pequena grinalda de folhas junto ao motivo central da sanefa, no préprio
motivo, assim como no ligeiro ressalto da estrutura da sanefa.

A folha do motivo central da sanefa encontra-se enquadrada por duas linhas
curvas, que se mostram semelhantes a uma solucdo decorativa do fecho de um arco
que figura numa estampa do tratado De la distribution des maisons de plaisance et de
la distribution des édefices en general>3, de Jacques Frangois Blondel. A decoragio com

B POZZO, 1717: fig. 17 (vol. I).
# POZZO, 1717: fig. 29 (vol. I).
4 AVILER, 1760: 99.

46 POZZO, 1717: fig. 99, 101, 103 (vol. II).
47 AVILER, 1760: 359.

# POZZO, 1717: fig. 24 (vol. I).
4 SMITH, 1972: 121 (vol. I).

50 AVILER, 1760: 13.

51 AVILER, 1760: 16.

52 AVILER, 1760: 391.

53 BLONDEL, 1738: 48 (vol. 2).
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folhas esvoacantes de um frontdo triangular® presente neste tratado terd influenciado
0 mesmo motivo visivel nas extremidades da sanefa.

A producio artistica de Frei José Ferreira Vilaca foi igualmente influenciada,
como ja referimos noutro capitulo, pelas estampas Rococd. Podemos estabelecer
um paralelismo entre o motivo dos cachos de uva e folhas de parra, e 0 motivo da
estampa que representa Ceres, executada por J. I. Nilson. J4 o pormenor das folhas
ondulantes, presente na mesma estampa, terd influenciado a execugio das folhas que
se encontram nos cantos da sanefa do arco cruzeiro, assim como outras estampas,
nomeadamente duas gravuras publicadas pela oficina de Martin Engelbrecht e duas
gravuras de Frangois-Xavier Habermann.

O tipo de folhas e bagas que encontramos nas esferas de remate da sanefa e na
grinalda do “6culo” central da sanefa, apresentam semelhangas com os motivos da
gravura de J. I. Nilson, com a gravura publicada por Martin Engelbrecht e mesmo
com uma gravura de Frangois-Xavier Habermann. O pormenor da casca enrugada
terminando em recorte chamejante, que apresenta algumas variantes, presente na parte
central e inferior da sanefa, no arranque dos elementos de ligagdo entre a estrutura
inferior e superior da sanefa, é anlogo aos elementos do mesmo tipo constantes nas
estampas de Francois-Xavier Habermann.

Existem ainda alguns elementos decorativos e estruturais com os quais nio foi
possivel estabelecer qualquer paralelismo com os tratados e com as estampas de
linguagem Rococd, que confirmam o cardcter original das obras de Frei José Ferreira
Vilaga, demonstrando que este n@o procedia a uma mera reprodugio dos modelos
de que dispunha, mas que os interpretava e lhes insuflava o seu toque pessoal, como
procedia a criagio de elementos novos.

Conclusao

Através da realizacio deste estudo conseguimos proceder nio a uma mera andlise
formal das obras executas por Frei Vilaca na igreja deste antigo mosteiro, como detectar
e corrigir alguns erros relativos as datagdes das pegas, assim como a presenca do artista
beneditino no cenébio cucujanense, permitida pela anélise atenta dos Estados do
mosteiro e comparacgio com bibliografia produzida anteriormente. Relativamente ao
objectivo da anélise detalhada das influéncias que os tratados e estampas de motivos
Rococé exerceram sobre as obras realizadas, podemos constatar que Frei José Vilaca
recorreu essencialmente aos tratados de Charles-Augustin Aviler e Andrea Pozzo,
assim como as estampas oriundas de Augsburgo.

Com este estudo podemos comprovar, igualmente, a base erudita que est4 por tras
da concepcio da fachada, retdbulos colaterais e sanefa da igreja do antigo Mosteiro de
Cucujies, apesar deste constituir um mosteiro “periférico” quando comparado com a
localiza¢o de outros espacos sacros onde Frei José Vilaga trabalhou. Langa-se assim

5 BLONDEL, 1738: 40 (vol. 2).
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uma nova questio, que fica para abordagem futura e mais profunda, que assenta no
porqué deste monge beneditino ter-se deslocado para fora do seu “raio de ac¢ao” e
aqui ter desenvolvido obras de grande monta, se tivermos em atencio a dimenséo e
importancia relativa que o Mosteiro do Couto de Cucujies tinha quando comparado
com outros mosteiros da Congregacio. Eis uma questao que ndo coube aqui abordar,
que certamente serd de relevante interesse nos debrugarmos futuramente.

Quadro n.2 1 — Frei José de Santo Anténio Ferreira Vilaga (1731-1809) — Breves apontamentos biograficos

Data

Aspectos Biograficos

Observagdes

1731

Nasce José Ferreira Vilaga no Terreiro de S.
Lazaro, em Braga, a 18 de Dezembro, filho de
Custddio Ferreira, carpinteiro de profissio, e de

Catarina de Aradjo%.

1758

José Ferreira Vilaga toma o habito da Ordem
de S. Bento a 5 de Janeiro®6, no Mosteiro de S.

Martinho de Tibaes, principiando o noviciado.

1759

Professa no dia 2 de Abril5? e adopta 0 nome

de Frei José de Santo Anténio Ferreira Vilaga.

Frei Vilaga fica na categoria de irmio donato, facto
que lhe permitiu desenvolver a sua arte nos diversos

mosteiros da Ordem.

Inicia a redacgfo do Livro de Rezam38, diério

pessoal.

No Livro de Rezam Frei Vilaga registou todos os defuntos
da Ordem, os acontecimentos que ocorreram na sua vida,
empréstimos, para além das regras da Ordem beneditina.
Este didrio constitui uma fonte fundamental para a
Histéria da Arte, uma vez que permite o conhecimento
do percurso artistico de Frei José de Santo Anténio Vilaga:
os livros que constavam da sua biblioteca pessoal, assim

como o elenco das obras por ele realizadas.

1796

Frei José Vilaga regressa definitivamente a Tibes,
ap6s uma incursdo por diversos mosteiros da

Ordem.

1798

E nomeado mestre-escola do Mosteiro de Sao
Martinho de Tibdes.

1809

Falece Frei José de Santo Anténio Ferreira Vilaca
a 30 de Agosto, no Mosteiro de Tibaes, tendo
sido sepultado no claustro principal da igreja do

mesmo mosteiro®.

Em Margo, Braga vé-se a bragos com a ocupagio pelo
General Soult. Os monges beneditinos sdo obrigados a
abandonar o mosteiro, facto que provavelmente abreviou

a vida do monge artista.

55 SMITH, 1972: 34 (vol. I).
56 SMITH, 1972: 100 (vol. I).
57 SMITH, 1972: 100 (vol. I).
58 ADB - Livro de Rezam, Tibdes, n.2 728. Ver transcrigio integral do documento em SMITH, 1972: 100-152 (vol. I).
59 Ver Quadro n.2 5.

60 SMITH, 1972: 81-82 (vol. I); ALVES, 1989: 530.
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Quadro n.2 2 — Frei José de Santo Anténio Ferreira Vilaga — Fases estilisticas da obra, segundo Robert

Smith

Periodo

Designacao

Caracteristicas

1758/1768

Primeiro
Estilo

E 0 mais monumental de todos e caracteriza-se pelo douramento total das superficies
trabalhadas e pelo recurso a simetria. Este estilo encontra-se fortemente marcado
pela obra de André Soares, pelo cardcter plastico que concede as suas obras, mas
também pela temética decorativa, sendo constantes os motivos da voluta com
remate final em enrolamentos de folhas de acanto e os concheados ondulados.
Surgem igualmente outros motivos, que Frei Vilaga vai beber directamente ao
vocabulrio decorativo das estampas de Augsburgo, como a flor, a folhagem
delicada, a 4gua a correr, os trés “amendoins”e os “escudos”. Da sua criagio sdo
o motivo do cabelo esculpido em espirais, o jogo de linhas paralelas que cortam,
no sentido horizontal, zonas convexas ou ondulantes. Nesta fase, 0 monge artista

confere uma enorme importincia 2 linha®!.

1768/
/década 1770

Segundo
Estilo

E caracterizado pelo acentuar do gosto pela linha, que assume uma extraordindria
elegancia e fluidez. Os proprios ritmos tornam-se mais lineares, substituindo o
elemento plastico. E abandonado o dourado total, que é substituido pela policromia
fingindo mérmores. Alguns dos temas da fase anterior sdo abandonados, como
a assimetria, as grandes volutas e o motivo da 4gua a correr. Os elementos
decorativos mais frequentes sio as peanhas chanfradas, folhagem, flores, cascas
de vegetais, a combinagfo de palmas com ramos de oliveira, jarros de flores, o
trigo e a uva, os feixes de plumas ou folhas, assim como o entrecruzar das linhas

curvas sem relevoS2,

ca.1780/1798

Terceiro
Estilo

Possui uma tendéncia claramente classicizante, sobressaindo elementos de
inspiraciio arquitecténica, como frontdes triangulares, pirAmides, urnas com
festdes, pilastras jonicas, entre outros. Ha uma “sobrevalorizagio” da estrutura das
pecas em detrimento da decoracdo, que se apresenta muito contida, e um claro
predominio da policromia, sendo o dourado reservado para elementos pontuais®3.
As realizagdes que se inserem dentro deste estilo demonstram a tentativa de Frei

José Ferreira Vilaga em langar-se numa nova linguagem, embora ainda se encontre

preso a alguns elementos da tematica Rococo.

ol ALVES, 1989: 529; SMITH, 1972: 248-259 (vol. I).
62 ALVES, 1989: 530; SMITH, 1972: 259-277 (vol. I).
0 ALVES, 1989: 530; SMITH, 1972: 277-282 (vol. I).
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Quadro n.2 3 — Frei José de Santo Ant6nio Ferreira Vilaga - Livros pertencentes a biblioteca pessoal

do monge artista

Livros
mencionados
no Livro de
Rezam

Designagao

Tipo de Obra

Inscrigao

AVILER, C.A. de — Cours d’architecture
qui comprend les ordres de Vignole, avec des
comentaires. Paris, 1760.

Tratado de
Arquitectura

“Este libro de Architetura he do uso do irmdo Fr.
José de Santo Anténio monge de S. Bento mestre
de obras de Architetura da sua religido. Custou
quatro mil e oito centos reis; ano de 1771 ano
Pombeiro a -28- do mes de Marco do dito ano.”

BLONDEL, Jacques-Frangois — Architecture
francoise, ou recuil des plans, élévations, maisons
royales, palais, hotels, édifices les plus considérables
de Paris. 4 Volumes. Paris: 1752-1756.

Tratado de
Arquitectura

“Estes quatro volumes da Architetura franceza
custardo a Fr. José de Santo Anténio Villaga -
33600- em Lisboa na logea dos bureis as portas
de Santa Catarina”.

BLONDEL, Jacques-Frangois — Livre nouveau
ou Regles des cing ordres d'Architecture par
Jacques Barozzi de Vignole. Nouvellement revt,
corrige et augmenté par Monsier B...architecte
du roy. Paris, 1757.

Tratado de
Arquitectura

“Do uso de Fr. José de Santo Anténio Villaca
ano e 1782 monge de Sam Bento ¢ mestre de
obras de Arquetetura. Custou este livio — 4800
foi do abade de Ermeniy”.

BRISEUX, Charles-Etiene — Lart de batir des
maisons de campagne. Paris, 1743.

Tratado de
Arquitectura

JOMBERT, C.-A. — Architecture moderne ou
T'at de bien batir pour toutes sortes de personnes.

Paris, 1764.

Tratado de
Arquitectura

“Por meu falecimento pertence d livraria de Tibdes
que assi esta no noso livro de Rezam. Pombeiro

Mayo de 1768 ano”.

POZZO, Andrea S. J. - Perspectiva pictorum et
architectorum, 2 Volumes. Roma, 1717.

Tratado de
Perspectiva e
Arquitectura

“Do uso do padre Fr. Estévdo do Loreto monge
benedictino. Este livro hé do uso do irmdo Fr, Joze
de Santo Anténio Villaga e por seu falecimento
pertence a libraria de Lisboa Sam Bento da
Satide. Licensa que The facultou Capitulo Geral
no Capitulo de Maio de 1780 ano”. “Do uso
do padre Fr. Estévao do Loretto digo do uso do
padre Fr. Manuel de S. Gertrudes.”

VERLOYS, M.-C.-E Roland de - Dictionnaire
darchitecture civile, militaire et navale, 3 volumes.

Paris, 1770.

Dicionério de
Arquitectura Civil,
Militar e Naval

RICHARDSON, Jonathan; JUNIOR,
Jonathan — Traité de la peinture et de la sculpture
par Mrs. Richardson pere fils, divisé en trois
tomes. Amesterddo, 1728.

Tratado de Pintura e
Escultura

Obras de Teodoro de Almeida e Frei Francisco
de Jesus Maria Sarmento

Livros de Algebra e
Geometria

Livro de Aritmética de Vieira

Livro de Aritmética

Dicionario de Francés de Manuel de Sousa | Dicionério
Dois livros de receitas
Cartas do Papa Clemente XIV Cartas

Poema de Guimardes Agradecido

Livro de Poesia

CUNHA, D. Rodrigo — Histéria dos Bispos
do Porto.

Livro de Histdria
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Catecismo de Montpellier

Catecismo

Quatro livros de Devogdes

Livro de Devogoes

BLONDEL, Jacques Frangois — De la
distribution des maisons de plaisance et de la

Livros ndo | distribution des édefices en general, 2 wolumes.

Tratado sobre
distribuicao
e decoragiio
de edificios e

“Do uso do irmdo Fr. Jozé de Santo Anténio
Vilaga mestre de obras de sua congregacdo lhe
custardo em Lishoa 5500 — reis primeira e segunda

mencionados | Paris, 1738. R parte em 0 anno — de 1774”.
: respectivos jardins
no Livro de el . Lih q
Rezam BOSSE, Abraham — Traité des maniéres de e wro/comprel 0 em s bara 0 150 do
dessiner les ordres de Larchitecture antique en Tratado de irmdo Joxé de 5. Antonio Villaga no ano de
Arquitectura 1774 — em caza do Jodo Jozé de Bois (Bas) no

toutes leurs parties. Paris, 1664.

Largo de Calheires”

Quadro n.2 4 — Frei José de Santo Anténio Ferreira Vilaga — Tratados presentes na biblioteca pessoal

do monge artista

Tratado

Contetido

AVILER, C.A. de - Cours d'architecture qui comprend les
ordres de Vignole, avec des comentaires. Paris, 1760.

Trata diversos assuntos relacionados com a Arquitectura (construgio
de edificios, decoragio de jardins, ornamentos para a decoragio de
fachadas, escadas lareiras, nichos, janelas, portas, entre outros), mas
nfo descura a parte gréfica, aparecendo pequenos desenhos de pé de
p4gina, no final dos capftulos.

BLONDEL, Jacques-Frangois — Architecture frangoise, ou
vecuil des plans, élévations, maisons royales, palais, hotels, édifices
les plus considérables de Paris. 4 Volumes. Paris: 1752-1756.

Manual de Arquitectura, constituido por quatro volumes, com algumas
gravuras referentes aos edificios que descreve.

BLONDEL, Jacques Frangois — De la distribution des maisons
de plaisance et de la distribution des édefices en general. 2
volumes. Paris, 1738.

Tratado constituido por dois volumes: o primeiro volume possui
informag0es respeitantes 2 distribuigio e decoragio dos edificios e dos
seus jardins; as tinicas gravuras existentes sao pequenos desenhos de
pé de p4gina que decoram o final de cada capftulo. O segundo volume
encontra-se repleto de desenhos para decoragio exterior e interior.

BLONDEL, Jacques-Frangois — Livre nouveau ou Régles
des cing ordres d' Architecture par Jacques Barozzi de Vignole.
Nouvellement revii, corrige et augmenté par Monsier B...
architecte du 1oy. Paris, 1757.

Tratado composto exclusivamente por gravuras, possui uma série de
estampas de ornamentistas franceses

BOSSE, Abraham — Traité des maniéres de dessiner les ordres
de Tarchitecture antique en toutes leurs parties. Paris, 1664.

Manual sobre desenho e construgio de diversos elementos
arquitecténicos consoante a ordem.

BRISEUX, Charles-Etiene — Lart de batir des maisons de
campagne. Paris, 1743.

Tratado composto por um primeiro volume de texto, plantas, algados e
fachadas dos edificios que aborda; a sexta e sétima partes do segundo
volume vAo-se mostrar mais (teis para o artista beneditino, uma vez
que estio subordinadas ao estudo da decoragio.

JOMBERT, C.-A. - Architecture moderne ou Lart de bien batir

pour toutes sortes de personnes. Paris, 1764.

Essencialmente um tratado de Arquitectura, com informagdes relativas
a construgdo dos edificios, além de algumas plantas, algados e fachadas,
no segundo volume,

POZZO, Andrea S. . - Perspectiva pictorum et architectorum.
2 Volumes. Roma, 1717.

Tratado onde o autor comenta as gravuras relativas a desenhos de
retabulos, arcos triunfais, teatros, cpulas, fachadas, portas e janelas com
decoragio, etc. A obra tera sido fundamental como fonte inspiragio
para as estruturas das suas obras de talha de Frei Vilaga.
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Griéfico n.2 1 — Percentagem das obras realizadas por Frei José Ferreira Vilaga nas diversas 4reas em
que se destacou, segundo o levantamento de Robert Smith
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Fontes e bibliografia

Fontes Primarias Manuscritas

A.D.B. Congregagio de Sao Bento, 1629-1632 — Estados do Mosteiro do Couto de Cucujdes, n.2
114 [Disponivel no Arquivo Distrital de Braga. Braga].

A.D.B. Congregagio de Sao Bento, 1665-1668 — Estados do Mosteiro do Couto de Cucujdes, n.2
114 [Disponivel no Arquivo Distrital de Braga. Braga].

A.D.B. Congregagio de Sdo Bento, 1710-1713 — Estados do Mosteiro do Couto de Cucujdes, n.2
114 [Disponivel no Arquivo Distrital de Braga. Braga].

A.D.B. Congregagio de Sao Bento, 1783-1786 — Estados do Mosteiro do Couto de Cucujdes, n.2
115 [Disponivel no Arquivo Distrital de Braga. Braga].

A.D.B. Congregagio de Sao Bento, 1792-1795 — Estados do Mosteiro do Couto de Cucujaes, n.2
115 [Disponivel no Arquivo Distrital de Braga, Braga].

A.D.B. Congregagio de Sdo Bento, 1795-1798 — Estados do Mosteiro do Couto de Cucujdes, n.2
115 [Disponivel no Arquivo Distrital de Braga, Braga].

A.D.B. Tibdes — Livro de Rezam do Irmdo Fr. Jozé de Santo Antonio Villaga natural de Braga do
Terreiro de S. Lazaro, pera nele assentar os defuntos que falecem e tudo o que devo, ou me devem,
da mesma sorte o que inpresto, ou me inprestam, e onde estiver pg. — hé que estd satisfeito ou do que
inpresto, ou do que me inprestam, n.2 728 [Disponivel no Arquivo Distrital de Braga. Braga].
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AVILER, C.A. de, 1760 — Cours d’architecture qui comprend les ordres de Vignole, avec des comentaires.
Paris: Charles-Antoine Jombert.

BLONDEL, Jacques-Frangois, 1752-1756 — Architecture francoise, ou recuil des plans, élévations,
maisons royales, palais, hotels, édifices les plus considérables de Paris (4 volumes). Paris.
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Barozzi de Vignole. Nouwellement revit, corrige et augmenté par Monsier B.. .architecte du roy. Paris.
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BRISEUX, Charles-Etiene, 1743 — Lart de batir des maisons de campagne. Paris.
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Paris.

POZZO, Andrea S. J., 1700-1717 — Prospettiva de Pittori, et Architetti (2 volumes). Roma: Nella
Stamparia di Anténio de’Rossi.

REYCEND, Jozo Baptista, 1781 — O Sacrosanto e Ecumenico Concilio de Trento em Latim e Portuguez
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de Carvalho.
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A Sé do Porto na Sede Vacante de 1639 a 1671:

obras e artistas

Joaquim Jaime B. FERREIRA-ALVES

1. Introducao

Tendo morrido, em Lisboa, a 13 de Julho de 1639, D. Gaspar do Rego da Fonseca
(1576-1639)1, bispo do Porto de 16362 a 1639, cuja noticia chegou ao Porto em 22 de
Julho3, deu-se inicio, na Diocese do Porto, a um longo periodo de Sede Vacante*. Com a
recuperacio da independéncia, em 1 de Dezembro de 16403, as relagdes entre Portugal

1 D. Gaspar do Rego da Fonseca (ou d’Afonseca), nasceu em Vilar Maior, bispado da Guarda. Era filho de Daniel do
Rego e de D. Leonor da Fonseca. FERREIRA, 1924: 238-242; ALMEIDA, 1968: 650.

2 1636. Agosto. 17: Auto de posse do bispo D. Gaspar do Rego da Fonseca
Posse do Illustrissimo Senhor Bispo D. Gaspar do Rego da Fonseca a 17 de Agosto de 636.
Aos dezasete dias do més de Agosto de mil seiscentos trinta e seis annos estando em Cabido para este effeito chamados todos
os capitulares presentes na cidade forad appresentadas todas as Bullas de provimento deste Bispado das quaes constou o Papa
nosso senhor fazer graca deste dito Bispado do Porto, e sevem passadas as Bullas delle a nove de Junho passado deste presente
anno de seiscentos trinta e seis, em favor do Illustrissimo e Reverendissimo Senhor Dom Gaspar do Rego da Fonseca, e assi
constou teria tomado livremente ante o [llustrissimo Dom Rodrigo da Cunha, Arcebispo de Lisboa, e estar satisfeito a todo o
necessdrio para se lhe aver de dar posse e soceder neste Bispado per morte do senhor Fr. Jodo de Valladares bispo que foi delle:
o0 que assi todo visto mandardo dar a dita posse deste Bispado a qual tomou o Reverendo Cénego Jodo Marques da Cruz
Procurador bastante do Hlustrissimo Bispado. De que se fes este termo que todos assinardo os que presente fordo em Cabido
no dito dia declarado. Jodo Rodrigues de Araijo Cénego Secretario o escrevi. A.D.R, DIO/CABIDO/011/1579, fl. 72-72v.

3 Seé Vaccante por falecimento do Senhor Bispo Dom Gaspar do Rego da Fonseca que faleceo em Lisboa a 13 de Julho de 639.
Aos vinte e dous das do més de Julho do anno de mil e seiscentos trinta e nove as duas horas da tarde chegou nova de como
falecera da vida presente o Senhor Bispo Dom Gaspar do Rego da Fonseca na cidade de Lisboa a treze do mesmo, e logo
pelo presidente e mais capitulares abaixo assinados s assentou que antes de tratar doutra cousa se fizessem os sindis e oficio
e missas na forma do Estatuto, amanha sabbado vinte e trés do mesmo, e que depois se tratara do mais que pertencer ao
Gowverno do Bispado: e por verdade mandarao fazer este termo a mim Jodo Rodrigues de Araiijo Cénego Secretario que o
escrevi. A.D.R, DIO/ CABIDO/011/1579, fl. 74.

4 FERREIRA, 1924: 242-258.

5 Assento que mandaraé fazer o Dead, Dignidades, Conegos Cabido da Sancta Seé desta Cidade do Porto sede Episcopal
vaccante da acclamagad delRey nosso senhor Dom Joad 4°.
Aos oito dias do més de Dezembro do anno de mil seiscentos e quarenta annos, na casa do Cabido da Sancta Seé desta cidade
do Porto sendo presentes o Dead, Dignidades, Cénegos chamados a Cabido pleno a som de campa tangida segundo seu antigo
¢ louvavel costume, propds o Dead presidente no dito Cabido que tivera noticia que os Arcebispos de Braga e Lisboa como
Governadores deste reyno, em absensia do Duque de Braganca acclamado por ey delle, escreverad a Camara dsta cidade
fizesse nella a mesma acclamagad por se aver feito 0 mesmo pela nobreza e povo na cidade de Lisboa em o primeiro do dito més,
e que juntamente nesta manhd tinha noticia que o juiz e vereadores estavaé em Camara com a nobreza e povo, e que poderia
succeder se fizesse logo a dita acclamacad, que convinha detreminarse o como nesta matéria avia de proceder o ecclesiastico,
por quanto ao Cabido sede Episcopal vaccante pertencia desta declaracad como ordindrio que era do Bispado. E considerado
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e a Santa S¢€ estiveram suspensas, devido 2 influéncia de Espanha®. Esta situacio levou a
que o Porto, s6 tivesse de novo bispo, confirmado pelo Papa, a partir de 1670. Clemente
X (1590-1676/1670-1676) pela Bula Gratize divinae praemium (15 de Dezembro de 1670)
confirmou na diocese do Porto, vaga desde a morte de D. Gaspar do Rego da Fonseca,
D. Nicolau Monteiro (1581-1672)7, «em virtude da apresentacéo feita», pelo Principe
D. Pedro, regente de 1667 a 1683, e futuro rei D. Pedro II (1648-1706/1683-1706).

Ainda que coincidindo com uma época economicamente dificil8, devido & conjuntura
politica que entfo se vivia em Portugal, ao longo do extenso periodo de vacatura os
responséveis pela Diocese do Porto vao empreender diversas obras em alguns edificios
que estio debaixo da sua tutela. Esta actividade, que atraira diversos artistas, vai ter
na Sé um espago privilegiado pela importancia do que foi feito.

2. A Sede Vacante de 1639 a 1671

No dia da chegada da noticia do 6bito de D. Gaspar do Rego da Fonseca, e
declarada «Seé Vaccante», «foi cometido», pelo Dedo, do governo e da administragao

bem o negocio e qualidade delle se assentou per todos os capitulares, nemine discrepante, que no ponto e hora que a cidade, e
com a primeira vog della, se acclamasse o dito senhor por rey destes reynos, i estado ecclesiastico uniformemente o acclamasse
na mesma forma, por ser este o animo geral de todos, e quererem ao dito senhor por seu rey e senhor natural, e que para se
fazer a dita acclamagad com a solemnidade devida a semelhante acto, e para milhor constar ao povo, se saisse em procissaé
pela cidade logo com Te Deum Laudamus, em acgad de gracas pela grande merce que Deos fazia a estes reynos. E assentado o
sobredito chegou recado da cidade que se fazia a dita acclamagag, e logo no dito Cabido em nome de todo o estado ecclesiastico
deste Bispado se acclamou ao senhor REI DOM IOAO 42 por rey destes reynos, por todosos capitulares nemine discrepante
abaixo assinados: E sairaé com Tedeum (sic) Laudamus em progissad levando de baixo do palio a imagem de Nossa Senhora
da Congeigaé (por ser seu dia) pelas ruas desta cidade, com grandes vivas e demonstragdes de allegria. De que todo mandarad
fazer este assento no livro dos assentos que todos assinaraé. E eu Joaé Rodrigues de Araiijo cénego que sirvo de secretario o
escrevi, dia més, e anno ut supra. A.D.PR, DIO/CABIDO/011/1579, 11.76-76v.

SERRAO, 1980: 70-72.

Tomou posse da Diocese do Porto em 12 de Abril de 1671. FERREIRA, 1924: 258-265.

Assento sobre o emprestimo do dinheiro da Mitra que El Rey pedio pela carta aqui tresladada.

Ao primeiro dia do més de Fevereiro de mil seiscentos quarenta e hum annos na casa do Reverendo Cabido da Sée desta cidade
do Porto onde estavad presentes o Reverendo Dead e mais capitulares todos chamados a Cabido pleno para se tratar o negocio
da carta de Sua Magestade sobre o empréstimo dos caidos das rendas da mesa Pontifical de que o treslado he o seguinte. Deag,
Dignidades, Cénegos e mais Cabido da Sée do Porto. Eu El Rey vos envio muito saudar: Havendo precedido paregeres de pessoas
doctas tenho resoluto que se tome por empréstimo os cahidos do rendimento desse Bispado, e dos mais que estaé vagos nestes
meos reinos para com elles se acodir as necessidades presentes e socorros da India e mais conquitas, e a defensaé dos lugares de
Africa, dando se consignacaé certa nos sobejos dos Almoxarifados para os Prelados novamente providos se pagar tudo o que
lhes pertencer, e porque esta matéria he tad importante como se deixa entender, vos encomendo e encarrego muito que de vossa
parte concorraes no que for necessdrio para assi se executar, ordenando que tudo que ouver caido desse Bispado se entregue ao
Provedor da Comarca a quem mando escrever que o receba e remeta a esta cidade ao meu thesoureiro mor a ordem do Conselho
de minha fazenda, e que os fruitos que estiverem em ser se vendad, e o procedido delles se entregue e remeta da mesma maneira
dando os Provedores certidad do que receberem para com ellas se carregar o dinheiro em receita sobre o thezoureiro mor, e com seu
conhecimento em forma de darem os despachos negessarios para terem effeito as consignacdes. Escrita em Lisboa a vinte e dous
de Janeiro de mil seiscentos quarenta e hum. Rey. Para o Cabido da See do Porto. Por El Rey. Ao Dead, Dignidades, Cénegos
e mais Cabido da Sée do Porto. E logo por todos nemine discrepante se assentou que vista a forma da carta de Sua Magestade
em que mandava apertadamente se lhe desse o dinheiro que ouvesse desta Mitra per empréstimo, offrecendo se juntamente
a dar consignacad para se pagar ao Senhor Bispo que for delle, e que naé dava lugar a escusa alguma, nem por outra via se
poder escusar o dito empréstimo, que se desse per empréstimo a Sua Magestade na forma que ordena fazendo se as segurangas
necessdridas para a consignacad com que se desse satisfacad ao dito Senhor Bispo que for provido, e nomearad juntamente para
fazer a entrega e contrato ao Dr. Amaro de Meireles Freire, thesoureiro mér desta Seé, e o licenciado e cénego Jodo Marques da
Cruzg para o que mandarad se lhe passasse comissad per escrito de que se fés este assento por todos assinado no dito dia supra.
Joad Rodrigues de Aratijo cénego o fés em absensia do secretario. A.D.R, DIO/CABIDO/011/1579, fl.77-77v.

@ ~ o
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dos oficios de Provisor e Vigario Geral®, o Reverendo Doutor Provisor Melchior Vaz
Correia, que em 1635, tinha tomado posse da conezia.

Quadron.2 1

Cabido da Diocese do Porto em 163910
Deido Diogo Pinto Pereira
Provisor Melchior Vaz Correia
Mestre Escola Pantaledo Freire
Tesoureiro mor Amaro de Meireles Freire
Arcediago de Oliveira do Douro Joo de Aradjo Costa
Coénego Magistral Dr. Jorge Velho
Cénego Magistral licenciado Pantaledo da Costa de Vasconcelos
Coénego Gaspar Fernandes Pinto
Cénego Diogo de Carvalhal
Cénego Pantaledo Pinto
Cénego Pantaledo Dias Salvado
Cénego Francisco de Resende

Em 26 de Julho!l, em reunido do Cabido, foram nomeados os «officiaes para
servirem em Seé Vacante» e o «fabricador da fabrica da Sée», o cénego Gaspar
Fernandes Pinto. Este renunciaria ao cargo, por «indisposto», em 22 de Outubro!2,
sendo substituido pelo cénego Pantaledo da Costa de Vasconcelos. Logo no més
seguinte, precisamente a 1 de Agosto, foi decidido pelo Cabido «que as mesas do
governo para melhor despacho» se realizassem as quartas e sdbados de cada semana!3.

Ap6s a elei¢io de 26 de Julho de 1639, foi mantido como Provisor o Dr. Melchior Vaz
Correia e nomeado para Vigério Geral o licenciado Jodo Rodrigues de Aratjo. Devido

9 e assi a absolvicaé das excumunhois reservadas ao ordindrio emquanto nad se ordenassem officiaies e dias de despacho.
A.D.R, DIO/CABIDO/011/1579, fl. 74v.

10 PINTO, 1940.

11 Aos vinte e seis dias do més de Julho de mil seiscentos trinta e nove annos na casa do muito Reverendo Cabido onde se juntaraé
todos os capitulares que estavaé presentes na cidade adiante assinados para fazerem eleicad de offigiaes para servirem em Seé
vacante emquanto for regida do Reverendo Cabido; e logo fizerad os offigiaes seguintes. Reverendo Provisor o Dr. Melchior
Vaz Correa, Vigdrio Geral o licenciado Joad Rodrigues de Ararijo com os sallarios costumados, Escrivad da Camara o cénego
Pamtalead Dias Salvado, Promotor licenciado e cénego magistral Pantalead da Costa de Vascongellos, Meirinho Ecclesiastico
Gaspar Moreira de Lima, Recebedor da Fazenda da Mesa Pontifical Luis Pereira Banhos, o cargo de aljubeiro a Joad de Almeida
Pitta tanto quanto for recebido per palavras de presente, Corredor de Folhas Luis da Costa, o Cano de Agoa ao reverendo
conego Gaspar Fernandes Pinto para o mandar beneficiar pela pessoa que lhe parecer: a serventia do offigio do escrivad Gaspar
do Rego Serrad, a Aleixo Ferreira de Araiijo, a serventia do offigio Domingos Cardoso em que o proprietdrio per si naé servir
servira Anténio Pereira familiar do Reverendo Dead, Procurador da Mitra o licenciado Manoel de Moraes de Faria, Solicitador
Manoel Travagos, Porteiro da Mesa Francisco da Maya: o Guarda dos Pagos Episcopaes aos reverendos conegos que nelles
estavad Joao Marques da Crux, e Anténio Barreiros, a Quinta de Santa Crux que se administre pela Mesa encarregando se
ao quinteiro e o rendimento para a Mesa Pontifical e fabrica da mesma quinta, o Secretdrio o reverendo cénego que servir de
Secretario do Cabido e serd também da Mesa Pontifical, e os sallarios dos offigiaes seraé os costumados conforme as provisois
e despachos. E o Reverendo Provisor e Vigdrio Geral, e Escrivaé da Camaraa logo tomarad juramento dos Santos Evangelhos
sob cargo do quoal prometerad fazer verdadeiramente seus officios de que se fés este assento no dito dia. Joad Rodrigues de
Araiijo, Cénego Secretario o escrevi. A.D.R, DIO7TCABIDO/011/1579, fl. 74v.-75v.

12 A.D.P, DIO/CABIDO/011/1579, fl. 75v.

13- A.D.P, DIO/CABIDO/011/1579,fl. 75v.
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ao falecimento do Dr. Melchior Vaz Correia, em 22 de Junho de 16474, foi eleito, por
«aclamassad de todos nemine discrepante», para o lugar de Provisor o Arcediago da
Régua, Manuel de Seabra e Sousa (1606-1664), que viria a ser suspenso em 1659, como
consequéncia de uma devassa ordenada pelo Cabido. Na opinifo de Agostinho Rebelo
da Costa, o Dr. Manuel de Seabra e Sousa serviu como «Provisor, e Governador do
Bispado do Porto» com acerto e desinteresse!>. Foi substituido no cargo pelo Cénego
Magistral da Sé, o Dr. Jerénimo Peixoto da Silval®, que o ocupou de 1659 a 1661.

[ i
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Figuran.? 1

Fac-simile da assinatura

do Arcediago da Régua,

Dr. Manuel de Seabra e Sousa

Depois de alguns anos de administracio colectiva, de 1639 a 1661, a rainha regente
D. Luisa de Gusmio (1613-1666) ordenou que o Cabido elegesse «pessoa idénea»
para Governador do Bispado, o que aconteceria em 1 de Junho de 1661, sendo eleito
D. Luis de Sousal? (1630-1702), Dedo desde 1655, e que exerceu o cargo até 12 de
Abril de 1671, data da posse do bispo D. Nicolau Monteiro!8.

2.1. Bispos eleitos

Durante o perfodo de Sede Vacante foi apresentado e confirmado um bispo, que
nio ocupou a Diocese do Porto, por causa da Revolugiao de 1640, e foram eleitos
trés bispos que nio obtiveram confirmagio papal devido 2 mesma razio, e ao conse-
quente mau relacionamento entre a nova dinastia e a Santa Sé. O bispo confirmado
foi apresentado por D. Filipe III (1605-1665/1621-1640), e os trés seguintes, ndo
confirmados pelo Papa, foram apresentados, o segundo e o terceiro, por D. Jodo IV

(1604-1656/1640-1656); e, o quarto, por D. Afonso VI (1643-1683/1656-1683)1°.

2.1.1. D. Francisco Pereira Pinto

D. Francisco Pereira Pinto (7-1642)%, era natural de Via Real, filho de Gongalo
Vaz Pinto?!, alcaide-mor de Ervededo e de D. Isabel Botelho da Mesquita??.

14 A.D.P, DIO/CABIDO/011/1579, fl. 81-81v.

5 COSTA, 1789: 344.

16 PINTO, 1924: 152.

17 COSTA, 1789: 339; PINTO, 1940: 95-96

18 FERREIRA, 1924: 244-246.

19 FERREIRA, 1924: 250-257.

20 ALMEIDA, 1968: 650; TEIXEIRA, 1951: 238. D. Francisco Pereira Pinto faleceu em Madrid em 13 de Janeiro de
1642. Ver REIS, 1992: 167-168.

21 Filho de Jodo Pinto Pereira, alcaide-mor da vila e couto de Ervededo e de sua mulher e sobrinha D. Isabel de Morais.
Ver TEIXEIRA, 1951: 237.

22 Filha de Jodo Correia da Mesquita, Fidalgo da Casa Real e senhor da Casa de Abagas, e de sua mulher D. Inés
Teixeira Rebelo. Ver TEIXEIRA, 1951: 238.
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D. Francisco Pereira Pinto?> — «Dom Prior do Crato, Colegial de S. Paulo de
Coimbra, do Conselho de El-Rei, Agente dos Negdcios de Portugal em Madrid, Bispo
Eleito do Porto, Deputado da Mesa da Consciéncia e Ordens, Dezembargador do
Paco e Governador e Administrador do Priorado de Alcobaga»24 — ¢é referido por D.
Antoénio Caetano de Sousa na Histéria Genealdgica da Casa Real Portuguesa. Aquele
autor ao dar a relagido das pessoas que se encontravam em Madrid na altura da
Restauragdo menciona D. Francisco Pereira Pinto, Bispo eleito do Porto. D. Francisco
Pereira Pinto apresentado por Filipe III (IV de Espanha) para bispo do Porto, foi
confirmado por Urbano VIII (1568-1644/1623-1644), em 1640, mas nio tomaria
posse da sua diocese, por causa de Portugal ter mudado de monarca.

FRANCISCO PEREYRA Pinto. En el 1640.

1. El el mencionado Damian de Lemos no conocié al Sr. Pereyra Pinto, que después del precedente fue electo
Obispo de Oporto por el Rey D. Phelipe IV. Segiin infiero por la Historia Genealogica de la Casa Real de
Portugal, cuyo Autor refiere en el Tom. 7. pag. 114. las personas Ilustres Portuguesas que se hallaban en
Madrid al tiempo del levantamiento de aquel Reyno en el ano de 1640. y entre ellas nombra a Francisco
Pereyra. Pinto, electo Obispo de Porto. Si antes de levantar Rey de Portugal al Duque de Braganza era ya
electo de Porto

D. Francisco consta haberle nombrado el Rey Catholico.

2. El Doctor Walter Antunez recogié, y se servié remitir particulares noticias de este Obispo, diciendo que
fue hijo de Gonzalo Vas Pinto, y de su muger Dofia Isabel Botelho, Sefiores muy calificados de Villa Real
en la Provincia de Tras os Montes.

3. Juntose a la nobleza de la sangre en D. Francisco la fortuna de tener en Madrid al tio

D. Pedro Vas Pereyra, como Secretario de Estado en el Consejo Real de Portugal estabelecido en Madrid:
el qual protegié al Sobrino, como correspondia & su honor y merecimiento: pues habiendo sido Colegial en
el Pontificio de S. Pedro de Coimbra, y aprovechando en los estudios, recibié grado de Doctor en Canones:
con lo que se vié proporcionado para mayores empleos. Fue Diputado de la Inquisicién, y de la Mesa de
Conciencia y Ordenes.

4. Pasé Agente de la Corona & Roma en el Pontificado de Paulo V. y volvié hecho Desembargador do Pazo, o
Ministro de Consejo. El Infante Cardenal D. Fernando de Austria le hizo su Gobernador del gran Priorato
do Crato de la Religion de S. Juan, y juntamente de la Abadia de Alcobaza, de quienes el Infante era Gran
Prior, y Abad Comendatario.

5. Todo esto lo desemperio D. Francisco con aceptacion: Y vacando nuestra Sede, le premié el Rey D. Phelipe
1V, nombrandole Obispo de Porto, cuya presentacion confirmé el Papa Urbano VIII. en el afo de 1640.
en que por Mayo se hallaba ya D. Francisco en posesion de la Dignidad, pues entonces impuso sobre ella
la Pension de quinientos mil reis a favor de su Sobrino el P Fr. Juan Pereyra Religioso Benito, que desfruto
muchos anos la Pension, después de morir el Tio.

6. No pasé a residir en su Iglesia el Obispo D. Francisco porque hallandose en Madrid al fin del 1640. ocurrié
la novedad de aclamar los Portugueses por Rey al Duque de Braganza, y no tenia paso de una a otra parte las
Provisiones. Fallecié luego en esta Corte el Sefior Obispo, y fue enterrado en la Iglesia de S. Antonio de los
Portugueses de Madrid: aunque no consta el dia: sino solo que fue alli admitido por Cofrade de S. Antonio?5.

23 Francisco Pereira Pinto, natural de Vila Real, Deputado que foi da Meza da Consciéncia, Desembargador da Meza do
desembargo do Pago, Governador e Administrador do Priorado d’Alcobaga, Inquizidor Geral da Santa Inquizigdo, Agente
na Corte de Madrid, dos Negécios da Nagao do Conselho de Sua Magestade, Bispo eleito da cidade do Porto no tempo
d’El Rei Filippe 4.2 em Hespanha e 3.2 em Portugal. A.D.V.R., fl. 354.

24 TEIXEIRA, 1951: 238.

35 FLOREZ, 1766: 217-219.
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2.1.2. D. Sebastido César de Meneses, D. Pedro de Meneses, e D. Luis de Sousa
e Vasconcelos

D. Sebastido César de Meneses?¢ (2-1672), nasceu em Lisboa, filho de Vasco Fer-
nandes César?’ e de D. Ana de Meneses?8. Frequentou a Universidade de Coimbra2?
(cidade onde foi deputado do Santo Oficio) formando-se em Canones (1628). No
reinado de Filipe III foi nomeado membro do conselho do rei e desembargador do
Pago e ainda deputado do Conselho-Geral do Santo Oficio (1637)3°. A partir de
1640, serviu D. Jodo IV em diversas situacdes (entre as quais: as de secretério do
braco da nobreza nas Cortes 1641; Conselheiro de Estado, em 1643; Ministro do
Tribunal da Junta dos Trés Estados?!, em 1643; e membro das Cortes de 164632) até
ter sido acusado «por crime de inconfidéncia» e preso no Noviciado dos Jesuitas na
Cotovia, Lisboa. Ap6s a morte de monarca, foi mandado soltar pela rainha D. Luisa
de Gusmaio.

Em 1662 faz parte do triunvirato, juntamente com D. Luis de Vasconcelos e
Sousa (1636-1720), 3.2 conde de Castelo Melhor, e D. Jerénimo de Ataide (?-1665),
6.2 conde de Atouguia, que afastou do Governo a rainha regente. Suspeitas de trato
com os espanhdis levam-no a retirar-se para o Convento dos Capuchos, em Loures,
e, mais tarde, acusado de conspirar a favor do restabelecimento da autoridade de
D. Luisa, é desterrado para o Mosteiro de Santa Maria da Vitéria (Batalha) e depois
para o Castelo da Feira33. Viria a falecer no Porto em 29 de Janeiro de 1672, sendo
sepultado, «fora da porta principal», da igreja do Convento dos Carmelitas Descalgos.
Paralelamente a uma vida politica agitada, D. Sebastiio César de Meneses foi eleito
bispo do Porto (1642)34, depois de Coimbra’> (1649), e, mais tarde, D. Afonso VI,
nomeou-o arcebispo de Lisboa, inquisidor-geral, e arcebispo de Fez in partibus3®.

Foi autor de algumas obras entre as quais uma Suma Politica, dedicada ao principe
D. Teodésio (1634-1653), e publicada em Lisboa em 1649.

26 ALMEIDA, 1968: 650. Faleceu no Porto em 29 de Janeiro de 1672. Ver REIS, 1992: 168-170.

27 Do Conselho d’El-Rei, Provedor dos armazéns das Armadas, General d’Artilharia, Alcaide Mor d’ Alenquer, Commendador
de S. Pedro de Lomar e S. Joaé de Rio frio na Ordem Militar de Christo. Ver REIS, 1992: 168.

28 Filha de D. Manuel Pereira de Meneses e de D. Joana da Silva. Neta paterna de D. Diogo Pereira, 3.2 conde da
Feira e de D. Ana de Meneses. Neta materna de D. Jodo de Meneses, 7.2 senhor de Cantanhede.

29 Foi aluno do Colégio de Sao Paulo. Ver FERREIRA, 1924: 254.

30 DORIA, 1975: 264-265.

31 FERREIRA, 1924: 253.

32 SERRAO, 1980: 32.

33 Depois de ter estado ja no Algarve. DORIA, 1975: 265.

34 DORIA, 1975: 264. Henrique Duarte e Sousa Reis indica 1641. Ver REIS, 1992: 168.

35 ALMEIDA, 1968: 607.

3% DORIA, 1975: 264.
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SEBASTIAN CESAR MENESES. Electo en el 1642 hasta el 48.

1. La turbacién de las cosas de Portugal por este tiempo fue causa de largas vacantes en algunas Iglesias;
pues aunque el Duque de Braganza elegia personas para los Obispados, quedaban en la clase electos, sin
recibir confirmacion de la Sede Apostolica, por no tener reconocido como Soberano al expresado Duque.

Esto fue tambien causa de que los Escritores no observen puntualidad en los Catalogos, por no haber conocido
a los electos: vy al presente le omiten los pocos que hablan de Porto, Damian de Lemos, Argaiz, y un Catalogo
Ms. Del P Fr. Manuel Pereyra de Novais, Benedictino, (natural de Porto, que vivia por los afos de 1690.)
y el Doctor Antunez.

2. El nombre, eleccion, y otros honores del presente constan por Decreto del Duque de Braganza, quando ya
estaba ensalzado al Trono, y nombré por Ministros de Estado en la Junta de los tres Estados del Reyno al
Doctor Sebastidn Cesar de Meneses, que era del Consejo del Rey, y del Santo Tribunal, y Obispo electo de
Porto. Asi consta por el mismo Decreto impreso en el Tomo IV. de las Pruebas de la Historia Genealogica de
la Casa Real Portuguesa, pag. 754. firmado en 18. de Enero de 1643. por lo que sabemos habia fallecido el
Sefior Pereyra, y que tenia ya electo sucesor.

3. Este D. Sebastian fue hijo de D. Vasco Fernandez Cesar, Consejero del Rey, General de Artilleria, &c y
de su muger Dofia Ana de Meneses, hija de D. Manuel Pereyra, heredero de la Casa de Feira, y de Dona
Juana de Silva: nobles por todas lineas. Cursé el hijo en el Real Colegio de S. Pablo de Coimbra: graduase
alli de Doctor en Canones: y llegé a ser alli mismo Inquisidor, Arcediano de Lisboa, y Desembargador (0
Consejero) del Palacio, Electo Obispo de Porto, Coimbra, Ebora, Lisboa, y nombrado Embajador de Francia,
Inquisidor General, del Consejo de Estado, y Ministro del Despacho, segiin afirma el Doctor Antonio Caetano
de Sousa en el Tomo V. de la Historia Real Genealogica pag. 301. donde afiade que fue gran Letrado, discreto
Cortesano, y agradable Poeta, que compuso algunas Obras: pero la fortuna con su acostumbrada inconstancia,
en un genio poco firme, le hizo padecer terribles contratiempos: ya privado de empleos, ya restablecido, ya
en fin vuelto a ser desterrado & la Ciudad de Porto, donde murié en 29. de Enero del 1672. mandandose
enterrar fuera de la puerta princpal de la Iglesia de los Padres Carmelitas descalzos, donde yace en sepultura
rasa con este Epitafio: Aqui jaz sepultado Sebastiaé Cesanr.

4. Las Obras que tiene impresas son: Relectio de Hierarchia Eclesidstica. Conimbricae 1628. flo. Summa
Politica. En Lisboa 1649. y en Amsterdan 1650. Veritas harménica utriusque Testamenti. Romee 1663. en
4. Sugillatio Ingratitudinis. En 4 sin nombre del Autor, ni del lugar. Segunda e tercera vez en Lisboa 1633.
y 1697. fol. Cuyos Elogios puede verse en la Biblioteca Lusitana de D. Diego de Babosa Machado.

5. El Titulo de Obispo Electo de Porto no pasé del afio 1649. en que empieza a sonar el de Electo de Coimbra,
como refiere Leitaé Ferreira en el Catalogo de Obipos de aquella Santa Iglesia, pag. 16937.

D. Pedro de Meneses® (2-1661) era filho de D. Diogo de Meneses, senhor do
Morgado da Fonte Santa, comendador de Valada3® e Governador do Brasil, e de
D. Maria da Silva. Foi «colegial canonista» do Colégio de Sao Pedro, de Coimbra,
e mais tarde prior da Matriz de Obidos. Foi deputado dos Trés Estados do Reino,
Conselheiro da Coroa, sumilher* da cortina de El-Rei. Foi nomeado por D. Jodo IV
para Bispo de Miranda (1641) e em 1649 para Bispo do Porto.

37 FLOREZ, 1766: 219-220.

38 ALMEIDA, 1968: 650. D. Pedro de Menezes era palaciano, sumilher da cortina d’el-rei e cunhado de D. Jodo de Sousa
da Silveira que foi governador das armas da provincia de Traz os Montes desde 1643 a 1646. Ver ALVES, 1981: 650;
REIS, 1992: 170. Aparece, por vezes, designado por D. Fr. Pedro de Meneses.

39 CASTRO, 1947: 79.

40 Reposteiro da casa real; reposteiro do pago.
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D. Fr. Luis de Sousa e Vasconcelos (?-1667)4!, religioso da Ordem de Sao Ber-
nardo, filho de Luis de Sousa e Vasconcelos e de D. Maria de Moura, era irmao de
Jodo Rodrigues de Vasconcelos e Sousa (1593-1658), 2.2 conde de Castelo Melhor.
Foi apresentado Bispo do Porto em 1662, com a proteccio de seu sobrinho Luis de
Vasconcelos e Sousa (1636-1720), 3.2 conde de Castelo Melhor.

FR. LUIS DE SOUSA. Electo.

1. En este acaba el Catalogo de Damian de Lemos: que omiten otros, por no haber llegado a consagrarse, a
causa de proseguir las disensiones con Roma. Fue natural de Pombal, Diocesi de Coimbra, de familia muy
ilustre, cuya nobleza dedicé a servir & Dios en Religion, escogiendo la del melifluo P S. Bernardo, en que
sobresalté por estudios, graduandose de Doctor en la Universidad de Coimbra, y llegando a ser General. D.
Juan 1V. Le hizo Limosnero mayor. Eligidle para Porto: y tuvo el gobierno del Arzobispado de Ebora: pero no
fue consagrado por el motivo expuesto. Fallecié en el 1667. como expresa la Biblioteca Lusitana*?.

Nenhuma destas quatro figuras, pelas razdes referidas, ocupou o lugar para o qual
tinha sido nomeado. A cidade s6 teria de novo um Bispo, como referimos, em 1671.

3. Obras na Sé

Ao longo da Sede Vacante os responséveis pela Diocese do Porto promoveram
algumas obras, das quais as mais importantes se concretizaram no tempo em que
foi responséavel pela administragio da Diocese o Dr. Manuel de Seabra e Sousa.
Num documento de 10 de Janeiro de 16604 refere-se que, por ordem do Cabido,
o Arcediago da Régua, que tinha sido Provisor até 1659, foi encarregue de mandar
fazer obras nas «varandas, claustro, capellas», da Sé, nas quais se gastaram dous contos
settecentos noventa e sinco mil settecentos e quarentae sinco reis. Estas obras incidiram,
como veremos, essencialmente no claustro.

Além destas obras, temos noticia de outras mandadas fazer em anos anteriores:
na Quinta de Santa Cruz (Manuel da Costa, recebeu, em 17 de Outubro de 1646,
1.000 réis pela sua deslocacdo a Quinta de Santa Cruz para fazer os apontamentos
para uma obra; Frutuoso da Maia e Jodo da Fonseca receberam 30.000 réis, em 2
de Outubro de 1646, por conta das obras de Santa Cruz, assinando, o documento,
como testemunha Manuel da Costa); e no Celeiro de Sao Jodo de Ver, que se achava
«desbaratadissimo», e onde foram feitas obras (Setembro-Outubro de 1647) pelo
pedreiro Gaspar Anténio. Neste periodo era provedor da fibrica da Sé o cénego
Jodo da Fonseca#4.

# REIS, 1992: 170-173.

42 FLOREZ, 1766: 220-221.

4 A.D.P, Dio/Mitra/0111 fl. 126.

4 A.D.P, DioMitra/0111, 1l. 8, fl. 6, fl. 23-23v.
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3.1. Varandas do claustro e capela de Santa Cecilia

No claustro gético Sé do Porto (séc. XII - séc. XIII)45, iniciado em 13854, no
perfodo da Sede Vacante seiscentista, fizeram-se alteracdes a nivel da sua estrutura
superior, que constaram: de obras na parte superior do claustro, entdo designada
por «varandas»; e da construcio, na mesma drea, de uma capela da invocagio de
Santa Cecilia.

Tendo todo o claustro sofrido obras profundas — primeiro na Sede Vacante de 1717
a 1741, e mais tarde nos anos trinta do século XX — s6 através da descricéo feita por
Manuel Pereira de Novais, nos anos noventa de Seiscentos, podemos ter uma ideia
de como seria apds as obras efectuadas no periodo em estudo.

Assim, segundo Novais*?, no claustro tinhamos:

do lado da parede da igreja, a capela de la Encarnacion de la Virgen, cercada de rexas
de hierro;

no angulo que faz esquina com a parede do sul, encontrava-se a capela de Sao Vicente
e de Nossa Senhora da Satde, que oy se llama Nuestra Sefiora de la Agonia, obra promovida
por D. Fr. Marcos de Lisboa, Bispo do Porto de 1582 a 15914;

na mesma parede, junto i porta que comunicava com o claustro antigo de los Naranjos,
ficava a capela de Nossa Senhora da Conceigio, onde existia uma escada que dava acesso
ao saldo e dependéncias do Cabido, instalagdes estas do tempo de D. Fr. Marcos de Lisboa*;

na parte superior existiam Vnos Claustros altos que se fabricaron en el tienpo que, Sede
Vacante, governava el obispado el Doctor Manuel de Seabra y Souza, Arcediano de la Regoa,
como Provisor, vy, juntamente, como fabriquero desta Santa Iglesia, que ordeno esta fabrica de
Claustro con Vna solana para tomar el Sol, y Vn transito a Vna Capilla®°.

Mais recentemente Henrique Duarte e Sousa Reis®!, ao descrever o claustro em
1865, da-nos uma visao de como ficou apds a intervengio do século XVIII: na parede
do nascente, «quazi a par da segunda portada lateral do corpo da Igreja», ficava a
«Capellinha ou para melhor dizer s6 o altar» de Nossa Senhora da Conceicéo, seguida
de trés portadas, a principal para acesso a sacristia, seguida de uma portada fingida
para fazer simetria, e depois uma terceira levava-nos ao claustro, que Novais chama
de «los Naranjos»32; na parede norte entre as duas portadas laterais, que estabelecem
a ligagdo entre o claustro e o interior da igreja, existiam outras duas para confessio-
ndrios; na parede poente nos extremos, abriam-se dois altares, o que ficava ao lado

4 As obras danova e actual catedral portuense [ ... ] deverdo ter arrancado antes do wiltimo quartel do século XII, perdurando
ao longo do século XIII. ALMEIDA, 2001: 114.

46 ALMEIDA, 2001; BARROCA, 2002: 59-60.

47 NOVAIS, 1916: 147-148.

4 FERREIRA, 1924: 178-188. D. Fr. Marcos de Lisboa edificou a fundamentis no Claustro da Cathedral a Capella de
Nossa Senhora da Savide, hoje conhecida pelo nome ou titulo de Capella de S. Vicente, abrindo no pavimento d’ella um
mausoléu para sepultura sua e dos Bispos seus successores.

4 FERREIRA, 1924: 185.

50 NOVAIS, 1918: 148.

51 REIS, 1999: 44-49.

52 hum particular Claustro também com a sua galeria coberta assente sobre columnas de pedra, pela qual se comunica o Pago
Episcopal com a Santa Sé.
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da porta lateral de igreja era dedicada a Nossa Senhora da Esperanca (Morgado da
familia Brito e Cunha) e a outro, no extremo oposto, era dedicado a Nossa Senhora
da Satide, mandado fazer pelo bispo D. Fr. Marcos de Lisboa, entre estes dois altares,
duas portadas permitiam a comunicagio com as «officinas» do Cabido; na parede do
sul, nos extremos, duas portadas davam acesso 2 capela de Sdo Vicente e a capela
de Nossa Senhora da Piedade (Morgado da Casa de Provesende); junto a portada
desta capela, apareciam duas portadas juntas, dando uma delas acesso 2 escadaria
que levava ao piso superior do claustro e daf a4 Casa do Cabido, e a outra e uma de
maior vio, eram confessionarios.

Recuando de novo ao século XVII, entre 1655 e 1659, fizeram-se obras na
parte superior do claustro, as designadas varandas, e onde mandaram levantar uma
capela dedicada a Santa Cecilia. A primeira empreitada teve inicio em 13 de Abril
de 16555, com a intervencio de quatro carpinteiros, dois mestres (Pedro Moreira e
Antoénio Moreira), que ganhavam dois tostoes por dia, e dois oficiais, Cosme Moreira
e Jodo Francisco, que auferiam diariamente oito vinténs. As despesas com a obra de
carpintaria foram langadas ao longo de vinte e duas semanas, sendo esta dada por
concluida em Setembro de 165554

No dia 26 de Abril de 16555 deu-se inicio ao trabalho dos pedreiros que s6
terminaria em 30 de Abril de 16575, A empreitada foi tomada pelos mestres pedreiros
Domingos Novais e seu filho Joao da Rocha, sendo possivelmente este tdltimo, o
mesmo mestre de pedraria que, em 1667, tomou de empreitada, com Anténio Vieira,
a obra da sacristia da Misericordia do Porto57. Ao longo das cento e quatro férias, a
obra contou com a presenca permanente dos dois mestres pedreiros (excepto na 71.2
féria, de 4 de Setembro de 1656)38, assim como com um ndmero variavel de oficiais
de pedraria e de trabalhadores, que auferiam respectivamente 200 réis, 160 réis, 100
réis por dia. Sdo também referidos aprendizes (aparecendo também a designagio
de obreiro) que recebiam 80 réis didrios. O aprendiz Manuel Couto, aparece na
vigésima quarta semana designado por obreiro, na vigésima quinta e seguintes volta
a ser designado por aprendiz, acabando por passar na trigésima terceira para a lista
dos oficiais. Exceptuando um ou outro caso as semanas de trabalho comecavam a
segunda-feira e o pagamento da féria fazia-se no sibado seguinte.

No manuscrito (sem data) que utilizamos para o presente estudo existe uma lista
de pedreiros e trabalhadores (alguns dos quais aparecem na lista dos que trabalharam
nas varandas) que andaram no monte na extraccio de pedra que seria necessdria
para as obras das varandas e capela.

53 Uma terga-feira.

54 A. D. B, Dio/Mitra/0111, . 20-20v.

55 Comessousse a obra das varandas da Se a hua segunda feira 26 de Abril de 1655 com 17 pedreiros a saber dous mestres,
Domingos Nowais, e Joaé da Rocha, que ham de levar a dois tostois por dia a sequo e com 6 officiais que ham de levar a 160
por dia a sequo e nove trabalhadores que levad a quatro vinteis por dia, em que entra Manoel Guomes que leva a tostao.

56 A.D.R, Dio/Mitra/O111, fl. 32-78v.

57 BASTO, 1964: 489.

58 A.D.R, Dio/Mitra/0111, fl. 68.
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Obra de carpintaria nas varandas do claustro (13 de Abril a 6 de Setembro de 1655)

Semanas De Trabalho

Mestres e Oficiais

Serradores

1655

12: 13 de Abril

22: 19 de Abril

32: 26 de Abril

42; 4 de Maio

52: 10 de Maio

62: 19 de Maio (nesta semana
nao vieram carpinteiros, nem
na semana seguinte que foi a
sétima, 24 de Maio)

82: 31 de Maio

92: 7 de Junho

10%: 14 de Junho

112: 21 de Junho

122: 28 de Junho

132: 5 de Julho

142: 12 de Julho

152: 19 de Julho

162 27 de Julho

172: 2 de Agosto

182: 9 de Agosto

19%: 16 de Agosto

202: 23 de Agosto

212: 30 de Agosto

222: 6 de Setembro

Mestres

— MOREIRA, Anténio
— MOREIRA, Pedro
Oficiais

— FRANCISCO, Jodo
— MOREIRA, Cosme

— FRANCISCO, Anténio
— GONGALVES, Francisco
-— MOREIRA, Jodo
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Quadro n.2 3%
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Pedreiros das varandas do claustro da Sé do Porto.
Mestres. Oficiais. Aprendizes/Obreiros. Trabalhadores

Férias

Mestres e Oficiais

Aprendizes/Obreiros

Trabalhadores

1655

Da 1.2 féria, iniciada em 26
de Abril, 2 36.2, de 29 de
Dezembro

1656

Da 37.2, iniciada em 10 de
Janeiro, 2 86.2, de 19 de
Dezembro

1657

Da 87.2, iniciada em 2 de
Janeiro, a 104.2, de 30 de
Abril

Mestres

- NOVALIS, Domingos

-~ ROCHA, Jodo da

Oficiais

— ALVES, Anténio

— ALVES, Manuel

— ANDRE (da Lameira)

— ANTONIO, Mateus

— CAMARINHA, Manuel
Rodrigues

- COUTO, Manuel

— DOMINGUES, Jozo

— DOMINGUES, Pedro

-~ DUARTE, José

— FERNANDES, Jodo

— FERNANDES, Jorge

— FERNANDES, Manuel

— FERNANDES, Manuel
«daquem»

— FERNANDES, Tomas

— FERNANDES, Tomé

— FRANCISCO, Anténio

— FRANCISCO, Domingos

— FRANCISCO, Domingos
(outro)

— FRANCISCO, Manuel

— GOMES, Gongalo

— GOMES, Manuel

— GONCALVES, André

-~ GONCALVES, Anténio

~-GONGCALVES,
Bartolomeu

— GONGALVES, Francisco

— GONGCALVES, Pedro

- JOAQO, Anténiol9

~ JOAO, Domingos

~JOAO, Pedro

— MANUEL (de Grijo)

— MARTINS, Manuel

—NETO, Pedro

— ROCHA, Domingos da

— RODRIGUES, Manuel
«dalem»

— RODRIGUES, Manuel
«daquem»

— TOME, Manuel

- COUTO, Manuel
- JOAO, Anténio
- MANUEL

— PINTO, Manuel

— ALVES, Domingos
— ANDRE, Francisco
— ANTONIO, Manuel
— COUTO, Manuel do
- DOMINGOS, «dalém»
— DOMINGUES, Bernardo
— FERNANDES, André
— FERNANDES, Pantaleso
— FRANCISCO, Jodo
— FRANCISCO, Salvador
- FRANCISCO, Manuel
- DOMINGUES, Gaspar
- DIOGO
— GONCALVES, Anténio
— GONCALVES, Baltasar
— GONGCALVES, Domingos

(do Candal)
-~ GONCALVES, Jodo
— GONCALVES, Pedro
— GONGALVES, Sebastiio
- ]O/:%O (de Grijo)
- JOAOQ (solteiro)
- JOAO, Manuel
- JOAQ, Pascoal
— MANUEL (solteiro)
— MANUEL (o gago)
- MANUEL

(de Campanha)
— MANUEL (o grande)
- MOREIRA, Domingos
— MARTINS, Domingos
— PESSOA, Jodo
— PIRES, Diogo
- PIRES, Domingos
— RODRIGUES, Francisco
— RODRIGUES, Manuel
- SOUSA, Gongalo de

59 Com a indicagio «obreiro».
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Quadro n.2 4
Férias dos pedreiros e trabalhadores que andaram no monte
Artifices sem
Férias Mestres e oficiais designacao de Trabalhadores
fungoes
— 18 a 23 de Setembro | Mestres - COUTO, Manuel do | - ANTONIO,
— 25 a 30 de Setembro | — NUNES, Domingos | — GONCALVES, Domingos
— 2 a 7 de Outubro — NUNES, Francisco Manuel — CAPITAO
—9a 14 de Outubro | — NUNES, Mateus - JOAO, Anténio — DOMINGUES, Joio
— 16 a 21 de Outubro | Oficiais — FRANCISCO,
— 23 a 28 de Outubro | - DOMINGUES, Manuel
—30de Outubroa4 de | Anténio — GASPAR
Novembro — FERNANDES, André — GONCALVES,
—6a 11 de Novembro | — FERNANDES, Domingos
Manuel — GONGCALVES, Jo#o
— FERNANDES, Péro — GONGALVES,
— FRANCISCO, Manuel
Domingos — GONCALVES, Pedro
— GONCALVES, André — INACIO
— GONGCALVES, — MANUEL (solteiro)
Anténio — MANUEL (grande)
— GONCALVES, — MENDES, Anténio
Gaspar
— GONCALVES,
Manuel

— JOAO, Anténio

- JOAO, Domingos

— MANUEL (de Grijo)

— RODRIGUES,
Manuel, «de Alem»

As grades e os gatos de ferro para as varandas foram feitos pelo ferreiro José de
Sousa, que recebeu 30.000 réis pelo trabalho®, que é também referido como o autor
das grades para o claustro e para a capela, e as ferragens das portas e janelas (1657).

Capela de Santa Cecilia

Na varanda do claustro seria levantada uma capela da invocagio de Santa Cecilia
cuja obra foi arrematada, também, pelo mestre de pedraria Domingos de Novais¢! —

60 A.D.P, Dio/Mitra/0111, fl. 14-15, fl. 95.
61 Senhor Luiz Pereira Banhos. Dard vossa mercé a Domingos Novaes quinze mil reis, para ir continuando com a obra da
capella da varanda da Seé, que o Reverendo Cabido ordenou se fizesse [...], Porto 19 de Julho de 657. Ver A.D.P, Dio/
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A obra desta cappella se rematou a Domingos Novaes em presso de cem mil reis, o senhor
Luis Pereira Banhos lhe pode dar algum dinheivo [...] Porto 10 de Junho de 657. Manoel
de Seabra de Souza®? — e na qual trabalhou o seu filho Jodo da Rocha.

As obras que tiveram inicio em 1657 estariam concluidas em 1659, altura
em que Manuel de Seabra de Sousa manda pagar, em 6 de Julho de 1659, a Domingos
Novais, ou a seu filho Jodo da Rocha, o que restava das obras que tinham feito®.

Os «simpliges» e armagio da hermida das varandas da See foram da responsabilidade
do mestre carpinteiro Manuel de Barros que, em 10 de Julho de 1658, recebeu 25.000
réis, por conta dos 65.000 réis da arrematagao%.

A inexisténcia de uma memdria descritiva da capela e o seu desaparecimento n#o
nos permite descrevé-la. Ficamos limitados a alguns apontamentos estruturais. Existem
referéncias: a dois arcos que ocupaé coremta palmos de comprido; a emgrosar o portal e
a fresta de pedra de escadria labrada asim como esta o portal; emgrosar a parede e fazer
coremta palmos de cornige de huma banda e coremta da outra®. A estas informagdes
sobre a sua estrutura acrescentamos as referidas num documento de 14 Novembro
de 1658, onde se 1& que Domingos Novais®? se obrigava a fazer a obra da abdbada,
telhados e paredes, da também designada capela da Sé: trés cruzados para chumbo
para se chumbarem os gatos de ferro da capela; 2.400 réis de quatro carros de telha
(80 réis do barco e 200 réis dos carros); 4.000 réis de 4.500 ladrilhos (1.560 réis de
vinte e seis carros e barco); 3.800 réis de 65 carros de saibro e para dois oficiais que
chumbaram os ferros e guarneceram a «fronteira» da capela.

Dos artistas envolvidos na construgdo da capela de Santa Cecilia, além dos
mestres pedreiros Domingos Novais e Jodo da Rocha e do mestre de carpintaria
Manuel de Barros, conhecemos ainda a participacio de dois oficiais de pedraria
(Anténio Gongalves e Anténio Jodo) e dois trabalhadores (Domingos de Sousa
e Manuel Ferreira) que, debaixo da orientacdo de Domingos Novais, andarasé na
capella da varanda fazendo o arco que se faz de novo na escada e gornecem duas paredes
por demtro da escada®s.

Mitra/0111, fl. 105. Senhor Luiz Pereira Banhos. Dard vossa mercé a Domingos Novaes ou a seu filho Jodo da Rocha
vinte mil reis por conta da obra da capella da See, os quaes levarei a vossa mercé em conta com as mais que fizer na dita
obra. Porto 19 de Janeiro de 1658. Ver A.D.B, Dio/Mitra/0111, fl. 108.

62 A.D.R,Dio/Mitra/0111, fl. 113.

6 A.D.P,Dio/Mitra/0111, fl. 116.

64 A.D:R, Dio/Mitra/0111, fl. 86.

6 A.D.P, Dio/Mitra/0111, fl. 113.

66 A.D.R,DioMitra/0111, fl. 114-114v.

67 Eu Domingos Novaes mestre de pedraria por este me obrigo a acabar a obra da capella de Santa Cecilia que esta na varanda
do claustro da Sé, de todo o necessdrio; a saber cobrir a aboboda, levantar de paredes na altura della; cobrir o telhado,
rebocar e garnecer por dentro toda a capella, e igoalar a parede da banda de dentro, deixando somente hum nicho para o
padre se revestir; e e aperfeissoar de tudo a aboboda e revestila, e guarnecella, tudo em presso e quantia de sincoenta mil
reis; para que obrigo minha pessoa, e bens e recebi logo ao fazer desta vinte mil reis; e os trinta me daraé acabada a obra.
Porto 2 de Agosto de 658. Domingos Novaes. A.D.P, Dio/Mitra/0111, fl. 110.

68 Pagamento feito em Dezembro de 1658. A.D.P, Dio/Mitra/0111, fl. 115.
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Figuran.® 2 \
Fac-simile da assinatura de
Domingos de Novais

4. Qutras obras, artistas e fornecedores

Além das obras referidas, foram feitas outras na Sé durante o periodo que esteve
como responsavel o Dr. Manuel de Seabra e Sousa, como se refere num rol® das
obras que o Provisor mandou fazer: trés janelas para a varanda de cima do claustro,
executadas (1657) por Domingos Novais?™; e duas portas para a capela da mesma
varanda almofadadas e forradas pela banda de dentro (que 0 menos que valem séo 8.000
reis cada porta e por cada janela 7000 reis; gastando-se de chumbo para chumbar os
caixilhos das janelas e portas 42 arrateis que custaram 1.010 réis). Referem-se ainda
outras obras e artistas: escada e grade (1656), feita por Manuel Vieira; gatos para o
primeiro lango e segundo do claustro, colocados pelo ferreiro Simao Gongalves; olear
as portas e janelas (1655) e pinturas (1656), tudo no claustro, obra que executou o
pintor Jerénimo de Sousa’!; obras diversas de carpintaria no claustro (a porta para
o Cabido, uma porta para a «esquadinha» que vai para o miradouro com armacéo
e forro por cima, uma ilharga e um madeiramento falso que tem a parede por cima
da capela de S. Vicente) feitas (1656) pelos carpinteiros Belchior Francisco e Pedro
Moreira??; janelas (1657) obra executada por Domingos Novais?. Trabalharam nas
vidragas e colocaram ferros nas janelas: Jodo da Rocha; André Gongalves; Manuel
Jodo; Manuel Fernandes, trabalhador, e Mateus Alves.
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Figura n.2 3 — Fac-simile das assinaturas de Belchior Francisco e Pedro Moreira

® A.D.P, Dio/Mitra/0111, fl. 88.

0 A.D.P, Dio/Mitra/0111, fl. 101-102.

7 A.D.P, DioMitra/0111, fl. 80, fl. 82, l. 8.

2 A.D.P, DioMitra/0111, . 9, fl. 91, fl. 92, 1. 93, fl. 93v.
B A.D.E, Dio/Mitra/0111, fl. 101-104.
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Dizemos nos Belchior Francisco da freguezia de Santa Maria de Aviozo; e Péro Moreira da freguezia de
Moreira mestres carpinteiros, que nos nos obrigamos a fazer os dous lansos dos croastos da Se desta cidade
do Porto, e toda a obra de carpintaria de madeira de castanho, boma e dexeseber (sic), na maneira e forma
que esta feito outro lamso, tudo em preso e cantia de dozentos mil reis em dinheiro de comtado; e declaramos
que nao emtra neste comtrato mais que as madeiras e mais que a ferage e guatos de fero e preguos, e tudo
o0 que tocar a pedraria serd per comta do Reverendo Cabido e fazemos a dita obra com toda a brevidade
posivel e péra tudo comprir obrigamos nosas pesoas e bens moweis e de rais dvidos e por aver que declaramos
nao estam obriguados a outrem; ao (?) o fazer deste resebemos do Senhor Provisor Manoel de Siabra de
Souza outenta mil reis em dinheiro comtado, e por asim se pasar na verdade lhe demos este que asinamos, e

roguamos a Paulo Moreira da freguezia de Sam Christo do Muro que este fis (?) como testemunha asinase

nesta cidade do Porto oje vinte e sete de Outubro de 1655 annos.

Também foram diversos os fornecedores de materiais para as obras cujos nomes
chegaram até nés. Encontramos referéncias, entre outras, a2 compra: de madeira
(Domingos Gongalves; os carpinteiros Pedro Moreira e Belchior Francisco); de telhas
(Manuel Gomes); de caldes e alcatruzes (Manuel Fernandes de Morais™); de pregos
(Anténio do Couto, da rua dos Mercadores?); vidros (Jodo Francisco’, vidraceiro,
morador na Ferraria); cal (Manuel Fernandes Teixeira, mestre da caravela Santo
Ant6nio). Estas informacdes podem ser completadas com o rol dos gastos (16 de
Abril de 1655 a 28 de Abril de 1657)7 que se fizeram com a obra das varandas: cordas
para os guindastes, fornecidas por Pantaledo de Figueiredo; carros de saibro; carros
de tijolo; chumbo; pregos «tabuares» e pregos barrotes; carros de pedra pequena e
pedra grande; cinco pedras para colunas e cinco pedestais; ferros para chumbar as
bolas; carros de telha; e trés pedras grandes. Ainda em relagio as encomendas, um
documento revela-nos a vinda para as obras de quatro mil e cinquenta tijolos, de
Lisboa, mandados embarcar, «na caravella» Nossa Senhora da Piedade?, e enviados
(Outubro de 1655) para o Porto, pelo «senhor Dom Pedro de Menezes Bispo eleito
do Porto», para serem entregues ao cénego Pantaledo Beleza.

Conclusao

O nicleo episcopal do Porto é um permanente «obradoiro» na cidade, dando-se
especial atengio a catedral, que no inicio do século XVII tinha recebido uma nova
capela-mor. Durante a Sede Vacante de 1639 a 1671, sem esquecermos, que Portugal
vivia um perfodo de crise (Guerra da Restauragio, 1640-1668), a Sé mereceu a aten¢do
por parte do Cabido, principalmente na 4rea do claustro, valorizando-se a sua parte
superior e construindo-se, na mesma zona, uma capela da invocagio de Santa Cecilia.

4 A.D.R, DioMitra/0111, fl. 6, fl. 96-97.

5 A.D.P, Dio/Mitra/0111, fl. 7.

% Fez uma vidraga para o claustro. A.D.P, Dio/Mitra/0111, fl. 84-84v.

77 Forneceu 1.500 alqueires de cal pelo prego de 30 réis o alqueire (4 de Agosto de 1656). A.D.R, Dio/Mitra/0111,
fl. 87.

8 Rol dos gastos que se fizerad na obra das varandas da See fora jornais, e madeiras comesouse a obra huma tersa feira 13
de Abril de 1655 com quatro carpinteiros e a 26 do dito mes entraraé 17 pedreiros. A.D.P,Dio/Mitra/0111, fl. 24-31v.

7 Era mestre do navio Francisco Rodrigues, volante no sitio de Cascais. A.D.P, Dio/Mitra/0111, fl. 12-13.
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Encontrando-se no Cabido a entidade que encomenda, estas obras permitem, além
de conhecermos melhor a evolugio construtiva da catedral, revelar um conjunto de
artistas, cuja actividade é pouco conhecida.

Figura n.2 4
Porto. Sé
Fotografia do autor.
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Figuran.2 5
Porto. Sé. Vista do claustro
Fotografia do autor.
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Talha no Baixo TAmega e do Vale no Sousa
encomendada as escolas artisticas do Porto e de Braga

(séc. XVIII)

José Carlos Meneses RODRIGUES

O barroco joanino da escola portuense (1742-1749)
Retabulo-mor de S. Miguel de Bustelo (Penafiel)

A data de 1742 assinala o compromisso! do abade do mosteiro com o mestre
imagindrio portuense, José da Fonseca Lima, para a obra do retdbulo-mor, tribuna e
frontal do altar da igreja. No quadriénio de 1748-1752, destinam-se verbas para o
douramento do retdbulo-mor e dos colaterais?.

Figuran21 M
Penafiel. Bustelo.
Igreja do convento.
Ret4bulo-mor

I BRANDAO, 1985: 415-418; RODRIGUES, 2004: 279-284 (I).
2 RODRIGUES, 2004: 314-315 (III).
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O banco apresenta trés painéis: o central, correspondendo ao vio da tribuna, com
jarros florais, cuja base se transmuta e prolonga na moldura de cantos truncados e
assimétricos a conter toda a decoragio interceptada por festdo suspenso de rosetas;
os painéis laterais, circunjacentes as misulas das colunas encastoadas com atlantes,
acantiformes na desmaterializagio dos membros inferiores em célice invertido figu-
ram’?, com leitura de arabescos*, de bragos abertos, sustentando com ar feliz, quase
nimbados pela concha joanina e cabecinhas imediatamente acima.

Figura n.2 2
Penafiel. Bustelo. Igreja do convento.
Ret4bulo-mor. Banco

O trono descarrega no banco os degraus magnificamente decorados. Plasticidade
e densidade decorativa, com exuberincia que nio se demarca do equilibrio que obsta
a saturacio pelo jogo de curvas e contracurvas da disposigdo da ornamentacio que
culmina, ou parte de uma leitura, focalizada na boca da tribuna a abrir em dossel

3 As meias figuras ou meios corpos usam-se nos arranques de ornamento desde a Antiguidade; delimitam-se, do
ventre para baixo, as vezes, por cinturio, brotando em célice de acanto invertido, plano, em baixo-relevo ou em
pléstica de vulto. Aparecem em bragos de candelabros, tocheiros... e retomam-se do renascimento italiano. Ver
MEYER, 1994: 77-78.

4 PONS, 1992: 178.
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de grande efeito cenogréfico — auténtico camarim a albergar o resplendor, que uma
magma de anjos e meninos sustendo tochas e de grande dinamismo nas tor¢oes
anatémicas, parecem elevar ainda mais uma outra milicia angelical de cabecinhas
aureolando o tondo central em resplendor, relevado, para receber a sagrada particula.

Coroados por cabecinhas aladas ornadas a guisa de toucado, os ressaltos com
angulagio exterior sobre o par de colunas torsas sustentam e unem-se ao remate
por meio de fragmentos de frontdo com volutas afrontadas (tema de Pozzo), criando
a ilusdo de frontdes voluteados a cobrir ou rematar os nichos intercoltnios, numa
heterodoxia compositiva.

Ornatos em C acompanham toda a inventividade da cartela e remate em que
se vislumbra o motivo de treillage> que — retomado e enformado ou deformado
na sensualidade da linha rococé — apresenta aqui perfeita delineagio, audicia da
congeminacio do uso das massas e ritmo. Dois ornatos invadem profusamente o
retdbulo a que o entalhador d4 uma expressividade notavel na unidade de todo o
conjunto: a cabega alada e o festdo.

Quando se douram os retabulos colaterais, merecendo-o pela donosidade da talha
irmda da da capella mor®, somos induzidos para José da Fonseca Lima.

" Figuran.?3
Penafiel. Bustelo. Igreja do convento.
Retabulo do transepto (Evangelho). N. S.2 do Rosério

Figura n.2 4 — Penafiel. Bustelo. Igreja do convento. Retabulo
do transepto (Evangelho). N. S.2 do Rosério. Banco

5 Treiallage (tapada, grade, reticulado) é um tema usado com grande desenvolvimento a partir de 1715; com
Watteau, Audran e Oppenord; mas configurado ja em 1709 pelo primeiro. Ver PONS, 1992: 206, 210, 216.
6 RODRIGUES, 2004: 304 (I).
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Retabulo-mor de S. Pedro (Amarante)

Miguel Francisco da Silva, um dos intérpretes do retdbulo-mor da Sé do Porto,
faz a planta do retdbulo-mor da igreja de S. Pedro, em finais de 1745 ou inicio de
17467, por contrato celebrado com a respectiva Irmandade. A execugio cabe ao
entalhador portuense José da Fonseca Lima, o artista do retdbulo-mor de Bustelo;
dois modelos distintos a consolidarem a valoragido da escola de talha do Porto. A
escritura do contrato® faz-se em 1746, pagando-se a planta a Miguel Francisco da
Silva a José da Fonseca Lima pelo retdbulo-mor e tribuna.

Figuran.2 5
Amarante. S. Pedro. Retibulo-mor

Em 1760, procede-se ao douramento do retdbulo-mor. A Irmandade contrata
os pintores e douradores Manuel de Queirés Coutinho e Jodo Manuel de Sousa, de
Amarante, pagando-se-lhes cada milheiro de ouro a 3 200 réis. No ano seguinte,
discriminam-se duas verbas para Joao Manuel (de Sousa): 50 000 réis e 1 200 réis®.

7 Qrisco da planta e o célculo das despesas sio feitos por Miguel Francisco da Silva. Ver BRANDAO, 1986: 483-487.
Ao mesmo artista é atribuido somente o risco da tribuna. FERREIRA-ALVES, 2001: 103; RODRIGUES, 2004:
284-288 ().

8 E ainda seis casticais, uma cruz a patriarcal, seis jarras, cinco frontais, talha de duas frestas, dois anjos para os
presbitérios, duas portas para a sacristia, cruz para o Senhor dos Passos, restauro de dois retdbulos (Senhora da
Conceigio e S. Martinho) e emadeiramento para o telhado. BRANDAO, 1986: 488.

9 SARDOEIRA, 1957: 56-57; BRANDAO, 1986: 189.



Talha no Baixo TAmega e do Vale no Sousa encomendada as escolas artisticas do Porto e de Braga 217

O entalhe das peanhas dos intercoltnios nio deslustra a unidade do retdbulo,
dispondo-se S. Pedro e S. Paulo, respectivamente, no Evangelho e na Epistola, numa
singular composigio de citagio de Pozzo, de cabecinhas afrontadas entre asas e conchas
em cornucdpia, tudo contido em efeitos de ornatos em C, que ja se impunham no
século XVIIO qual agrafo de fecho, flanqueados por perfis acinticos.

O banco corrido mostra angulagdo, misulado exteriormente e ajustado com
pedestais nas colunas interiores; apainelado, centraliza-o o sacrério com figuras quase
de convite e forte pendor 4ulico nas vestes e cabeleiras louras.

O sotobanco, fmpar no conjunto de retdbulos em analise, é entalhe massivo na
expressividade do acanto a conter ananis e panos que dele partem e encontram
sustentac@o em festdo, num dinamismo que os enrolamentos e as borlas gerem, quais
cortinados pendentes de dosséis.

Figuran.2 6
Amarante. S. Pedro.
Retibulo-mor. Sotobanco

10 E um ornato visvel em igrejas portuenses do perfodo joanino. Acanto em caixas de jdias, de madeira, finais do
século XVII. REINHARDT, 1992: 133.
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Retabulo-mor de S. Martinho de Varzea do Douro (Marco de Canaveses)

O mestre entalhador e escultor Anténio José Machado de Teive que, em 174911,
assume o acordo com o corregedor da comarca do Porto!2, pela quantia de 300 000
réis para a carpintaria, a talha e a ensamblagem de grades, pulpitos, sanefas, duas
credéncias, retdbulo, trono e banqueta, ficando o altar separado do retidbulo. A obra
ja fora tomada, anteriormente, por outro mestre.

O entablamento, de acusado ressalto, faz o seu papel de apoio do remate,
pressupondo-se que o arco abatido da tribuna é desenhado para o ajustamento a
arcatura do tecto da capela-mor, adaptacdo que néo lhe retira a conjugacio com o
essencial da estrutura joanina.

Figura n.? 7 — Marco de Canaveses. Varzea do Douro.
Ret4bulo-mor

Figuran.? 8
Marco de Canaveses. Varzea do Douro.
Retabulo-mor. Colunas

A sanefa do remate, em jeito de dossel, atenua esta relagio do retdbulo com o pé
direito disponivel na capela-mor e impde translineacio na leitura pela repeticio das
cartelas intercaladas pela pomba dogmatica que asperge a radiagio divina.

Colocado sob as peanhas dos intercoltinios, um célice acantiforme regula a sua
estabilidade espacial, lateralizado por dois flordes que permitem a ecloséo de segmento
espiralado do seu centro, precursio ou ressonancia do motivo de Percenet!3 antecipado
por Heckenauer, o Jovem!4, em 1700, ja visivel no periodo renascentista.

11 BRANDAO, 1986: 541-545; RODRIGUES, 2004: 288-291 (I).

12 Manuel Ferreira Pinto desiste da obra que tinha arrematado por cento e oitenta e oito mil e quinhentos réis.
BRANDAO, 1986: 541; RODRIGUES, 2000: 45 (I).

13 Acanto em metal, metade do século XVIII, com precedéncia. REINHARDT, 1992: 138.

14 Acanto na ourivesaria. HecKenauer, o Jovem, Augsburgo, cerca de 1700. REINHARDT, 1992:147.
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O rococé da primeira fase de Frei José Vilaca
Retabulo-mor de Santa Maria de Pombeiro (Felgueiras)

O retdbulo-mor de Pombeiro é intimo na composigio e elegante nos pormenores,
de um profundo sentido linear que lhe proporcionou finalizar a sua primeira fase de
uma forma apotedtica, onde as escolas francesa (Meissonier) e alema se fazem sentir,
além da de André Soares, como é 6bvio, mas, acima de tudo, as suas originalidades
vertidas numa plasticidade e dinamismo incomparéveis (R. Smith)!.

Figuran.29
Felgueiras. Pombeiro. Igreja do mosteiro.
Retébulo-mor

Muito mais comum que o concheado assimétrico da casca de caracol, como na
talha de André Soares, é a fital® enrugada de folhagem ou de concheado, ornada
de ritmicos motivos assimétricos sugestivos de amendoins!’, que nos proporcionam

15 SMITH, 1972: 406 (1I).

16 SMITH, 1972: 257 (II).

17O motivo dos amendoins é detectado em fita enrugada de folhagem no coro de Pombeiro (Felgueiras): duas fitas com
um par cada; nos dois laterais de Pombeiro (Senhora da Assungio e Santo Cristo), Ests. 355 e 361. SMITH, 1972
(I1). Em todo o friso do entablamento e do frontfo; no pulpito (Evangelho) de Alpendorada, uma fila percorrendo
a 4rea inferior; em Oldroes (Penafiel), na mesa de altar do colateral do Evangelho (Senhora de Fatima), Est. 349.

SMITH, 1972 (II).
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uma outra leitura, a das larvas!8. De proveniéncia augsburguiana, o ornato é usado
por André Soares e Frei José Vilaga nos retdbulos de Reféios (Cabeceiras de Bastos
e Pombeiro (Felgueiras).

O artista suprime, em determinado passo, os fustes das colunas exteriores, dando
azo a extravagantes dosséis compostos de finos e audaciosos concheados!?. Clarifica-se
uma graduada projeccio destas fantasias nas espléndidas peanhas dos santos e na
qualidade explosiva?® das gigantescas misulas suspensas, relevando-se as grandes flores
de acanto, motivo vegetal caracterizador do retabulo.

Merecem destaque em beleza, elegincia e originalidade, as alongadas volutas
concheadas incorporando cabegas de anjinhos, recordando a talha mais convencional
da igreja beneditina de Ottobeuren, na Baviera?!.

Nas portas duplas que dio acesso ao trono evidenciam-se aspectos originais do
retabulo, entre outros, que sdo as paredes interiores que enquadram as portas, reunidas
por uma grande elegancia de linhas?? e fazendo parte do sistema de apainelado das pilastras,
nas quais, em substituigio dos capitéis convencionais, assoma o belo motivo unificado
duma fita de vivo pregueado, pouco antes usado no guarda-vento de Tibdes (Braga)?.

Figura n.? 10
Felgueiras. Pombeiro. Igreja do mosteiro.
Retdbulo-mor Remate

18 O espirito tridentino catapulta para o divino tudo o que possa assumir o cardcter misterioso, contemplativo e
espiritualizado. A sugestdo do amendoim, derivacdo das estampas augsburguianas, pode assumir a transmutagio, ou
seja, o aperfeigoamento para a metamorfose, concepgio transposta no insecto, a borboleta, no caso dos colaterais
de Pombeiro, da primeira fase vilaciana (Ests. 318 e 325). A larva, entéo, propde uma perfeigdo que a rugosidade
do amendoim entrava. Ver SMITH, 1972 (I).

19 Ests. 318 e 325. SMITH, 1972 (1I).

20 Ests. 318 e 325. SMITH, 1972 (1I).

2L Ests. 318 € 325. SMITH, 1972 (1I).

22 Ests. 318 e 325. SMITH, 1972 (1I).

2 Ests. 318 e 325. SMITH, 1972 (1I).

—_~ e~~~
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O remate tem anjos levantados numa superficie unida num motivo central, com
perfis oscilantes salientados por uma grande quantidade de linhas expressivas, afinal
um dos contributos fundamentais do artista neste retdbulo. Enormes volutas encai-
xilham o motivo, suspensas sobre o entablamento, onde pousa o pé interior de cada
anjo, limitando o ritmo expansivo desta zona coroada pela fina cabeca de um anjo
alado sob fragmentos de frontdo contracurvados, de onde partem agrafos enrugados.

Num conglomerado de formas e massas que anulam ou rejeitam o vazio, plasmam-
se dilectas rosas vilacianas, margaridas, nostélgicas e ancoradas palmas pozzianas,
cartelas em forma de rocalha e concheados na sua facetacio cinzelada, & maneira
da ornamentagio Munschel?# ou a boa maneira de Meissonier?>. Residuais acantos
perdem protagonismo pontuando arestas, misulas, capitéis e contracurvas em capri-
choso desenlace das massas decorativas até ao trasparente que esmaga o crente em
emanagio luminica, pela maximizagio da refulgéncia do ouro e efeito de contraluz.

A tribuna arranca em cota com profundidade gerida por alcados interiores
contracurvados na concepgio de pilastras de capitéis que se nos afiguram em cinta
de concheado — com textura inspirada em murex ramosus ou efeito chicorée da
Chicoreus?, ja gizada em 1735 por Verberckt em Versailles??, de bordos estriados e
nervuras onduladas.

O trono, com atenuada gradagio dos degraus de tratamento individualizado,
supera-se no baldaquino (micro-estrutura com pequena sanefa e tarja a arrebanhar
e dar conclus@o ao arqueado do remate), consentineo do efeito de transverberacdo
da emanagio luminica (como o mor de S. Gongalo, Amarante) através do resplendor.

Sobre o baldaquino uma possivel visualizagio, ornada por acanto e casca, como
referéncia catartica ao cosmos, com um centro que poderd definir-se como umbilicus
mundi?8. Festao de flores, incluindo cacho de cipro ou alcanforeira na conotagao com
a caridade, que nfio se apaga com a ingratiddo — tal como o grio em combustdo nio
se apaga se lancado 2 4dgua — expande-se com leveza numa leitura que converge na
tribuna, com pauta ideativa de gruta??, tdo cara ao rocaille.

O rococé da segunda fase de Frei José Vilaga: capelas laterais
e pulpitos

Capelas laterais de Santa Maria de Pombeiro (Felgueiras):

N. S.2 da Assuncao e Sto. Anténio

Em 1777, fazem-se quatro Capellas dos lados’°, nas quais se assentariam os seus
retabulos, que estariam concluidos no més de Maio.

24 SMITH, 1972: 376 (II).

25 SMITH, 1972: 368 (II).

2 SMITH, 1972: 333 (II).

27 SMITH, 1972: 396 (II).

28 DELEARCO, 1997: 103.

2 PONS: 1992: 328, 330.

30 SMITH, 1972: 425 (II); RODRIGUES, 2004: 347-351 (I).
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Os retabulos sio dois pares de risco diferente, representando o segundo e o terceiro
estilos de Frei José Vilaga. Referindo-se aos dois altares nos lados da igreja significa,
provavelmente, dois riscos aplicados a quatro retabulos!.

A sintese dos retabulos das segundas capelas laterais — Senhora da Assuncéo e
Santo Anténio — consolida-se na moldura do nicho central que vai ao encontro da
coluna compdsita, mediante a casca, convergéncia apoiada em base voluteada de
que pende uma sanefa de lambrequim (inovacdo) a sobrepujar o perfil misulado,
discretamente ornado com concheados, reservando-se o vao para a mesa de altar.
S3o retdbulos que nos remetem para a hipérbole das formas hiper-valorizadas do vivo
marmoreado e pela singularidade e excepgao, fantasiosa, do normativo de Pozzo, téo
caro a Vilaga.

Figuran.2 11

Felgueiras. Pombeiro. Igreja do mosteiro.
Ret4bulo da segunda capela lateral (Epistola).
Santo Anténio

O controverso uso de colonne sedenti no altare capriccioso — idealizado para a Igreja
de S. Sebastido de Verona onde fa bellissima vista — como extravagancia, livre arbitrio,
invengio fantasiosa, teve por argumento o facto de come ¢ lecito pensare a cariatidi
sedute, altrettanto puo farsi per le colonneche da esse derivan3?. Talvez por sugestio,
tivesse a gravura de Vascellini, do grupo estatudrio de Giambologna para a fonte
do Oceano com il Nilo, LEufrate e il Gange®. Tudo é assimetria simétrica e métrica?

31 SMITH, 1972: 425 (1I); RODRIGUES, 2004: 347-351 (I).
32 DE FEQ, 1996: 118-119. Alusdo ao II volume, fig. LXXV. PERSPECTIVE in Architecture and paintaing, 1989.
3 DE FEQ, 1996: 119.
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Peanhas sob ornatos em C com obliquidade e fusdo de concheado com palma,
resguardam o camarim ou nicho central, de recorte audacioso que rompe o enta-
blamento e toma a configuragio de asas de borboleta — até cartela com possivel
configuragio de incensério ou urna estilizada.

O frontao desfragmenta-se de forma tripartida em ondulagio, sublimando o
camarim que alteia, vazando cartela para deixar entrever o resplendor em inter-
pretagdo hipocicloidal, que nas partes laterais deforma a curvatura das cornijas em
maleabilidade, sinénimo de desvanecimento de formas moles.

Na face interna de revoltosas palmas recortam-se, na nossa leitura, casulos, um
j4 vazio, onde se metamorfoseia, em insecto perfeito, a borboleta.

Pulpitos de S. Joao de Alpendorada (Marco de Canaveses)

No contrato de 178034, cabe ao entalhador bracarense Francisco de Freitas a
tarefa de executar dois pilpitos de madeira com sanefas saidas e remates inclinados.

i e R T

Figura n.2 12
Marco de Canaveses. Alpendorada. Igreja do
convento. Pilpito (Evangelho)

3 ADB-Um, 2.2 Série, n.2 135, fls. 19-21 v; LIMA, 2000: 203-205; RODRIGUES, 2004: 361 (I).
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No algado frontal dos espécimes de Alpendorada relevam-se cartelas ladeadas
por painéis e concheado residual, correspondendo, nos pilpitos de Pombeiro, a
cartela central e configuragio de concheados simulando painéis; nas bacias ha uma
correlagio de cartelas e concheados, distingundo-se, em Alpendorada, os ornatos
em C e S dos concheados flamejantes de Pombeiro.

Adiantamos ainda as tipologias dos segundos retabulos laterais de Pombeiro (N.
S.2 da Assungio e S. to Anténio) e dos pulpitos de Alpendorada: héd fragmentos de
frontdo e arco conopial, resplendor no remate, lambrequins no embasamento, painel
vazio no embasamento, larvas em cartelas do naquela espaco, com correspondéncia
nos pulpitos ao nivel do resplendor na sanefa, de frontio e arco conopial, painéis
sugerindo cartela, larvas.

A transicao rococé-neoclassico da terceira fase de Frei José
Vilaca: atribuicao de retabulos-mores e de capelas laterais

O fenémeno da linha direita verifica-se, entre outros casos, no apainelado do
embasamento do retdbulo-mor de Paco de Sousa (Penafiel). Ao mesmo tempo, a
velha paixfo do artista pelo jogo da linha condu-lo a uma série fantdstica’> de painéis
irregulares, como no retdbulo-mor e pilpitos de Alpendorada (Marco de Canaveses),
obras executadas por outros entalhadores.

Figura n.2 13
Marco de Canaveses. Alpendorada.
Igreja do convento. Retdbulo-mor

35 SMITH, 1972: 425 (II); RODRIGUES, 2004: 278 (I).
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O espago aberto do frontdo semi-circular é encimado por outro frontio pontiagudo
(interrupgio por atico rematado por empenas pontiagudas), situacdo verificada nos
retdbulos das primeiras capelas laterais de Pombeiro (Felgueiras) — N. S.2 das Dores
[17] e Santo Cristo — e no mor de Alpendorada (Marco de Canaveses), remates que
nos sugerem a citagdo borrominica: frontdo curvo interrompido por atico.

O classicismo manifesta-se com énfase nas pilastras jonicas, havendo algumas de
fustes completamente lisos, como nos retabulos laterais de Alpendorada; outros, com
ramagens de pequenas folhas assimétricas que, nas colunas do retdbulo-mor de Pago
de Sousa (Penafiel), crescem, tomando uma forma semelhante a fantastica fita de
macaroca do azulejo seiscentista de tapete3°. H4 outras pintadas de azul, imitando o
lapis-lazdli da capela romana de S. Roque de Lisboa, ostentando uma rede de filetes
dourados, o que sucede no retdbulo-mor de Alpendorada e no par de retdbulos
laterais de Pombeiro.

O disco decorativo com o centro frequentemente aberto constitui outra componente
classicizante; na sua forma mais simples — mero circulo entalhado — encontra-se no
retdbulo-mor de Paco de Sousa e no retdbulo lateral das Almas/Santo Cristo, em
Pombeiro; na sanefa do retabulo do coro de Alpendorada oferece-se ovado, vazado
e ornado de pérolas.

Ha4 bocas (tdo usadas na Franca de 1730-1760 e nos azulejos portugueses joaninos) e
amendoins, larvas é a nossa leitura, nas sanefas do coro e nos pulpitos de Alpendorada
e no retabulo das Almas, em Pombeiro??.

Este estilo de transi¢io merece a R. Smith — contrariamente as nossas convicgoes —,
a qualificacio de grosso, vazio e sem vida, comparando com as belissimas composi¢des
anteriores, classificando de mediocridade a revelagio dos tltimos trabalhos do monge
artista, inquirindo se ele, esgotado com tanta producio artistica e com apenas 55
anos de idade, perdia as suas elevadas capacidades de riscador, ou se os seu desenhos
entregues a entalhadores inferiores sofrem trdgicas deturpacoess.

Retabulo-mor de S. Joao de Alpendorada (Marco de Canaveses)

Em castanho policromado (Figura n.? 13), com imitagio de mérmores e elementos
dourados, data a sua execucdo em 1780-1783 e o douramento no triénio seguinte3?,
conjunto considerado empobrecido e fraco por R. Smith#.

Mas é num cenério de riscador que devemos enquadrar Frei José Vilaga pela exis-
téncia de dois contratos (1780 e 1782) onde intervém Jodo Bernardo da Silva, entre
outros: i) 17804 — com apontamentos nio descritos na escritura e o uso de madeira
de castanho, o mestre entalhador Jodo Bernardo da Silva, morador na Rua do Anjo,

36 SMITH, 1972: 425 (II); RODRIGUES, 2004: 279 (I).

37 SMITH, 1972: 425 (II); RODRIGUES, 2004: 279 (I).

38 SMITH, 1972: 425 (II); RODRIGUES, 2004: 456-457 (I).

3 SMITH, 1972: 425 (II); RODRIGUES, 2004: 452-453 (I).

40 SMITH, 1972: 453 (II); RODRIGUES, 2004: 358-364 (I).

4 ADB-Um, 2.2 Série, n.? 135, fls. 19-21 v; ver SMITH, 1972 (II); LIMA, 2000: 203-205.
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Francisco de Freitas Rego, da Rua de Chéos de Cima Sima, e Manuel José Correia,
da Rua de S. Barnabé, todos da cidade de Braga, estabelecem um contrato com o
abade do mosteiro de Alpendorada assim definido: Jodo Bernardo da Silva arremata
o retdbulo e a tribuna da capela-mor da igreja de S. Jodo de Alpendorada por 649
000 réis; a Francisco de Freitas cabem os dois pulpitos de madeira com sanefas saidas
e remates inclinados pela verba de 100 000 réis; e ao entalhador Manuel José Coreia
compete executar as cadeiras do coro da capela-mor por 185 000 réis. A madeira
de castanho existente no camarim velho poderia ser aproveitada pelo mestre Jodo
Bernardo da Silva. Obrigavam-se a utilizar oficiais capazes de fazer as obras com boma
perfeicdo de acordo com o desejo do abade e o que fez as plantas das mesmas obras a
serem revistas e vistas depois de feitas e assentadas. ii) 17824 — Jodo Bernardo da
Silva faz um trespasse a outro entalhador da mesma cidade, Domingos José Ferreira,
descrito da seguinte forma: tendo recebido do abade do convento de Alpendorada
toda a obra do novo retdbulo da capella mor da sua igreja, faz a traspassacao larga a obra
do dito retabolo, somente o fronteespicio do caixilho que fora levar e do trono e camarim ao
segundo pela verba de 400 000 réis, a pagar em propor¢ao com o andamento da obra.

O banco e o sotobanco revestem-se de severos painéis rectilineos, contendo folhagem
estdtica composta com a maior regularidade, ocupando no sotobanco (painéis sob
os pedestais das colunas) apenas a quinta parte da superficie, impondo uma solucéo
radicada em novos desempenhos e funcionalidade.

Figura n.? 14
Marco de Canaveses. Alpendorada.
Igreja do convento. Banco e sotobanco

42 ADB, Nota Geral, 1.2 Série, n.2 835, fls. 24 v.-25. Ap. Doc., p. 495-496.
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Nos painéis e pedestais do banco aparecem ramos cruzados e rigidos festdes, os
motivos decorativos mais empregados nesta terceira e dltima fase da arte do monge
artista®3.

As quatro colunas, estriadas verticalmente, de capitel compdsito, sdo modeladas
pelos retibulos lisboetas do terceiro quartel do século XVIII, imitando em madeira
pintada e dourada os fustes de lapis-lazdli da capela de S. Jodo Baptista, com risco
do arquitecto iataliano Luigi Vanvitelli (1700-1770), em 1742, para a igreja de S.
Roque (Lisboa)#4.

Formas simples e linhas relativamente severas dao visibilidade ao remate, unifi-
cado pelo entablamento liso, interrompido pelo arco dissimulado num 4tico que af
nasce e é rematado por cornijas pontiagudas. As palmas e outras folhagens calmas
ornamentam os seus perfis, em vez dos atormentados efeitos anteriores do artista®.

A cabeca do padroeiro, S. Joao Baptista, no motivo central do remate, pode
relacionar-se com a obra pessoal de Frei José Vilaga, pelas semelhancas na barba, na
boca e no nariz das imagens do Senhor Crucificado. S. Bento, no nicho do lado do
Evangelho — cuja posi¢ao se confirma em 17584, em retdbulo anterior — com rosto
semelhante, pode ter sido obra do monge artista®7.

O campo da tribuna arqueia o lintel do entablamento que se fragmenta a pouca
altura por imperativos prevalecentes da tradicio de remates de cerceamento. Um
atico de perfil borrominiano® na ressonincia pontua a fragmentacio referida e, em
cota mais baixa, o nicho do titular, o Baptista, na assumpgdo de pilastras e enta-
blamento semicircular com delicados langos de ressalto na direccdo das ilhargas e
recapitulagio estilizada da fantasia borrominiana de orelhas tomadas do Casino del
Bifalo, Roma*®, com o objectivo de cortar parte da linearidade dos perfis restringe
a liberalidade do campo da tribuna, numa solugio inusual decorrente da auséncia
do sacrério, incomportavel no banco.

Retabulo-mor de S. Salvador de Paco de Sousa (Penafiel)

O triénio de 1740-1743%° é de grandes remodela¢des na igreja de Pago de Sousa
(tal como na igreja do mosteiro de Bustelo, Penafiel). Quatro décadas depois (1780-
-1783)51, faz-se de novo um lado da capela-mor, com travessa na factura do outro
lado e abébada de pedra. No triénio seguinte (1783-1786)52, conclui-se a capela-mor
de acordo com o risco, somente iniciada, aplicando-se um guarda-p6 para obviar aos

# SMITH, 1972: 453 (ID).

# SMITH, 1972: 453 (1I).

45 SMITH, 1972: 453 (1I).

46 RODRIGUES, 2004: 717-718 (I1I).

4 SMITH, 1972: 453 (II).

4 Edicula na fachada do Collegio Propaganda Fide. Ver VARRIANO, 1990: 74.
¥ ADAM; 1992: 204.

50 RODRIGUES, 2004: 260 (I1I); RODRIGUES, 2004: 364-367 (I).

51 RODRIGUES, 2004: 276-277 (III).

52 RODRIGUES, 2004: 279 (III).
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problemas da dgua. Mas é o préprio Frei José Vilaga a afirmar que fizera a capela-mor
de pedra e de pau, pressupondo-se a construcdo da capela-mor e a decoragio em talha®.

O magestoso retabulo doura-se, matizando-se todo o camarim de cores ndo vulgares,
procedendo-se de igual modo no sagrado altar e na respectiva banqueta, assentando-se
na tribuna uma cortina incarnada’*. No triénio de 1789-179255, faz-se o douramento
da tribuna da capela-mor, bancos e peanhas dos apdstolos®.

™
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Figura n.2 15
Penafiel. Paco de Sousa. Igreja do convento.
Retébulo-mor

Ao mestre entalhador Manuel Alves de Aratjo, de Landim (V. N. de Famalico)
cabe a tarefa de executar a tribuna do retdbulo-mor sob o contrato assinado em 1784
com o abade de Paco de Sousa e seus religiosos”.

O arco trilobado do camarim projecta-se na composi¢cio do remate que vé os
seus fragmentos de frontdo curvo sobragados por duas volutas, em jeito de aletas
(servindo de apoio a duas cabecas aladas af colocadas discretamente), incrustadas
no 4tico rematado por perfis apontados8, ligeiramente ressaltados no coroamento.

53 SMITH, 1972: 379 (1I).

54 RODRIGUES, 2004: 279 (11I).

55 RODRIGUES, 2004: 282; 284 (I1I).

56 RODRIGUES, 2004: 282; 284 (11I).

57 ADE, 2.2, Iv. 674 (1784), fl. 118-121. [Cortesia de Patricia Almeida]

58 Neogdticos, no pensamento de R. Smith, de que discordamos. SMITH, 1972: 456 (II).
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O entablamento é duplicado mas rompido nos dois niveis pela moldura em dilui¢ao
trilobada de painel, prenunciando a férmula de Blondel em diminuir e esbater o vulto
no interior do espago sacro em prol do painel. O primeiro nivel do entablamento
abraga ambas as colunas de cada lado da tribuna, ai fenecendo; o segundo nivel
parte das colunas exteriores, sobreposto ao primeiro, inflectindo para cima em suave
arqueamento, que termina abruptamente num ornato em C com prolongamento em
contracurva para o alto, onde se inscreve no atico, de vigoroso cornijamento.

Desta, a partir de detalhe de acanto em chave, delineia-se em esquisso um simulacro
de cartela, com o olho divino no tridngulo trinitrio, a terminar em agrafe na boca
da tribuna. Dos lados, dois anjos seguram palmas em exaltagio do simbolo. Acantos
e flores ornam esta emotividade contida.

No banco, perpetua-se a solugio do sacririo aposto na suposi¢io de mais um painel,
que desvirtua ou, pelo menos, colide com a leitura dos restantes painéis; ha simetria
a partir do eixo do sacrério para-angular; e nas extremidades, um painel acrescido e
alongado na horizontalidade ao suportar cada par de colunas com intercorréncia de
nichos, perfurados nesse pano, entre si.

Figura n.? 16

Penatfiel. Pago de Sousa.
Igreja do convento.
Retdbulo-mor. Banco

L E

Os motivos ornamentais sdo cruzamentos de ramos com a variante de hera®
conotada, na Antiguidade, com ritos baquicos, agora, com a amizade do mais fraco
pelo mais forte®; tratada de maneira naturalista com espiga e palma, investindo, em
espiral, com baga pelos fustes, deixando lugar nos capitéis em folha de carvalho®!.

A ornamentagio apela as ramagens que povoam as colunas de forma ampla, onde
as flores se salientam em fortissimas silhuetas, de acordo com uma tendéncia que

59 MEYER, 1994: 61-64.

60 Conotava-a com antigos por nunca cair a folha e Baco ser sempre mogo, também com subir mais alto que todos —
ambigdo.

61 Arvore de Jipiter e Zeus e sfmbolo de vitéria. ADAM, 1992: 270. Retomado do renascimento italiano como simbolo
de estirpe. MEYER, 1994: 65.
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marca a terceira fase de Frei José Vilaga; no remate do sacrdrio, tipo festao horizontal,
na porta do mesmo, interceptada por espigas de milho; cruzam-se ainda, com flores,
nos painéis do banco.

No remate, ao lado de gigantescas flores de nova invencio, repetem-se as velhas
fitas de flores dos estilos precedentes, visiveis no coroamento do motivo central e
na sua parte inferior. Os festdes curtos exibem-se nos pedestais exteriores do banco
e no intradorso dos painéis do mesmo.

Os concheados assimétricos, préprios do vocabulério rococd, mantém-se nos
nichos laterais, nas palmas com fitas e nas bocas (inteiramente redondas), unindo a
moldura da tribuna com a martineta e seu sacrario®.

Capelas laterais de Santa Maria de Pombeiro (Felgueiras): Senhora das
Dores e Santo Cristo

Em Pombeiro, as formas seguem mais fielmente as linhas dos modelos de Van-
vitelli®®. A composigio arquitecténica toma a forma de edicula cléassica cOncava,
com frontdes de perfis conopiais. E a influéncia dos grandes retabulos das igrejas
pombalinas pos-terramoto de 1755 (Senhora das Marcés, Senhora da Graga, Santa
Isabel, Senhora do Sobreiro, em Torres Vedras)é4.

Figura n.? 17

Felgueiras. Pombeiro.

Igreja do mosteiro.
Retébulo da primeira capela
lateral (Evangelho).

N. S.2 das Dores

Figura n.? 18
Felgueiras. Pombeiro.
Igreja do mosteiro.
Retébulo da primeira
capela lateral
(Evangelho).

Corpo central.

N. S.2 das Dores

62 SMITH, 1972: 456 (1I).
0 SMITH, 1972: 457 (II).
¢+ SMITH, 1972: 457 (II).
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Figuram as colunas imitando lapis-lazuli, com filetes dourados nos tergos inferiores
dos fustes (douramento actual na vertical), simulando bronze dourado, as cimalhas
dos pedestais inscrevem pequenos frontdes conopiais; figuras alegéricas (totalmente
douradas, presentemente) repousando nos frontdes do remate, cobertas de grandes
panos a romana e, no timpano dos frontdes, o simbolo triangular da Santissima Trindade
rodeado de cabega de serafins sugestivas da escultura marmdérea da escola de Mafra®.

Frei José Vilaga impde o seu toque pessoal artistico & importagdo dos modelos de
Lisboa: é o caso dos amendoins (larvas, na nossa leitura) no friso do entablamento,
nos ramos de lirios no coroamento do remate e, particularmente, no motivo que
encima o nicho da Senhora das Dores — no lado do Evangelho, perdendo a vidraca
grande — composto por volutas, pétalas e painéis diferenciados.

Compactado entre colunas de fustes com o primeiro tergo demarcado e filete a
imitar bronze de diferente lavranteria nos dois retdbulos e pares de colunas, transita
para um entablamento corrido com ressaltos enviesados para nio escamotear o par
de colunas posteriores que assoma das ilhargas.

O friso espaca folhagem de acanto no altar mencionado; o habitual denticulado
sobrepuja larvas em auténtica moldura; frontdo com remate de recorte borrominiano,
de certa sobriedade®, é sancionado por ressaltos que avangam dos lados em relacdo
ao ponto central, onde elementos florais pontuam e o tondo em forma de nuvem de
querubins ladeia o tridngulo da Santissima Trindade.

Figuras enlutadas (santas mulheres...) solidarizam-se com a Senhora das Dores
e avangam mais para melhor verem e carpirem o Santo Cristo.

No tltimo, na simulacio de porta, o labor esmera-se com ressonincias de ornatos
em C em afrontamento contracurvado em cima, resquicios de linha serpentinata,
adossados em baixo. Também o banco entre pedestais afeicoados ao recorte borrominico
é diverso: agrafos, cartelas e urnas dilufram-se na transigio.

Capelas laterais de S. Joao Baptista de Alpendorada (Marco de
Canaveses): Coracao de Jesus, Sagrado Coracao de Maria, Santo Cristo
e Pedra Fria

Marcando uma unidade estilistica na nave da igreja de S. Joao Baptista de Alpen-
dorada, os retdbulos das suas quatro capelas laterais, de citagio serliana, anunciam
o neoclassicismo de Frei José Vilaca nos frontdes triangulares e nas colunas de fuste
liso, mas ainda presos ao rococé — no remate, nichos laterais e banco — que da nome
e alma 2 arte do monge de Tibdes.

O relatério trienal de Alpendorada de 178367 refere o conjunto dos quatro laterais,
substituindo outra série de 1742-1746, um dos quais servindo para a comunhéo da
freguesia (actual Coracio de Jesus).

% CARVALHO, 1950; SMITH, 1972: 457 (II).
% VARRIANO, 1990: 59.
67 SMITH, 1972: 458 (II).
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Figura n.2 19

Marco de Canaveses. Alpendorada.
Igreja do convento.

Retabulo da segunda capela lateral
(Evangelho).

Sagrado Coragio de Maria

Figura n.2 20

Marco de Canaveses. Alpen-
dorada. Igreja do convento.
Ret4bulo da segunda capela
lateral (Evangelho). Banco

e altar. Sagrado Coragio de
Maria

O semicirculo de painéis com flordes no arco de cada uma das capelas, encerrando
a composicdo, é comum ao do retdbulo-mor. A planta plana dos laterais contrasta
com a concavidade do mor, assim como o fuste liso das colunas se distingue das
caneluras do principal; o lapis-lazuli destas é substituido pela imitagio do méarmore
vermelho com mdculas brancas (influéncia de Lisboa).
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Os ornatos rococé — que R. Smith apelida de mediocres — preenchem o espaco do
timpano do arco que inclui o frontfo triangular, encimam os arcos dos nichos laterais,
integram-se nos pedestais das colunas e evidenciam-se nas ilhargas do sacrario.

As penhas dos nichos laterais remontam a um modelo de André Soares, assimilado
por Frei José Vilaga, duas das quais estdo documentadas no triénio de 1780-1783¢8
e notabilizadas pelas linhas dos seus perfis e painéis de Angulos delicadamente
chanfrados, reflectindo a grande preocupagdo com ornatos de volutas distintiva de
toda a talha do mestre.

Paritdrios na concepgio acima do banco, um par de colunas de fustes rectos,
adjacentes a pilastras, nichos laterais a extremar a composi¢io, corpo central
algo avancado (com cantoneiras circunscritas) e consequente ressaltamento do
entablamento, apenas corrido na cornija, frontdo triangular arcaizante, timpano
com a indispensavel cabeca de alada, a retirar o monopdlio das cartelas e agrafos, e
estruturado para a disponibilidade dimensional da capela.

Uma cartela vazada aligeira o coroamento; o dourado nfo é massivo senfio nos
capitéis. As dissemelhancas, desconsiderado o cromatismo dos marmoreados, partem
do pormenor somenos importante da moldura do camarim de pouco desenvolvimento
em profundidade e, sim, da dimensdo em que esta se rasga no dimensionamento
descendente.

A decoragio circunvizinha é esparsa: nos pedestais de boa cota ideativa, nos
restantes painéis cingida ao filete dourado que nada contorna, apenas dinamiza o
painel que planifica a superficie.

Conclusao

Concentramos o estudo nas obras de talha balizadas entre as décadas de 40 e 80
do século XVIII, do barroco joanino a transi¢io rococé-neocldssico. Se incluissemos
os espécimes desaparecidos, recuarfamos ao inicio do século (barroco nacional).

Intervieram artistas do Porto e de Braga em retabulos-mores e laterais, tribunas,
tronos, sanefas, 6rgios, imagens...

Renomeamos Miguel Francisco da Silva (escola que propomos para S. Domingos
e S. Gongalo, Amarante) e Frei José Vilaca que, nas suas trés fases de riscador, faz
um percurso de Pombeiro (Felgueiras), a Paco de Sousa (Penafiel) e Alpendorada
(Marco de Canaveses).

As encomendas tém parceiros diversificados: procuradores de parocos, abades e
abadessas, fidalgos de S. Majestade, irmandades, corregedores (por arrematacéo),
representantes de padroeiros (S. ta Clara, Amarante).

Fica-nos o caminho sinuoso para descobrir os artistas encarregues das obras que
lhes s@o atribuidas.

%8 SMITH, 1972: 458, 465 (II).
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A escultura nos cemitérios portugueses (1835-1910):
artistas e artifices

José Francisco Ferreira QUEIROZ

Introducao

Apesar das aprecidveis variacdes regionais existentes, os cemitérios portugueses
do Romantismo assumem maiores caracteristicas arquitecténicas do que escultdricas.
Nos casos de cemitérios mais modestos, o principal investimento era geralmente feito
na portaria de cantaria e no seu respectivo portao em ferro, ao passo que, em termos
de jazigos particulares, os mais aparatosos alicergavam-se sobretudo na dimensao
arquitecténica como elemento diferenciador. Contudo, a profusio de ornato — por
vezes mesmo em excesso, o que foi habitual em alguns tdmulos de novos-ricos mais
ufanos — e a inclusdo de elementos escultoricos de vulto também constituiram
frequentes solugdes para impor uma imagem mais grandiosa aos tamulos.

Em certa medida, os cemitérios portugueses da segunda metade do século XIX
adoptaram um formuldrio artistico comum aos demais cemitérios do sul da Europa.
Em termos de abundancia proporcional da escultura face ao suporte arquitecténico,
os cemitérios portugueses situam-se a meio termo entre os italianos e os espanhois.
Em geral, aqueles possuem grande pendor escultérico, mesmo que a arquitectura do
cemitério, geralmente de pérticos e arcarias, seja preponderante face a arquitectura
do jazigo individual. Ao invés, estes possuem grande pendor arquitecténico, de
caricter colectivo, sendo pouco habituais as pecas escultdricas, sobretudo em certas
regides espanholas, onde predominavam as necrépoles oitocentistas de “nicherfas”.

Assim, os cemitérios portugueses, no seu caracter arquitecténico mais indivi-
dualizado e na propor¢ao do uso da escultura, aproximam-se sobretudo do modelo
romantico francés.

Porém, se os cemitérios portugueses nio podem competir com 0s cemitérios
italianos em termos de quantidade e qualidade de obra escultérica, também nzo
podem competir com os cemitérios franceses em termos de valia artistica das pegas
de escultura. E sobretudo ao nivel do trabalho do artifice executante, do canteiro
ornatista, que os cemitérios portugueses podem equiparar-se aos melhores da Europa.
Nio por acaso, foi ténue em Portugal a fronteira entre escultor e canteiro, especial-
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mente no norte do pafs!. Portanto, foi ao nivel da gama média e média-baixa da
escultura tumular que os cemitérios portugueses mais se destacaram face aos demais
existentes na Europa, sobretudo quando nio estavam em causa as proporcoes e 0s
detalhes anatémicos (Figura n.2 9).

Embora as pegas escultéricas sejam relativamente habituais na arte tumular do
Romantismo em Portugal — em cemitérios mais cosmopolitas ou, ndo sendo esse o
caso, em timulos mais faustosos de pequenos cemitérios — a sua qualidade podia
variar bastante. Porém, esta variacio de qualidade ndo dependia exclusivamente do
quanto o encomendador estava disposto a despender, ou da capacidade artistica do
mestre executante. Na arte tumular da segunda metade do século XIX, a questio
dos modelos e das reprodugdes é fundamental para se aferir o valor das pegas.

A partida, modelos de escultores mais capacitados, como Anténio Soares dos Reis,
seriam de maior qualidade e, portanto, mais escolhidos para reproducio. Porém, nio foi
bem esse o caso, havendo mesmo modelacio documentada de Anténio Soares dos Reis
cuja replicacio nao foi ainda comprovada, apesar da tipologia ser admissivel no Ambito
cemiterial2. E mesmo de supor que os melhores modelos niio eram necessariamente os
mais seleccionados pelos encomendadores, dado que certos tipos de esculturas foram
mesmo pouco reproduzidas (e o facto de o terem sido, sugere que nio houve destrui¢ao
propositada do modelo, para que o primeiro encomendador evitasse ter de encarar
copias) e outras quase deixaram de o ser a partir de certa altura, reflectindo a prépria
evolucio do gosto tumular — isto, num intervalo de apenas trés quartos de século.

A diversidade tematica

As obras de escultura que predominam em cemitérios romanticos portugueses sao
figuras alegodricas, colocadas como coroamento de jazigos-capela ou como remate de
outro género de mausoléus de média e grande dimensao. As alegorias mais comuns sao
a Fé, a Esperanca e a Caridade, sendo a Fé talvez a mais utilizada destas trés virtudes,
dado que surge por vezes apenas em forma de cruz, sem uma componente escultdrica
evidente. Em cemitérios maiores e em monumentos tumulares mais faustosos, ainda
que posicionados em cemitérios mais pequenos, também é comum encontrar outras
estatuas alegdricas, como o Comércio e a Inddstria, ou até a Agricultura. Em alguns
dos tdmulos mais ricos de negociantes de grosso trato, surgem alegorias as partes
do mundo nas quais detinham interesses, correspondendo geralmente 4 Europa
e 2 América ou Africa. Estatuas alegdricas como as Artes, a Navegacio e outras
menos comuns também podem ser encontradas em tdmulos romanticos portugueses,
dependendo da biografia do falecido cuja decoracdo tumular entronize.

Em cemitérios portugueses de maior realce, podemos igualmente encontrar outras
figuras de vulto, alegéricas e mitolégicas, como a Religido, a Gratiddo, a Bondade,
o Tempo, ou as parcas (Figura n.2 4). Dado que, no cemitério romantico, o recurso

I QUEIROZ, 2002: 658 (II).
2 QUEIROZ, 2002: 658 (II).
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a metdfora era habitual para expressar a morte de modo menos cruel, encontramos
ainda algumas figuras da Noite ou do Inverno.

Embora tenhamos encontrado vérios casos de estituas dos santos patronos, sao
menos comuns as representacoes religiosas mais genéricas (Figura n.2 5), salvo a
Imaculada Conceigio, que surge sobretudo em alguns cemitérios maiores do Baixo
Mondego, ndo tanto em vulto, mas sobretudo em alto relevo. A figura de Cristo, na
tumuléria do Romantismo em Portugal, surge em raros casos de calvérios, geralmente
de finais do século XIX ou inicios do século XX. Outras figuragdes de Cristo (em
majestade ou com o Sagrado Coragio) geralmente inserem-se j4 num periodo posterior
ao Romantismo. O mesmo sucede com representagdes da Sagrada Familia.

Algumas das primeiras estdtuas dos cemitérios portugueses representam as cléssicas
carpideiras, embora tenham sido mais utilizadas as Saudades, nio s6 em vulto, como
através de uma flor em relevo, que passava a mesma mensagem de forma menos
dispendiosa. A Fébrica de CerAmica das Devesas, por exemplo, chegou a produzir
mais do que um tipo de Saudade em vulto, reflectindo bem a aceitagio desta solugio
tumular (Figura n.2 6). O proprio Anténio Soares dos Reis modelou a figura da
Saudade para posterior replicagdo em cemitérios (Figura n.? 3, segundo plano).

Por vezes, estas Saudades, personificadas em imagens femininas de atitude melan-
cdlica, facilmente se confundem com as proprias carpideiras, ou com a alegoria da Dor
(Figura n.2 14), embora as Saudades mais conseguidas em termos escultéricos sejam
sobretudo jovens de olhar distante ou pesaroso, mas serenas. E claro que algumas
das estdtuas mais precoces em cemitérios romanticos portugueses (c. 1835-1855)
sd0 muito frias na sua expressao facial e postura, sem que, com isso, correspondam
propriamente a uma figuragdo melancélica, dado que os modelos mais puramente
neocldssicos ainda vigoravam nessa altura.

Muito comuns em cemitérios romanticos portugueses foram os anjos e, em versao
mais profana, os génios da morte inspirados na tumularia da Antiguidade Cléssica.
Anjos da Redenc@o ou da Ressurreicio (em postura exaltante, ostentando a cruz
ou apontando para o céu), anjos orantes e anjos do Siléncio ou da Paz (com pose
serena ou pedindo siléncio a quem passa) sdo os tipos mais comuns dessas figuras
celestiais, muitas vezes executadas com pouco virtuosismo, dada a grande procura
desse género de figuras, tanto de vulto, como de relevo.

Um dos aspectos mais complexos da andlise a escultura tumular do Romantismo
prende-se com a fronteira entre o retrato realista e a representacdo escultdrica “a
época”, embora de cardcter metaférico, particularmente no caso de criangas. Por
vezes, criangas trajadas dentro da moda em vigor eram retratos dos préprios finados,
embora também pudessem representi-los sem que as pecas escultdricas constituissem
propriamente um retrato. Sem o confronto com o espdlio fotografico familiar, é
geralmente dificil tirar conclusdes seguras. De qualquer modo, este tipo de esculturas
¢ geralmente de qualidade aprecidvel ao nivel do ornato e mesmo do rigor do traje,
mas sofrivel ao nivel anatémico e de proporgdes (Fig. 8). Ao nivel do retrato, em
geral, nos casos em que é 6bvio que estamos perante retratos dos finados, a qualidade
das pecas escultéricas também varia muito. A producio de modelos para replicacio
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nAo era aplicdvel nestes casos, pelo que as oficinas de cantaria cujos mestres fossem
menos aptos em termos de estatudria contratariam a modelagio, geralmente por
fotografia, do busto ou mesmo da estdtua do finado. Escultores de segunda linha,
que quase sempre ficaram anénimos, fizeram a modelacdo de muitos destes bustos.
Outros porém, sdo obra de autores de nomeada. Alguns retratos feitos para cemitérios
portugueses mereceram até o exilio forcado para os museus, como sucedeu com a
estatua do Conde de Ferreira, hoje no Museu Nacional Soares dos Reis, tendo ficado
uma réplica em bronze no Cemitério de Agramonte (Seccio da Ordem da Trindade).

Refira-se que a escultura em bronze aplicada a tumuléria romantica em Portugal
cingiu-se quase sempre ao retrato, embora sendo raros os casos, quase todos datando
do fim do século XIX e dos primeiros anos do século XX e situando-se em cemitérios
mais cosmopolitas. Nos cemitérios do norte de Portugal, surgem também esculturas
em terracota ou faianga, na sua maioria executadas pela Fabrica de CerAmica das
Devesas, com modelos de José Joaquim Teixeira Lopes. Em geral, estas estdtuas tém
boa qualidade, estando entre as mais interessantes de seu tipo na Europa.

Os retratos aplicados aos timulos roménticos em Portugal eram em medalhéo
relevado, em busto, ou de corpo inteiro. Os primeiros foram sempre os mais comuns,
por se prestarem a uma colocacio mais versatil e por implicarem menor custo. Os
bustos e as estatuas de corpo inteiro, presentes em timulos erigidos por subscri¢io
publica, em timulos de novos-ricos ou em outros timulos mais faustosos, eram quase
sempre de figuras masculinas. Foram raros em Portugal, durante o Romantismo, os
casos de retrato feminino de vulto, especialmente de corpo inteiro, embora tenham
sido feito vérios em relevo. As excepgdes de retratos femininos de vulto surgem quase
sempre em contexto de casal, ficando marido e mulher lado a lado, em busto (Figura
n.2 11), por vezes sobre ou junto do seu sarcéfago (caso exista).

Nao podemos ainda apresentar aqui uma classificacdo tipoldgica exaustiva sobre a
escultura tumular do Romantismo em Portugal, dada a vastiddao do tema e o facto de
ser necessdria maior sistematizacio, face aos numerosos exemplos ja inventariados, num
trabalho de campo de vérios anos que ainda nio abrangeu todas regides portuguesas de
modo suficientemente representativo. De qualquer modo, ndo podemos negligenciar
as representacdes do leito de morte; as alegorias a elevagio da alma ao Céu, por anjos
(sobretudo no caso de criancas e jovens mulheres), em ambos os casos quase sempre em
relevo. Nao podemos também esquecer as esculturas de animais, umas vezes como atlantes,
mas também frequentemente com significado simbdlico - como o cfio, para representar a
Fidelidade do casal, embora também tenhamos encontrado animais como metaforas dos
falecidos — caso de um tdmulo em Portalegre encimado por trés cordeiros de tamanho
diferenciado, correspondendo as trés criancas para quem foi erguido 0 monumento.

Por tltimo, h4 que mencionar toda a pandplia de ornatos em relevo da tumuléria
romantica em Portugal. Embora nio se trate propriamente de escultura, por vezes
assumem estes simbolos um caracter fundamental no monumento. A iconografia da
morte romantica e os simbolos profissionais em relevo sdo os casos mais comuns. Nos
cemitérios portugueses, existem exemplos destas tipologias que nada devem aos melhores
exemplos europeus da mesma época, nio s6 na habilidade para a execugio de ornato
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realista e naturalista (no caso de flores, por exemplo), mas no valor documental e
expressividade. Ainda assim, na época, a pouca capacidade e qualificagao dos artifices
da pedra portugueses para a anatomia e proporgdes nota-se bastante na representagio
de animais, que tendem a surgir com o0 mesmo caracter tosco de muitas esculturas.

Apesar da qualidade geralmente muito mediana da escultura aplicada 3 tumuléria
romAntica em Portugal, existe ainda um substancial nimero de pecas bastante
interessantes e quase desconhecidas, mesmo dos estudiosos da escultura em geral.
Apesar disso, esculturas verdadeiramente notéveis sio raras nos cemitérios portugueses.
Devemos ter em conta que Portugal é um pafs relativamente pequeno e que, no final
do século XIX, apenas duas cidades ultrapassavam os 100.000 habitantes (Lisboa
e Porto). Por outro lado, o cendrio artistico portugués ressentiu-se do facto de néo
ter havido muitos bons escultores nesse tempo, como a prépria critica de arte da
altura também o reconhecia. Na verdade, durante o Romantismo, escasseavam os
verdadeiros escultores em Portugal e alguns deles eram estrangeiros (principalmente
italianos e franceses). No entanto, houve virios excelentes canteiros e mestres
pedreiros portugueses, ao nivel da decoracéo em relevo para monumentos tumulares.

Em finais do século XIX, o crescente caracter estereotipado da tumuléria e a
reacgio refractaria dos intelectuais e das classes mais elevadas face a banalizagio
do fenémeno, acabaram por precipitar o declinio da qualidade da escultura tumular
portuguesa, embora tenham existido excepgdes, como o caso de Coimbra e dos artistas
ligados a Escola Livre das Artes do Desenho. Por outro lado, ainda que sendo quase
casos isolados, alguns dos mais notéveis e mais famosos exemplos de escultura em
cemitérios portugueses podem ser considerados como de transi¢do entre a tradicio
romAntica e a estética Arte Nova (Figura n.2 14).

Conclusao

A grande variedade da escultura tumular portuguesa do Romantismo, seja em termos
de qualidade artistica ou ao nivel das tipologias, permite constatar a sua importancia
no fenémeno do cemitério romantico em Portugal e no seu caracter distintivo face a
outros pafses. Porém, enquanto alguns exemplos de escultura tumular portuguesa do
Romantismo podem ser encontrados em virias versdes, de uma qualidade que raia
o profundamente vernacular, outros sdo casos Gnicos, merecedores de estudo mais
aturado e consequente valorizagdo patrimonial.

Ainda que esta conclusio seja proviséria, dado o muito que ainda se deve pesquisar,
a fim de alcancar uma boa compreensio deste fenémeno, duas coisas sdo certas: por
um lado, ndo é possivel compreender verdadeiramente a escultura portuguesa do
periodo romantico sem uma abordagem intensiva aos cemitérios; por outro lado,
considerando a relativa pequenez de Portugal e o facto do fenémeno urbano na
época romantica ter sido aqui menos marcante do que em outros pafses europeus, a
escultura tumular romantica existente em Portugal acaba por ser proporcionalmente
mais interessante, no seu todo, do que a escultura tumular coeva existente em muitas
outras partes do globo.
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Figuran.? 1

Cemitério de Agramonte (Porto), detalhe

do Comércio, no mausoléu de Francisco
Antunes de Brito Carneiro. Este mausoléu foi
projectado em 1880 pelo arquitecto Tomas
Augusto Soller, com linhas simples, de modo
a ressaltar a obra escultérica — opgio que foi
pouco comum na tumul4ria roméantica em
Portugal, salvo em exemplos tardios. A obra
de escultura deste mausoléu é de Anténio
Soares dos Reis, embora tenha sido execu-
tada pelo seu esbogador, Laurentino José da
Silva, que viria a manter na sua posse alguns
modelos do mestre, utilizando-os em outros
tdmulos da sua lavra. As outras duas estdtuas
deste mausoléu sdo a Saudade (no topo) e a
Indtstria (do lado oposto do Comércio).

Figura n.2 2

Cemitério de Agramonte (Porto), Secgio
da Ordem de Carmo, detalhe da alegoria do
Tempo em aparatoso mausoléu construido
pela oficina de Bernardo Marques da Silva
(pai do arquitecto José Marques da Silva).
A figura alegérica foi modelada por Anténio
Soares dos Reis e cré-se que o modelo foi
depois adquirido pela oficina de Bernardo
Marques da Silva, que té-lo-4 replicado
ocasionalmente.
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Figuran.? 3

Cemitério de Agramonte (Porto), Secgio

da Ordem de Carmo, perspectiva do busto
de José Anténio Lopes Sampaio, vendo-se
em segundo plano a mesma figura alegérica
da Saudade que fora modelada por Anténio
Soares dos Reis para o mausoléu de Francisco
Antunes de Brito Carneiro (Figuran.2 1).

Figura n.2 4 -

Cemitério da Lapa (Porto), detalhe de uma |
parca, cortando o fio da vida.
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Figuran.2 5

Cemitério da Abrigada (Alenquer), detalhe
de um mausoléu encimado pela figura de S.
Pedro, obra de uma oficina de Lisboa.

Figuran.2 6

Cemitério de Fafe, detalhe de uma Saudade
em faianga, no topo de um mausoléu
granitico, obra da F4brica de CerAmica das
Devesas.
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Figuran.® 7
Cemitério de Moura, escultura de remate de

um mausoléu, obra de oficina lisboeta.

Figuran.® 8

Cemitério de Coruche, estdtua jacente de Maria Luisa Raposo (26 de Setembro de 1850 — 19 de Maio de
1852), trabalho muito fruste de uma oficina lisboeta, encomendado por Anténio Nunes Vieira Raposo,
pai da crianca.
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Figura n.? 9

Cemitério de Agramonte (Porto), detalhe
do Anjo da Paz no topo de um mausoléu
executado na oficina de José Carlos de
Sousa Amatucci. A modelagio ¢ mediana e
a anatomia e propor¢des deixam mais ainda
a desejar, dado que José Carlos de Sousa
Amatucci nfo tinha o mesmo talento do seu
pai Emidio Carlos Amatucci.

Figura n.? 10

Cemitério de Agramonte (Porto), Secgio
da Ordem do Carmo, busto do Dr. José
Pereira da Costa Cardoso, sobre o portal da
sua monumental capela tumular, obra de
modelagio de Anténio Teixeira Lopes, feita
na época em que estava a estudar em Paris.
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Figura n.2 12 — Cemitério de Santarém, detalhe de um relevo em jazigo-capela executado na oficina
lisboeta de José G. Correia & Ca. (Irméos). O anjo assume-se como a figura dolente, pela sua posicdo
debrugada sobre a urna, mas também por ostentar uma coroa de saudades e perpétuas.
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Figuran.? 13

Cemitério de Salvaterra

de Magos, jazigo-capela de

* Porfirio Neves da Silva e sua
familia, obra da oficina lisboeta
de Marcolino C. Santos.
Trata-se de um exemplo

% tipico do recurso a simbologia
profissional, neste caso
agricola e também comercial,
sendo mais comum, no Riba-
tejo e Alentejo, a simbologia
exclusivamente agricola.

Figura n.2 14 — Cemitério de Agramonte, detalhe da figura da Dor, no jazigo Santos Dumont, obra de
Anténio Teixeira Lopes e seus colaboradores da “escola” de Gaia. Trata-se de uma figura de clara filiagio
na Arte Nova, pela sensualidade, pela descompostura das vestes e pela sua postura dramatica e afectada,
apesar da alegoria ainda se enquadrar no espirito do cemitério romantico. Note-se que remata este jazigo
um cruzeiro com calvério no topo, ao gosto dos cruzeiros galegos.
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El dificil arte de pintar en Galicia.
Artistas, artesanos, mecenas y clientes*

Juan M. MONTERROSO MONTERO

I. En torno a la asimilacién del nuevo estilo en Galicia:
lo moderno y lo romano

Uno de los primeros aspectos que se deben analizar, es el problema que plantea
la asimilacién de las formas del Renacimiento en Galicia, sobre todo, si se tiene en
cuenta que se trata de un lenguaje ajeno a la tradicién y experiencia gallegas y que,
ademds, su asimilacion se debe producir en un 4mbito totalmente periférico respecto
a los centros que marcaban las pautas culturales y artisticas de la épocal.

En este sentido, es evidente que durante el primer tercio del siglo XVI no se
puede hablar de una plastica renaciente en Galicia si se entiende bajo este epigrafe
exclusivamente el desarrollo de una cultura artistica cuya aspiracién dltima serfa
la recuperacién de los moldes clésicos. Por el contrario se puede hablar de una
“dualidad formal”? que girari en torno a la idea de modernidad y dentro de la cual
llegaran a coexistir los modelos nérdicos y los mediterraneos, en la medida en que
el Humanismo se identifica con los modelos flamencos acufiados desde mediados
del siglo XV en el arte espafiol de la época’.

Esta “practica ecléctica” de la actividad artistica tiene como consecuencia, en
primer lugar, la utilizacién de unas formas estilisticas u otras de acuerdo con un
afan de prestigio y diferenciacién social; y, en segundo lugar, la adopcion del estilo
renacentista como una moda por la que se opta de acuerdo con unos modelos
dados, previamente formulados y experimentados fuera de la Peninsula*. Asimismo
es el reflejo de una situacién en la que la inercia que permite que ciertas formas

Proyectos — V. copia.

1 NIETO, 1989: 11-96; TORRES, 1952: 369-384.

2 Este concepto, junto con el de “dualidad formal y modernidad” es utilizado por Nieto Alcaide para referirse, por una
parte, a una arquitectura renacentista y, por otra, de una arquitectura “moderna” realizada a partir de presupuestos,
férmulas y formas géticas. NIETO, 1989: 13; NIETO, 1994: 107, MARIAS, 1989: 107.

3 CHECA, 1988: 65-115.

4 No se puede afirmar que la cultura artistica cl4sica se convierte en un lenguaje Gnico y excluyente hasta el reinado

de Felipe II. NIETO, 1994: 108.
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tradicionales pervivan, en especial dado el arraigo de dichas practicas entre los
artistas locales, coexista con la vitalidad de un estilo que todavia evoluciona y aporta
soluciones a una clientela apegada a esas formas tradicionales®. De este modo, en las
artes figurativas el sistema de representacién continuard siendo flamenco, mientras
que seran los motivos decorativos y la escenografia arquitecténica que completa la
pintura, escultura, orfebreria y rejerfa, los que reflejen las nuevas formas®.

No obstante, quizds no sea del todo correcto esgrimir el argumento negativo de una
sociedad estatica, donde el estamento nobiliario no fue capaz de generar otras formas
culturales y otro sentido de la promocién artistica distinto al medieval, como causa
Gltima de la tibia acogida del Renacimiento; también se debe tener en cuenta, en tltima
instancia, que el Humanismo habia surgido dentro de una sociedad totalmente diferente,
si se prefiere “moderna”, incompatible con las estructuras ancladas en tiempos pasados?.

En relacién con la pléstica gallega esta coexistencia se pone de manifiesto en un
elenco de obras y artifices de gran calidad y mérito, siendo la portada del Hospital
Real de Santiago de Compostela uno de los primeros ejemplosé. En un breve plazo
de tiempo, entre 1510 — fecha en la que Pero Francés y Nicolau de Chanterenne
emprenden la decoracién escultérica de la capilla y 1522 — momento en el que, tras
la muerte de los maestros Martin de Blas y Guillén Colas?, es probable que los talleres
de Cornielis de Holanda y el maestre Arnao asumiesen la labor escultérica de la
portada-, se percibe un cambio estilistico que anuncia las premisas del nuevo estilo!°.

5 NIETO, CHECA, 1980: 346-352.

En este sentido, la continuidad que se percibe entre la sociedad espafiola del siglo XV, lo mismo que en la gallega,
y la de la Edad Media se debe explicar por la ausencia de un d&mbito cortesano semejante al borgoiién y de una clase
comercial e intelectual como la florentina. La Iglesia seguira siendo la receptora principal del sistema de patrocinio
instaurado por nobles, burgueses y prelados. CHECA, 1992: 33.

6 NIETO, 1994: 108.

Buena prueba de lo dicho son las quejas esgrimidas por Diego de Sagredo cuando critica las mezclas de “lo romano”
y “lo moderno”, como constatacién de un desconocimiento profundo de los origenes del nuevo estilo, de la rigida
normativa y principios de los que nace. SAGREDO, 1986: Aiiiv.

Una intencién parecida es la que se encuentra en la obra de VILLALON, 1898: 152-153, 169-170.

7 Romano y Tenenti han definido el humanismo italiano del siglo XV como un fenémeno ligado a la ideologfa de
una burguesfa mercantil, ciudadana y pre-capitalista, en el que el humanismo pretendia sustituir el sistema mental
jerarquico de la sociedad medieval por una visién individualista que tendfa a una “unién fraterna vy sin desigualdades
sustanciales entre todos los hombres...”. Por ello, dichos autores entienden el humanismo como una cultura abierta,
libre y dindmica. ROMANO, TENENTI, 1980: 54.

8 ROSENDE, 1999; GOY, 1999.

El Hospital Real compostelano es un magnifico ejemplo de esa “coexistencia-confrontacién” entre las formas
renacenteistas y el contexto gético, segin se deduce de las palabras escritas por Cristobal de Villalén en 1539,
donde se erige en un defensor convencido de lo moderno:

“... En la Architectura no han faltado varones en estos tiempos que se hayan sefialado en edificios. {Qué Memphis
o que Pirdmides se pueden comparar con el monasterio y colesio de San Pablo, aqui en Valladolid?. {Y qué edificio
de m4s excelencia que el colesio que hizo aqui el reverendisimo Cardenal don Pedro Gongalez de Mendoga, e con
las casas que hizo aqui el Conde de Benavente, y el palacio imperial que hizo Francisco de los Cobos? Los Cathélicos
Reyes fundaron en Compostela una casa para peregrinos que excede aquel antiguo Dionisio de Rodas... Yo he visto
todas estas cosas, y parésceme que sin agoran fueran todos muy sabios antiguos, se admiraran, en las ver, porque
ellos nunca hizieron obra en este género de arte con que se pudiesen comparar”. VILLALON, 1898: 172-173.

9 En la documentacién recogida por Vila Jato se declara ambos maestros son naturales de Francia. VILA JATO,

1993: 207.

Esta portada compostelana ha sido relacionada, sobre todo en su concepcién ornamental, con modelos portugueses

como los de la iglesia matriz de Camifia o el claustro del monasterio de San Jerénimo de Lisboa y con el circulo de

S
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De este modo, se puede afirmar que buena parte de la imagineria de la portada
mantiene los rasgos propios de la escultura hispano-flamenca, tanto por su indumentaria
o por su plegado, todavia definido en “V”, como por su canon corto!! o los modos de
representacion. Sobre este tltimo aspecto cabe sefialar que, dentro de la tosquedad
propia del granito, las acciones y los gestos de los personajes representados tienden
hacia una cierta elegancia, armonia y belleza, es decir, hacia lo que el Vocabulario de
romance en latin de Nebrija y el Tesoro de la Lengua Castellana o Espaiiola, de Covarru-
bias Orozco definen como “gentil”. Asimismo en sus rostros se atisban caracteristicas
propias del naturalismo flamenco como las barbas ensortijadas o los rasgos faciales
femeninos alargados y bien definidos que introducen una nota de gracia e, incluso, un
cierto acento extranjero!Z. En general se puede afirmar que el conjunto de la portada
tiende a expresar otro de los valores comunes de lo moderno, el culto al ornato, a lo
decorativo y a la riqueza y al aprecio de los detalles!3.

También se puede constatar esta permeabilidad a las formas del nuevo estilo
en los contratos de algunos entalladores y pintores de la época. La noticia mejor
conocida y difundida es Ia que se refiere a Cornielis de Holanda, quien el 3 de julio
de 1524 contrat6 con el administrador del Hospital Real el altar del zaguan'4. En
dicho acuerdo, ademds de mencionarse las maderas que se deberfan utilizar en la
construccion del altar, se especificaba que tendrfa que ser hecho a la romana, en clara
oposicion a la forma moderna. Esta aclaracion supone, por lo tanto, una eleccién por
parte del comitente que, con toda seguridad, se debe interpretar como una forma de
prestigio y de diferenciacién!®.

En el mismo sentido habria que interpretar el trabajo que el pintor Francisco Lopez
realiza en 1520 por encargo de Alonso III de Fonseca en su palacio. En el contrato
concertado el uno de diciembre de ese afio con el canénigo Joaquin de Aunon, se
aclara que tendria que pintar la sala grande del quarto nuebo que agora se faze en los
palacios de Su S2... con labrados de su follaje vomano... fuentes y candelabros amarillos

Juan del Castillo. VILA, 1993: 207; MARTIN GONZALEZ 1964: 32.

11 Es este uno de los elementos que mejor diferencia el estilo llamado al romano del moderno. Mientras el primero

encuentra su razén de ser en la tradicién clésica y en la renovatio vetustatis, el segundo es completamente ajeno a

lo clésico. Esto no supone que el Gético sea anticlasico; por el contrario, el Renacimiento es desde un principio

antigético. BUSTAMANTE, 1993: 81.

PANOEFSKY, 1998: 151-155.

13 Nos referimos en este caso a la preocupacién que los artifices del programa escultérico ponen en la minuciosa
descripcién de las ropas, adornos y joyas que lucen las iméagenes, algo comin al naturalismo flamenco. Sin embargo,
ese valor concedido a lo ornamental y decorativo se debe hacer extensivo a la arquitectura donde los motivos de
grutescos y a candelieri terminan por cubrir toda la estructura, convirtiéndose en parte esencial de la misma, pues la
ordenan y jerarquizan actuando desde la superficie. En este sentido, Bustamante Garcfa, sefiala que “la decoracion
es tan arquitectura como la tecténica”. BUSTAMANTE, 1999: 26.

14 De este altar se conserva la predela, que fue expuesta en la exposicién Galicia no Tempo celebrada en 1991. VILA,

1991: 256-257; ROSENDE, 1999: 110-117.

PEREZ COSTANTI, 1930: 288; ROSENDE 1999: 235.

Buena prueba de que el nuevo estilo gozaba de la aceptacién de la élite compostelana es que, en ese mismo afio,

Cornielis de Holanda también ejecutara de ese modo el retablo para la Capilla de Nuestra Sefiora de la Prima de

Catedral. OTERO, 1957: 738; VILA, 1991: 257-258; GARCIA IGLESIAS, 1996: 15-46.

También es interesante constatar que en esos mismos afos, entre 1525y 1533, el pintor y vidriero flamenco Sixto de

Frisia trabaja en el Hospital Real, junto con Felipe Sanchez. PEREZ COSTANTI, 1930: 218-220; VILA, 1993: 418.
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sobre fondo colorado; los papos de las madres de las vigas que también vayan labrados de
su follaje romano...10.

Con el paso del tiempo, a medida que el estilo se asienta, desplazando las premisas
hispano-flamencas, este tipo de indicaciones se hacen mas frecuentes pudiendo ser
interpretada su presencia dentro de la documentacién notarial como una férmula
que se repite por inercia 0 como una aclaracién que, todavia a mediados de siglo era
necesaria. Este debe ser el caso del vidriero Pedro Ferndndez que el 6 de mayo de 1546
es contratado por el canénigo Vasco Rebellén en nombre del obispo mindoniense
Diego de Soto, que acababa de acceder a la esta sede episcopal, para fazer y dar fecha
para la yglesia de la cibdad de Mondoriedo, seys ventanas de vidrio blanco con sus horlas
de Romano a la redonda conforme las ventanas que estdn puestas en el Tesoro de la Santa
Iglesia de Santiago... e llebarlas desta cibdad a su costa desde oy fasta en todo el mes de
Julio primero que viene!”.

Por lo que se refiere a la pintura mural, se debe sefialar cémo sus artifices se
comienzan a preocupar por la sistematizacién de la obra que realizan, procurando
llegar a una mejor racionalizacién del espacio y una mayor armonia del conjunto.
Este proceso se lleva a cabo bien a través de la utilizacién de bandas ornamentales
donde se introduce un léxico plenamente renacentista, bien a través de la invencién
de una arquitectura fingida de caracter clasico que dota al espacio que las alberga,
habitualmente pequenas iglesias de fabrica medieval, de una nueva personalidad’s.
Asimismo, coincide con una época en la que el pintor gallego, cuya condicién social
apenas se ha modificado en relacién con el periodo anterior, comienza a buscar su
individualizacion artistica para diferenciarse de sus coetdneos. Es el caso de pintores
como el autor de los murales de la iglesia de San Jorge de Vale, el maestro de Parga,
el segundo maestro de Cuifa, el de Paderne o el de Fornas'.

Ese cambio, producto de la asimilacién del nuevo vocabulario renacentista,
tiene como consecuencia que en la pintura mural, no sélo se comience a entender
el espacio interior del templo de un modo diferente, sino que el espacio pictérico
propiamente dicho adquiera un valor real conmensurable. En este sentido, serdn las
arquitecturas fingidas, en especial las que se asemejen a retablos, las que adquieran
una importancia capital al actuar como elementos que transforman la arquitectura-
base y la aproximan mas a los gustos de la época.

Un magnifico ejemplo de esta circunstancia se puede constatar en la iglesia mon4stica
de Santa Cristina de Ribas de Sil. En este templo roménico de finales del siglo XII

16 PEREZ COSTANTI, 1930: 325.
Dos circunstancias se deben destacar en esta noticia: en primer lugar la aclaracién que se hace de que Francisco
Lépez no sabe firmar, prueba de que la asuncién de las férmulas renacientes es algo impuesto y ajeno a su formacién
préctica; en segundo lugar, que la obra estarfa supervisada y dirigida por el Maestro Fadrique a quien se le atribuyen
las tablas del Lavatorio y la Oracién del Huerto de la Catedral de Santiago. VILA, 1993: 432.

17 PEREZ COSTANTI, 1930: 197.
Podemos suponer que este tipo de vidrieras pretendfan ser una evocacién, mas imaginaria que real, de las formas
decorativas clasicas. NIETO, 1970: 20-21; NIETO, 1993: 451-464.

18 GARCIA IGLESIAS, 1985: 47-51.

19" A esta némina de pintores habrfa que anadirle aquellos que trabajan en la catedral compostelana como Pedro
Noble o Juan Felipez. GARCIA IGLESIAS, 1979: 27-28; VILA, 1993: 432-435.
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y primeros afios del XIII, el 4bside central, destacado en planta en relacién con los
otros dos gracias a la incorporacién de un tramo recto, cuenta con un conjunto de
murales que traducen en su ordenacién una disposicién semejante a la de un retablo.
De este modo, bajo la linea de imposta se disponen cinco grandes pilastras hexagonales
con sus fustes cajeados y decorados con grutescos, que dejan libres cuatro espacios
destinados a otras tantas imégenes. Sobre dicha linea de imposta, que actuaria como
entablamento, se situaria un segundo cuerpo del retablo, de menor tamafo al ocupar
sélo los lienzos murales situados entre las columnas del arco central y los laterales.
Aqui las hornacinas han sido cubiertas por veneras y los motivos ornamentales se
extienden también por el arco de la ventana central y por su intradés.

Esta distribucién, que hace evidente Ia filiacién renacentista de la obra, revela la
pretension del artista de limitar el espacio decorado a aquel que se corresponde con
la estructura arquitecténica descrita®.

Desde un punto de vista iconografico, lo mismo que ocurria en el retablo de la
Capilla de Don Pedro de Ben, la escena narrativa ha sido sustituida por la figura
aislada, cuyo valor representativo y simbélico viene determinado por la multitud de
relaciones que las im4genes pintadas pueden establecer entre si. De este modo su
programa gira en torno al caracter eminentemente monéstico del templo donde se
conservan, siendo su idea rectora el origen y advocacion del mismo.

De este modo, el primero de los santos representados, situado en el lado del
Evangelio, en su primer cuerpo, es San Pablo Ermitafio, junto a él se encuentra San
Antonio Abad. Ambos Santos se deben asociar con el origen de la vida monéstica,
en la medida en que San Pablo es el primer eremita y San Antonio, también conocido
como el Grande, es el padre de la vida monéstica, segtin lo compilaron San Jer6nimo y
San Atanasio?!. Las hornacinas del lado correspondiente a la Epistola estan ocupadas
por San Benito, cuya presencia estarfa justificada por la vinculacién de este priorato
a la regla benedictina, y Santo Tomé4s?2.

En el segundo cuerpo se representa a dos santas martires cuyos nombres estan
escritos en letras capitales al pie de cada una de ellas: “Sancta Barbara” y “Sancta
Luzia”. El culto a la primera se populariza a lo largo del siglo XV, a través de la
Leyenda Dorada, siendo la protectora, como ya se ha indicado, contra la peste y la
muerte sibita; por su parte, Santa Lucia estd asociada con el mal de los ojos?. La
presencia de ambas martires merece una pequefia explicaciéon que supere el plano

20 Las caracteristicas de estos murales apuntan hacia un autor relacionable con el Renacimiento, que ha asimilado el
vocabulario ornamental de ese momento y que demuestra una especial preocupacioén por las basquedas espaciales
a través de diferentes efectos luminicos y croméaticos — son sumamente interesantes las dos veneras que cierran
los nichos del segundo cuerpo. Tanto en los elementos decorativos como en la figuracién mantiene una fuerte
dependencia de lo lineal que sirve de soporte y limite al color, haciendo que los contornos de las im4genes sean
duros y precisos. Por su parte, el color, pobre en matices, se circunscribe a tonos oscuros, ocres y azules. GARCIA
IGLESIAS, 1979: 23-30; BARRIOCANAL, 1980: 40-41; MONTERROSO, 1997: 147-150.
DUCHET-SUCHAUX, PASTOUREAUX, 1994: 270.

El modo que se ha elegido para su representacion es aquél por el cual se le reconoce como discipulo del Mesfas —en su
mano izquierda sostiene un libro- y como constructor, siguiendo la leyenda de Gondéforo, rey de la India divulgada
por Jacobo della Voragine en la cual se nos ofrece como apéstol de la fe y la caridad. MONTERROSO, 1997: 149.
23 DUCHET-SUCHAUX, PASTOUREAUX, 1994: 56-57, 220-221.
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meramente iconogréfico. En realidad, se trata de la creacion de un marco adecuado
para la figura que presidirfa el retablo, esa escultura de Santa Cristina, cuya presencia
responderfa a la advocacion de la iglesia.

De este modo, se estarfa ante un retablo cuya lectura s6lo se puede hacer en relaciéon
intima con la comunidad para la que se realiza, como un modo de reafirmacién de su
origen tdltimo y de su identidad tras aquellos afios turbulentos en que sus cimientos
se tambaleaban, quedando relegada la comunidad a la condicién de priorato?4.

Perfil religioso y cultural de una época. Devocién y educacion.

La atencién a la obra de arte en cuanto a su propia realidad material —forma,
estilo, técnica, etc. — dificulta su comprension espiritual como parte de una unidad
de orden superior. Son factores externos a la propia obra los que determinan su
configuracion y aspecto y, sobre todo, la relacién de afinidad afectiva y emocional que
se establece entre ella y el grupo que, en tltima instancia, terminara por adoptarla
como uno de los elementos heredados que integraran su patrimonio cultural. Por esta
razén, es preciso entender cada una de las manifestaciones artisticas de una época
tan compleja como la segunda mitad del siglo XVI, a partir de aquellos elementos
determinantes de la sociedad en la que surgen.

En el caso de la pintura es evidente que su definicién est4 intimamente ligada a la
evolucién de la Iglesia, Ia religiosidad y la sociedad gallega de la época. La inmensa
mayorfa de las obras estudiadas por Garcia Iglesias poseen esa funcidn littrgica, de
la que, con el paso del tiempo y el afianzamiento de una espiritualidad contrarrefor-
mista, profundamente sensorial y dirigista, se veran desplazadas en beneficio de los
grandes altares y retablos barrocos, donde es la calidad tridimensional de la escultura,
su poder de definicién ilusionista de la realidad, la que se considera mas adecuada
para transmitir los valores de Trento y la Contrarreforma. No obstante, en un primer
momento, cuando los obispos gallegos pretenden llevar a la prictica la reforma de
las costumbres eclesidsticas en sus didcesis, enfervorizados por la asamblea conciliar
de Trento, en la que algunos de ellos habfan participado, la pintura desempenard un
papel semejante a la escultura, alcanzando en el caso del pintor de Banga una de las
cotas mas elevadas de la creacién plastica galaica de todos los tiempos?S.

En este sentido es fundamental tener presente toda una serie de circunstancias
que rodean a la Iglesia gallega de finales del siglo XVI y que determinaran el cardcter
de la pintura realizada en sus edificios parroquiales, monésticos y catedralicios.

La imagen de una iglesia poderosa que tenia sus fuentes de ingresos en los diezmos
y rentas derivadas de los contratos de fueros, ademas de primicias, censos, juros, cargas
sefioriales y el conocido Voto de Santiago, contrasta con una desigual implantacién

24 En 1564 los sintomas de decadencia dentro del monasterio de Santa Cristina de Ribas de Sil son evidentes tanto
en lo espiritual como en lo material, no sélo por la relajacién paulatina en el respeto a la regla, sino también porque
sus rentas comienzan a ser destinadas a la renovacién del vecino monasterio de San Esteban.

25 GARCIA IGLESIAS, 1983.
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demografica?®. Dicha posicién, muy poco ventajosa en comparacién con otros
lugares de la Peninsula, supone desde el punto de vista catequético y evangelizador,
la necesidad de reforzar los vinculos entre la institucién y la comunidad de fieles a
través de elementos que le permitan definir el templo como un espacio sagrado, centro
de su mundo, pero al mismo tiempo trascendente de ese espacio fisico local para
transformarse en el lugar de confluencia entre el cielo, la tierra y el infierno. Sobre
todo teniendo en cuenta la familiaridad que el campesinado tenia con lo sagrado
a la hora de la representacién de algunos misterios condenados en las sinodales de
Guevara de 1541 — non dizmavan ben, nen viflan ben a misa ao domingo, et os que
viflan daan vozes en a iglesia...2” — Es, en este contexto, en el que se debe encuadrar
el proceso de decoracién mural que, a lo largo del siglo XVI, afecta a las fabricas
medievales gallegas, ya sea adoptando una ordenacion retablistica, mixta o total,
puesto que la necesidad de adaptar un repertorio pictdrico a un espacio preexistente
suponia la posibilidad de remozar total o parcialmente la arquitectura-base, sobre
la que, adems4s, se podran desarrollar complejos programas iconogréficos como los
presentes en Santa Maria de Dozén (Dozén, Pontevedra), San Juan de Sixto (Dozén,
Pontevedra), Santiago de Fonteita (O Corgo, Lugo), San Martifio de Mondofedo
(Foz, Lugo) o Santa Marfa de Leboreiro (Melide, A Corufia)?2.

Tampoco se puede hablar de una iglesia homogénea en cuanto a la procedencia
socioldgica -juridica, econémica, formativa y cultural- del clero secular. Las diferencias
existentes entre sus miembros tuvieron como primera consecuencia un desigual reparto
de la poblacién eclesiastica por las tierras gallegas, con la consiguiente desatencion
de las parroquias rurales en beneficio de ciudades vy villas, especialmente colegiatas y
catedrales, como demuestran los censos y visitas del siglo XVI. Esta situacién favorecié
la llegada de los jesuitas a mediados de la centuria con una verdadera vocacién
evangelizadora, alegando que en Montetrei eran precisos “clérigos de vida honesta
y recogida que tuviesen alguna noticia de las cosas de Dios... No sabian os labregos
do contorno qué era confesarse sino de afio en afo, ni ofr sermén, ni tratar de cosas
de virtud, las costumbres de los eclesidsticos y de los seglares muy estragadas... y més
las de los eclesidsticos que antes eran los que mas, con su vida escandalosa, instaban
a los seglares”. Y a su vez, supuso la actuacién de la Inquisicién, cuya vocaciéon
correctiva se orientd hacia el castigo de los blasfemos, la afirmacién de las doctrinas
tridentinas y la erradicacién de algunas creencias y préacticas heréticas, cuyo origen
no era otro mds que la ignorancia®.

La consecuencia fundamental de esta situacion de relajacion a la que habia llegado
el clero secular, aseglerado y, en muchas ocasiones, participe de las mismas creencias
y ritos supersticiosos del pueblo, fue el esfuerzo de algunos obispos por emprender
su reforma vy, a través de ella, introducir en la vida cotidiana gallega la reforma
tridentina, en un proceso de “cristianizaciéon” que ha sido considerado como eficaz

26 SAAVEDRA: 1991a: 488.

27 GONZALEZ COUGIL, 1987: 296; SAAVEDRA, 1991b: 95.

28 GARCIA IGLESIAS, 1985b: 47-51.

9 BARREIRO, 1988: 487-488; SAAVEDRA, 1991a: 495; SAAVEDRA, 1991b: 98; LOPEZ, 1997: 97-98.
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pero incompleto. La iglesia gallega desarrollard una intensa actividad sinodal que, si
bien no serfa suficiente para llevar a cabo una aplicacién inmediata y general de las
disposiciones de Trento, iba a servir para desarrollar importantes campafas docentes
y doctrinales. Sumamente significativo fue el concilio de la provincia eclesidstica de
Santiago, celebrado entre 1565 y 1566 por iniciativa del arzobispo compostelano Don
Gaspar de Zuhiga; a éste le siguieron el sinodo celebrado en Tui en 1578, durante el
gobierno de Don Diego de Torquemada, los cinco convocados por Don Juan de San
Clemente entre 1578 y 1587 en Ourense y el impulsado por Don Juan de Liermo
en la di6cesis mindoniense durante 1575%.

Se inicia de este modo un proceso de definicién de un “proyecto de sociedad”,
basado en un estricto dirigismo de la vida parroquial a través de la ensefianza doc-
trinal que aspiraba a resaltar el papel de Cristo y la Virgen en la teologia catdlica,
la administracién y cumplimiento de los sacramentos —confesién anual y comunién
pascual —, la decencia del culto divino y de los espacios en los que éste se debia
celebrar, muchos de ellos abandonados o arruinados, al igual que ocurria con las
imagenes. Expresivas de esta nueva ideologia son las disposiciones orensanas que,
seglin recoge Saavedra, prohiben en 1580 a los pintores, que no hayan sido aprobados
por la jerarquia eclesidstica, trabajar en las iglesias de la didcesis, en la medida que
los programas desarrollados posefan una clara funcién catequizadora; del mismo
modo, en Mondofiedo, se ordena que sean enterradas todas aquellas imégenes que no
mueven a devocién, sino que, por el contrario, invitan a la “irrisién e irreverencia™!.

Ahora bien, los aspectos sefialados muestran una reforma oficialista, emprendida
por los prelados gallegos a partir de las disposiciones de Trento. A través de ellos se
observa una conducta general e ideal que, en ningtin caso, puede considerarse como
expresion acabada de una “religién vivida” por la sociedad campesina gallega; por
el contrario, es s6lo parte de una “religién predicada”, elaborada por las élites de
dicha sociedad. Serén, por lo tanto, las manifestaciones plésticas, en nuestro caso
la pintura, aquellas que puedan aportar una visién de cémo el mundo campesino
gallego, imbuido de una fe sincrética y elemental, asimil6 estos cambios32.

Se ha mencionado, por ejemplo, la insistencia en resaltar el papel de Cristo y la
Virgen dentro de la religién catélica. La consecuencia inmediata es la proliferacion de
toda una serie de temas, mayoritaria en el conjunto de la pintura manierista gallega,
donde se incide en su protagonismo dentro de la historia sagrada. La Anunciacién a
Marfa, lo mismo que Ia Visitacién y el abrazo de San Joaquin y Santa Ana, estos dos
Gltimos en una menor medida pero siempre en relacién directa entre ellos — como
ocurre en Santa Marfa de Casoio (Carballeda. Ourense), San Esteban de Vilar de
Sandias (Sandias, Ourense) y Santa Marfa de Candelas de Manzalvos (A Mezquita.
Ourense) —, servirian para insistir en dogmas como el de la maternidad virginal de
Marfa, preludio de la Encarnacién vy, en Gltima instancia, de la Salvacién, el cual,

30 GARCIA-REGAL-LOPEZ, 1994: 154-160; REY CASTELAO, 1993: 96; REY CASTELAQ, 1996: 157-160.
31 SAAVEDRA, 1991a: 498-499; DUBERT-FERNANDEZ, PASTOUREAUX, 1994: 260.
32 MARCOS, 1989; LOPEZ, 1993: 107-109.
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segin los Inquisidores, era puesto en duda por muchos labradores?, lo mismo que
su inmaculada concepcién3*.

Algo parecido ocurre con escenas como la Adoracién de los Pastores y los Reyes
Magos, la Presentacién del Nifio en el Templo y la Circuncisién. Estos suelen
encontrarse incorporados a programas iconograficos dedicados a Marfa y la infancia
de Cristo, sobre todo en conjuntos retablisticos como los de Santa Marfa de Casoio,
Santa Maria de Candelas de Manzalvos, San Pedro de Correxaes (Vilamartin de
Valdeorras. Ourense), Santa Marfa de A Guarda (A Guarda. Pontevedra) o la capilla
del Rosario de la catedral orensana. Ya sea por el reconocimiento de su condicién
divina por parte de la humanidad ya sea por tratarse del momento en que el Redentor
recibe su nombre y vierte por primera vez su sangre, del mismo modo en que lo hara
durante la Pasion, son temas que cuentan con una vocacién catequética perfectamente
definida, orientada a la exaltacién de Marfa como Virgen y Madre de Jests. Habria
que incluir en este epigrafe, del mismo modo que lo hace Francisco Pacheco en su
Anrte de la Pintura, las escenas dedicadas a Purificacién de Nuestra Sefiora, tema que
se confunde en ocasiones con la Presentacién en el Templo del Nifio, localizadas en
el Santuario de los Milagros de Monte Medo (Ourense), la iglesia de la Asuncién de
Maria de Vilanova (Barco de Valdeorras. Ourense) y San Julidn de Casoio (Carballeda.
Ourense), la Huida hacia Egipto -de San Pedro de Correxaes-, y la Disputa del Nifio
Jests entre los Doctores en el Templo, motivo que sélo aparece en la mencionada
capilla del Rosario de Ourense.

Dentro de este contexto de promocién del culto a Marfa, la vinculacién directa
entre Madre e Hijo no puede faltar, como se puede observar en Santa Marfa de
Oseira (San Cristovo de Cea. Ourense), Santa Marfa de Ferreira (Pantén. Lugo)
y Santa Marfa de Pesqueiras (Chantada. Lugo). Asimismo, otros temas alusivos a
la dignidad de Virgen en relacién con su Hijo son la Coronacién y la Asuncién. Si
bien es habitual que ambos se confundan, es en el primero de ellos en el que de un
modo més preciso se puede observar ese reconocimiento de la dignidad de Marfa, al
ser coronada por la Santisima Trinidad, tal como ocurre en el Santuario orensano de
los Milagros y en la iglesia parroquial de Santa Marfa de A Guarda. M4s arcaizante
es la imagen de San Francisco de Viveiro (Lugo), donde son dos 4ngeles los que
proceden a depositar la corona sobre la cabeza de la Virgen.

Como se puede comprobar en este 4mbito de las devociones marianas todavia
no se habria impuesto, dentro de la iconografia contrarreformista que imperari en
los siglos XVII y XVIII, la proliferacién de advocaciones concretas de Marfa. Por
el contrario, se aprecia que son las imagenes y escenas asociadas con las fiestas
marianas mas importantes — Natividad, Expectacion, Purificacién, Asuncién — las
que se mantienen, repitiendo una tendencia que se puede apreciar en la distribucién
de cofradfas dedicadas a la Virgen durante la segunda mitad del siglo XVI35.

33 SAAVEDRA, 1991b: 98.
* GARCIA IGLESIAS, 1986: 27-38.
35 GONZALEZ LOPO; 1997: 301.



258 Juan M. Monterroso Montero

Dentro de esta labor pedagdgica ocupan un papel relevante los santos, seres que,
de acuerdo con lo que indica Saavedra, ya fuesen “nuevos o viejos”, eran parte de
ese universo de seres buenos y malos de los que habla Fernandez Posse al recordar
las creencias de su padre3¢. No obstante, esta vision de conjunto puede ser matizada,
diferenciando aquellos santos que desempefian un papel de intermediario e intercesor
entre la divinidad vy el fiel, y aquellos otros que, de acuerdo con las agrupaciones
iconograficas previamente establecidas, poseen una significacion eclesiolégica. Profetas,
Evangelistas, Apédstoles, Padres de la Iglesia, Papas y Obispos, al margen de algunos casos
particulares, expresan el cardcter apostdlico de la Iglesia, su definicién material como
institucién, que es representada en cada una de las parroquias gallegas por un clero
parroquial que, como ya se ha indicado, precisaba una urgente reforma. Es significativo
en este sentido que, a lo largo de los dos dltimos tercios del siglo XVI, los obispos de
las diferentes didcesis gallegas publiquen misales y breviarios, que se ponfan al alcance
de este clero para que pudiese realizar su labor, y a la vez se les instase, como ocurre
en las Sinodales compostelanas de 1576 y en las mindonienses de 1586 a frecuentar
los libros de San Buenaventura, San Agustin o Fray Luis de Granada®’.

Sin embargo, son aquellos santos con unas funciones de proteccién y patronazgo
especificas, difundidos a través de la creacion de diferentes cofradias los que mayor
difusién adquieren. Segtin Gonzélez Lopo, estas cofradias “ofrecian a priori una serie
de ventajas extraordinarias: garantizaban la participacion de los fieles en los actos de
culto, aseguraban la difusién y consolidacién de aquellas nuevas devociones que la
Iglesia renovada pretendia impulsar, permitian la existencia de unos caudales con los
que dar la brillantez y el esplendor necesarios a las ceremonias y fiestas de la Iglesia,
servian de canal para transmitir el nuevo discurso religioso a los fieles y creaban las
condiciones necesarias para que éstos revivieran — como miembros de colectivos
espirituales — los ideales que habfan alentado en las primeras comunidades cristianas”38.

Por esta razon, aunque sin aspirar a la elaboracién de una estadistica rigurosa,
ya que se debe ser consciente de lo parcial que es la informacién ofrecida por las
pinturas de la segunda mitad del siglo XVI conservadas, puede resultar expresiva la
comparacién de las cofradias dedicadas a Santos en 1594 y el catdlogo hagiografico
de la pintura manierista gallega.

Cuadron.2 1

Santoral Cofradias en 1594 Representaciones pictoricas
Num. % Num. %
San Miguel 1 3’03 7 1ri
Santa Lucia 3 909 5 793
San Sebastian 8 24’24 3 476
Santa Ana | e 3 476
Santa Catalina e 3 476

36 SAAVEDRA, 1991b: 501.
37 SAAVEDRA, 1991b: 496.
38 GONZALEZ LOPO, 1997: 291-292.
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Santoral Cofradias en 1594 Representaciones pictéricas
Num. % Nuam. %
Santa Isabel 1 303 3 476
San Esteban e 2 317
San Martin e 2 3'17
San Roque 4 12’12 2 3'17
San Antonio Abad 5 15’15 1 1’58
San Bartolomé 4 12’12 1 1’58
San Benito — | e 1 1’58
San Bernardo —_— 1 1’58
San Cristébal —_— 1 1’58
San Juan Bautista e 1 1’58
San Lorenzo B 1 1’58
San Simén — | e 1 1’58
Santa Marina — e 1 1’58
Santa M2 Magdalena 3 9’09 —_—
Otras Martires20® 2 6’06 6 9’52
TOTAL 33 100 63 100

* En este epigrafe se incluye, en el caso de las representaciones pictéricas en tiempos de Felipe II, Santa Barbara (2), Santa Apolonia
(2), Santa Agueda (1) y Santa Inés (1).
Fuente: GONZALEZ LOPO, 1997; GARCIA IGLESIAS, 1986.

En Ia tabla adjunta se puede observar como la némina de bienaventurados que
presiden las cofradias en los afios finales del siglo XVI y aquellos santos representados
en telas, tablas y murales en las iglesias gallegas de esa misma época, muestran una
tendencia cuantitativa semejante. Predominan los santos terapeutas, sobre todo los
ligados a la proteccién contra enfermedades epidémicas, como reflejo directo de las
crisis demograficas causadas por las pestes que asolaron Galicia desde 1516 hasta
1769, en especial durante las crisis de 1567-1570 — “el mal de las bubas” —, 1573-
1574, 1581-1586, y 1598%. Sin embargo, es curioso observar que por encima de las
representaciones de San Sebastian y San Roque, devociones especificas contra este
temido mal, figuran con una presencia dominante algunas Santas Mértires como
Santa Lucfa, Santa Inés, Santa Apolonia, Santa Barbara y Santa Agueda, protectoras
contra la muerte y algunas enfermedades especificas, las cuales ademés han sustituido
a otra Santa Martir como Santa Maria Magdalena.

Le siguen en importancia San Antonio Abad, cuya devocién sera sustituida ya en
estos afios por la de San Antonio de Padua — Santiago de Vilaodriz (A Pontenova.
Lugo) —, y San Bartolomé — San Miguel Arcangel de Xaogaza (Barco de Valdeorras.
Ourense) —, ambos con grandes virtudes taumatirgicas, lo mismo que San Juan
Bautista o San Gregorio Magno.

También es significativo que, ya a finales del siglo XVI, aunque de un modo
demasiado timido como para ser considerado expresiéon de una decidida tendencia

39 SAAVEDRA, 1991b: 145-146.
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contrarreformista que no se definird hasta las dos centurias siguientes, aparezcan
algunos santos locales, como Santa Marifia, y otros pertenecientes a diferentes
ordenes religiosas, cuya difusién, por lo tanto, a excepcién de San Benito, serd mucho
menos amplia.

Un caso aparte es el de San Miguel cuya presencia, en la mayorfa de las ocasiones
como parte integrante de ciclos de mayor amplitud iconogriéfica, se explica porque,
por encima de las inquietudes y angustias provocadas por la enfermedad y el hambre,
existia un problema religioso mucho mas acuciante, personal y grave: la salvacién
del alma.

La idea de un juicio final como acontecimiento central de la vida del cristiano,
en el que se conjugan a la par términos como salvacién y condenacion, premio y
castigo, principio y final de la vida espiritual de éste, se convierte en un argumento
fundamental para una iglesia reformada que pretende estirpar el relajo con el que
la sociedad campesina gallega habfa adoptado la nocién del pecado, magistralmente
expresado en el Juicio Final de Santa Marfa de Castrelo de Mifio. En la béveda de
esta iglesia orensana, en torno a la figura de Cristo Juez, se disponen por una parte
Maria, encabezando a un nutrido grupo de Santas, y San Juan Bautista, cabeza
visible de un cortejo compuesto por Santos varones, mientras que en un nivel mas
bajo aparecen David y Moisés. Junto a esta representacién de Juicio e intercesion,
en la parte inferior de la béveda se han representado, con un caricter plenamente
pedagdgico, apoyado en los diferentes textos escritos que figuran entre las imagenes,
los diversos episodios que lo deben acompafiar, es decir, la resurreccién de las almas,
los enemigos de éstas, simbolizados por los pecados capitales, y las figuras del Arcéangel
San Miguel, que sopesa la entrada de cada una de las almas en la Gloria, y San Pedro,
que conduce a los bienaventurados hacia la Jerusalén celeste®.

Al mismo tiempo, con la inclusién de este tema en ciclos iconograficos mas
amplios se logra una explicacion y justificacién tGltima del sacrificio y labor redentora
de Jesucristo, como se observa en San Juan de Sixto y Santa Marfa de Dozén. Las
terribles imdgenes de condenados y monstruos cumplian una labor intimidadora y
catequizadora propia de la Contrarreforma; el miedo, el terror y la sorpresa producidos
por ellas servian para activar la atencién de los fieles y, gracias a ello, amplificar su
funcién esencial, la de ser “libros de risticos e ignorantes”, segtin decia Don Juan
de San Clemente. La importante difusién del tema del Juicio Final en la pintura
manierista gallega — Nogueira, Ribas Altas, Fonteita, Fién, Pesqueiras, etc. — puede
comprobarse en las palabras de Garcia Iglesias que, ademés de su ndmero, explica
el papel que en estos ciclos desempefian los santos intercesores: Nada menos que en
quince conjuntos pictéricos gallegos se hace referencia, divecta o indirecta al Juicio Final.
Siempre juega un papel principal da figura de Cristo... En las proximidades de Cristo se
sitian habitualmente Maria vy el Bautista... También se representa... en algun caso a los
evangelistas... y otros santos*!.

#© GARCIA IGLESIAS, 1986; 186-189, )
# GARCIA IGLESIAS, 1981a; GARCIA IGLESIAS, 1984: 399; GARCIA IGLESIAS, 1986: 39-42.
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Como ya se ha indicado, los ciclos dedicados a la Pasién de Cristo son el otro
gran tema de la pintura de esta época. Bien en escenas aisladas bien como ciclos mas
amplios, el sacrificio del Hijo de Dios en la cruz, como simbolo de la Redencién de la
humanidad, adquiere una relevancia que se debe explicar a partir del esfuerzo realizado
por la Iglesia gallega para resaltar su papel dentro la teologfa catélica. Una singular
prueba de ello es el prefacio del Jardin del alma cristiana, impreso por Vasco Diaz de
Tanco en Valladolid en 1552. En ¢él, ademas de referirse a las significaciones de la
misa y de las horas canénicas, figura una epistola dirigida a los canénigos orensanos
dedicada a las sibilas que profetizaron la venida y vida del Hijo de Dios en el mundo?2.

Por dltimo, tampoco se debe olvidar que el fenémeno religioso gallego tiene un
caracter mas social que individual, aunque todavia no llegue a alcanzar durante la
segunda mitad del siglo XVI el sentido alienante y masificador que poseera durante
el Barroco. Su epicentro ser4 la iglesia de la parroquia, unidad que ha sido definida
por Saavedra como comunidad de vivos y también de muertos. En el templo tienen
lugar todas las vivencias de los elementos religiosos: oracién, pecado, absolucién,
comunién, etc., y es el atrio y el cementerio que la rodea su complemento natural.
Esta circunstancia podria explicar la singular localizacién de un ciclo dedicado a la
Pasién de Cristo en el atrio de la iglesia de Santa Marfa de Baamorto (Monforte de
Lemos. Lugo), puesto que es este lugar, junto con el cementerio, donde se mantiene
las conversaciones previas y posteriores a cualquier celebracion litdrgica®.

Algunos aspectos sobre el entorno social del artista.

No son muy numerosas las noticias referentes a la labor de los pintores en Galicia
durante el reinado de Felipe II. Su caracteristica principal, comtn a toda la Edad
Moderna, era su polivalencia profesional, su indefinicién laboral, en la medida que los
trabajos que éstos podian realizar iban desde los deseados encargos de pincel, escasos
en su ndmero si se compara con los demds, a la doradura de retablos e imégenes,
estofado, esgrafiado, cortinas, etc. En definitiva, se podria afirmar que pintor era todo
aquel que vivia de la prdctica de la pintura?.

A diferencia de lo que ocurrfa en otras regiones de la Peninsula, no existe cons-
tancia documental de que en Galicia, durante esta época, existiese alguna cofradia de
pintores, semejante a las que durante la primera mitad de la centuria ya funcionaban
en Sevilla, Cordoba o Zaragoza. Este hecho supone que tampoco existiesen ordenanzas
por las que se pudiesen regular los precios y el control de la calidad de las obras
de pintura realizadas. Con todo, parece posible afirmar que ese ejercicio de control
econémico y moral, reservado a los veedores, era desarrollado por la Inquisicién.
En el contrato entre Gregorio de Moreda, mayordomo de la cofradia de la Quinta
Angustia de Santiago, y Juan Felipez, pintor avecindado en dicha ciudad, este tdltimo
se comprometié en 1583 a:

2 MACIAS, 1991: 83-84. )
# GARCIA IGLESIAS, 1986: 149-150; GONZALEZ COUGIL, 1987: 309; SAAVEDRA, 1991a: 502.
# MARTIN, 1959: 408; MONTERROSO, 1995a: 371-391; GOY, 1997.
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Hacer una historia y regocijo en que ha de aber veinte y cuatro persongjes, los veinte de
danza y los quatro han de representar, conforme a traza, la historia de San Eustaquio, la qual
se obliga a hacer con licencia de la Santa Inquisicién o del Ordinario, y poner a su costa toda
la pintura, ovo, plata y materiales y pintar... 4.

Asimismo, en algunas ocasiones se puede descubrir la presencia del “tasador”,
cuya responsabilidad s6lo atendfa al aspecto econémico: al precio de la obra. Segin
se deduce de la documentacion conservada, estos tasadores debian ser otros pintores
nombrados por ambas partes, que cobrarian cierta cantidad bien en dinero o en
grano antes de proceder a la tasacién de la misma. En el caso de la tasacion del
retablo mayor de San Martin de Noia, trabajo encargado a Santiago de Remesal,
pintor vallisoletano afincado en tierras compostelana, se nombré a los pintores Juan
Gonzélez y Juan de Parrafio:

pintar las tres historias y lo demds que estd pintado en el retablo de la iglesia de San Martin
de esta willa sobre lo qual pasamos contrato delante Ferndn Niifiex da ponte, escribano del
nitmero y Concejo, y fue a vista de oficiales lo que por ellos me abian de dar y pagar, y es ansi
que he cumplido todo lo contratado, que justipreciaron en trescientos mil maravedis los pintores
Juan Gonzdlez y Juan de Parraiio tasadores nombrados por ambas partes, requiero a sus mds.
me paguen los dhos trescientos mil mrs., descontando lo que tenia recibido y me despache, por
manera que yo vy los oficiales que tengo nos fuésemos, y los dhos Sres. no lo quieren hacer ni
estar por la dha. tasacion, antes nos enbaracan la paga con la qual nos rescibio agravio; por
ende les pido e requiero me manden pagar los dhos trescientos mil mrs. para queme pueda ir y
no esté gastando mi hacienda... protestando que si por su culpa dejase de me ir, de aver y cobrar
de sumds. cada dia seis ducados de mi y para mis oficiales y gasto de sobre ello aver recurso%.

No siempre habfa acuerdo entre el pintor y los patronos que habian encargado
la obra. Si en el caso de Remesal la cuestion se limité a un requerimiento ante los
regidores de la villa de Noia, en otros encargos se llego al pleito. Por ejemplo, en
1585, Juan Lombarte, pintor compostelano empadronado en Viveiro, y Alonso Lépez
Pardo de Cela, también pintor de la villa lucense, pusieron sus diferencias en manos
de dos jueces arbitros, que actuarian a modo de tasadores, obligindose cada uno de
ellos a aceptar el fallo que éstos dictaminasen:

sobre obras tocantes a su oficio que los dos habian hecho en esta willa, en las iglesias de
Viveiro y San Jurjo de Cuadramén y otras partes. .. 47.

Por su parte, Fructuoso Manuel en 1608 vio como los feligreses de Santa Eulalia
de Boimorto (Vilamarin. Ourense) querfan promoverle un pleito al no haber podido
pintar su retablo mayor para el 19 de marzo de dicho afio®.

4 PEREZ COSTANTI, 1930: 170.
4 PEREZ COSTANTI, 1930: 461.
41 PEREZ COSTANTI, 1930: 318.
48 PEREZ COSTANTI, 1930: 355.
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Tampoco se dispone de una informacién tan completa sobre el funcionamiento
de los obradores pictéricos de la segunda mitad del siglo XVI. Sin embargo, por
las noticias conservadas es posible aventurar que el acceso a esta profesién debia
hacerse dentro de un taller de pintura compuesto por maestro, oficiales y aprendices.
Es significativo el caso de Juan Bautista Celma, pintor aragonés procedente de una
familia de artistas como lo demuestra la presencia en Galicia de su tio Juan Tomads
Celma y la posterior labor de su hijo Rafael como entallador y pintor.

Al margen de lo apuntado en el caso de Remesal, preocupado por sus oficiales,
era frecuente la mencién a aprendices como se puede observar en el contrato de
compania firmado por Celma con Domingo Gonzélez y Gabriel Felipe. En €l se
estipulaba que el maestro aragonés estaba liberado del trabajo que los dos maestros
antedichos tomaran a su cargo, pudiendo delegar en un oficial. Puesto para el que
designé a dos aprendices suyos Lope de Cabrera y Juan Ferndndez. Del mismo modo,
cuando Juan Gonzélez arrienda en 1564 la casa de la Rda del Villar donde vivira
durante nueve afios, pone por testigo a Antonio de la Plaza, oficial suyo®.

Mucho mas clara y convencional es la forma de cobro por los trabajos realizados.
Junto al importe monetario, cuyo monto podria variar de acuerdo a la envergadura de
la obra o la inclusién de los materiales por parte del artista, figuran pagos en especie
como se sefala en el contrato de Francisco Pérez Feijdo, pintor orensano, que por
la pintura y dorado de un retablo recibirfa por su labor:

treinta ducados, una fanega de trigo, un moyo de vino blanco, e un tocino e un carnero, e mds
le ha de dar la lefia que fuere menester y la cama en que duerma mientras hiciere dha obra®°.

En términos parecidos se expresa el contrato firmado en 1575 por Juan de Santiago
con el rector de la iglesia de Santa Marfa de Argalo (Noia. A Corufia), puesto que:

por pintar y dorar la custodia del altar mayor y lo alto de arriba que son los balaustres y
pilares della, todo de oro y azul, y mas todo el coro y béveda de la dha iglesia de pintura buena,
en que a de aber un Jesucristo en el cielo de la béveda con los doce apéstoles a los lados y todo
lo demds de blanco con sus estrellas de colores diferentes, con sus remates muy buenos a los
pies de los apéstoles... Mas ha de pintar el arco de la tribuna con la Salutacion de Nuestra
Sefiora, con la imagen de San Gabriel a un lado... Toda la obra a 6leo a wvista del Rector de
dha. iglesia y de una persona que lo entienda... dariansele once ducados y un buen carnero vy
cama vy posada cerca de la iglesia®!.

Un aspecto que se recoge abundantemente en la documentacién notarial en torno
a los pintores, es su estrecha relacién con otros artistas, muchas veces incluso con
aquellos que no se corresponden con su propia profesion. Es comun que a la hora de
firmar un contrato de obra estos pintores del siglo XVI pongan por fiadores suyos a
otros maestros con los que bien les podfa unir una relacién de parentesco o amistad
o, simplemente, profesional. Por ejemplo, Manuel Arnao Leytao pone de fiadores a

i PIEZREZ COSTANTI, 1930: 266.
50 PEREZ COSTANT], 1930: 430.
51 PEREZ COSTANT], 1930: 503.
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Roque Salgado, entallador, y Pedro Véazquez, pintor, en el momento en que contrata
la obra del retablo y capilla de Nuestra Sefiora del Rosario de la catedral de Orense,
en 1592. Por su parte, Benito Ferndndez Marifio, pintor procedente de Sarria, pone
a Gregorio Fernandez, entallador de la misma villa, como testigo en la firma de uno
de sus contratos. [gualmente interesantes son los testimonios de Fructuoso Manuel y
Marcos de Torres. El pintor portugués cuenta como fiador con Francisco Rodriguez,
entallador encargado de la realizacion del retablo que Manuel se compromete a pintar
y dorar, mientras que el pintor vallisoletano, un afio antes de pintar la Historia de
José para la catedral lucense, pone por fiador a Baltasar Roux, relojero residente en
la ciudad de Lugo®2.

Mucho mis curiosa, por lo que se refiere a la formacién cultural de los pintores
gallegos, es la presencia del librero compostelano Pablo de Paredes como fiador de
Juan Bautista Celma en el retablo de Santa Cruz de Ribadulla (Vedra. A Corufia)3.

Esta tltima noticia tiene su explicacién dentro de la definida formacién humanistica
de Celma. Como un caso extremo dentro del contexto galaico, Juan Bautista posefa
una nutrida biblioteca con numerosos libros en italiano y francés:

vy cuanto a libros, la geometria de Juan Cusin, en francés, otra de “Daniel bdrbaro”, en
italiano, un libro intitulado “Teatro de instrumentos”, en francés, “un cuerpo de los cinco libros
de Sebastiano, en italiano, Bitrubio pequefio, en latin, otro libro de Biriola, en romance, otro de
Juan de Arfe, la Filosofia de Alexandro Picolomini, en italiano, otro pequefio de estampas do
estan las Sibilas, otro de las imdgenes de los diose antiguos de diversos, en italiano; vocabulario
en espanol v italiano de Xpobal de las Casas; otro libro de tarxetas y comportamientos; otra
mucha cantidad de dibujos moldes y modelos de plomo y metal...54.

[gual de excepcional que esta noticia, es el grado de libertad que se le concede
a Fructuoso Manuel en el momento de llevar a cabo el retablo de San Martin de
Nogueira de Ramuin (Ourense) en 1599, puesto que, tras determinar cuales seran
las medidas y distribucién del mismo, se indica que:

en el banco de abaxo todas las molduras douradas y quatro figuras de pincel conforme le
pareciere...>.

Este grado de confianza en la labor y pericia del artista era muy poco frecuente,
demostrando que la consideracién social a la que un pintor podia aspirar diferia
en muy pocos aspectos de la de cualquier otro artesano, bien porque tuviese que
adecuarse a los dictados de otros pintores de mayor prestigio, como le ocurre a
Juan Martinez Espafiol en relacién con Manuel Arnao a la hora de encargarse de la
pintura, dorado y estofado del retablo de la capilla de Nuestra Sefiora de las Nieves
de la catedral de Ourense, bien por las indicaciones expresas de los patronos de la
obra. Por ejemplo, a Gabriel Felipe, con motivo de la colocacién de algunas reliquias

52 PEREZ COSTANTI, 1930: 45, 123, 354, 531.

53 GARCIA IGLESIAS., 1986: 60-61; MONTERROSO, 1998: 179-186.
54 PEREZ COSTANTI, 1930: 134.

55 PEREZ COSTANTI, 1930: 354.
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en el altar de Nuestra Sefiora de la iglesia de San Martin de Noia, se le encarga la
pintura de dicho altar en 1581, especificindole que:

Detrds del Cristo, pintaria al temple unos montes y unos lexos con sus judios y ciudades...
y en la pared forntera ha de pintar al éleo quatro ystorias de las once mil virgenes, que son las
siguientes: la primera, la embaxada que envié el Rey de Inglaterra al padre de Santa Ursula;
la segunda, quando fué bautizado el hijo del Rey de Inglaterra; la tercera, quando las virgenes
embarcaron para ir a Roma e como les aparecié el dngel; la quarta, ha de ser el martirio de las
Virgenes con los Pontifices®.

En términos parecidos se expresa el contrato del ya mencionado Marcos de Torres,
cuando en 1571 se le encomienda la realizacion de las tablas dedicadas a la Historia
de José de la catedral de Lugo:

Frontero de la capilla del Sr. Lope Diaz de Gayoso, en cuyos tableros ha de haber cinco
historias: la primera quando Joseph soné que le adoraban las estrellas, sol e luna... El segundo
tablero serd quando la mujer de Putifar quiso forcar a Joseph y le quedd la capa en las manos...
La tercera historia serd quando Faraén sofié el suefio de las bacas vy espigas... El quarto tablero
serd quando triunfé en Egito, con el ornato que se requiere; yrd en lexos como benieron los
hermanos a buscar el pan... El quinto serd quando Jacob vino con toda su gente a Exito; yrd
en lexos como bendixo a sus nietos hefrain y manases y quando enterraron a jacob... y demds
de dhas historias, ha de dorar los capiteles y basas de los pilares que estdn en medio de dhas
historias vy jaspeado el cuerpo de los pilares...57.

Una caracteristica comin de la pintura gallega en tiempos de Felipe II con relacién
a otras regiones, es la existencia y constancia documental de las escrituras de comparifa
por las que maestros de un mismo oficio o de otros complementarios estipulaban el
marco de su colaboracién. A parte de aquellos casos citados anteriormente, debe
destacarse el ejemplo de Juan Bautista Celma.

Este pintor aragonés que llegd a Santiago de Compostela en 1564 firmé varios
contratos de compafia a lo largo de su vida. En ellos Celma, al establecer estos
convenios con artistas de menor categorfa profesional que él, puede tomar una
posicién de claro privilegio que se pone de manifiesto cuando, en 1583, al hacer
compafia con los pintores Domingo Gonzélez y Gabriel Felipe, se apunta que si
éstos cometiesen alguna falta:

Se les descuente de lo que se ganare a razén de seis reales cada dia.

Por su parte, Juan Bautista, ademas de poder delegar su responsabilidad en uno de
sus oficiales, excluye del contrato todos aquellos encargos procedentes de la basilica
compostelana. Algunas de las cldusulas del mismo fueron reformadas en 1585:

Los dichos Domingo Gongzdlez y Gabriel Felipe dejan libremente al Bautista Celma todas las
obras que salieren en la Iglesia de Santiago asi de pintura, dorado y estofado y de otra qualquiera

56 PIEIREZ COSTANTI, 1930: 167, 363.
57 PEREZ COSTANT], 1930: 531.
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profesién, sin ser obligado a dar cuenta ni parte, como sean de Cabildo, fdbrica o Arzobispo...
Asimismo le dejan libremente las rejas que hiciere de madera, hierro, bronce y estaiio, eceto
que en la pintura dellas sea obligado a las dar a los susodichos a quatro reales y medio, no se
concertando a destajo; y lo mismo se entiende en los retablos que tomare de madera que la pintura
sea obligado a darla a jornal arriba declarado... Que este concierto se entiende para todas las
obras de pintura de quatro maravedis arriba; que el que lo contrario hiciere pague dos ducados
vy pierda el dinero que le dieven por la obra y pueda ser excluido de la dha. compaiia, y durante
el tiempo della no pueda tomar ni hacer concierto de obras con otra persona... (mientras que
Celma) pueda hacer algunas obras ventureras como sea tablas de pincel con sus guarniciones
y otras cosas como no tengan dueflos.

Si en este acuerdo se estipula que el radio de accién se debe limitar a Galicia, con
un perimetro de diez leguas a la redonda, en un contrato firmado con anterioridad, en
1569, entre Juan Lombarte, Marcos de Torres y su tio Juan Tomas Celma, se indica
que cualquier clase de pintura que uno de los cuatro tomase a su cargo dentro de
Galicia y Castilla estarfa afectada por dicho convenio.

Las repercusiones de este modo de operar fueron explicadas por Garcia Iglesias,
al afirmar que “su estilo, superior al de los maestros con los que se vincula, ha de
marcar en los demds directrices de trabajo asumidas por éstos de una forma més o
menos espontanea. Lo cierto es que, de esta manera, las formulas caracteristicas de
Celma hubieron de tener una mayor expansion y su incidencia en otros maestros
debié de ser importante. Pero también, al tiempo, ese modo de operar “en compafia”
lleva intrinseco, cuando se da realmente, una relativa desaparicién —o atenuacién- de
los pertfiles de un determinado estilo; el trabajo colectivamente asumido conlleva la
pérdida de los rasgos identificadores”.

Unos clientes singulares. Prelados y 6rdenes.

Dentro del marco de una actividad de cardcter mercantil — como es la pintura
de los siglox XVII y XVIII —, es fundamental el poder perfilar cudles son los grupos
sociales que actdan como clientela y ciales son sus gustos. Ambos elementos confi-
guran los limites dentro de los que se forjara dicha actividad pictérica, justificando
la omnipresencia de los estamentos eclesidsticos y de una temética religiosa — a la
cual también se entregaban los estamentos civiles de la sociedad gallega-.

Partiendo de este punto, es posible llegar a una distribucion jurisdiccional de
los patrocinadores de la pintura gallega. En ésta, la parte mas alta de la escala
estard ocupada por los diferentes obispos gallegos —encabezados por el arzobispo de
Santiago de Compostela-, inmediatamente después, le seguiran los diferentes cabildo
— “antagonistas” naturales de los prelados, cuya actividad, en ocasiones, puede llegar

58 PEREZ/COSTANTI, 1930: 116-117.
59 GARCIA IGLESIAS, 1986: 53-55.
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a confundirse con la de éstos —, a continuacidn, se situaran las érdenes religiosas, vy,
por tltimo, se contemplari la actuacién de la nobleza e hidalgufa®.

Si se comienza por prelados y cabildos, aunque el campo de accién de ambas
instituciones no tiene porque ser el mismo — la irradiacién del patronazgo de los
primeros suele afectar a dreas mucho mas amplias —, es inevitable que entre ellos
haya un punto de confluencia y comin interés: la catedral entendida como lugar
de cultod!.

Es posible abordar su organizacién a partir del propio caricter de sus respectivas
di6cesis. De este modo, la figura mds destacada seria el arzobispo de Santiago,
junto a él estarian los obispo de Ourense y Tui —sedes consideradas “de entrada”- vy,
finalmente, los de Lugo y Mondofiedo — sedes de “cardcter permanente”. Un caso
aparte son las parroquias pertenecientes a la didcesis de Astorga, incluidas dentro de
la provincia de Ourense, muy alejadas de las influencias e intereses de los prelados
correspondientes.

En el caso de los arzobispos compostelanos no se puede apuntar una gran preo-
cupacion por la pintura, ni por su financiacién. Son pocas las referencias con que se
cuenta — todas ellas centradas en obras de caricter arquitecténico — y, aun menores,
los ejemplos conservados6?.

En este sentido sélo puede ser destacada la actividad de fray Antonio Monroy —
arzobispo entre 1686 y 1715 —, cuya munificencia trasciende el 4mbito catedralicio.
Con ella, se debe asociar, en primer lugar, la capilla de Nuestra Sefiora del Pilar, cuya
decoracién mural corrié a cargo de Juan Antonio Garcia de Bouzas — lo mismo que el
cobre que preside el tico de su altar-. También dentro de la Catedral, se vincula con
él, el cuadro de Nuestra Sefiora de Guadalupe — procedente del retablo de la capilla
del Sancti Spiritus. Dentro de Santiago de Compostela son conocidas otras obras como
el retablo mayor de Santo Domingo de Bonaval, las destinadas a la conmemoracién
de la canonizacién de San Pio V en 1713, o el cuadro de la guadalupana, conservado
en el convento de las Madre Mercedarias. Fuera de Santiago, es pausible asociar su
mecenazgo con otro cuadro del mismo tema conservado en la sacristia de la iglesia
parroquial de Santiago de Betanzos.

En Ourense se pueden sefialar dos casos muy interesantes por la calidad de obras
conservadas. El primero se corresponde con Fray Damidn Conejo, obispo entre 1694
y 1706 quien, en su condicién de franciscano y prelado, encargé a Garcfa de Bouzas
la realizacién de una serie de lienzos —dedicados a la vida del Santo Patriarca — para
el convento de Padres Franciscanos de la ciudad.

El segundo se refiere a Fray Juan Mufioz de la Cueva (1717-1728). Este prelado
hizo suyo el empefio, ya presente en el siglo pasado, de remozar la vieja estructura
de la catedral orensana — tanto desde un punto de vista material como espiritual —.
El traslado de las reliquias de San Facundo y San Primitivo, le permiti6 introducir en
la capilla mayor dos grandes telas de los Petti, alusivas al martirio de dichos santos.

60 GARCT/A IGLESIAS, 1994: 116-289.
61 MARTIN GONZALEZ, 1991: 4.
62 SAAVEDRA; 1991c: 580-581.



268 Juan M. Monterroso Montero

Asimismo, la presencia de otros dos lienzos en el atico del retablo de Nuestra
Sefiora del Carmen — muy probablemente de la misma autoria, pero de menor
tamafio — permite plantear la hiptesis sobre otro ejemplo de patronazgo por parte
de Fray Juan Mufioz®.

Fuera de la ciudad de Ourense, la devocién personal de Mufioz de la Cueva hacia
santa Marifia de Augasantas queda reflejada en otros dos cuadros: uno dedicado al
martirio de esta santa orensana y otro correspondiente al retrato del prelado.

Por lo que se refiere a Mondofiedo, los ejemplos con los que se cuenta, se asocian
a dos figuras fundamentales de la historia de la didcesis: Alonso Messia de Tobar y
Fray Alejandro Sarmiento de Sotomayor. Con el primero se debe asociar el retrato
devocional que en su dia presidi el retablo de reliquiasé*.

En el caso de las 6rdenes, de nuevo, vuelve a ser la favorable situaciéon econémica
que viven estos centros eclesidsticos — receptores de rentas, diezmos y otros tributos
de caricter sefiorial —, la que justifica su consideracién como segundos grandes
promotores del arte gallego®, incluida la pintura®®.

Ademais, encabezados por benitos y bernardos, el sistema monacal y conventual
gallego vive en la Edad Moderna, un periodo de singular relevancia, aumentando
el ndmero de miembros — tanto en las 6rdenes seculares como en las regulares®.

Por orden de importancia destacan en primer lugar los benedictinos y los
cistercienses — Ordenes de cardcter monacal —; en segundo lugar, con un prestigio
semejante, aparecen las 6rdenes conventuales de los franciscanos —con todas sus
ramificaciones — y los dominicos; en tercer lugar, otras érdenes cuya implantacion
fue m4s desigual en el conjunto de Galicia.

Los centros benedictinos — lo mismo que los cistercienses — segtin ha demostrado
Eiras Roel, ocupan un papel destacado dentro de la némina y jerarquia del seforio
jurisdiccional gallego®. Dicho prestigio y poder econémico, derivado de sus rentas
aforadas, les permite a estas comunidades afrontar un gran ntimero de obras — prin-
cipalmente orientadas a remodelar las viejas fabricas medievales en que vivian —.
Este empefio conlleva la aparicion de manifestaciones artisticas muy variadas, no sélo
arquitecténicas, sino también escultéricas y pictdricas en todos sus monasterios®.
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Nossa Senhora de Guadalupe
(Moucés, Vila Real): encomendador e obra

Liicia Maria Cardoso ROSAS

Situada na freguesia de Mougds (Vila Real), a Capela de Nossa Senhora de
Guadalupe apresenta uma cuidada arquitectura de aparéncia medieval. Contudo, a
analise das proporcoes da nave, da cabeceira e da fachada Ocidental, dos algados
dos portais, dos vaos de iluminacio presentes nas fachadas Norte e Sul e do perfil
dos cachorros, indicia uma construgdo muito tardia no contexto da arquitectura
medieval portuguesa.

Integrada no programa de pintura mural da parede testeira da capela-mor, pro-
grama datado por inscricdo de 1529, figura a pedra de armas de D. Pedro de Castro
pintada no frontal de altar, elemento que se repete, desta vez esculpido, no exterior
da cabeceira e cuja identificagio se deve a Luiz de Mello Vaz de Sao Payol.

O autor das Memérias de Vila Real (1721) atribui justamente a D. Pedro de Castro,
abade da igreja de Mougés, a fundagio da Capela de Nossa Senhora de Guadalupe
pelos anos de 1530:

“No lugar de Ponte, desta freguesia do Salvador de Moussés, ha huma capella da
invocagio de Nossa Senhora de Guadalupe, que he hum templo grande, magnifica-
mente obrado de pedra de cantaria 4 romana, forrada primorozamente de madeira,
com artificiozos e bons debuxos de lassaria da mesma madeira, e tem seu coro com
tribuna de 6rgaos, a qual eregio dom Pedro de Castro, abade que foi desta igreja de
Mougés, sucessor do dito Ferndo de Brito, a qual edificou, pellos annos de 1530, e
hé tradigdo que a edificara afim de nella deixar huma collegiada perpetua, porem
nam consta que a instituisse”2.

A confirmacio de D. Pedro de Castro como abade de Mougés, a quem sio
atribuidas outras obras em Vila Real e no seu termo bem como a instituigio de vérias
capelas, data de 1505, como demonstrou Paula Bessa:

“Aos xbij dias do dito més de janeyro da dita era [1505] o dito Senhor [D. Diogo
de Sousa] confirmou em abade e Reitor da parrochial igreia de sam saluador de

1 SAQ PAYO, 1999, 31-66.
2 SOUSA, GONCALVES, 1987: 478.
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moucoos termo de villa ryal deste arcebispado a p? de castro preegador e capellam
do senhor marquez de villa Riall o qual senhor Marquez apresentou na vaga por
morte de goncallo lobo (...)".

Na Geografia D’entre Douro ¢ Minho e Tras-os Montes [1549] Joao de Barros,
sempre t3o sucinto nas suas descri¢oes, dedica 2 Capela um texto bem mais extenso
do que € habitual, uma vez que conheceu directamente uma mulher salva por um
milagre de Nossa Senhora de Guadalupe.

“A outra Legoa estd hua nobre Ermida de Nossa Senhora a que chamao Guadelupe,
que he casa formosa e deuota, onde concorre muita gente 2 Romaria.

Eu conheci hua molher que se chamaua a Manoa de Matheus, a qual me afirmario
que fora accusada de hu delicto uergonhoso e feio, e foi iulgada na Relagio que
morresse na forca, e a forca entdo estaua em Villa Real, em hu alto, onde ora esta S.
Sebastiao, donde se ué esta ermida de Nossa Snra. A pobre mulher, quando chegou
ao pe¢ da forca, se encomendou muito deuotamente a Virgem gloriosa, rogandolhe
que se lembrasse della, leuando todauia as contas nas maons, que hido atadas com
o baraco, como se costuma. Os Menistros da iusti¢a a poserdo na forca e a deixardo
por morta e se fordo, e isto era pela manhaa e hauia de ser tirada da forca a tarde,
porque assi o dizia a sentenca, e quando fordo acharo a na forca uiua, dizendo que
Nossa Snra sahira daquella Hermida e a tiuera no ar, que a ndo deixou morrer. O iuiz
a tornou a Cadeia e escreueo o caso a ElRey, e por seu mando foi trazida a Lisboa,
e tornarfo a uer o processo, e foi degradada para sempre para a Ilha de S. Thomé,
que entdo era aspero degredo.

Afirmardome que o Nauio nunca quizera com ella fazer uiagem e que nio podia
sahir da barra. Como quer que fosse, ella foi de todo perdoada e naquella Ermida e
em Matheus e ui athe que faleceo hauera XX annos. Mas o caso, quando aconteceo,
era eu muito pequeno e nio o acordo, saluo que he mui notério aquella terra, onde
se achardo os autos (...)"%.

A data sugerida por Jo@o de Barros indica que o milagre ocorreu no principio do
século XVI ou ainda nos finais do século XV. Ora, segundo segundo o Numeramento
de 1527-30, a freguesia de Mdcdos era entdo constituida pelos lugares de Agoa de
Lupe, Agoas Santas e Pomte>. Em 1721, conforme indicam as Memdrias de Vila Redl,
desta freguesia faziam parte os lugares de Mougds, Bouca e Ponte, tendo desaparecido
0s toponimos Agua de Lupe e Aguas Santas.

A existéncia daqueles toponimos, a data da realizagdo do Numeramento, confirma
a importancia do culto a Nossa Senhora de Guadalupe no primeiro quartel do século
XVI, coincidindo assim com a data da edificacdo da Capela atribuida a D. Pedro de
Castro e com a data de 1529 inscrita no programa de pintura mural que se conserva
na capela-mor.

BESSA, 2007: 228.

BARROS, [1549]: 115-116.
COLACO, 1931: 88.

SOUSA, GONCALVES, 1987: 95, 478.
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Nossa Senhora de Guadalupe, em Aguas Santas (Maia), era designada por Agua
de Lupe, sendo evocada, por causa do seu nome, contra as calamidades da falta ou
do excesso de chuva. Como em Mougés, ao culto associava-se o topénimo de Aguas
Santas.

Situada em lugar alto, sobranceiro & ampla veiga onde se desenvolveu o povoamento
de Vila Real, a Capela de Nossa Senhora de Guadalupe estd construida sobre um
afloramento rochoso sobre o qual assentam uma parte da nave e a capela-mor. Esta
localizacio e o aproveitamento de um acidente geolégico incorporado no templo, tém
fundas motivacdes de cardcter antropoldgico. Nao faltam exemplos de santudrios,
capelas ou ermidas construidas sobre penedos.

Em S. Silvestre de Requifo (Famalicio) a ermida de Nossa Senhora da Pedra
Leital levanta-se junto a um penedo onde as mulheres a quem falta o leite, sobem
por pequenas cavidades’. No caso do Santudrio de Pedra Maria (Varziela, Felgueiras)
a capela-mor foi construida sobre um penedo sagrado.

As pedras, penedos e fragas, sdo no folclore e nas religides europeias lugares de
amostragem do sagrado e do aparecimento de divindades. Aos penedos iam procissoes
e ladainhas, alguns recebiam cruzes, outros eram caiados e af se gravavam sinais:
cruzes, ferraduras, circulos e rosérios8. Faz pois todo o sentido que eles se sacralizem
com a construgdo de ermidas ou com o seu arranjo destinado a devogio.

Sdo intmeros os exemplos de imagens milagrosas aparecidas em fragas, lapas e
grutas que ddo origem a edificagdo de capelas, ou mesmo de apari¢des de Nossa
Senhora sobre pedras ou dentro de grutas, onde se haviam refugiado os videntes.

Referindo-se aos montes sacralizados, Carlos Alberto Ferreira de Almeira aponta
como os locais mais favorecidos pelos romeiros “aqueles que apresentam penedos
de formas ou posi¢des insdlitas, lapas ou fontes, verdeiros e arvoredos, porque isso
permite um peculiar sistema de accdes e itinerérios e, porque 0 homem tem uma
necessidade fundamental de significados, tornam a imaginabilidade desse local muito
rica, até pelas lendas etioldgicas que se lhe associam, permitindo um conjunto de
vivéncias que os possam unir a esse ambiente”’.

O inicio do culto a Nossa Senhora de Guadalupe em Portugal, e a respectiva
fundacdo de capelas ou altares dedicados a esta evocagio, deve ter ocorrido um
pouco antes dos meados do século XV, uma vez que a capela de Nossa Senhora de
Guadalupe na Raposeira (Lagos) é referida por Gomes Eanes de Zurara na Crénica
dos Feitos da Guiné (1453). E de realcar que o cronista designa a capela de Santa
Marya de augua de Lupe. Ainda no século XV, como registou Mario Martins, ja se
efectuavam peregrinagdes a Nossa Senhora de Guadalupe, em Santarém!0.

7 BARREIROS, 1931: 87.

8 Sobre este assunto veja-se, entre outras, a obra de: ALMEIDA, 1981: 208.
9 ALMEIDA, 1984: 79.

10 MARTINS, 1957: 91-93.
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Apesar de o primeiro documento conhecido sobre o santudrio de Guadalupe em
Villuercas (Céceres) datar de 1326, ha indicios do culto aquela imagem da Virgem
ja nos primeros anos do século XIV, ou mesmo nas tltimas décadas do século XIII!L.

No Livro de Milagres de Nossa Senhora de Guadalupe de Villuercas estio registados
23 milagres a peregrinos de origem portuguesa, que decorreram ao longo da segunda
metade do século XIV. A década de maior afluéncia de portugueses a Guadalupe
corresponde aos anos 90, com um registo de 17 milagres. A peste que grassava em
Lisboa, em 1492, levou um grupo de peregrinos acompanhados pelo dominicano Frei
Antdo, em romagem a Guadalupe onde chegaram em Maio de 149312,

A romagem que o rei D. Afonso V, acompanhado de um séquito, realizou ao
santudrio de Villuercas na década de 1460, ja estudada por Marfa Eugenia Diaz
Tenal3, e 0 milagre da cura de uma doenga de que o rei entdo sofria, mitificado ou
nio, deveri ter contribuido para uma mais ampla popularidade do culto, em Portugal.

A Capela da Misericérdia de Vila Real, cuja construgio se deve igualmente a
D. Pedro de Castro, foi edificada entre 1532 e 1548. Tendo recebido obras ao longo
dos séculos XVI e XVII, a capela apresenta uma fachada de aspecto maneirista. No
entanto, uma andlise mais atenta ao portal principal permite verificar a existéncia de
bases, colunelos e capitéis de gosto manuelino. E de notar a diferenca de programa
entre esta capela e a de Nossa Senhora de Guadalupe. O aspecto mais arcaico da
construgio da capela situada em Mougds parece indiciar que esta foi deliberadamente
edificada a maneira medieval. A sua evocagio e fungio devocional e a ligacio a
milagrosas 4dguas santas, acima referida, bem como a provavel pré-existéncia de uma
capela mais antiga, devem ter tido uma funda influéncia na escolha do programa.

S0 ainda de referir algumas semelhancas entre a Capela de Guadalupe e a igreja
de S. Domingos de Vila Real, sobretudo nos vaos de iluminagio das fachadas laterais
que apresentam, em ambos os casos, uma seccio rectangular. Construida a partir de
1421, com o patrocinio de D. Jodo I, a igreja do convento dominicano nio estava
ainda concluida em meados do século XV. Apesar da cronologia avancada desta igreja,
no contexto da construgio gotica mendicante portuguesa, S. Domingos de Vila Real
¢ bem um exemplo da longa permanéncia de solucdes arcaizantes!.

O papel desempenhado por D. Pedro de Castro na encomenda de uma série de
obras de arquitectura em Vila Real e no seu termo é um tema que merece um maior
desenvolvimento. O facto de D. Pedro de Castro ter sido capeldao do Marqués de
Vila Real, padroeiro de Mougés, fornece uma pista de investigagio mais atenta a
uma possivel relagio entre a Casa de Vila Real e a edificacio da capela de Nossa
Senhora de Guadalupe.

11 LLOPIS AGELAN, 1998: 419-451.
12 DIAS TENA, 2007: 65-77.
13 DIAS TENA, 2003: 63-70.
14 ALMEIDA, BARROCA, 2002: 52.
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A pintura no museu de Arouca:
contributo dos apdcrifos e dos tratados pds-tridentinos
para a iconografia mariana

Luis Alberto CASIMIRO

1. Acervo pictérico do Museu de Arte Sacra de Arouca

O primeiro objectivo da nossa comunicacio encontra-se expresso no titulo: pre-
tendemos analisar, de forma sumdria, qual foi o contributo dos Evangelhos Apdcrifos
e dos tratados pés-tridentinos para a Iconografia Mariana do Museu de Arte Sacra
da Irmandade da Rainha Santa Mafalda, em Arouca. Todavia, no contexto em que
decorre este IV Seminario Luso-Brasileiro pensamos ser igualmente importante dar
a conhecer o valioso acervo do Museu de Arte Sacra de Arouca, nomeadamente o
que se refere a pintura.

Efectivamente, o Museu possui um conjunto muito variado de pecas de grande
valor artistico e que abrange vérios séculos e diversas expressdes artisticas que passam
nio s6 pela pintura, como também, pela escultura, a talha, o mobili4rio, a prataria e
a paramentaria, nio podendo deixar de referir os magnificos exemplares de antifo-
ndrios iluminados que constituem uma das mais importantes colec¢des da Peninsula
Ibérica. Aproveitando a presenca de um ntimero tio elevado de participantes e de
proveniéncias muito variadas, pensamos que tdo valiosa colec¢ao bem merece ser
conhecida e divulgada pois retine uma parte significativa, e de elevada qualidade,
do patriménio artistico do Norte de Portugal.

No que se refere a pintura, as obras dispdem-se ao longo do espago Museolégico,
ocupando as antigas celas e os corredores do que foi outrora um grandioso mosteiro
cisterciense, mas também estd presente noutros espagos.

Assim, iniciamos por referir as oito magnificas telas que se dispdem nas paredes
laterais da capela-mor, atribuidas a André Gongalves. Quatro delas ilustram episédios
da vida de S. Bernardo: Aleitacdo, Amplexo, Profissdo e Morte, enquanto as restantes
representam os quatro evangelistas que figuram com o respectivo atributo préprio do
tetramorfo. Salienta-se o facto de todas estarem envolvidas por magnifico trabalho
de talha dourada cujo valor excedeu o da prépria tela.
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Da capela-mor passamos para o coro monéstico onde, nos espaldares do cadeiral,
encontramos magnificente talha dourada envolvendo pinturas que ilustram temas
cristoldgicos, marianos, hagiograficos e, ainda, alusivos a episédios da Rainha Mafalda.
Na parede fundeira do espago do coro deparamos com novas pinturas que representam
diversos santos cistercienses, entre outros.

No espago museoldgico, e seleccionando somente, algumas das obras mais repre-
sentativas, podemos apreciar, em primeiro lugar, um conjunto de oito pinturas sobre
madeira, de finais do século XV. Embora estejamos perante um trabalho de oficina
regional onde sdo notérias as falhas técnicas ao nivel do desenho, da composicio e
da aplicacéo da cor, trata-se de um ntcleo importante, atendendo ao elevado nimero
de pinturas aqui reunidas e representativas dos outrora designados por «Primitivos
Portugueses». Os temas distribuem-se pela infAncia e Paixdo de Cristo e, ainda, a
«Missa de Sdo Gregério».

Noutra sala deparamos com magnificas telas de Diogo Teixeira onde sdo ilustrados
episddios cristolégicos nos quais se patenteia o dominio da composigao, o rigor
anatémico e o tratamento do volume e a grande qualidade pictérica deste mestre
quinhentista. Salientamos, ainda, as telas de Anténio de Oliveira Bernardes, que serfo
objecto do nosso estudo, onde o pintor revela toda a sua exceléncia. Nao podemos
deixar de referir quatro telas atribuidas a Josefa de Obidos, uma pintura de Bento
Coelho da Silveira representando a Transfiguracdo de Cristo, uma tela representando
o Anjo Custédio do Mosteiro, datada e assinada por André Gongalves e duas telas
do pintor italiano Giovanni Odazzi alusivas ao milagre de Santa Mafalda que salva
o mosteiro de um incéndio. Entre estas pinturas deveremos, ainda, fazer referéncia a
outras obras, de pintores desconhecidos e que ilustram temas diversos, algumas das
quais revelam escolas de mestres com grande qualidade como é o caso do Martirio
de Santa Ursula, ou outros alusivos a episédios da vida de Sao Bernardo.

Apesar de estarmos conscientes que esta nossa descricio apenas fornece uma palida
imagem do valor do acervo do Museu de Arte Sacra da Irmandade da Rainha Santa
Mafalda, concretamente no que se refere A pintura, pensamos ter todo o cabimento
esta chamada de atenc@o a fim de aliciar todos os que ainda ndo conhecem o Museu,
para uma visita que, dirfamos, é de caricter obrigatério.

2. Fontes literarias

Na vastiddo das fontes literdrias que influenciaram as obras pictéricas, vamos
restringir-nos, apenas, a duas, atendendo ao contexto do Seminério e do presente
trabalho: os Evangelhos Apdcrifos e os Tratados pds-tridentinos. No que diz respeito
aos Evangelhos Apdcrifos, embora nem todos tenham influenciado a pintura do
mesmo modo, destacamos os seguintes:

Proto-Evangelho de Tiago
Evangelho de Pseudo-Mateus
Evangelho da Natividade de Maria



A pintura no museu de Arouca: contributo dos apécerifos e dos tratados pés-tridentinos. .. 281

Evangelho Arabe da Infancia
Evangelho Arménio da Infancia
Histéria de José o Carpinteiro
Livro sobre a infancia do Salvador!.

No que se refere aos Tratados, importa sublinhar que, como é sabido, nao foi
exactamente qualquer decreto emanado pelo Concilio de Trento que regula a acti-
vidade dos pintores relativamente ao decoro ou aos temas a tratar € 0 modo como
deveriam ser representados de forma a nfo conter qualquer elemento contrario as
normas da Igreja. A sessdo conciliar nimero XXV, precisamente a dltima, realizada
em Dezembro de 1563, apresenta directrizes gerais, orientacdes muito amplas, sobre
diversos temas e, entre eles, sobre A Invocacdo e Veneracdo das Sagradas Reliquias dos
Santos e das Sagradas Imagens. Quem vai, mais tarde, regulamentar, pormenorizada-
mente, o que devem fazer os artistas e os erros que devem evitar, sio personagens
do clero e membros leigos da Igreja que elaboram diversos tratados artisticos.

Apresentamos, em seguida, alguns exemplos destes tratados que abrangem nio
s6 as artes plasticas, mas também, a arquitectura:

ANDREA GILIO — Didlogo degli errori e degli abusi de’Pittori circa I'Istoria (1564)

CASTELLANI — De imaginibus et miraculis sanctorum (1569)

CARLOS BORROMEOQ - Insctrutiones fabricae et supellectilis ecclesiasticae (1577)

GABRIELLE PALEOTTI — Discorso intorno alle imagini sacre e profane (1582)

JEAN MOLANUS — De picturis et imaginibus sacris (De historia SS. Imaginum et
picturarum pro vero earum usu contra abusus, 1570)

JERONIMO NADAL - Evangelicae Historiae Imagines (1593)

FEDERICO BORROMEO - De Pictura Sacra (1625)

FRANCISCO PACHECO - Arte de la pintura, su antigiiedad y grandezas (1649)

Fr. JUAN INTERIAN DE AYALA - El Pintor cristiano y erudito (1730).

Na impossibilidade de analisarmos cada um destes tratados individualmente, vamos
centrar-nos, apenas, em trés deles: o de Jean Molanus, o de Francisco Pacheco e o
de Juan Interidn de Ayala, abrangendo, assim, os séculos XVI, XVII e XVIII.

3. Influéncia das fontes na iconografia mariana

As seis pinturas que sdo objecto do nosso estudo, no contexto deste Seminério,
pertencem ao Museu de Arte Sacra da Irmandade da Rainha Santa Mafalda, de
Arouca. Cinco delas sdo da autoria de Anténio de Oliveira Bernardes (1660-1732),
grande figura das artes plésticas portuguesas, conhecido, também, pelo seu trabalho
em azulejo e que, na pintura de cavalete, revela outra faceta da actividade do artista,
para além de patentear conhecimentos das fontes literarias.

I A consulta dos textos dos Evangelhos Apdcrifos foi feita com base em duas edi¢oes distintas indicadas na bibliografia.
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As obras que iremos analisar representam episddios alusivos a Virgem Maria:
Natividade da Virgem Maria, Esponsais da Virgem, Anunciacdo do Senhor, Visitacdo
da Virgem a Santa Isabel, Adoracdo dos Pastores e Adoracdo dos Reis Magos. Como
salientdmos oportunamente, pretendemos demonstrar que nelas existiu uma clara
influéncia das fontes literarias, designadamente, dos Evangelhos Apdcrifos e dos
tratados artisticos surgidos apds o Concilio de Trento (1545-1563).

No que se refere a primeira pintura, a Natividade da Virgem Maria (Figura n.2 1)
verificamos que o episodio surge referido em quatro dos Apdcrifos, sdo eles: o Proto-
Evangelho de Tiago (Cap. V, 2), o Evangelho de Pseudo-Mateus (Cap. IV), o Evangelho
da Natividade de Maria (Cap. V, 2) e o Evangelho Arménio da Infancia (Cap. 11, 7),
embora em nenhum deles seja fornecido qualquer dado relevante que permita ser
associado com a pintura de Arouca.

Figuran.? 1

Natividade da Virgem Maria
Anténio de Oliveira Bernardes

(inicio séc. XVIII). Arouca, Museu da
Irmandade da Rainha Mafalda.

Atendendo, todavia, aos tratados, deparamos com indicacdes claras em dois
deles: El Arte de la Pintura (Cap. XI), aponta como modelo para a representacio da
Natividade de Maria a gravura de Cornelis Cort (1568), na qual Santa Ana se encontra
numa cama de dossel, com as cortinas abertas, semblante melancélico, servida por
duas criadas, enquanto, em primeiro plano, outras mulheres, de joelhos, ddo banho
a Virgem Maria numa tina de madeira, encontrando-se a nudez de Maria apenas
parcialmente revelada, atendendo ao decoro que deveria presidir a representacao?.
Por sua vez no tratado El pintor Cristiano y Erudito, Interidan de Ayala, escreve o
seguinte: “Que santa Ana se pinte recostada na cama sendo servida diligentemente
pelas criadas [...] Seria um grande erro pintar a Santissima Virgem recém-nascida,
desnudada [...]”. Uma vez mais deparamos com a indicacio precisa quanto a postura

2 PACHECO, 2001: 578.
3 INTERIAN DE AYALA, 1883: 189 (tomo 2).
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de Santa Ana e a assisténcia pelas criadas, bem como a recomendacio de nio se
pintar a Virgem Maria, recém-nascida, despida.

Quando analisamos a pintura de Anténio de Oliveira Bernardes, podemos, efec-
tivamente, comprovar que, no plano de fundo, Santa Ana se encontra recostada no
seu leito, sendo servida por uma criada que lhe proporciona alimento, enquanto no
primeiro plano cinco jovens segurando panos e uma faixa rodeiam a Virgem Maria e
lhe prestam todos os cuidados necessarios. Nao deixa, porém de se salientar a nudez
com que o pintor figurou a menina recém-nascida afastando-se um pouco das normas
apresentadas. No que se refere & composicio ndo podemos deixar de referir o facto
das figuras femininas, de primeiro plano, se disporem formando um circulo, no qual
as duas jovens das extremidades, colocadas a trés quartos e quase voltando as costas
ao observador, olham para a Virgem, de modo a conduzir, também para ela, o olhar
do espectador. Outro pormenor digno de registo é o facto de estar representado,
em primeiro plano, um fogareiro tipicamente portugués, objecto que surge noutras
pinturas de teméticas muito variadas.

Antes de analisar a pintura que ilustra Os Esponsais da Virgem Manria, referimos que
o episddio surge nos seguintes Evangelhos Apdcrifos: Proto-Evangelho de Tiago (Cap.
IX), onde se alude a escolha de S. José para receber Maria em sua casa; Evangelho
de Pseudo-Mateus (Cap. VIII, 4-5), no qual se refere no s6 a escolha de José como,
também, das companheiras da Virgem Maria; Evangelho da Natividade de Maria (Cap.
VIII, 2), no qual se descreve os esponsais, 0 mesmo acontecendo na Histdria de José
o Carpinteiro (IV, 1-4) e, finalmente, no Evangelho da Natividade de Maria (Cap. VII,
4), que faz referéncia, novamente, a escolha de José e onde se pode ler o seguinte
texto: “De acordo com esta profecia, [0 sumo-sacerdote] mandou que todos os vardes
pertencentes a casa e familia de David, aptos para o matriménio e nio casados,
levassem as varas ao altar. E disse que o dono da vara que uma vez depositada fizesse
germinar uma flor [...] seria designado o custédio de Maria”4.

Por sua vez, 0 mesmo tema ¢é referido nos tratados. Assim, Jean Molanus (Livro
II, cap. 29) esclarece o seguinte: “A vara florida refere-se a virgindade de Sao José”,
enquanto que em El arte de la pintura (Cap. XII), Francisco Pacheco fornece indicagdes
precisas em relagio ao assunto: “Vieram todos os mancebos da linhagem de David com
as suas varas e, entre eles, Sdo José, cuja vara floriu [...]. A Virgem e Sdo José hao-de
pintar-se muito formosos [...] dando-se as maos direitas com grande honestidade e,
no meio, o sacerdote bendizendo-os [...]”. Neste caso, o tratadista-pintor proporciona
aos artistas elementos concretos para proceder a representacio do tema no que se
refere a presenca e colocagio do sacerdote, bem como a atitude que devem ter Maria
e José. Indicacio semelhante pode encontrar-se em El Pintor Cristiano (Livro 4, Cap.
3,n26): “[...] e o santo e castissimo S. José, de idade varonil, e tendo nas mios um
ramo muito florido, dando-se, mutuamente, as suas castissimas maos”.

Analisando, agora, a pintura dos Esponsais da Virgem Maria, do Museu de Arte
Sacra de Arouca (Figura n.2 2), verificamos que, por detras da Virgem, surgem trés

4 SANTOS OTERO, 1999: 248.
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figuras femininas, certamente numa alusdo as jovens que acompanharam Maria quando
esta, depois de sair do templo, foi recebida por Sao José em sua casa’. No lado direito
da pintura vislumbram-se diversos homens, alguns deles transportando varas, mas
somente a de José se encontra florida, dando, deste modo, expressao plastica literal
ao texto Apdcrifo e as recomendagdes dos tratadistas. No que se refere a atitude de
Maria e de seu noivo, José, verificamos que, com efeito, eles unem as méos direitas
enquanto o sacerdote, colocado no meio de ambos, os abengoa e confirma o mutuo
compromisso. Deste modo podemos confirmar como foi levado a letra o modo de
representar o episédio dos Esponsais da Virgem Maria sugerido pelos tratados artisticos,
através dos quais também se explica o simbolismo da vara florida de José.

Figuran.? 2

Esponsais da Virgem Maria
Anténio de Oliveira Bernardes

(inicio séc. XVIII). Arouca, Museu da
Irmandade da Rainha Mafalda.

No que se refere ao sacerdote, ndo podemos deixar de referir um pormenor
iconografico que néo se encontra exactamente de acordo com os textos biblicos.
Com efeito, nas vestes do sacerdote tal como sfo descritas no capitulo 28 do livro
do Exodo, ¢ indicado como deve ser feito o peitoral que o sacerdote ostentaré: deve
ter um palmo de largura e outro de comprimento e guarnecido com quatro filas de
pedrarias, cada uma delas com trés pedras preciosas: na primeira um rubi, um topézio
e uma esmeralda; na segunda um jaspe, uma safira e um diamante; na terceira uma
opala, uma 4gata e uma ametista e, por fim, a quarta fila devera conter um crisélito,
um 6nix e um jaspe (Ex 28, 17-21). O ntmero doze simboliza as doze tribos de Israel.
Porém, a representacio do peitoral do sacerdote, tal como o faz Oliveira Bernardes,
apresenta apenas metade destas pedras, ou seja duas filas de trés pedras cada uma.
Nao podemos ter a certeza se houve qualquer intengéo especifica por parte do artista,
nomeadamente sob o ponto de vista da composigio, ou se pretendeu traduzir a letra o
seguinte versiculo: “Sera quadrado, dobrado em dois, com um palmo de comprimento

5 Evangelho de Pseudo-Mateus, Cap. VIII, 5.
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e um palmo de largura” (Ex 28, 16). Como se pode verificar é dada a indicagio que
o peitoral seria «dobrado em dois» e, neste caso, apenas seriam visiveis duas filas de
trés pedras, tal como sucede na pintura em anélise. De qualquer modo, nos diversos
elementos iconograficos referidos, podemos constatar uma forte influéncia tanto
dos textos dos Evangelhos Apdcrifos, como dos tratados artisticos pds-tridentinos e,
naturalmente, dos textos biblicos.

Quanto a pintura da Anunciacdo do Senhor (Figura n.? 3), verificamos que se
trata de uma composicio dividida em duas partes pela jarra florida colocada sobre
o pavimento. Na metade esquerda o Anjo Gabriel, sobre uma formagio de nuvens,
apresenta-se diante de Maria segurando um ramo de agucenas na mio direita enquanto
a esquerda aponta para o alto em direc¢do & pomba do Espirito Santo. Por sua vez,
no lado direito, a Virgem que se encontrava de joelhos lendo um livro aberto diante
de si, volta-se em direccio ao Anjo anunciador, mantendo o olhar baixo e colocando
as mios sobre o peito.

Figura n.® 3

Anunciagio do Senhor
Anténio de Oliveira Bernardes

(inicio séc. XVIII). Arouca, Museu da
Irmandade da Rainha Mafalda.

Os Evangelhos Apdcrifos apresentam-nos algumas diferencas na narrativa do
episédio da Anunciagio do Anjo Gabriel 4 Virgem Maria: no caso do Proto-Evangelho
de Tiago é feita uma descricdo do antncio junto da fonte (Cap. IX, 2), enquanto o
Evangelho de Pseudo-Mateus apresenta o acontecimento em dois momentos distintos:
o primeiro junto da fonte e o segundo estando Maria j4 em sua casa, ocupada
com trabalhos de costura: “Trés dias depois, enquanto se encontrava a trabalhar
na parpura [...]” (Cap. IX, 1-2). A mesma reparti¢io em dois momentos sucede
no Evangelho Arménio da Infincia onde se pode ler o que diz respeito ao segundo
momento: “Depois recolheu-se, silenciosa, no fundo da casa [...] E levantando-se
pOs-se em oragio [...] E depois de ter permanecido neste estado durante trés horas,
tomando o [tecido] escarlate, pds-se a fiar” (Cap. V, 2-3). Com estas transcricoes
pretendemos salientar a insisténcia que ¢ feita no que se refere ao facto da jovem
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anunciada se encontrar ocupada nos trabalhos de fiar ou tecer, mas onde também
se alude a um momento especifico de oracio. Analisando a pintura verifica-se que
o artista sugere a atitude de Maria, recolhida em oracio, meditando na palavra das
Sagradas Escrituras, daf a presenca do livro aberto sobre um pequeno atril, a0 mesmo
tempo que sdo representados dois utensilios associados aos trabalhos da costura,
numa clara influéncia dos Apdcrifos.

Por sua vez, os tratados pés-tridentinos que sdo objecto do nosso estudo apresen-
tam a forma como os pintores devem lidar com o tema. Assim, o Tratado das Santas
Imagens discorre sobre o episddio sugerindo que a Virgem Maria deva figurar de
joelhos ocupada na leitura e meditagio sobre a Redengao (Livro II, cap. 19). Indica,
também, que deve estar presente uma agucena como simbolo da perpétua virgindade
de Maria e que o Anjo Gabriel, por recomendagio de S. Jodo Criséstomo, deve
figurar em discreta atitude de voo, nio pelo facto de ter asas, mas como indicacio
de que desceu sobre a terra (Livro III, cap. 13); Por sua vez, El Arte de la Pintura
nfo somente esclarece o que fazia Maria no momento da Saudagido Angélica, como
sugere aos artistas 0 modo de a representar: “A Santissima Virgem estava lendo e
meditando [...]. H4-de estar a Santissima Senhora de joelhos [num genuflexério]
onde tenha um livro aberto”®. Deparamos, igualmente, com indicacdes precisas sobre
a forma como se deve representar a Anunciacio, no tratado de Fr. Interian de Ayala,
El Pintor Cristiano: “Ha-de, pois, pintar-se o Arcanjo Sdo Gabriel neste mistério, em
figura de um jovem modesto e bem parecido, adornado com asas e coberto decen-
temente com vestes resplandecentes e de vérias cores e que cheguem até aos pés.
Mas seria melhor pintar o anjo ajoelhado diante da Senhora [...]. Seria repreensivel
representi-lo voando pelos ares com as asas abertas. [Maria deve ser representadal
ajoelhada, tendo as mios juntas sobre o peito ou os bragos cruzados. [...] O quarto
da Virgem deve possuir um genuflexério onde se possa ajoelhar e sobre o qual estara
aberto um livro” (Livro IV, Cap. IV). Como vemos, sdo dadas indicagdes precisas
sobre 0 modo como devem figurar as duas personagens, bem como o ambiente que
as rodeia. Constatamos, de facto, que algumas destas recomendacdes estio presentes
na pintura de Oliveira Bernardes, embora outras nao sejam levadas a letra, como
sucede com o anjo em voo, embora, segundo a indicagio de Jean Molanus, o voo
seja discreto e o Anjo anunciador se encontre ji diante de Maria (e nio em voo
acentuado) diante da qual faz uma respeitosa genuflexio.

A pintura seguinte representa a Visitacdo de Maria a Santa Isabel. Nos Evangelhos
Apdbcrifos, o tema é referido muito sucintamente e sem pormenores significativos
que tenham contribuido para a iconografia do tema. Podemos ler tais passagens no
Proto-Evangelho de Tiago (Cap. XII, 2-3) e no Evangelho Arménio da Infancia (Cap.
VI, 14-17).

Também nos tratados artisticos que seguimos nio é dada muita relevincia ao
episddio embora tomem uma postura clara sobre a presenca de Sdo José junto das
restantes personagens, nomeadamente, Maria, Isabel e Zacarias, bem como quanto

¢ Evangelho de Pseudo-Mateus, Cap. XII.
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ao local onde decorreu o encontro que nio teve lugar no campo, como representam
alguns pintores, mas em casa, de acordo com os textos biblicos. Assim, em El Arte de
la Pintura (Cap. XII) pode ler-se: “Deve pintar-se esta visita no patio da casa e a santa
ancia que sai a porta para receber a Santissima Virgem |[...] ndo houve testemunhas
nem Sio José estava presente porque [...] como é o mais certo, saudava Zacarias”. Por
sua vez, El Pintor Cristiano, confirma as opinides de Francisco Pacheco e refere-se ao
episédio salientando o erro dos pintores ao representarem os dois homens: “Os que
se afastaram da verdade s3o os pintores que representam esta saudacio em presenca
dos santos José e Zacarias” (Livro 4, Cap. V, 4).

No caso da pintura da Visitacdo da Virgem a Isabel do Museu de Arouca verifica-se
que, de facto, o encontro entre as duas mulheres se d4 na entrada da casa de Isabel,
tal como é indicado pelos tratados. Porém, em contradicdo com as recomendacoes
dos tratadistas, constata-se a presenca tanto de Zacarias, como de José e, ainda, de
algumas figuras secundarias, certamente empregadas da casa.

No que se refere a pintura da Adoracdo dos Pastores (Figura n.2 4), de pintor
desconhecido, deparamos com uma composi¢do dinAmica, com a Virgem sustentando
0 Menino Jesus sobre as palhas do presépio ocupando o centro da composigao.
Encontra-se ladeada por Sdo José e pequenos anjos, enquanto os pastores, represen-
tados de perfil ou de costas para o observador, de forma agitada rodeiam o Menino
fixando nele o seu olhar. No chéo, diante da manjedoura, encontram-se as humildes
oferendas levadas pelos pastores.

Figura n.2 4

Adoragio dos Pastores
Mestre desconhecido (séc. XVIII).
Arouca, Museu da Irmandade da
Rainha Mafalda.

Este episédio também nio conhece grande desenvolvimento tanto nos textos
apOcrifos como nos tratados. Em relagdo aos primeiros indicamos, os seguintes
textos onde se descreve o acontecimento: Evangelho de Pseudo-Mateus (Cap. XIV,
6); Evangelho Arabe da Infancia (Cap. IV, 1-2); Evangelho Arménio da Infancia (Cap.
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X1, 1-2). Nestes textos nfo se encontram elementos dignos de registo que permitam
aos pintores uma representagio detalhada do episédio. Porém, no caso dos tratados,
apesar da forma sintética com que se menciona o acontecimento pode detectar-se
algumas indicagdes concretas sobre 0 modo de representar. Assim, no seu Tratado
das Santas Imagens, Jean Molanus condena veementemente, e com fortes argumentos
provenientes de varios quadrantes, o facto de se representar o Menino Jesus despido
(Livro II, Cap. 42). Efectivamente, ndo s6 estava em causa o decoro necessario a
representacio do Menino-Deus, como corresponderia a um erro em relagio ao relato
evangélico no qual o anjo d4a um sinal aos pastores: “[...] encontrareis um menino
envolto em panos e deitado numa manjedoura.” (Lc 2, 12).

Por outro lado, no tratado El Pintor Cristiano, pode ler-se: “[...] em jeito de
adorno, os pintores acrescentam ofertas risticas e pastoris que os pastores ofereceram
a Cristo” (Livro 3, Cap. 2, 11). Comparando estas indicacbes com a pintura em
apreco, verificamos que, de facto, como € tradicional em termos iconograficos, sio
representadas diversas oferendas dos pastores ao Menino, as quais sdo colocadas
no chio diante da manjedoura. Trata-se de produtos associados ao seu trabalho de
pastoreio e que se destinam ndo s ao Menino, mas também a Maria e a José de
forma a contribuir para o sustento da familia. Quanto a presenca dos anjos, os textos
analisados nada referem a esse respeito, porém € perfeitamente compreensivel a sua
representacio feita na sequéncia logica do texto biblico onde se refere o antincio do
nascimento de Jesus aos pastores, feito por um anjo, ao qual se juntou depois “[...]
uma multiddo do exército celeste louvando a Deus” (Lc 2, 11-13). Também nesta
pintura podemos verificar que se, em determinados elementos, o pintor representa o
tema, de acordo com as sugestdes dos Apdcrifos ou as recomendagdes dos Tratados,
noutros casos comprova-se que a tradi¢io ou outras causas externas conduzem a uma
figuracio em desacordo com as orientagdes como €, neste caso, o facto do menino
ser representado despido.

Figuran.2 5

Adoragio dos Reis Magos
Anténio de Oliveira Bernardes

(inicio séc. XVIII). Arouca, Museu da
Irmandade da Rainha Mafalda.
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Por fim referimos a pintura representando a Adoracdo dos Reis Magos (Figura
n.2 5), a qual manifesta claras influéncias das fontes literarias que analisamos. No
que se refere aos Evangelhos Apdcrifos, indicamos em seguida os textos que estdo
relacionados com a Adoracdo dos Reis Magos. No Evangelho de Pseudo-Mateus pode-
mos ler: “Cada um ofereceu uma moeda de ouro ao Menino” (Cap. XVI, 1-2); no
Evangelho Arménio da Infancia: “O primeiro era Melkon, rei dos persas; o segundo
Gaspar, rei dos indios; e o terceiro Baltazar, rei dos 4rabes. [...] As tropas que os
acompanhavam somavam doze mil homens” (Cap. XI, 1-3); por fim, no Livro sobre
a infancia do Salvador “[...] saudaram o Menino, depois puseram-se a adora-lo [...]
e cada um beijou 0 pé do Menino” (n.es 91-92).

Este conjunto de indicagdes torna claro diversos aspectos relacionados com a
presente pintura e mesmo com outras existentes no Museu da Irmandade da Rainha
Mafalda, alusivos ao mesmo tema. Em primeiro lugar ilustra o facto dos visitantes
serem reis (as coroas encontram-se bem visiveis e em lugar de destaque) e em
ntmero de trés, esclarecendo, ainda, o respectivo nome que a tradigdo conservou.
Por outro lado, referem que uma das ofertas ao Menino foram moedas de ouro, o
que realmente surge representado em diversas pinturas, inclusivamente no Museu
de Arte Sacra de Arouca. Dao também, a indicacio de que os Reis Magos eram
acompanhados por numeroso exército, o que se encontra claramente ilustrado na
pintura com a indicagio da presenca de soldados com as respectivas langas. Por fim,
os textos explicam, também, o gesto de um dos Reis que, inclinando-se diante do
Menino, se aproxima para lhe beijar o pé. E o que se verifica com o rei mais idoso.

No que diz respeito aos tratados artisticos salientamos, apenas, alguns aspectos
mais relevantes, dado que outros sio praticamente indiferentes em termos de
influéncias iconograficas. Entre estes podemos apontar as consideracdes em torno
do momento exacto em que se processou a visita dos Reis Magos: se poucos dias
depois do nascimento ou passados dois anos.

Por outro lado, verifica-se que algumas passagens encontram reflexo nas pinturas.
Assim, sdo dadas extensas explicagdes para justificar o facto de os visitantes serem
efectivamente reis e ndo detentores de qualquer outra categoria. Esclarecem, por
exemplo, que o lugar do encontro dos Reis Magos com a Sagrada Familia teve lugar
nfo na gruta, mas em lugar mais apropriado. De novo regressa o tema da representacio
da nudez do Menino Jesus. Assim, no Tratado das Santas Imagens 1&-se: “Os Magos
devem ser representados como reis [...] levando coroa” (Livro III, Cap. 3). Quanto
a El Pintor Cristiano, salientdmos o seguinte texto: “[...] os Magos encontraram
Cristo nio na gruta de Belém, mas noutro lugar, mais decente e acomodado. [...] E
um erro e uma fantasia extravagante representar Cristo recém-nascido, inteiramente

despido” (Livro 3, Cap. 3, 1-2).
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Conclusao

Apés a investigagio feita nas fontes literarias constituidas pelos Evangelhos
Apdcrifos e alguns dos Tratados Artisticos pos-tridentinos, no sentido de procurar
eventuais influéncias dos textos sobre as seis pinturas em anélise, podemos concluir
que, na verdade, resulta indiscutivel a influéncia dos Apdcrifos e dos Tratados na
iconografia mariana seleccionada. Esta influéncia verifica-se tanto em termos de
pequenos detalhes, como através da presenca e atitudes das personagens. Muitos
aspectos tornam-se mais compreensiveis atendendo ao conhecimento das passagens
que, de modo directo ou indirecto, estiveram na origem das pinturas escolhidas.
Todavia, verificAmos existir um dado novo, interessante e que, do ponto de vista
da honestidade intelectual e rigor cientifico tem de ser referida: o facto do pintor
representar determinados elementos que se encontram em clara oposicdo em relacio
a0 que eram as indicagdes os mesmos tratados. Nao podemos, de imediato, apresentar
uma solucéo para as opgdes do pintor pois elas podem reflectir condicionantes muito
variadas. Nao deixa contudo de ser vélida a verificacdo da existéncia de fortes
influéncias das fontes apdcrifas e tratadisticas na iconografia mariana do Museu da

Irmandade da Rainha Mafalda, de Arouca.
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O buril e paleta. Santo Inicio de Loiola nas pinturas
da sacristia da igreja dos jesuitas, em Braganca

Luis Alexandre RODRIGUES

Cabelo longo e traje mundanal com espada

Na sua abertura, o0 movimento giratério da porta de entrada da sacristia esconde
uma tabua pintada que integra o conjunto de painéis e caixotdes que ornamentam
este espaco da antiga igreja da Companhia de Jesus, em Braganca. A luz difusa e
o mimetismo das escurecidas tonalidades da pintura contribuem para a sua secun-
darizacdo. Exige-se, portanto, um esfor¢o adicional ao olhar do observador para se
poder discernir o vulto de um peralta a sobressair numa apagada paisagem fundeira.
O traje sumptuoso e fantasista evidencia um fidalgote pretensioso a exibir uma pose
confiada na seguranca do ferro de longo gume que lhe pende a cintura. Um tipo de
retrato com grande fortuna no século de seiscentos quando algumas das principais
categorias sociais gostavam de se fazer admirar nas sugestdes de gestos afectados e
compostos em tecidos magnificos. Maneirismos e exageros no enfeite que motivaram
4cidos remoques a que nio escapavam até alguns dos que se vangloriavam de terem
pisado o campo de Marte.

Escusado serd dizer que o volume destas fraquezas se associou ao conjunto de
preocupacdes com as contas ptblicas e domésticas durante o século XVII. Ao ponto
de se solicitar aos ministros da fazenda a publicacio de pragmaticas que limitassem
a importacdo de alguns artigos de ostentagio.

As botas de cano alto, os calgdes a estreitarem-se até ao joelho, as mangas tufadas
e postigas, os cinturdes e fivelas com aplicagdes variadas, os chapéus com abas, cada
vez mais amplas, onde se agitava o exotismo das plumagens, as fitas acetinadas,
as camisas de punhos e os rendados da gravata eram aderecos indispensiveis aos
meneios exibicionistas que se projectavam nos saldes ou nos rossios das cidades em
dias domingueiros. Tendéncia europeia que reflectia 0 enquadramento social, os
privilégios e as pretensdes dos retratados.
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Ostentando semelhantes atavios, retratou-se na sacristia da igreja bragancana
da Companhia de Jesus o basco Inicio de Loiola - alids Inigo, conforme o nome! de
baptismo consagrado na igreja de Azpeitia — j4 homem maduro, com farta cabeleira
e envergando vestes mundanais de bom preco. Bem sabemos que esta representacio
pictdrica, datada do século XVII, escorrega nos acidentes da diacronia ja que o
an6nimo pintor, tomando como referéncia alguma gravura do seu tempo, nio cuidou
de se inteirar dos atavios préprios dos galas da segunda metade do século XVI. Mas a
representacio profana tinha como pretensio evidenciar uma existéncia e um tempo:
a de um homem pecador, distraido da vida religiosa, e a rentincia as superfluidades
do mundo. Pretexto para o desenvolvimento de um programa pictérico destinado a
exaltar os passos da vida de Inécio de Loiola (e da Sociedade de Jesus) ruidosamente
festejado, com Francisco Xavier e Luis Gonzaga, na mesma igreja e cidade de Braganga
em 1622, aquando das festas? da sua canonizagio.

Modelos e intenc¢oes

Antes de 1609, quando Loiola foi beatificado, tendo em vista a possibilidade da
imagem de Inacio poder ser reverenciada nos altares, correram algumas obras impressas
que pretendiam divulgar as suas longas peniténcias e, a0 mesmo tempo, ampliar o
reconhecimento dos seus milagres. Pedro de Ribadeneira, padre que conviveu de
perto com o fundador da Companhia, foi um dos que, com os seus escritos, mais
se empenharam neste desiderato. Em 1600, quando conclufa a biografia que vimos
seguindo, a qual rectificou 2 medida que conhecia mais noticias pertinentes, dava
conta que sé entre os hereges o Bem Aventurado Padre era mal visto. E, no mesmo
passo, citava o nome do calvinista Simdo Misseno como sendo o autor de cinco
livros publicados com a finalidade de rebater o contetido de «otros cinco que andan
impressos’» da vida de Loiola. Resisténcias que a Companhia enfrentava de vérios
modos, nomeadamente através da afirmacio dos seus simbolos e do seu ideério, o que
explica a estrutura da obra do padre Jerénimo Nadal, Evangelicae historiae imagines,
publicada postumamente em Antuérpia no ano de 1593, bem como a insisténcia
na divulgacdo do monograma IHS, que a frontaria da igreja de Jesus, em Roma,
ostentava desde 1575.

Dada a sua recente criacio (1540), era forcoso que a Sociedade de Jesus mostrasse
urgéncia no aprofundamento da sua identidade tanto mais que, na fase inicial de
vida, nenhum dos seus prosélitos tinha sido elevado aos cumes da beatitude ou da

I Inigo corresponde 2 tradugio castelhana de Eneko, o nome basco de baptismo do filho de D. Beltran e de D. Marina
de Loyola. Sé anos depois, em Paris, quando tratava de receber o diploma em «Artes» é que passaria a usar o nome
de Loyola.

2 RODRIGUES, 2005: 3-32.

3 RIBADENEIRA, 1609: 59. No exemplar que ultimamente compulsémos na Biblioteca Municipal do Porto escreveu-se,
a lapis, a seguinte nota: «Esta é a segunda parte da edigio de 1609 a que falta a portada e a Gltima pagina na parte
referente aos santos da Companhia de Jesus». Mas na pagina 54 o autor declara que o texto foi escrito em 1600.
Na introdugio & mesma publicagio, Pedro de Ribadeneira refere serem da sua autoria os cinco livros que corriam
impressos em castelhano e em latim sobre a vida de Inécio de Loyola.
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santificac@o. Pelo que, impelida a disputar com congregagdes centendrias a fidelidade
dos catdlicos, apostaria no crédito que advinha da construgao da prépria hagiografia,
perseverando para que o exemplo de vida de alguns dos seus membros os tornasse
dignos da imagem que, nos nichos dos retabulos, pudesse receber as preces dos fiéis.

O padre Claudio Acquaviva, o quinto superior general, com exercicio entre
1581 e 1615, parece ter sido um dos mais insistentes na beatificacio do fundador
da Companhia de Jesus. Ciente da forga da imagem, trabalhou para que o retrato de
In4cio nio apresentasse grandes variacdes de fisionomia. Daf a importancia concedida
a mascara mortuaria produzida por um irmio jesuita quando Inacio de Loiola faleceu
em 31 de Julho de 1556. Usando este modelo?, o pintor florentino Jacopino del Conte
foi dos primeiros a fixar a fisionomia do fundador. Também a obra realizada em 1585
por Alonso Sanches Coelho (1515-1590) ficaria famosa por ter sido acompanhada
na sua execucdo por Pedro de Ribadeneira’, padre que além da proximidade que
manteve com Indcio também possufa um modelo de cera do seu rosto. Tratava-se de
definir a imagem oficial de In4cio de Loiola e de se lhe atribuir um perfil psicolégico
que pudesse ser uniformizado nas diferentes formas de representacdo. Note-se que
os poderes atribuidos a sua imagem fizeram acrescentar a conveniente relacido dos
prodigios relacionados com a salvacio de endemoninhados ou com a cura de outros
males. Para tanto, bastava que, com muita fé, os pacientes colocassem a imagem de
Inacio sobre o peito ou lhe implorassem com fervor uma graga. A fama dos milagres
atribuidos a In4cio era considerada essencial para o desfecho positivo do processo
que ditaria a sua beatificagdo e posterior canonizacdo. No entanto, neste texto nao
nos deteremos a olhar a ocorréncia dos milagres nem a sua representacio nas tabuas
da sacristia da igreja jesuitica. Preferimos considerar que, apds o episédio ocorrido na
praca de Pamplona, os grandes cometimentos de Inicio de Loiola ocorreram sempre
em paralelo com manifestagoes prodigiosas.

Na perspectiva das artes figurativas, interessa-nos uma publicag¢do divulgada em
1609 com um conjunto de oitenta e uma ilustracdes que, com duas excepgdes, so
acompanhadas de um pequeno texto explicativo em latim. Inspiradas no exérdio
laudatério do padre Ribadeneira, esta colecgido de gravuras mostra pretensdes que
iam muito além de uma outra, mais antiga e menos numerosa, em que trabalhou
Jerénimo Wierix. Todavia, ambas se inscrevem na tendéncia barroca de interferir
nos sentimentos religiosos para potenciar efeitos e provocar o seu desdobramento na
esfera do pidblico. Naquela, a narrativa biogréifica abrange o periodo compreendido
entre o seu nascimento e a sua morte, conforme o titulo Vita Beati P Ignatii Loiolae

4 PFEIFFER, 2005: 201-228.

5 Na obra que temos seguido, Ribadeneira retratou In4cio de Loiola da maneira que se segue: fue de estatura algo
pequeria, de rostro autorizado, de frente ancha y desarrugada: tenia los ojos hundidos, encogidos y arrugados los parpados por
las muchas ldgrimas que continuamente derramava, las orejas medianas, la nariz altay combada, el color triguefio y vivo, y
una calva venerable. El semblante del rosto era alegremente grave. Também o pintor e tratadista Pacheco se aproveitaria
desta descrigdo para fazer valer alguns dos seus pontos de vista no campo das artes. Ver RIBADENEIRA, 1609: 25;
PACHECO, 1990: 708.
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Societatis lesu Fundatoris® bem expressa. Alguns estudiosos apontam o envolvimento
de PPRubens? (1557-1640) neste projecto e atribuem-lhe a execugdo de varios
desenhos. Quanto 2 abertura das chapas, o0 nome de Jean-Baptiste Barbé tem tido
grande aceitacdo. Mas também h4 quem aponte a contribui¢io de Cornelis Galle I
(1576-1650), artista flamengo de Antuérpia e membro de uma familia de gravadores
que souberam tornar famosa a oficina fundada por seu pai, Philippe Galle, irméo de
Teodoro e avd de Cornelis Galle II (1615-1678), mestres do mesmo oficio, como
principais responsaveis pela producio das estampas.

Pelo seu aparato, esta obra exigiu certamente um periodo prévio de preparacio
de maneira a que, sendo publicada no mesmo ano da beatificacio de Inacio, servisse
a estratégia dos Jesuitas para inculcar em todos os estratos sociais a justi¢a da cano-
nizagio daquele que foi o primeiro prepésito da Sociedade de Jesus.

Contudo, ainda nio esta inteiramente esclarecida a m#o responsével pela maioria
dos desenhos originais®. Um dos desenhos que se atribui a Rubens ¢ o da portada
do livro — reeditado aquando da canonizagdo em 1622 com mais uma gravura
relativa a esta ceriménia — em que uma composi¢ido arquitectdnica, formada por
colunas jonicas e com um frontdo quebrado no remate, fornece o enquadramento
criativo para se meter em destaque o papel desempenhado por alguns dos proceres
da Companhia de Jesus, em paralelo com a acentuagio da importincia da missao
catequética desenvolvida, mesmo quando a ac¢@o missiondria significava o martirio.

Af se enaltece Inicio de Loiola colocando-se o seu retrato em vistosa cartela que
se suspendeu no centro do frontdo e se fez ladear por dois prazenteiros bambinos que
mostram uma rosa e um lirio, flores de grande significado simbélico na iconografia
catdlica, de acordo, alids, com as inscricoes das filacteras que seguram com a outra
mio. No nivel inferior, no plano do entablamento, alinharam-se os retratos de
Luis Gonzaga, Francisco Xavier, ao centro, e Stanislau de Kostka. A outros, como
indicacio de beatos, a letra B precedia-lhe os nomes. Contudo, nem em todos os

6 VITA Beati P, Ignatii Loiolae Societatis lesu Fundatoris, 1609. Na publicagio The jesuits and the arts, ja referenciada,
atribuem-se a Rubens as duas imagens das portadas da Vita Beati P Ignatii Loiolae e ainda as gravuras que, no canto
inferior direito, levam os ntimeros 12, 52, 64, 68, 76 e 77. Ao mesmo tempo, publicou-se o desenho, também de
Rubens, relativo ao acto de apresentacio a Jdlio III dos estudantes do Colégio Germanico. Datado de cerca de
1603, serviu de modelo a estampa nimero 64 e permite concluir que a composi¢ao daquela obra foi programada
bastante antes de 1609.

7 O génio criador de Rubens manifestou-se em vérios dominios artisticos e a sua influéncia estender-se-ia também
as artes gréficas. Permanecendo em Itélia entre 1600 e 1608, com estreitas ligagdes ao patronato de Gonzaga,
duque de Mantua, interessar-se-ia pela gravura e seria em Roma, quando corria o ano de 1606, que aprendeu
um processo técnico inovador no que respeita a dgua-forte. Um dos primeiros artistas a gravar obras para Rubens
seria Jean-Baptiste Barbé (1578-1645) que, no entanto, nio teria conseguido satisfazer completamente Rubens
pois ambicionava que as suas obras gravadas integrassem as subtilezas das gradacdes das cores e evidenciassem as
variagOes caracteristicas das zonas de luz e de sombra, incorporando assim algumas qualidades préprias da pintura.
Durante esse perfodo também Cornelis Galle I (1576-1650), um dos primeiros a usar a técnica da gravura a buril,
abriu na sua oficina de Antuérpia varios desenhos de P P Rubens. Note-se que Rubens, durante a sua permanéncia
em Italia, nomeadamente no periodo entre 1604-1606, respondeu a encomendas destinadas & Companhia como a
Circuncisio da igreja jesuitica de Génova o trio de telas da igreja jesuitica de S.S. Trinita de Mantua, incluindo o
mutilado da Santissima Trindade que inspirava o recolhimento espiritual do duque Vicenzo Gonzaga e de outros
membros da sua familia. Na publicacio The jesuits and the arts, j4 referenciada, além das duas imagens das portadas,
atribuem-se a Rubens

8 BAILEY, 2003: 19.
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casos a antecipagio de desejo coincidiu com a realidade. Nas cartelas das ilhargas,
a inclus@o de figuras agrupadas com palmas nas méos, legendadas com as inscricoes
PLVRES IN ANGLIA e PLVRES IN INDIA, enalteciam a memdria e o valor dos
regulares que padeceram martirio nestas partes. J4 os que tiveram igual destino no
Japao (IN IAPONE) e na Florida (IN FLORIDA) seriam lembrados nas estilébatas
das colunas, enquanto ao mesmo nivel, mas no espago central, uma cena maritima
aludia aos quarenta martires (QVADRAGINTA MARTYRES) do Brasil.

Sendo de notar a omissdo neste universo das figuras de Nossa Senhora e de Jesus,
tdo importantes na vida piedosa de In4cio e da Companbhia, ressalte-se o propdsito
primeiro de se transmitir densidade & canonizagio deste e, a0 mesmo tempo, justificar
a importancia da Sociedade de Jesus no apoio ao papado e a renovagio da igreja.

Para o nosso objectivo, as gravuras da Vita Beati P Ignatii Loiolae Societatis lesu
Fundatoris sao especialmente significativas por terem servido directamente de modelo
as pinturas que se perfilam sobre o arcaz e no tecto da sacristia da igreja que os
jesuitas tutelaram em Braganga. Neste relato visual a Gnica excepg¢io é a tdbua em
que se d4d nota de como, numa certa fase da vida, as preocupacdes do personagem
principal estavam distantes dos ideais de ascetismo e espirito de servigo que se lhe
apontaram como atributos. Alis, o padre portugués Luis Gongalves da Camara, a
quem o proprio Loiola relatou de viva voz os episddios mais significativos da sua vida,
noticiou que até a idade de vinte seis anos o fundador da Companhia foi um homem
dado as vaidades do mundo e que se deleitava com o exercicio das armas como forma
de alcancar honras. E ao seu espirito belicoso acrescentava-se o gosto pelo jogo e a
facil cedéncia as tentacdes do mundo. Jean Lacouture encontraria na acusacio de
crimes tio graves como o assassinio, quando contava vinte e quatro anos, a explicagio
para a fuga para Pamplona, onde se entregaria a justica eclesidstica, conhecida como
mais branda do que a civil. Doravante, diversas circunstincias concorreram para que
o espirito de cortesdo, iniciado de tenra idade na corte dos reis catdlicos, progredisse
e se afirmasse depois no Ambito dos circulos do Rei Fernando e de Jodo de Velasquez
de Cuellar, tesoureiro do reino de Castela, em cuja casa se integrava. A sua presenga
assinala-se nas comitivas destes notaveis que frequentemente se deslocavam a
Tordesilhas em visita a Joana a Louca, mée de Carlos V e de D. Catarina que, ainda
que com os movimentos condicionados, af residia.

Cabelos desgrenhados, veste de saco e bordao

Mas o ciclo pictérico narrativo da igreja de Braganga comega com a ordem
do senhor de Hasparren as tropas francesas para cercarem (1521) o castelo de
Pamplona, num momento em que era ainda a carreira as armas que alimentava a
ambicdo de Loiola. Este ataque dos franceses iria mudar a vida de Inigo e, pelas
suas consequéncias, inscrever-se-ia em sociedades tdo distantes como a Europa, o
Oriente, o Brasil e coldnias espanholas da América. Os estilhacos de bombarda, ao
ferirem-lhe uma das pernas, fizeram socobrar o militar sitiado. Vencedores, os franceses
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encaminharam-no numa padiola para o solar da familia em busca dos cuidados que
o perigo de vida reclamava.

A grande devocio por S. Pedro parece ter contribuido para que o paciente se
tivesse agarrado 2 vida. E o sentimento ganhou fervor a partir do momento em que
o principe dos apéstolos, aparecendo-lhe na véspera do seu dia, lhe incutiu forca
no animo e o favoreceu na cura. Mas ainda assim, uma vez restabelecido, a vaidade
pessoal ressentia-se da auséncia de massa muscular e da m4 cicatrizagao do ferimento
na perna, facto que, além de alguma disformidade, lhe impedia o uso das botas da
moda. Por isso se sujeitou a uma dolorosa intervengio correctiva que implicaria um
novo corte da tibia.

Preso novamente a uma cama, achou que algumas leituras podiam aligeirar os
dias de inactividade. Perante a inexisténcia de exemplares agarrou-se a um livro da
Vida de Cristo e a famosa Legenda Dourada de Tiago de Voragine. Nesta altura, era
possivel que algumas recordacdes de Tordesilhas, sobretudo a imagem da infanta
Catarina ainda perturbasse os sonhos, ainda que impossiveis, do combatente?.

Apesar das proezas mundanas que ambicionava realizar, a ligao edificante das
leituras efectuadas, como se traduzissem o confronto da vontade de Deus e do
demonio, acabaram por determinar uma nova orientagao de vida que se projectava
na aridez dos caminhos e povoagdes da Terra Santa. Nas preces de uma noite, diante
de uma imagem de Nossa Senhora, decidiu tornar-se soldado de Cristo. Adoptando
comportamentos de austeridade e cumprindo rigorosas peniténcias, que se acentu-
aram depois da Virgem Maria com o filho nos bragos lhe ter aparecido uma noite
quando rezava, combatia os deleites da vida. Depois, ja a caminho do templo de
Nossa Senhora de Monserrate, renovaria o voto de castidade. Assim, com o coragio
inflamado, nfo s6 negava o préprio corpo como se afastava do conforto que o cla
familiar e conhecidos lhe ofereciam, pesem embora os gestos em contrario do seu
irmao mais velho, Martin Garcia de Loiola.

Com uma perna mais curta que a outra, dificuldades na marcha e com dores
bastantes para aconselharem outra resolugio, porfiard nos seus propésitos. O pretexto
imediato € a visita a0 duque de Najera mas o destino marcado era ja o santuario de
Nossa Senhora de Monserrate onde La Moreneta, a imagem escurecida pelos anos e
pelo fumo das velas, continuava a ver os devotos prostrarem-se aos seus pés. Montado
numa mula iniciaria o percurso durante o qual os dois criados que 0 acompanhavam
seriam dispensados e se registou o episdédio da disputa com o mouro convertido,
também viajante, e das dividas deste sobre a virgindade de Maria. Num povo das
proximidades de Monserrate adquiriu a serapilheira, o saco de cAnhamo 4spero,
para fazer a tdnica com que cobriria o corpo até aos pés e que uma corda cingia na
cintura. Este agasalho, umas alpercatas de esparto, uma cabaga e um borddo eram o
equipamento com que almejava peregrinar para Jerusalém. Numa altura em que s6
podia cal¢ar um pé porque o outro estava envolto em ligaduras.

9 LACOUTURE, 1993: 24.
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Vencidas as cerca de trés centenas de quilometros, a distAncia entre Azpeitia e
Monserrate, Inigo chegou finalmente ao santuirio onde se recompds e se confessou a
Jodo Chanones, um monge francés. Na véspera do dia 25 de Marco de 1522, quando,
como reza o hagiégrafo «o Verbo eterno se vestiu da nossa carne nas entranhas da sua
purissima mée», Inigo, em cerimdnia muito proxima das solenidades medievais em
que os filhos de algo eram armados cavaleiros, velou toda a noite perante a imagem
roméanica da Virgem negra de Monserrate. Antes tinha-se despojado dos bens que
lhe restavam. Tal como fizera com a mula, entregue ao mosteiro beneditino que af
havia, despojou-se do vestudrio que usava, doando-o a um mendigo que se arrastava
nas imedia¢des do cendbio, trocando-o pela vestimenta de saco. Seria ja com este
andrajo que, em acto simbdlico de repadio pela vida profana, depds no altar da
Virgem Morena a espada e o elmo, os mesmos instrumentos que durante anos lhe
alimentaram os sonhos e lhe garantiram privilégios.

Nzo havia maneira das feridas sararem completamente. Mesmo assim, um dia,
antes do sol se levantar, o coxo Inigo, meteu-se a caminho de Manresa que ficava a
trés léguas de Monserrate. Nesta altura o visiondrio ja tinha aprofundado o desejo
de mergulhar no completo anonimato. Mas durante a estada de onze meses naquela
povoagio, repartida entre um abrigo préximo do rio Cardoner e o hospital de Santa
Lucia, a revolugio interior aprofundar-se-ia.

A sua cabega néo se cobria com qualquer chapéu e o pano vil e grosseiro cobria-lhe
o corpo. Os cabelos ao vento e um varapau na méo, essencial para apoiar a marcha
de um incapacitado, pareciam-lhe mais conformes com o seu desejo de despojamento
que o impelia para frequentes jejuns e peniténcias seguidas de longos periodos de
oragio que aprofundavam a ambigdo de martirio.

Tais estados psicolégicos conduziam-no a visdes como a da serpente sobre a qual,
dizia, resplandeciam muitas coisas. Afinal era o diabo nas suas metamorfoses que
de vez em quando lhe aparecia para o desviar da sua tencdo. Outras vezes Inigo
vislumbrava a humanidade de Cristo ou percebia a presenca de Nossa Senhora.
Todavia, seria nos alvores de 1523 que o vagabundo piedoso sofreu uma revelagio
de grande intensidade, e tdo especial que lhe ampliou enormemente o entendimento
das coisas do mundo e do céu. O episédio ficaria conhecido como a «iluminago
do Cardoner», justamente por ter ocorrido numa das margens do rio de Manresa.

Sendo provavel que os Exercicios espirituais tenham tido a sua génese neste
momento de ascese também ¢é plausivel que a partir desse instante decisivo todas as
hesitacoes e davidas existenciais tenham sido aplacadas por uma fé inquebrantavel
e, a0 mesmo tempo, explosivamente geradora de comportamentos regulados por
uma estratégia de acgio que, uma vez estruturada, em poucos anos tocou boa parte
do mundo. Mas os olhos de Inigo continuavam a fixar-se nas distantes terras de
Jerusalém. Por isso tomou a resolu¢do de marchar para Barcelona onde encontrou
barco que o transportasse até Roma, cidade a que aportou no Domingo de Ramos
de 1523. Pedro de Ribadeneira, registou que muitos foram os que tentaram desviar
Inigo de empreender a viajem aos locula sancta da Palestina.
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O mesmo padre enunciou as dificuldades da jornada para Veneza No seu
desamparo valer-lhe-ia o consolo da apari¢io de Cristo e a incitagdo a sofrer novas
provagdes por seu amor. Pelas casas mendigava o peregrino o seu sustento e a noite
acomodava-se como podia num qualquer canto da Praga de S. Marcos. Alguns
prodigios concorreram para que o duque de Veneza, Andrea Griti, o tivesse mandado
subir a bordo da nave que capitaneava a frota que se dirigia (1523) para Chipre.
No meio de vérias desventuras, a mio de Deus continuava a acenar ao mistico que
em 4 de Setembro pisava o chio de Jerusalém. Mas, o seu desejo de permanéncia
prolongada néo colheu a aceitacio do provincial dos franciscanos, pobres e sempre
receosos das despesas com o resgate de cativos.

Era tempo de Inverno quando iniciou a viagem de retorno a Itdlia numa pequena,
velha e carcomida nave que aportou a Veneza em meados de Janeiro de 1524. Depois,
a partir de Génova rumou para Barcelona, acabando a sua peregrinagio no ponto
onde a tinha comegado. Era o triunfo do principio da circularidade. A experiéncia
de vida tinha-lhe feito ver como o estudo e o conhecimento eram importantes. Por
isso, talvez sob a influéncia da sua benfeitora, Isabel Rosel, Inigo, ndo obstante os
seus trinta e trés anos de idade, comecou a receber licdes de gramatica na escola de
Jerénimo Ardévalo.

Inacio de sua graca. A toga e o birettum

Depois de aprender Gramatica em Barcelona durante dois anos passou a Univer-
sidade de Alcala de Henares para estudar Ldgica e Filosofia e onde o seu inflamado
comportamento religioso suscitou dividas suficientes para o levarem a prisdo. Provacéo
dificil donde sairia inocentado.

A fama da universidade de Paris considerada por Ribadeneira «la madre de
todas las universidades, y comum escuela, y teatro del mundo!® atraiu Inigo de
Loiola. Em 2 de Fevereiro de 1528, manquejando atrds de um burrico passava Inigo
o limiar da Porta de Saint-Jacques, uma das aberturas da velha cintura defensiva
de Paris de Francisco I. Alojou-se no hospicio de Santiago mas tinha que mendigar
diariamente o pao que metia 4 boca. A falta de recursos justificam a sua inscri¢do
no colégio de Montaigu, instituicdo reputada pelos seus latinistas e gramaticos mas
também conhecida pelo rigor e austeridade nos comportamentos e ainda por ser «o
mais mal cheiroso, insalubre e indspito dos cinquenta colégios parisienses!!». No seu
conjunto, estas escolas reuniam mais de uma dezena de milhar de escolares, metade
dos quais eram estrangeiros. Na faculdade das artes os estudantes organizavam-se
por nagdes, sendo que a reverenda natio Gallicana, além dos franceses, congregava os
escolares provenientes de Itdlia, Espanha, Portugal e ainda da Turquia e do Egipto.
Compreende-se assim a importancia do latim como lingua internacional num tempo
em que a afirmagio das linguas nacionais esbarrava em obstdculos que hoje temos

10 RIBADENEYRA, 1609: 16.
1 LACOUTURE, 1993: 58.
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dificuldade em compreender. Valera por isso a pena salientar que os colegiais que
fossem apanhados a falar francés!? se sujeitavam a sofrer penosos castigos corporais.

No convivio com as agruras da pobreza, Inigo de Loiola ainda achava maneira de
se confortar do rigor das suas vivéncias quotidianas. No Quartier Latin, as peniténcias
que a si proprio impunha conjuntamente com outros sinais de desprendimento material
contagiaram a vontade de trés estudantes espanhois, Amador de Elduayen, Juan de
Castro e Miguel Peralta, os quais pela diligéncia e capacidades intelectuais tinham
alcangado fama junto de mestres e condiscipulos.

Arrebatados pela ideia de imitarem Cristo, estes rapazes de origem nobre puseram
os livros de lado, desfizeram-se dos bens que possuiam e, irmanando-se com os pobres,
passaram, tal como o seu mentor espiritual, a mendigar alimentos e a pernoitar
no hospicio onde o «peregrino» - assim era conhecido Loiola - se abrigava. Facto
que suscitou grande animosidade junto dos professores e estudantes do Colégio
de Santa Barbara e até da comunidade espanhola residente. Tal como ja ocorrera
em Salamanca e Alcald de Henares, as suspeitas do navarro ser um «iluminado»
afoguearam alguns espiritos. Um notével de Montaigu, Pedro Ortiz, acicatado pelo
portugués Diogo de Gouveia, denuncié-lo-ia a Inquisi¢ao. Mas o Inquisidor de Paris,
o tedlogo dominicano Mateo Ori, absolvé-lo-ia das suspeitas. Inocéncia e rectiddo
de principios doutrinérios eram conceitos que faziam parte das conclusdes extraidas
pelo Doutor dominicano e de que Inigo, nio fosse o diabo tecé-las, solicitou cépia
que conservou na sua posse. Ainda que nos admiremos, nio demoraria muito tempo
para «o peregrino» deixar Montaigu e transitar com o estatuto de pensionista para
o colégio de Santa Barbara onde partilharia a cela com Pierre Favre, Francisco de
[asu Y Xavier e com o professor de filosofia Juan de la Pena.

O passado recente tinha que estar ainda bem vivo na meméria de Loiola. Mesmo
assim o magnetismo da sua personalidade madura conseguia que as suas ideias se
inscrevessem indelevelmente na atencio de alguns dos seus jovens companheiros.
E ainda que admoestado por Juan de la Pefia, preocupado com o facto dos alunos
mostrarem maiores preocupagdes com a salvacdo das almas do que com a continu-
acao dos estudo, o zelo de Loiola porfiou em aumentar o nimero de prosélitos. O
reitor Diogo de Gouveia secundou o castigo ptblico que lhe propuseram. Ao som
da campana tangida, todos os alunos do colégio se encaminharam para a refeitério
onde nio demoraram a entrar os professores com a vergasta na mao. O espectéaculo
dos agoites iria comegar. Tudo estava preparado para a humilhacéo publica de um
homem feito e com a cabega jé laureada por algumas cas.

Na sua dupla finalidade, o castigo serviria de exemplo aos companheiros muito
mais jovens e fortalecia a autoridade dos mestres. Porém, a defesa de Inigo foi de
tal forma convincente que tocou o coragio do reitor, o qual, lancando-se aos seus
pés em gesto de absoluta humildade, lhe pediu perdao por aquela afronta. Em 13 de
Marco de 1533, j4 com mais de quarenta anos de idade, recebia na igreja de Sainte—
Genevieve o diploma que lhe conferia o titulo de mestre pela Faculdade das Artes de

12.S6 em 1539 o francés seria acreditado como lingua oficial.
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Paris. E seguidamente, em ceriménia académica de juramento dos estatutos, vestiria
a toga enquanto a cabeca seria coberta com o solidéu de quatro bicos ou birettum.
A partir daqui, esta insignia de «mestre em artes» passaria a ser usada pelo navarro
e os pintores, a0 incorporarem-na nos seus retratos oficiais, torna-la-iam famosa. O
competente diploma, selado em Maio do mesmo ano, além de certificar os estudos
realizados tem ainda a particularidade de ser o documento onde pela primeira vez
se atribuiu ao navarro o nome de Inécio de Loiola. Reparando na substitui¢ao de
Inigo por Inéacio, alguns estudiosos ndo enjeitam a possibilidade de tal novidade
corresponder & expurgagio de certas suspeitas que acompanhavam o nome Inigo
por poder langar raizes em meio néo cristio.

Ainda que a faculdade de Artes, beneficiando do ambiente criado pelo Humanismo,
tivesse logrado superiorizar-se as de Direito e de Medicina, a verdade é que Inécio
entendeu aprofundar os seus conhecimentos em teologia. Razio pela qual lancou
os olhos para a grande casa dos dominicanos, a mesma onde anos antes tinha sido
chamado pelo inquisidor para justificar as suspeitas que recafam sobre alguns dos
seus comportamentos exacerbados. Durante este ano e meio de aperfeigoamento,
o maior grau de racionalidade nas emog¢des ndo exclufa sacrificios frequentes como
quando se meteu na 4dgua fria de um rio junto da ponte onde havia de passar um
seu conhecido a quem queria salvar da perdigio, por causa da relacio luxuriosa que
mantinha com uma mulher.

Salvar as almas dos que andavam perdidos continua a ser a causa maior de In4cio
cujas minudéncias biograficas ndo pretendemos seguir em pormenor. Contudo, como se
1é no Memoriale de Pedro Favre, a reunifo®? de Inacio de Loiola com seis companheiros,
alguns deles conhecidos do Quartier Latin!4, no dia 15 de Agosto de 1534, quando
se celebra a Assunc@o de Nossa Senhora, na cripta da capela existente no Monte
Martirio, em Montmartre, nos arredores de Paris, deve ser assinalada como facto
relevante por corresponder aos fundamentos da Companhia de Jesus. Evidencie-se a
presenca neste pequeno grupo de Simio Rodrigues, um dos estudantes portugueses
que D. Jodo III enviou como bolseiros para o Colégio de Santa Barbara. Da reunio
fazia parte a celebragio de uma missa, rezada por Pedro Favre, sacerdote ha quatro
meses, e em que os amigos de Inécio fizeram voto de reptidio pelos bens materiais,

13 In quello stesso anno, il giorno della Madonna d’agosto, tutti noi che avevamo la medesima determinazione e avevamo fatto
gli Esercizi (ad eccezione di maestro Francesco, che pur avendo gli stessi propositi gli Esercizi non li aveva ancora fatti), ce
ne andammo alla Chiesa di Santa Maria detta di Montmartre presso Parigi, a pronunciarvi ciascuno il voto di andare a
Gerusalemme entro un determinato tempo; dopo di esser ritornati di li, di metterci sotto I'obbedienza del Pontefice Romano,
e ancora, dopo un certo giorno stabilito, lasciare partenti e reti, fatta eccezione del necessario sostentamento. Noi che allora
ci riunimmo per la prima volta eravamo Ignazio, maestro Francesco (Javier), io Favre, maestro Bobadilla, maestro Lainez,
maestro Salmerén e maestro Simone (Rodrigues). Jay non era ancora venuto a Parigi; invece maestro Giovanni (Codure) e
Pascasio (Broét) non erano ancora stati presi con noi. Nell'anniversario, i due anni seguenti, ritornammo tutti in quel luogo
con lo stesso proposito, per confermare la determinazione presa: e ci trovammo ogni volta ad averne un grande accrescimento
di spirito. In quegli anni, o meglio nell'ultimo, si erano gia uniti a noi maestro Jay, maestro Giovanni Codure e maestro
Pascasio.

14 Deve notar-se, no entanto, que Pedro Favre e Francisco Xavier andavam trés anos adiantados relativamente a
Inacio e quem desde 1530, Francisco Xavier era professor no colégio de Dormans-Beauvais. Por outro lado, os
titulos de Diego Laynez, Alfonso Salmeron, Bobadilla (Nicolas Alonso) e do portugués Simao Rodrigues tinham
sido obtidos nas universidades de Acala de Henares e de Portugal.
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voto de castidade e voto de aprofundamento dos caminhos da espiritualidade. Neste
sentido, puseram-se de acordo em peregrinarem até aos lugares santos de Jerusalém.
Projecto que tinha a cidade de Veneza como pano de fundo visto ser o ponto de
reunio dos elementos que se tinham congregado na igreja de Montmarte, os mes-
mos visiondrios que esperavam zarpar do seu porto para, na Palestina, trabalharem
com denodo na salvagio das almas dos infiéis. Com a ressalva de que ndo podendo
cometer o empreendimento ou, cometendo-o, lhes fosse vedada a possibilidade de
permanéncia na Terra Santa iriam prostrar-se aos pés de Sua Santidade para que
empregasse as suas vidas ao servico da Igreja.

Desde 1534 que se sentava no trono de S. Pedro um descendente dessas familias
aristocraticas italianas que, com a bandeira de Cristo alcada, durante geragdes
se tornaram muito experimentadas em manobrar os assuntos da paz e da guerra,
defender interesses varios, interferir nas reunides de altos dignitarios eclesidsticos
e atemorizar cidades e adversarios com o langamento de excomunhdes. Justifica-se
assim que Alessandro Farnese ja aos vinte anos vestisse a ptrpura cardinalicia. Mas
até A sua investidura, aos sessenta e sete anos de idade, a vida deste antigo estudante
da Universidade de Pisa nio foi propriamente um modelo de santidade. O papa foi,
portanto, um homem do seu tempo. E nessa altura o ambiente moral na grande Roma
era comandado por padroes de assinalavel depravagdo. O que equivale a dizer que
o coragdo da cristandade estava muito enfermo.

Adoptando o nome de Paulo III Farnese (1534-49), o pontifice que Ticiano retratou,
acabou por ceder aos enredos tecidos pelos embaixadores de D. Jodo III nas cAmaras
particulares, saldes e jardins dos paldcios romanos para sancionar a reformulacéo da
organizacio eclesidstica portuguesa. Mudancas de folego de que decorreu directamente
a institucionalizac@o das dioceses Portalegre, Leiria e, em 22 de Maio de 1545, com a
assinatura da bula Pro excellenti apostolicae sedis, da de Miranda do Douro. Ao mesmo
tempo iam ganhando densidade as medidas que procuravam restituir ao papado o
seu antigo prestigio e fortaleciam a cadeia hierdrquica do catolicismo. Em paralelo
movia-se combate as posicdes dos cismaticos.

Seria em semelhante contexto que os primeiros prelados do bispado transmontano
trabalharam para favorecer o estabelecimento dos padres da Companhia de Jesus em
Braganga. Em Junho de 1537, ainda durante o tempo de permanéncia na cidade dos
doges, o bispo Vicente Nigusanti conferiu ordenacio presbiterial a Inicio, agora com
quarenta e seis anos de idade, a Xavier, a Lainez, a Bobadilla, a Simdo Rodrigues e a
Codure. Dos primi patres apenas Salmeron, por contar apenas vinte dois anos, idade
inferior a requerida, nfo seria ordenado. No entanto Indcio entendeu que deveria
esperar um ano para rezar a sua primeira missa. A carga emocional deste momento
talvez devesse acrescentar-se a ambigao intima de o fazer num dos templos de Jeru-
salém. Intentos que o avango turco, ao impedir a navegacéo para terras do Oriente,
frustrou. Seria em Roma, no Natal de 1538, que celebrou pela primeira vez, no altar
do Presépio, numa das capelas da basilica de Santa Maria Maior.

Pouco a pouco, Roma ia assumindo para os inacianos o papel de uma nova
Jerusalém. Como se o segmento vivencial iniciado com a apari¢io do apéstolo ao
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aleijado de Pamplona tivesse o seu corolério 16gico com a sujei¢do dos membros
da Companhia a cédtedra de Pedro. Associacio que parece ter sido sancionada por
designios superiores aos limites do entendimento humano, e que ocorreram num
momento de pausa para oracio que Inicio e os seus companheiros, Pedro Favre e
Diego Lainez, tomaram quando percorriam a estrada de Siena a caminho da cidade
papal (1537). O lugar chama-se La Storta e fica a poucos quilémetros de Roma. Em
1559, quando Inécio ja nfo pertencia a este mundo, Diego Lainez, que viria a ser o
segundo Geral da Companbhia, relataria, oralmente, como o «peregrino» lhe contou
que ali numa pequena e arruinada ermida foi sujeito de uma viséo especial. No famoso
episddio, que tomou a designagido do lugar em que ocorreu, Inécio teve a sensacio
que o préprio Deus Pai, envolto numa luz clarissima, lhe inscreveu no coragio as
palavras Ego vobis Romae propitius evo (Ser-vos-ei propicio e favoravel em Roma).

Nas Adhortationes (1559) Lainez nio passou em claro o significado daquele
momento e as hesitacdes de Indcio na decifragio da mensagem celeste. Todavia
interessa acrescentar que os relatos da mesma visdo também evidenciam a presenca
de Cristo com a Cruz as costas e as palavras que o Padre Eterno lhe disse: «Quero
que recebas este como teu servidor». Em resposta, o proprio Cristo com rosto afavel
declarou ao visionério: «Quero que me sirvas». E se na espiritualidade deste momento
parece encontrar-se a génese do nome «Companhia de Jesus» para a congregacao que
se constitufa, salientem-se igualmente, acerca do episddio de La Storta, as impressoes
de Lainez por confirmarem os testemunhos que o portugués Luis Gongalves da
Camara reteve directamente da boca do préprio Inécio de Loiola no Verao de 1553,
que constam de Acta Patris Ignatii, texto também designado por Autobiografia. Luis
Gongalves da CAmara organizaria ainda o Memoriale, conjunto de anotagdes que
nos dio a conhecer algumas opinides e comentarios de Indcio sobre diversos temas.

No episédio de La Storta deve também integrar-se o tempo de preparacio que Inécio
tomou antes da sua primeira missa ja que correspondeu 2 vontade de intensificar a
devogio a Nossa Senhora e as insistentes siplicas para que Maria, simbolicamente
tomada como porta do céu e medianeira entre Deus e os homens, facilitasse o contacto
de Indcio com o Redentor. A expressio mistica de La Storta permitiria ainda caldear
a Companhia como organizagio estruturada, tanto mais que se tornaram para todos
muito inteligiveis as razdes pelas quais o Nome de Jesus devia ndo somente intitular
mas ainda configurar os propésitos e a dinAmica da nova Sociedade.

Digitus Dei est hic

Quando entrava em Roma o coragio de Inécio apertou-se porque os seus olhos
nio vislumbravam nada mais do que o casario com as janelas fechadas. Portanto, os
comentarios com os companheiros centravam-se nas incertezas do futuro. Receios
que n#o tardariam a ser dissipados ja que os obstéculos que iam surgindo nio demo-
ravam a ser ultrapassados sem dificuldades de monta. A comecar pelas facilidades
de instalacio entre 1537 e 1538 numa pequena casa situada no monte Pincio. Mas



O buril e paleta. Santo Inécio de Loiola nas pinturas da sacristia da igreja dos jesuitas, em Braganga 303

o reconhecimento da Companhia de Jesus abria os coragdes dos homens. Por isso
a Sociedade se mudou para outro edificio situado perto do Tibre, & Ponte Sisto e
depois para o casario que ficava ao lado da antiga Torre de Melangino (via Delfini).
Afinal as janelas nfo estavam assim tdo fechadas. Em meados de Novembro de 1540
a concessio por Paulo III ao padre Pedro Cadacio, que ia entrar para a Companhia,
da pardquia de Santa Maria de la Strada, equivalia a dotar os regulares com igreja
prépria. Aqui estiveram até a consagracdo, em 1584, do templo de Gesu, mecena-
ticamente patrocinado pelo cardeal Farnese, e que, sob diversas formas, foi modelo
que iluminou muitas fabricas em variadas nacoes.

Ao mesmo tempo que a Companhia supria algumas caréncias elementares também
encontrava maior apaziguamento nos espiritos que viam muitas desvantagens para
a igreja através do reconhecimento e institucionalizacido de novas ordens religiosas.
Por ser um dos cardeais mais irredutiveis, e um dos que mais pugnava pela correccio
das congregagdes ja existentes, Bartolomei Giudiccioni é bom exemplo da tendéncia
dominante. Mas a influéncia do rei portugués D. Jodo III e de Margarida de Austria
parece ter sido decisiva para mudar o teor das discussdes e a estratégia de reenqua-
dramento doutrindrio. No novo contexto, quando o coragio do cardeal Giudicconi
foi tocado por «movimentos extraordinarios» que foram capazes de inclinar a sua
razio perante o que sentia ser a vontade divina, a frase Ego vobis Romae propitius erro
ganharia todo o sentido e amplitude. Tais flexdes, reflectindo os novos contornos da
estratégia reformista, iam ao encontro do entendimento de Sua Santidade a quem se
atribui a frase Digitus Dei est hic (este é o dedo de Deus) para significar a sua visdo
de um novo destino da igreja sendo que as metas propostas muito dependeriam da
ac¢io da nova congregacido. Em Novembro de 1538, os prosélitos da Companbhia,
apresentando-se a Paulo III, recebiam ordens para ficarem em Roma e af trabalha-
rem. Pouco tempo depois, em Setembro de 1540, a bula Regimini Militantis ecclesiae
legitimava a Sociedade de Jesus.

A licao visual

Ap6s um longo periodo em que o prestigio e a capacidade de influenciar se
tornaram num manto que cobria a Europa e as partes onde os europeus tinham
interesses, suceder-se-ia a desdita. A proscricdo dos regulares, ocorrida na segunda
metade o século XVIII quando a vontade de Pombal fazia lei, determinou que o ideério
teoldgico e figurativo que, no tempo longo, prestigiou a Companhia de Jesus sofresse
apoucamento. E a mudanga da Sé de Miranda do Douro para Braganga, ocorrida
pouco tempo depois, saldar-se-ia no reforco de tal hostilidade. Vaga, a antiga igreja dos
jesuitas seria adaptada as novas funcdes diocesanas onde pontificava o bispo D. Frei
Aleixo de Miranda Henriques que encabegou, como algumas pastorais testemunham,
um empenho militante na causa anti-jesuitica. Nesta altura, o gosto dos tectos pintados
concedia gragas as perspectivas que elaboradas arquitecturas abriam para as lonjuras
celestiais, onde se elevavam imagens devocionais e se viam meninos brincando entre
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vistosas e coloridas guirlandas. Portanto, a fortuna do procedimento tradicional que
se comprazia em organizar o discurso narrativo de sentido hagiografico numa sucessio
de caixotdes tenteava-se ao arrepio da assungio das tendéncias artisticas que mais
recentemente tinham penetrado o panorama das artes em Portugal.

A lhaneza de espaco e as aberturas de regular lume justificavam a utilizacio da
sacristia onde as tenebristas cenas continuavam a soletrar a li¢do edificante que
consagrava tracos biogréficos de um obstinado a que, agora, se concedia pouca
atengio. Utilizacdo continuada porque o projecto de uma nova catedral, ao concitar
todas as energias, fechava a mio a despesas evitaveis. Talvez por isso 0 programa
narrativo da sacristia, delimitado por molduras e quarteldes de talha dourada, tenha
sido mantido in situ. Sofreria as consequéncias do alagamento do piso superior, da
negra fumaga de um incéndio, de despudoradas aplica¢oes de verniz, de repintes e
até, provavelmente, mudancas na disposicdo primitiva das tdbuas. Mesmo assim,
pela intengio que presidiu a sua encomenda, pelo seu significado artistico e ainda
pela fidelidade a publicagdo romana de 1609, urge valorizar este conjunto pictdrico.
Ainda que nio se conhega o nome do pintor, que pode surgir quando se proceder
a alguma operagio de limpeza, nem a data exacta da sua execugdo, nem a razdo ou
razdes que determinaram a eleicAo do programa para a sacristia e nio para a nave
da igreja. Além da informagio visual para padres e fiéis, a prodigiosa vida de Inacio
representava uma licio permanente para os estudantes do Colégio anexo a igreja.
Talvez o caso da igreja lisboeta de S. Roque, em cuja sacristia se viam desde 1619
pinturas legendadas que glosavam episddios biograficos de Indcio e de Francisco
Xavier, tenha inspirado os regulares de Braganca. Parece, por isso, importante uma
anotacdo tomada em Dezembro de 1640 pelo padre Luis de Brito, na ocasidao em que
passava as responsabilidades da instituicio bragancana para o novo reitor, o padre
Jo#o Freire, e dando conta da ocorréncia de algumas obras mencionava também a
realizacio de «dezasseis paineis, (dos quais) quatro servem capellal>».

Dezassete anos mais tarde, seria a vez do reitor Jodo da Rocha, registar que a 4rea
da sacristia tinha sido duplicada e de especificar que «toda a sancristia se ornou no
tecto com pintura, € com muitos painéis que nio tinha!®». Uma outra referénia surgira
nas «Litterae annuae», correspondentes ao periodo 1700-1710, quando além de obras
na sacristia, também se apontava a existéncia de «um conjunto de paineis pintados
com cenas da vida de Santo Inécio, visando a recreagio e alimento espiritual de
quem as contemplaval!?». Nesta medida, o ano de 1657 parece ter sido determinante
para a concretizagdo de um empreendimento pictérico em que, em comparagio com
as estampas que lhe serviram de orientac¢do, o autor mostrou alguma incapacidade
para afirmar o valor psicoldgico dos retratos, limitacdes em transmitir vivacidade
de espirito e de atitude aos protagonistas, e incompreensio das subtilezas de luz
para fazer cintilar as paisagens onde se apagavam os elementos arquitecténicos que
continuavam a testemunhar a forca das referéncias cléssicas.

15 MARTINS, 1994: 638.
16 MARTINS, 1994: 651.
17 MARTINS, 1994: 678.
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Artes MecAnicas
— Enfermaria e Botica em espagos Beneditinos

Manuel Engrdcia ANTUNES

Exemplos de artes decorativas ao servigo dos cuidados de satide nos “estados” de
unidades no Norte de Portugal

1. Cura de enfermos na Regra e na Congregagio de S. Bento de Portugal
2. Simplices e compostos oficinais
3. Vasos, alfaias e instrumentos

1. Cura de enfermos na Regra e na Congregacio de S. Bento de Portugal

1.1. Na Regra

A Regra de S. Bento dedica, ao longo de muitos dos seus capitulos um cuidado
muito especial as enfermidades!, aos enfermos?, e aos cuidados que lhes deviam ser
dispensados nos Mosteiros da Ordem Beneditina, considerando quer as enfermidades
do corpo — infirmitas corporem, quer as alma — infirmitas animam.

Um deles, o capitulo trinta e seis serd mesmo titulado — De Infirmis Fratribus’.

1 REGLE de Saint Benoit, 1987. Alguns exemplos de referéncias a enfermidades da alma: p. 25, 26, cap. 27 — Qualiter
debeat Abbas sollicitus esse circa excommunicatos — Infirmitati compassus est. Alguns exemplos de referéncias a enfer-
midades do corpo: p. 33, 34, cap. 34 — Si omnes aequaliter debeant necessdria accipere — infirmitatum consideratio |...]
humilietur pro infrmitate; p. 38, 39, cap. 39 — De mensura cibus — propter diversorum infirmitatibus; p. 124, 125, cap.
55 — De vestiario vel calceario fratrum — Abbas consideret infirmitates. Alguns exemplos de referéncias a enfermidades
fisicas e morais: p. 160, 161, cap. 72 — De zelo bono quod debent monachi habere — infirmitates suas tolerent.

2 REGLE de Saint Benoit, 1987. Alguns exemplos de referéncias aos enfermos de enfermidades do corpo e do
espirito: p. 22, 23, cap. 4 — Quae sunt instrumenta bonorum operum — infirmum wisitare; p. 80 a 83, cap. 31 — De
cellarario monasterii qualis sit — Infirmorum, infantum; p. 96, 97 — cap. 40 — De mensura potus — infirmorum contuentes
imbecillitatem; p. 98 a 101 — Ut post completorum nemo loquatur — quia infirmis intellectibus; p. 110 a 113, cap. 48 — De
opera manuum cotidiana — infirmis aut delicatis. Alguns exemplos de referéncias aos enfermos de enfermidades da
alma: p. 74, 75 — Qualiter debeat Abbas sollicitus esse circa excommunicatos — infirmarum animarum; p. 76 a 79 — cap.
28 — De his qui saepius correpti emendare noluerint — salutem circa infrmum; p. 144 a 149 — cap. 64 — De ordinando
Abbate — infirmi non refugiant.

3 REGLE de Saint Benoit, 1987: 88 a 91 — De infirmis fratribus, com invimeras referéncias aos enfermos : infirmorum cura
ante omnia ; infirmus fui et visitastis; infirmi considerent in honorem; infirmis sit cella; balnearum usus infirmis; carnium
esus infirmis; ne [...] negligantur infirmi.
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A edicao da Regra de 1586, sob a égide da recém criada Congregacdo de Sao

Bento do Reino de Portugal, diz o seguinte nesse capitulo trinta e seis, quanto aos
irmdos enfermos:

Sobretudo e antes de todas as coisas s hd-de ter conta com os enfermos e muito particular
cuidado deles. E assim os hdo-de servir como se servisse a Cristo. Porque ele disse: ‘Fui enfermo
e visitaste-me’ e ‘o que fizeste a um destes pequenos, a mim o fizestes' (Mateus, 25). Mas os
enfermos considerem que por honra de Deus os servem, e com suas demasiadas sobejiddes ndo
entristecam os irmdos que os servem. Os quais contudo, devem ser sofridos com paciéncia, porque
dos tais se alcanca maior prémio. Assim, que o Abade tenha muito grande cuidado que nao
haja negligéncia em a cura dos enfermos; para os quais haja um aposento apartado e deputado;
e tenham enfermeiro, temente a Deus, diligente e solicito; que os sirva. Os banhos déem-se aos
enfermos quando tiverem deles necessidade; porém aos sdos, e particularmente aos mancebos
permitam-se poucas vezes. O comer carne também se permita aos enfermos, e aos muito fracos
para que possam convalescer. E como se acharem melhor (segundo o costume) ninguém mais a
coma. Tenha o Abade muito grande cuidado que nem o celeireiro, nem os que servem os enfermos
sejam descuidados e negligentes em o que toca aos enfermos, porque sobre ele carrega o que os
seus discipulos tiverem de culpa’.

Ao abordar no capitulo vinte e oito o que fazer com os irmios que, embora muitas

vezes castigados se ndo emendassem, o texto da Regra, recorre a uma linguagem
metaférica inspirada na medicina:

[...] se ainda assim se ndo emendar [...] entdo o Abade faca o que o sdbio médico, se por
branduras, se unguentos de exortacées, se mezinhas das santas escrituras, se enfim cautério de
excomunhdo, ou feridas de acoites [...] para que o Senhor que tudo pode, obre saide em o
irmdo que estd enfermo®.

1.2. Na Congregacao de S. Bento do Reino de Portugal

1.2.1. Exemplos em Actas de Capitulos Gerais e Privados e Juntas Gerais

Na documentagio consultada, as referéncias aos cuidados com a satde, a cura dos

enfermos surgem desde o final do séc. XVI. Por exemplo no Capitulo Geral reunido
no Mosteiro de Pombeiro em 15847:

Haja enfermeiros que tenham o necessdrio [...] porquanto os mais dos nossos Mosteiros estdo
fora das cidades os doentes ndo podem ser tdo bem providos de mezinhas e coisas necessdrias da
botica, se manda aos Prelados pela obediéncia que dentro em oito meses ordenem oficial boticdrio
enfermeiro que tenha em seu poder as coisas necessdrias para os tais enfermos, a saber, acticar
rosado, marmeladas, 6leos e dguas destiladas a as mais coisas necessdrias para doentes e mal
dispostos. E que por nenhum caso os Prelados tenham estas e outras semelhantes em seu poder.

P NIV

REGRA do Glorioso Patriarcha Sam Bento, 1586.

REGRA do Glorioso Patriarcha Sam Bento, 1586, f. 27v. e 28.

REGRA do Glorioso Patriarcha Sam Bento, Lisboa, 1586, f. 24.

ARQUIVO do Mosteiro de Sao Bento de Singeverga, Capitulo Geral de 1584, Bezerron.2 1, f. 7v. e 8.
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Se dé saldrio ao médico [...] dentro em tempo de seis meses cada Mosteiro tenha médico
assalariado para que na cura dos religiosos enfermos ndo haja faltas e detrimento.

O Capitulo Privado reunido em Lisboa em 1589 abordaria uma distribui¢do de
especiarias pelas casas da Congregagao®:

Daqui em diante se dé as casas a metade da especiaria que a cada uma cabe, e a outra
metade fique no Mosteiro de Lisboa enquanto ndo tiver renda suficiente. E o que assim vem a
cada a casa ao todo é o seguinte:

De pimenta 12 arrdteis, de cravo 6 arrdteis, de canela 10 arrdteis, de gengibre 4 arrdteis,
de malagueta 5 arrdteis, de incenso 6 arrdteis. Isto é o que ao todo vem a cada casa. A metade
disto se dard as casas daqui em diante como dito é que vem a ser a cada casa: De pimenta
6 arrdteis, de cravo 3 arrdteis, de canela 5 arrdteis, de gengibre 2 arrdteis, de malagueta 2,5
arrdteis, de incenso 3 arrdteis.

Com efeito segundo um alvari do rei D. Sebastido de 23 de Dezembro de 1573,
trés anos depois da Criagdo da Congregacdo Beneditina Portuguesa, as casas da
Ordem receberiam especiarias®:

[...] vendo eu como a Ordem de S. Bento se torna a reedificar nestes Reinos, e se acrescentam
neles casas da dita Ordem que de novo se fundam, e mais niimero de religiosos nelas que nas
que dantes havia e com exemplo virtude, e reformacdo querendo dar a isso favor, e ainda, e
porque nos mosteiros da dita Ordem tenham mais obrigacdo e encomendarem a Nosso Senhor
o préspero estado de meus Reinos e especialmente das coisas da India , hei por bem de lhes
fazer mercé por esmola que do Primeiro de Janeiro deste ano de 73 em diante haja cada um
dos Mosteiros da dita Ordem que agora sdo e pelo tempo forem a especiaria abaixo declarada
para despesa das ditas casas pela muita parte do ano que comem pescado e ndo carne por sua
Regra. A saber: A casa de Sdo Bento da Savide que se agora fundou junto da cidade de Lisboa
haverd em cada um ano e o dito tempo em diante 20 arrdteis de pimenta, e as outras casas
da dita Ordem do Reino haverdo cada wuma 12 arrdteis da dita pimenta. E assim a dita casa
como cada uma das outras haverdo 6 arrdteis de cravo, e 10 arrdteis de canela, e 4 arrdteis de
gengibre, e de malagueta 5 arrdteis, de incenso 6 arrdteis quando o houver na casa. Pelo que
mando ao provedor e oficiais da casa da India que do dito tempo em diante facam dar a cada
uma das ditas casas a especiaria acima declarada |...].

1.2.2. Nas Constituicoes

1.2.2.1. As Constituicdes impressas de 1590
O seu capitulo quarenta e dois trata:
Da cura dos Enfermos e qualidade dos Enfermeiros

Os Prelados conforme a obrigacdo que tém acerca das almas dos seus siibditos, assim também
ndo se devem descuidar da cura, e consolacdo dos enfermos, regendo-se pelo que nosso Padre

8 ARQUIVO do Mosteiro de Sdo Bento de Singeverga, Capitulo Privado de 1589, Bezerro n.2 1, f. 6v.
9 ARQUIVO do Mosteiro de Sdo Bento de Singeverga, Caixa 1, n.2 42 c.



312 Manuel Engrécia Antunes

Sao Bento diz na sua Regra, a saber: que ante todas as coisas, e sobre todas elas, os Prelados
tenham cuidado da cura dos doentes.

E pois estando os religiosos sdos lhes mandam que trabalhem, assim estando enfermos os
deve mandar curar, e wisitd-los muitas vezes, consolando-os e animando-os, e saber deles se
padecem alguma necessidade, e se hd negligéncia na sua cura. O Prelado eleja um religioso que
seja caritativo, paciente, humilde, e compassivo, para que tenha cargo dos enfermos, aos quais
ndo dé mais que o que o Fisico ordenar em seu tempo, porque conceder ao enfermo seus apetites,
ndo é caridade, sendo crueldade. Em cada casa mandamos pela obediéncia que haja alguma
maneira de botica, destilando em seu tempo dguas, e tendo azeite, canafistola, e alguns xaropes,
que algum boticdrio poderd fazer.

Porque as casas que estdo fora de povoado em que haja fisico e botica tém necessidade de
estarem providas de coisas semelhantes, ndo falte aciicar, améndoas, passas, e todo o necessdrio
para ajudas'®.

E todas as casas tenham médico assalariado.

Haja voupa de cama, panos de cabeca, camisas, lencdis, travesseiros, toalhas e escapuldrios
de dormir sem capelo para os enfermos, porque tudo é necessdrio.

Comprem-se widros, e louca, que somente sirva para a enfermaria.

O que tudo se manda aos Prelados sob pena de suspensdo de seu cargo por 3 meses.

1.2.2.2. As Constituicoes impressas de 1629-3211

No livro V, Constitui¢do III, Capitulo V, artigo segundo trata:

Do Enfermeiro do Mosteiro

O Oficio de Enfermeiro ¢ ter cuidado de tudo o necessdrio para cura dos enfermos, a ele
mandamos se entregue tudo para que tenha debaixo de chave e dé conta. E se os enfermos forem
muitos, dé-se-lhe ajudador um dos mais necessdrios.

Em cada mosteiro se apreste uma enfermaria para curarem os doentes, na qual conforme
ao niimero de monges, haverd leitos ornados religiosamente, e tudo o mais necessdrio ao servico
dos enfermos, ou seja de la ou de linho, a saber lengdis, colchdes, cobertores, panos de cabega,
toalhas e guardanapos, colheres de prata, e vasos de barro e vidro [...]

Prato de estanho e tigelas de chumbo para as sangrias, e alambique para destilar dguas de
floves e ervas medicinais, que o enfermeiro mandard fazer em seu tempo, colhendo [...] as que
forem necessdrias para mezinhas e guarda-las-d na enfermaria.

Mandamos que na enfermaria haja dgua rosada, dgua de flor, e outras, 6leo e azeite rosado,
agicar, passas de uva e ameixas, améndoas, marmeladas, aciicar rosado e outros doces que o
enfermeiro pedird ao celeireiro guardando tudo...

10 BLUTEAU, R. — Vocabulario Portuguez e Latino. Disponivel na internet em: <http//www.ieb.usp.br/online/index.
asp> — ajudas: remédio fluido para ajudar a natureza para desobstruir a regido inferior do ventre. E uma lavagem
do ventre com seringa. Serve para limpar, provocar e facilitar a safda, e amolentar a dureza dos excrementos. Para
correger destemperangas, abrandar dores, matar bichas nos intestinos, etc. Sueténio também chama clister ao
instrumento com que se deitam as ajudas.

11 AD.B., Ms. 159, f. 242 a 244.
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1.2.3. Nos “estados”

Os relatérios trienais de cada mosteiro para serem lidos em Capitulo Geral,
vulgarmente designados por “estados”, abrem com uma rubrica designada — “estado
em que ficou a casa”, em que se regista a situacio que encontrard o novo Abade,
e acaba com outra rubrica designada “estado em que fica a casa”, registando o que
deixa o Abade cessante.

A Congregacio iria estabelecer a obrigatoriedade de o Abade cessante deixar
sempre garantidos alguns artigos, nomeadamente respeitando a cura dos enfermos,
monges, criados, pobres, e mesmo dos irracionais.

Para além destas rubricas, as relativas ao livro do gastador, s obras, e ao livro da
enfermaria também registam dados respeitantes aos cuidados com a cura dos enfermos.

Antes de apresentar alguns dados entre 1653 e 1783 respeitantes ao mosteiro de
Carvoeiro, registam-se outros exemplos do séc. XVII, que respondem 2 obrigatoriedade
de manter uma reserva de produtos naturais e de compostos oficinais para a cura
dos enfermos.

No mosteiro de Pendorada em 1629, ficou na enfermaria uma caixa de marmelada,
dois arréteis de agicar, cinco arrateis de uvas passas, um alqueire de ameixas velhas
e uma arritel de améndoas, vidros de 4guas e azeite e vinagre rosado, e fica na
enfermaria passas e ameixas e acicar, azeite rosado, vinagre, dguas e canafistulalZ.

No mosteiro de Rendufe em 1662, ficou meia arroba de agticar na enfermaria, 3
panelas de abdbora ralada, e 2 caixas de perada, e uma de marmelada; na arca do
depdsito meio arratel de agafrio, nove arriteis de pimenta, e meia de canela’>. E fica
na enfermaria uma caixa de cidrada, outra de pessegada, 3 porcelanas de marmelada,
17 arrateis de agticar, umas poucas de ameixas, e 2 garrafas para dguas; fica no depdsito
uma quarta e meia de agafrdao pouco mais ou menos, fica uma pouca de pimental4.
Em 1665, fica na enfermaria uma porcelana de pessegada e 2 de marmelada, e um
acafate de passas!®.

No mosteiro de Basto em 1629, ficou na enfermaria 7 vidros de 4dguas destiladas,
agucar, améndoas, passas, ameixas e 11 arrateis de marmeladal®.

No mosteiro de Pombeiro em 1629, ficou na enfermaria, uma caixa de marmelada,
2 arrateis de actcar, 5 arrateis de uvas passadas, 1 alqueire de ameixas velhas, 1
arratel de améndoas, vidros de dguas e azeite e vinagre rosado, e fica passas e ameixas,
aglcar, azeite rosado, vinagre, dguas e canafistulal’.

No mosteiro de Santo Tirso em 1653, fez-se um armério grande para a enfermaria,
e porque estd ainda por acabar em casa do oficial, ficam as coisas necessérias para
a prover na mao do enfermeiro!8. Em 1719, puseram-se umas guarda-roupas e se

2. AD.B, CSB, 101, 1629, f. 1, e 10v.
3 A.D.B., CSB, 116, 1662, f. 1v.

4 A.D.B., CSB, 116, 1662, f. 10.

5 A.D.B, CSB, 116, 1665, f. 8.
16-A.D.B., CSB, 132, 1629, {. 1.

17 AD.B, CSB, 121, 1629, f. 1 e 10w.
8 A.D.B., CSB, 109, 1653, f. 11v.
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pintaram, & porta do hospicio para se guardarem as coisas da enfermaria e dispensal®.
As grandes obras da nova botica de Santo Tirso estio registadas em pormenor nos

estados de 174620,

No mosteiro de Tibaes em 1650, fica na enfermaria um pote de azeite rosado, e

no depdsito cravo, pimenta e canela em abundéncia?!.

Outros exemplos nos “estados” do mosteiro de Santa Maria de Carvoeiro:

165322

[estado em que fica a casa]

[...] Uma frasqueira de seis frascos, quatro dos quais ficam cheios de dgua de flor e dois
de dgua de rosa. Mais wm frasco de azeite rosado, outro de vinagre rosado. Trés caixas de
marmelada, e oito arrdteis de agiicar para doentes e pobres porquanto este mosteiro é botica

neste intorno. Ficam duas canadas de mel para o mesmo.

166523

[estado em que fica a casa]
[...] Fica na enfermaria uma colher de prata [...].

16714

[obras]

[...] Comprou-se uma seringa de latdo

Aos pobres geralmente se acudiu ndo sé com o ordindrio, mas também com o agticar e mais

doces [...]
[estado em que fica a casa]
[...] Fica agzeite e vinagre rosado e uma garrafa de dgua de flor. Fica uma panela com

ameixas doces e uma caixa com marmelada para os pobres [...].

1713%
[estado em que fica a casa]
[...] Fica na cela dos Prelados wma frasqueira [...].

173126
[obras]
[...] Solhou-se a casa da barbearia [...] e pos-se um guardaroupa para recolhimento das

dlfaias da enfermaria [...].

175271

[livro da enfermaria]

[...]

19
20
21
22
23
24
25
26
7

A.D.B., CSB, 109, 1719, f. 14.

A.D.B., CSB, 110, 1746. CORREIA, 2000: 83-88; ANTUNES, 2007: 655-658.
ADB, CSB, 112, 1650, f. 8 ¢ 9.

A.D.B., CSB 123, 1653, f. 10.

A.D.B., CSB 123, 1665, {. 9.

ADB., CSB123,1671,fs. 7e 8.

A.D.B.,CSB 123, 1713, fs. 2 e 2v.

ADB, CSB123,1731,£.7.

A.D.B., CSB 123, 1752, f. 10.
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Leites — 1.400 réis

Aguardente — 340 réis

ameixas, améndoas doces e papoulas — 980 réis
agicar mascavado — 1.240 réis

receitas — 43.788 réis

175528

[livro da enfermaria]

ameixas e papoulas — 620 réis

dgua de Inglaterra — 15.080 réis

médicos e cirurgives — 14.800 réis

bdlsamo catdlico, espirito benedictino e outras dguas e licores — 2.840 réis
vidros — 240 réis

leites — 2.810 réis

agiicar rosado e mascavado — 510 réis

[ilegivel]

Receitas — 44.190 réis

Portadores — 700 réis

gastos de monges que foram a caldas e banhos — 54.134 réis

[obras]

Enfermaria - Puseram-se nesta oficina de novo
16 garrafas com vdrias medicinas

1 frasco

4 vidros de diversos remédios

1 clister de estanho

1 prato de estanho com 4 sangradeiras

1 cuspideira

1 servico de estanho

1 caldeira de cobre.

1758%

[livro da enfermaria]

Cirurgides — 1.440 réis

unguentos e mais remédios — 2.050 réis
ameixas e papoulas — 240 réis

agticar — 1.010 réis

dgua de Inglaterra — 2.000 réis

ao boticdrio pelas receitas — 11.480 réis

176130

[livro da enfermaria]

8 A.D.B., CSB 123, 1755, fs. 10v., e 14.
2 A.D.B., CSB 123, 1758, f. 9v.
30 A.D.B, CSB 123, 1761, f. 11.
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papoulas e violetas — 470 réis
agicar mascavado — 1.160 réis
cirurgides — 800 réis

banhos e funeral — 22.592 réis
receitas — 23.180 réis.

176431
[obras]
na enfermaria se pos uma bacia grande para banhos.

176732

[livro da enfermaria]

caldas e banhos — 35.340 réis

receitas da comunidade e pobres — 24.754 réis
vidros e vasos — 680 réis

gastos — 615 réis

cirurgides — 6.440 réis

provimento da enfermaria — 2.350 réis

[obras]

na enfermaria se puseram

2 garrafas

1 dvizia de ventosas

1 ourinol

2 servicos e um camocho para os mesmos
2 ataduras

177333

[livro da enfermaria]
Aciicar — 2.960 réis
Aguardente — 180 réis

leite — 810 réis

caldas e banhos — 62.910 réis
receitas — 16.765 réis

177634

[livro da enfermaria]

Agiicar — 2.070 réis

aguardente e miudezas — 1.390 réis
caldas e banhos — 60.260 réis
receitas e portadores — 31.420 réis

31 A.D.B., CSB 123, 1764, {. 12v.

32 AD.B., CSB 123, 1767, fs. 9v. e 13.
3 A.D.B, CSB 123, 1773, f. 8.

% A.D.B., CSB 123, 1776, f. 8v.
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177935

[livro da enfermaria]

Agticar — 3.600 réis

Louca — 130 réis

Aguardente — 1.290 réis

Leite — 235 réis

Caldas — 27.390 réis

Gastos — 2.220 réis

receitas da comunidade e pobres — 37.840 réis

[obras]

comprou-se uma bacia de latdo grande para a enfermaria

178036

[livro da enfermaria]

Receitas — 39.372 réis

miudezas e portadores — 7.620 réis
agticar — 2.200 réis

caldas — 47.498 réis

aguardente — 1.150 réis

178337

[livro da enfermaria]

Receitas — 49.925 réis

banhos e caldas — 135.995 réis
acticar — 2.750 réis

miudezas — 2.760 réis

[obras]

na enfermaria se puseram umas balancas e vdrios remédios e miudezas.

2. Exemplos de “compostos oficinais”

Na sua obra sobre farmacopeia publicada em 177238, Frei Joao de Jesus Maria,
administrador da botica do mosteiro de Santo Tirso, enumera uma série de compostos
oficinais. Por exemplo:

Acido vinoso exaltado
Aguas oficinais ou destiladas
Espiritos oficinais

Sais oficinais

35 A.D.B, CSB 123, 1779, f. 8v. e 11v.
36 A.D.B., CSB 123, 1780, f. 8v.

37 AD.B., CSB 123, 1783, f. 9v. e 12.
38 DIAS, 2007: 77. MARIA, 1772.



318 Manuel Engrécia Antunes

Oleos em geral

Cozimentos

Clisteres e injeccoes

Colirios

Emulgoes

Infusdo, tinturas

Tinturas essenciais e elixires
Sucos dqueos oficinais
Mucilagens

Extractos sélidos

Balsamos

Misturas artificiais

Xaropes

Julepes

Conditos, conservas e polpas
Looches

Gelatinas, mucilagens e miva
Confeicoes, electuarios e opiados
Rotulas

Troquiscos

Pilulas

Pos

Emplastros, cerotos, dropaces
Cataplasmas

Unguentos e lineamentos

Nas breves referéncias incluidas nos “estados” a provisio das enfermarias a modo
de boticas nos mosteiros beneditinos dos montes, encontramos referéncias a varios
)
destes compostos oficinais:

Acido vinoso exaltado®

Trata-se segundo parece, de um vinoso fluido, onde se incluem os vinagres
simples, compostos, e destilados. Entre eles o “vinagre rosado” — acetum rosarum
commune — citado com frequéncia na documentacio consultada. Este vinagre era
feito por infusdo de flores secas de rosas vermelhas, em vaso de vidro, durante 20
dias. Serviam, tomados com os alimentos, ou misturados com medicamentos para
detergir, temperar e excitar o apetite de comer, para suspender os vomitos, para domar
as dores provenientes de humores acres, sendo eficazes nas escaldaduras abrandando
as dores e ndo deixando empolar.

3 MARIA, 1772: 181-185.
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Aguas oficinais ou destiladas*

Trata-se segundo parece de um licor. Aqui se inclui a 4gua rosada — aqua rosarum
— presente na documentagio consultada. Esta dgua era usa internamente, com os
cordiais temperantes e confortantes, e externamente com os colirios, emborcacoes
e defensivos temperantes e resolutivos.

Espiritos oficinais*!

Trata-se segundo parece de um licor aquoso ou oleoso. Neste grupo se inclui a
aguardente — spiritus vini, ou aqua vitae - simples espirito de vinho vulgar. A agua
ardente, usada internamente, era prépria para roborar os espiritos vitais, confortar
o estdmago, aquecer as entranhas, consumir as fleumas, discutir os flatos, vigorar o
coragio, facilitar o circulo do sangue, e restaurar as forcas. Era a conselhével nas
vertigens, sincopes, e letargos provocados por causa fria. Em uso externo, tinha
utilidade nas contusdes, feridas, queimaduras, ersipelas, dores frias, e para roborar
as partes paraliticas. Desaconselhada aos meninos e 4s pessoas esacndecidas, secas,
melancolicas, adustas, biliosas, e sulfireo-sanguineas.

E a chamada 4gua da Rainha da Hungria — aqua Reginae Hungariae correcta, ou
spiritus rorismarinii — feita a partir de flores de alecrim com aguardente. Era aconse-
lhével nos letargos, apoplexia e paralisia. Também dtil nos flatos, para o estdbmago,
cabega e mais partes do corpo.

Oleos#?

Trata-se de licor untuoso, ou gorda substincia. Entre eles figura o azeite rosado
— oleum rosatum — presente na documentagio. Era feito com azeite e rosas vermelhas
ou pérsicas maceradas por 8 dias. Recomendado para as dores — humedecendo-as,
refrigerando-as, abrandando-as, resolvendo-as, e dulcificando-as. Temperava as partes
inflamadas, o calor dos rins, e a cabega.

Balsamos*

Trata-se de um resinoso licor odorifero. Entre eles, o balsamo catdlico — balsamum
catholicum — referido na documentagio consultada. Era este balsamo um especial
consolidante para as feridas feitas de qualquer modo, devendo ser seringado nas feridas
profundas, e posto em fios nas superficiais. Logo apds a aplicacdo, dever-se-ia cobrir
com um pano dobrado molhado em partes iguais de aguardente e 4gua de sabugueiro.
Encarnava, cicatrizava, impedia a gangrena. Curava as escaldaduras sem deixar sinal.
Tirava as bexigas. Recomendados nas célicas, nas tosses, nas pleurizes. Recupera as
forcas, robora o estdmago. Fortifica os nervos, refirma as gengivas, rebate a dor de
dentes. Tem aceitacio nas queixas dos olhos, e seca gonorreias. Untando as fontes
da cabega rebate as enxaquecas, usando-se também nas encravaduras das bestas.

40 MARIA, 1772: 186-193 (tratado II).
41 MARIA, 1772: 214-220 (tratado II).
4 MARIA, 1772: 231-255 (tratado II).
# MARIA, 1772: 306-310 (tratado II).
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Xaropest

Trata-se de um medicamento fluido ou extracto liquido, com uma consisténcia
tal, que langadas algumas gotas sobre Pulido marmore ou tébua, ndo correm. Entre
eles o xarope de flores de papoulas — syrupus papaveris - . Era somnifero e bom para
dulcificar o acre dos humores. Com aceitagio nas desinterias e hemorragias. Temperava
as tosses secas e catarrais.

Conditos, conservas e polpas*

Trata-se de uma consisténcia apta de se tomarem as colheres.

Conditos respeitam aquilo que, ou seja puré alimento, ou medicamento, adquire por
beneficio da arte, com o adjunto do agticar ou mel, suave gosto e longa perduragio.

Conserva seria uma confec¢do com aglicar, para que possa por algum tempo
conservar-se incorrupta. As conservas capitais especializam-se: para a apoplexia, as
de alfazema, rosmaninho, salva e alecrim; para a paralisia, a de flor de calendula; para
a epilepsia, as de flor de tilia e lirio convale, peonia e eufrasia famosa nas queixas dos
olhos; para as queixas do bofe, as de flores de tussilago, papoulas, violetas, folhas de
avenca, etc; por cordiais se reconhecem as conservas de flores de borragem, violetas,
linguas de vaca, e cravos hortenses; por estométicas as conservas de cascas de laranja,
de cidra, da flor de acintro, da rais de angélica, etc.

Passando em revista brevemente algumas designagdes respeitantes as consisténcias
destes compostos oficinais, parece podermos distinguir diversas categorias:

a liquida — vinoso fluido, extracgdes liquidas, medicamento liquido, forma liquida,
sucos aqueos, corpo fluido, liquido composto;

a licorosa — licor, licor aquoso ou oleoso, licor lactiforme, licor viscido e glutinoso,
resinoso licor;

a solida — salina substancia; seca poeira, extractos sélidos, troquiscos, pilulas;

a de tomar 2 colher — branda consisténcia de electudrio, espessa e sélida conserva,
consisténcia de mel grosso, pez, crassas papas, solto mel;

a pulverulenta — pés.

3. Vasos, alfaias e instrumentos

Fr. Jodo de Jesus Maria, na obra citada, tomo I, tratado I, cap. X - Da Farmicia,
aborda os instrumentos, as alfaias e os vasos necessarios*.

Os vasos sido definidos como uns instrumentos concavos e cavados, de diversas
grandezas e figuras*’.

# MARIA, 1772: 314-323 (tratado II).
4 MARIA, 1772: 324-330 (tratado II).
46 MARIA, 1772: 152.
47 MARIA, 1772: 153.
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Os vasos difeririam quanto & matéria-prima, sendo uns de vidro, outros de barro,
e ainda de pedra, de ferro, de estanho, de chumbo, de cobre, etc*.

Entre todos deveria preferir-se os de vidro — “por gozarem da egrégia exceléncia
de nada mudarem, alterarem, acrescentarem, ou tirarem a tudo aquilo, que dentro
de si recolhem, sem menos transudarem, e deixarem entrar coisa estranha”.

Para esta arte deveria optar-se, por serem melhores, os vasos de vidro verde
alem#o, por ser o mais incorruptivel, podendo aguentar 6002 de fogo, deixando de
lado os vasos de vidro branco e cristalino®®. Uma vantagem suplementar dos vasos
de vidro seria de se poder observar o que se passa no seu interior’!.

Para vérias operacdes, recorre-se a vasos de materiais metdlicos, que embora
resistentes A fusio, acabam por se consumirem, gastarem e corromperem ao lume,
danificando os compostos, salvo o ouro e prata, pouco usados pelo seu grande valor32.
Os vasos de ferro e de estanho sdo preferiveis aos de chumbo e cobre.

Sao igualmente usados vasos cerdmicos — “ de grossa Terra” — que cozidos a altas
temperaturas, quase se vitrificam>*.

Estes vasos distinguir-se-iam no s6 pela matéria-prima de que sdo feitos, mas
igualmente pela sua forma — “figura”, e dimensio — “grandeza”.

Quanto a forma, uns seriam redondos, outros curvos, escavados, bicudos, tubulados,
barrigudos, apanhados, etc>®.

Quanto a dimensfo, uns seriam altos, outros baixos, largos, estreitos, muito amplos,
ou de orificio bastante extenso’’.

Na categoria dos vasos amplos, sio referidos quatro — cucurbitas, pelicanos, fialas
e recipientes’s.

Refere-se igualmente a necessidade de almofarizes, de bronze, de ferro, de chumbo,
de pedra, de vidro, de madeira, etc., com diferentes dimensoes, e com pildes de ferro
proporcionados®. E ainda pedra de pérfiro de polido marmore, e grais de de diversas
dimensdes do mesmo, com pildes de marfim, pedra ou ferro®.

No capitulo XI, do mesmo tratado e tomo, refere-se a reposigio dos medicamentos,
quer dos simplices, quer dos compostos, com indicagdes das duracdes recomendadas
e dos vasos para adequado armazenamento®!.

4 MARIA, 1772: 153.

49 MARIA, 1772: 153.

50 MARIA, 1772: 153.

51 MARIA, 1772: 153.

52 MARIA, 1772: 153.

53 MARIA, 1772: 153.

54 MARIA, 1772: 154.

55 MARIA, 1772: 154.

56 MARIA, 1772: 154.

57 MARIA, 1772: 154.

58 MARIA, 1772: 154.

59 MARIA, 1772: 157.

0 MARIA, 1772: 157-158.
61 MARIA, 1772: 163 — Da Colecgio, e Reposi¢io dos Medicamentos.

D~
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Por exemplo indicando que as sementes calidas se poderiam guardar em vidros
por 2 ou 3 anos, embora as frias s6 perdurassem 1 ano®?.

Quanto a duracdo dos compostos, os vinagres, aguas fleumaticas, conditos, conservas,
féculas, sucos, espécies aromadticas, electudrios, xaropes, etc., conservar-se-iam por
um ano, repostos em vidros®3.

As 4guas espirituosas poderiam ter mais tempo de perduragdo, embora em todos
os casos a duragio se prolongasse mais ou menos, conforme o resguardo que tivessem,
€ 0s vasos em que estivessem repostos®d.

As pilulas, troquiscos, talhadas, extractos sélidos, elixires, tinturas balsAmicas,
durariam 2 ou mais anos, repostos em vidros bem tapados®.

Os espiritos voléteis poderiam durar, se estivessem tapados com exactidio, entre
8 e 10 meses, e os sulftireos poderiam durar até 2 anos®®.

Os 6leos destilados durariam bastante tempo, estando bem tapados em vidros®?.

Os emplastros e unguentos teriam longa duracio, niao devendo passar de 4 anos,
devendo ser guardados “em couros bem coligados de barbante”8.

Outra circunstincia para a boa reposigio dos simplices, inclui a consideragio, para
cada género de per si, dos vasos ditos “asservatérios”, os quais se deveriam procurar
com toda a propriedade, adequados para este ou aquele simplice ou composto,
conforme pedisse a sua estivel consisténcia e virtude®.

Assim sendo, as dguas destiladas, vinagres, vinhos medicados, tinturas, xaropes,
espécies aromaticas, sais volateis e fixos, e todos os mais licores desta ordem dever-se-
iam guardar tapados e rolhados, e com mais rigor os que forem volateis, em redomas
de vidro de colo estreito™.

O mesmo se respeitard quanto aos 6leos essenciais, espiritos, esséncias, elixires,
que por sendo mais volateis, exigem serem tapados com rolhas de vidro enlodadas
em cera, e bem apertadas com couro e cordel..

As conservas, confeicdes, electudrios, e outros remédios desta classe se poriam
em potes, ou panelas de vidro, bem tapadas, com couro de pelica, deixando-se livre
sempre um tergo, para que ao fermentarem naturalmente nio transbordassem?2.

Os lineamentos, unguentos, enxtndias, e o mais de igual consisténcia e natureza,
conservar-se-iam em [potes] ou panelas de vidro tapadas, de modo que o ar ambiente
as ndo alterasse?.

02 MARIA, 1772: 169.
6 MARIA, 1772: 169.
04 MARIA, 1772: 169.
0 MARIA, 1772: 169.
% MARIA, 1772: 169.
67 MARIA, 1772: 170.
8 MARIA, 1772: 170.
® MARIA, 1772: 170.
© MARIA, 1772: 170.
T MARIA, 1772: 170.
2 MARIA, 1772: 170.
B MARIA, 1772: 170.
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As féculas, flores artificiais, pds calcinados, magistérios, troquiscos, talhadas e
outros remédios desta ordem, repor-se-iam em vasos de vidro, estanho, ou lata’.

Os extractos solidos, emplastros, e tudo o mais de igual consisténcia, seriam envol-
vidos em couros macios, rigorosamente apertados, e repostos em caixas de madeira’™.

As gomas e resinas e tudo o mais que carecer de volatilidade, se guardariam em
caixas de madeira, mas se tivessem muitas “particulas subtis” seria preciso recorrer
a potes de vidro tapados com couro?. Observando-se 0 mesmo com os balsamos
sélidos quer nativos quer artificiais, que sendo liquidos seriam guardados em redomas
de vidro7.

As flores e ervas aromaticas, e tudo o mais com natureza semelhante e corres-
pondente, conservar-se-iam em vasos de vidro bem tapados, e em alguns casos
bastaria té-las em caixas de madeira, devendo respeitar-se a mesma regra para o
caso dos paus, raizes, cascas e todas as mais partes dos vegetais, tendo em conta a
sua volatilidade ou fixidez?®.

Quanto aos minerais e mais corpos de solidez fixa, poderiam ter-se em caixas de
pau’.
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Manifestacdes do barroco portugués:
casas e quintas com capela

Manuel Joagquim Moreira da ROCHA

Introducao

O tema da fundacéo e edificacio de capelas privadas associadas a casas e quintas
tem-nos vindo a interessar h4 alguns anos. Nesse sentido publicamos j4 alguns estudos.
Tendo em conta que as capelas privadas surgiam, maioritariamente, associadas a uma
habitago perene ou sazonal, escolheu-se para primeiro ensaio ao tema, a incidéncia
desse fendmeno nos dois concelhos limitrofes da cidade do Porto — Gaia e Gondomar
—, destacando-se as freguesias ribeirinhas. A escolha nio foi despropositada, pois
sabendo-se, de antem@o, a importancia que o Rio Douro assumiu no que diz respeito
a mobilidade e rdpida ligagio entre o Porto e o seu entorno, e que, como salientara
Giusepe Gorani a sua atractividade fomentou a implantagdo de grandes quintas e
casas de recreio nas suas margens:

As margens meridionais, préximo da cidade, tanto quanto a vista alcanga, estdo semeadas
de conventos e casas de recreio de ricos particulares, tanto nacionais como estrangeiros. Os
bosquetes ¢ jardins que as cercam, respeitados pelo préprio Inverno, constituem um espectdculo
encantador. As laranjeiras e os limoeiros sobrelevam, ali, em beleza a todas as drvores!.

Quisemos entender esse fenémeno partindo dessa micro-regido. Dispinhamos,
entdo, de um levantamento documental onde estio recenseadas mais de quatrocentas
fundagoes de capelas particulares na area geografica da Diocese do Porto, para o
perfodo de tempo que medeia entre o século XVII e XIX.

Posteriormente, e continuando no linha do Douro, iniciamos no ano de 2005 um
trabalho sobre um concelho ribeirinho, mais afastado do Porto, cujo pilar assentava
na exploracio agricola: Marco de Canaveses. E o resultado dessa investida, que por
imperativos profissionais nao fora possivel concretizar, que se retoma e apresenta
neste coldquio, polarizando, para j4, o papel do encomendante ou fundador.

I GORANI, 1989: 178.
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Sabemos que sdo muitos os caminhos que devemos seguir para atingir novos
resultados, e que serdo, obrigatoriamente percorridos, pois a importincia deste
fendmeno, estd de tal forma enraizado no contexto do Barroco em Portugal, que se
torna inadidvel o seu estudo.

Um dos campos que mais aportes pode trazer é sobre a compreensio da arquitectura
civil, nomeadamente, da de raiz nobre ou nobilitado. Até porque, para a fundagio de
uma capela particular, era exigéncia diocesana, a posse de recursos e a sua afectacdo
perpétua para manutencio do espaco. Assim, regra geral, estas capelas eram fundadas
pelas familias de maior prestigio social e econémico, no contexto local e regional.
Através deste tema, é possivel uma aproximagio mais transversal da arquitectura
civil em Portugal, estabelecendo tipologias, ndo s6 para a casa nobre, mas também
para a de grandes proprietarios e comerciantes, por certo, o escol que mais recursos
dispunha para investir na drea habitacional. Conhecer quem eram os homens que
encomendavam esses equipamentos, associados a um modo de vida mais ou menos
elitista; decifrar as motivagdes construtivas e analizar os objectos inseridos no seu
complexo contextual — quinta — sdo caminhos que se afiguram, sendo certo que,
como ja foi notado, estamos perante um universo de arte anénima, mas nem por
isso a4 margem das grandes correntes estéticas que marcam a evolucfo artistica da
Epoca Moderna em Portugal.

Por outro lado, dentro do tema da Casa Nobre em Portugal, estudo iniciado nos
anos sessenta por Carlos de Azevedo, e retomado nos anos noventa por Joaquim
Jaime B. Ferreira-Alves, com novos enfoques, é consensual que um dos elementos que
caracterizam essa tipologia arquitecténica, é a existéncia de uma capela particular,
a par de outros, como a pedra de armas e da fachada de aparato. A permanéncia
da torre medieval — adaptada a novas fungdes dentro do contexto funcional da casa
nobre, ou construida como simbolo do prestigio aristocritico — é outro dos elementos
destas arquitecturas das elites?.

Como ja apontou Carlos de Azevedo, a Casa Nobre Portuguesa, atinge a sua melhor
caracterizagdo em pleno reinado joanino, e concretamente no Norte de Portugal?,
como uma manifestacdo superior do cardcter do Barroco portugués.

Como nos aparece este fenémeno num concelho rural? Qual o seu significado?
Porque se constata que o principal periodo de fundacio de capelas coincide com o
reinado de D. Jodo V? Quem eram esses promotores! Vamos pois apresentar, algumas
consideragdes, fundamentados numa reflexdo que tem como base dados documentais
— os processos de fundacido das capelas particulares.

1. Quintas, casas nobres, palacios — os agentes da encomenda

Como salienta Joaquim Jaime B. Ferreira-Alves, o tema da Casa Nobre em Portugal
impoe-se para o historiador da arte como um vasto campo ainda por pesquisar, dado

¢ FERREIRA-ALVES, 2007.
3 AZEVEDO, 1969: 68.
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o pouco conhecimento que ainda se dispde desse assunto. Disseminadas por todo o
territério nacional, as casas nobres multiplicam-se na Epoca Moderna, e apresentam-se
tanto em contexto urbano como rural. Sdo sempre residéncias, perenes ou sazonais,
das elites*.

Em primeiro lugar ha que distinguir casa nobre de palécio, que segundo o espe-
cialista, se baseia em dois critérios: ou na sua dimensio ou no papel social dos seus
proprietarios. Outros autores referindo-se ao mesmo fenémeno artistico, falam de
Pal4cios e Casas Senhoriais’.

Quisemos entender o significado destes conceitos na cultura portuguesa do século
XVIIIS. Para tanto efectuou-se uma pesquisa no Vocabuldrio Portuguey e Latino, de
Raphael Bluteau, publicado em Coimbra entre 1712 e 1728. E por Palacio entedia-
se a casa dos Reis dos principes, e “permissivamente dos sumptuosos e magnificos
domicilios dos Senhores Grandes”. Assiste-se a uma classificacio baseada no estrato
social do ocupante dessa habitacio, que primeiramente aplicada 4 residéncia régia,
¢ depois utilizada para designar a residéncias da nobreza que se impunham pela
monumentalidade: sumptuosos e magnificos sdo os termos aplicados por Bluteau para
classificar a casas da nobreza que merecem esse titulo’.

Esta mesma conceptualizagio era entendida para a denominacio de Pacos, onde
0 autor comega por aplicar essa denominagio as habitacoes Reais, e de seguida ao “
Solar de Fidalgo Grande”, esclarecendo que “em algumas casas e quintas se acha o
nome Pago, e se tambem he antigo, he demonstragio grande da nobreza daquela casa
e familia”, pois tal designagio apenas era permitida a “solares de fidalgos grandes”.

Mais uma vez a adopcéo da classificacio da residéncia régia para designar casas da
primeira nobreza. A apropriagio de termos aplicados a residéncia régia pela nobreza,
contribui para o nivelamento social das elites. Assim, Paldcio ou Pago, ndo é distintivo
exclusivo da residéncia do rei e dos principes, como também o é da residéncia da
nobreza. Numa sociedade fortemente hierarquizada, como era a do Antigo Regime,
parece que esta apropriacdo terminoldgica é esclarecedora do protagonismo desem-
penhado pelo estrato social mais elevado da pirAmide social — a realeza — e depois o
uso da mesma denominagio permitida as casas da primeira aristocracia de Portugal,
concorre para o conceito de paridade.

Ainda dentro desta problematica de denominacéo e 4 volta dos mesmos termos,
justifica-se a leitura de Bluteau, que, de resto, elucida esta anélise:

4 FERREIRA-ALVES, 2001: 11.

5 STOOR 1993.

A conceptualiza¢io dos termos Solar, Casa Nobre, Palcio, Quinta, vém sendo usadas indiscriminadamente na

Bibliografia Portuguesa dos tltimos cinquenta anos. Para o seu esclarecimento recomendamos o trabalho realizado

no Ambito do Seminario de Projecto II, da Licenciatura em Histéria da Arte, da Faculdade de Letras da Universidade

do Porto, realizado por Angela Andreia Mesquita Costa.

7 BLUTEAU, R. — Vocabulario Portuguez e Latino. Disponivel na internet em: <http//www.ieb.usp.br/online/index.
asp>. Ver os termos pago, pagos, palécio e quinta.



328 Manuel Joaquim Moreira da Rocha

Porque como nas Casas Reaes havia este nome, aqueles, que pelo sangue, pelo valimento,
pelo poder, ou pelas riquezas mais se lhe chegavdo, e vivido espiritos grandes, e levantados,
querido, que no seu povo a sud quintd, ou a sua casa fosse no tanto hum remedo da do Principe.

E o uso da terminologia alarga-se, ndo s6 4 nobreza, como aos detentores de
cabedais econémicos, sendo possivel na micro-esfera territorial onde se implantava
a casa nobre o uso desses termos que sdo, evidentissimamente, esclarecedores do
protagonismo social que os proprietarios granjeavam ao nivel regional e local.

Por seu turno Quinta, é denominacio aplicada a casa de Campo, ou fazenda de lavoura
no campo com sua casaria, o que pressupde uma residéncia situada no espaco rural, onde
o dominio fundidrio era uma realidade. Estas terras detidas pelos grandes proprietarios,
podiam ser arrendadas a foreiros, que as amanhavam a troco de pagamentos ao detentor
das terras para quitagdo do vinculo contratual. Estabelece-se assim, uma relagio de
dependéncia e subalternidade entre foreiros, ou povo do lugat, e os proprietarios

Podemos, porém, alargar o conceito de quinta se tivermos em conta uma pratica
vivencial que se impde nos Tempos Modernos: Quintas de Recreio. Estas ddo pronta
resposta A vivéncia do écio que se desenvolve a partir do século XVI, e situam-se,
normalmente, proximas dos grandes centros urbanos. Tanto umas como outras, s&o
compostas por grandes manchas verdes, onde se destacam nas primeiras, os campos
de exploragio agricola, e nas segundas a mata e os jardins.

A casa nobre é uma presenca constante na paisagem rural portuguesa, principal-
mente na regido Norte de Portugal. Como entender este fendmeno?

Em primeiro lugar, temos que distinguir duas realidades distintas da nobreza em
Portugal: a nobreza de corte e a fidalguia da provincia, que funcionam em nichos
isolados. Esta situacio veio a provocar o esmorecimento da velha nobreza, e o destaque
de uma nova nobreza no século XVII. Como salientou Nuno Monteiro “Casas por
vezes muito antigas, em tempos aliadas com as que vieram a ser elevadas 2 Grandeza
no século XVII, mas que, pelo facto de se ndo haverem integrado na corte, tinham
mergulhado na relativa obscuridade da vida provincial. O divércio social entre umas
e outras fora-se cavando cada vez mais ao longo dos séculos XVII e XVIII. O declinio
das velhas residéncias provinciais ¢ ja deplorado por Vilas Boas Sampaio no terceiro
quartel de Seiscentos: Os principais solares do Reino de Portugal acham-se pelos campos,
e Montes de entre Douro e Minho, e em alguns lugares da Beira e Trds-os MontesS.

O século XVIII acentuou esse fosso. A fidalguia de provincia viu o seu papel confinado
ao desempenho dos cargos ptiblicos, nomeadamente na ocupagio dos cargos municipais.
Uma forma de salientar o seu prestigio, nfo na esfera da corte, cujas aliancas se desva-
neceram, mas ao nivel local, onde sdo os principais agentes da vida publica e social®.

Dentro da nobreza devemos considerar o papel desempenhado pelos filhos
primogénitos masculinos e femininos, bem como os secundogénitos.

Para os primeiros assiste-se ao casamento dentro do mesmo patamar social
refor¢ando as aliangas entre familias.

8 MONTEIRO, 2003: 189.
® MONTEIRO, 2003: 190.
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Quanto aos filhos secundogénitos dos Grandes, a andlise separada dos seus destinos,
confirma que, até 1760, menos de um quarto se pode casar. Dos nascidos até 1720, mais
de metade seguiu as carreiras eclesidsticas que, de alguma forma, lhes estavam destinadas.
Quase todos os solteiros ndo eclesidsticos foram militares, dada a raridade das carreiras
na magistratural®,

E desta nobreza provinciana que nos falam os intimeros exemplares de casa nobre
disseminados no Norte de Portugal. Detentores da propriedade fundiria — fortemente
parcelada no Entre-Douro e Minho — portadores de alguns cabedais intelectuais préprios
do seu estatuto, sio, ao nivel local, os grandes agentes do poder. A sua residéncia é
a imagem do seu protagonismo local: pequenas bolsas que espelham ao nivel local
a actuagio da Corte e da nobreza cortesd. E a arquitectura civil é tradutora desse
cédigo de actuagio. A este escol de promotores da casa nobre em contexto rural,
devemos acrescentar os burgueses e grandes comerciantes enriquecidos, os militares
em missdes no Império Portugués, e os homens do clero.

2. Estudo de caso

Como cruzar esta estrutura social com construcio de capelas particulares asso-
ciadas a quintas e a casas nobres! Analise-se o fenémeno no Concelho de Marco
de Canaveses.

Concelho do Marco de Canaveses, situado na confluéncia dos rios Douro e
Tamega, mantém ainda hoje um forte pendor rural. Extensas manchas de vinhedos,
adaptadas 2 irregularidade dos terrenos, estdo na base de um fraccionamento em
socalcos onde se praticava, e pratica ainda a agricultura.

A fertilidade do solo, como elucidou Pinho Leal, produz “todos os generos agricolas
do paiz, cria muito gado, de toda a qualidade, e os seus montes sdo abundantes de
madeira, lenhas e caga”!! propiciando a formagdo de quintas cuja nota dominante
¢ a distAncia de uma casa agricola a outra. Faldmos de construcdes habitacionais,
pequenas unidades arquitecténicas, dispersas pela paisagem modelada pelo homem
para amanho da terra. Casas que ficavam no passado muito distantes dos centros de
culto, justificando, em cumprimento das disposi¢des tridentinas e fielmente ratificadas
pelas Constitui¢des Sinodais!2, a criacio de pequenas unidades cultuais, nomeadamente
capelas privadas anexas a casa habitacional, e que tinham, obrigatoriamente, que
manter uma funcéo religiosa de natureza puablica.

No universo em estudo, foram alvo de anélise detalhada cinquenta e nove processos
de Fundagio de Capela particular, existentes no Arquivo Histérico do Pago Episcopal
do Porto, abrangendo o tempo cronolégico do século XVII ao século XIX, inclusive.

10 MONTEIRO, 2003: 170.

11 LEAL, 1880: 407.

12 Ainda que he cousa muito pia & louvdvel edificarem-se Ermidas em honra, & louvor de Deos nosso Senhor, da Virgem
nossa Senhora, & dos Santos, porque com isso se incita, & affervora a devocdo dos fieis, & segue a utilidade de aver nas
Parochias grandes lugares decentes, em que comodamente se possa celebrar. Ver CONSTIVICOES Synodais do Bispado
do Porto, 1690: 370-371.
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Quadro n.2 1 — Fundacéo de capelas particulares no concelho de Marco de Canaveses

GECh Freguesia onde se
fundagao ) Proprietario Orago
localiza
da capela
1639 |Tabuado Salvador de Bastos Nossa Senhora do Desterro
1674 | Soalhaes Manuel Vieira de Magalhdes |?
1675 | Constance Antoénio Ribeiro S- Jodo Baprista
Anténio Sanhudo de Aratjo,
1684 | Fornos Abade ?
Padre Anténio Sanhudo de .
1689 | Tabuado Aratijo, Abade de Tabuado Santo Anténio
1691 | Soalhaes Juiz e~Oﬁcias da Igreja de S. Bento
Soalhes
1697 | Soalhies Miguel Valente Santo Anténio
1700 | Magrelos José Pereira de Azevedo Santa Ana
1701 |7 Filipa Ferraz Santo Anténio
1702 | S. Lourengo do Douro | Anténio Vieira de Melo Santo Anténio
1706 | Ari Jerénimo de Melo Carneiro e S. Jerénimo
fregueses
1706 | Tabuado Qongélo de Magalhaes, Nossa Senhora do Pilar
licenciado
1708 | Manhuncelos Francisco Pinto de Magalhdes |Santa Ana
1708 | Soalhzes Domingos Vieira da Mota, Nossa Senhora do Rosério
doutor
1709 |Rio de Galinhas Manuel de Carvalho Freire Nossa Senhora da Conceigdo
1709 | Alpendorada e Matos | Francisco Soares S. Francisco
1709 | Penhalonga Maria das Neves Santo Anténio
1709 | Tuias Manuel de Sousa, Capitdo Nossa Senhora do Pilar
1710 | Favoes Francisco Leal Geraldes Nossa Senhora do Pilar
1712 | Rio de Galinhas Gaspar Carneiro de Magalhies | Santa Ana
1712 | Sande Anténio da Fonseca Santo Anténio
1712 | Vila Boa de Quires Francisco Moreira Camelo Nossa Senhora da Conceigao
1717 | Vila Boa de Quires Padre Manuel Ferreira Rangel |Salvador
i . Manuel Pinto Monteiro de .
1717 | Vila Boa do Bispo ) Nossa Senhora da Conceicéo
Almeida
1718 | Magrelos Anténio Pereira da Silva ?
1722 Vé.rz'ea de Ovelha e Lufs da Cunha Coutinho S. Luis Rei de Franga
Aliviada
1723 | Pagos de Gaiolo Manuel do Couto Senhor Preso a Coluna
1723 | Vila Boa do Bispo Luis de Melo S. Jodo
1725 | Favoes Domingos Vieira e moradores |S. Domingos e Nossa Senhora
1726 | Pagos de Gaiolo Angélica de Vasconcelos Nossa Senhora das Saudades
1726 | Vila Boa do Bispo Manuel Vieira Barbosa Nossa Senhora as Conceigio
1728 | Soalhies Fregueses do lugar do Pereiro | S. José
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Ano de .
~ Freguesia onde se ..
fundagio ) Proprietério Orago
localiza
da capela
1733 | Favoes Verissimo Pereira, Padre Nossa Senhora da Ajuda
1733 | Soalhaes Gaspar de Oliveira, Padre Nossa Senhora do Rosério
1734 | Penhalonga Manuel de Sousa, Padre S. Pedro
1737 | Vila Boa do Bispo Marlufel de Azevedo Lobo, Madre de Deus e Santa Ana
capitio
1737 |Soalhaes Jodo Pereira de Azevedo S. Jodo Baptista
1738 | Soalhies AnFO?IO Monteiro de Abreu, Santo Anténio
capitdo
1746 | Alpendorada e Matos | Anténio Lopes de Oliveira Santo Anténio
1750 | Alpendorada e Matos |Jodo do Couto Soares S. Jodo Evangelista
3 1
1752 | Soalhaes Jogo Guedes de Vasconcelos, Nossa Senhora da Conceicdo
Padre
1754 | Varzea do Douro Jodo Correa Borges Santa Ana
Cipriano Peixoto de Aguiar;
1757 | Varzea do Douro Manue{ Vlelr? PH,ltO; Nossa Senhora da Lapa
Sebastido José Peixoto —
Padres
1758 |Penhalonga Cristévao Barbosa Santa Ana
1758 | Folhada José Francisco Bravo, Padre Nossa Senhora da Lapa
1759 | Soalhzes Domingos Soares da Mota, S. Domingos
Padre
1763 | Tuias Anténio Monteiro de Santa Ana
Carvalho
1764 | S. Lourengo do Douro | Domingos Vieira de Melo Santo Anténio
André, S. Jeréni .
1769 |Sande Manuel de Melo Macedo Santo André, 8. Jeronimo, S
Bernardo
1766 | Paredes de Viadores Iﬁ:ésrevlelra de Magalhes, Nossa Senhora da Lapa
1777 | Soalhaes Anténio Monteiro S. Miguel (reedificago)
B ¢ de A
1780 | Vila Boa do Bispo erardo José de Azevedo e S. Bento
Melo, doutor
1798 |Folhada Andresa Teixeira S. José
1823 | Soalhies Bento Jos¢ Soares da Mota, Senhor dos Aflitos
Padre
1835 | Sande Antc.mm Vieira de Pedrosa de Senhora da Guia
Aguiar
1852 |Sande José Mendes de Vasconcelos | S. José
) - Anténio Justino de .
1853 | Vila Boa do Bispo Vasconcelos Corte Real Santa Bérbara
1857 | Soalhzes ]oaqul@ de Vasconc?los Nossa Senhora da Piedade
Carneiro de Magalhaes
1878 | Freixo Agostinho de Serpa Pinto Santo Agostinho
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Deste conjunto das intengdes de fundagio de capela por vontade individual ou
familiar, apenas quatro processos salientam explicitamente um interesse fundacional
colectivo. Ou dos fregueses de determinado lugar, ou de Confraria, ou entdo de um
Paroco que aponta a necessidade de fundacdo de capela para administracio dos
sacramentos a populagio de determinado local, por ficar distante a igreja paroquial.

2.1. Quintas com capela nas Memorias paroquiais de 1758

Analisando o resultado do inquérito de 1758 — as Memérias Paroquiais — apuram-se
os seguintes dados, sobre a existéncia de capelas particulares: capelas construidas no
espaco publico, capelas construidas em Quintas, e capelas anexas as casas de habitacao.

Comecemos pelas capelas anexas a casas particulares.

Na freguesia de Magrelos havia duas capelas as quais “estdo contiguas as cazas
de seus particulares. Huma hé na Caza da Ceara, familia nobre, com a invocacio de
Santa Anna. A outra hé do Padre Manoel Pinheiro da Silva, do lugar de Competentes,
com o titulo de Santo Anténio de Lisboa”!3.

Em Manhucelos existia apenas uma capela “de huma caza particular a qual esta
a ella pegada”'4. Em Rio de Galinhas, esclarece-se que existiam duas capelas nesta
situac@o: a de Nossa Senhora da Conceicéo, “junto as Cazas do Licenciado Antonio
Xavier de Carvalho a quem pertense”; a outra, dedicada a Santa Maria era “mistica
com as cazas de Bento Soares da Motta”!5.

Na freguesia de Tabuado, ficava a capela de Nossa Senhora do Pilar, pertenca dos
herdeiros do Licenciado Gongalo de Magalhies e localizava-se ao “pé das cazas”;
situacdo idéntica tinham a capela de Santiago, que era dos herdeiros de Anténio
Gongalo de Sousa Correia Montenegro, e a capela de Santa Ana, que “também hé
particular da Caza que nesta alded tem os mesmos herdeiros do dito fidalgo”1e.

Em Vila Boa do Bispo, localizava-se “dentro do Quintd” uma capela que era
administrada por José Pereira de Albuquerque e “junto das casas da Quinta de
Alvelo”, outra capela administrada pelo Reverendo Domingos de Melo!7:

Virias foram as capelas recenseadas que nio fazem mencio especifica da sua
localizagio, esclarecendo-se apenas que se situavam dentro da drea da quinta. Estéo
neste caso a capela de S. Miguel Arcanjo, em Folhada, “situada na Quinta da Villa
Nova” que era propriedade do Capitdao-mor “deste concelho”, bem como, na mesma
freguesia, a de Nossa Senhora da Piedade, “situada ao cimo da Quinta do Valle”,
sendo administrada pelo Padre Carlos Monteiro de Miranda”18.

Na freguesia de Alpendurada e Matos existia uma capela particular, que era
“administrada pello cappitio Jerénimo de Mello Carneiro”?.

13 CAPELA, MATOS, BORRALHEIRO, 2009: 382.
14 CAPELA, MATOS, BORRALHEIRO, 2009: 385.
15 CAPELA, MATOS, BORRALHEIRO, 2009: 398.
6. CAPELA, MATOS, BORRALHEIRO, 2009: 412.
17 CAPELA, MATOS, BORRALHEIRO, 2009: 423.
18 CAPELA, MATOS, BORRALHEIRO, 2009: 373.
19 CAPELA, MATOS, BORRALHEIRO, 2009: 373.
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Em Pacos de Gaiolo situava-se a Quinta de Gondinhao que tinha a capela de
Nossa Senhora da Piedade; na Quinta de Lijé era detentora da capela de S. Jodo de
Deus, que pertencia aos herdeiros de Leonardo Jorddo Baptista, “da cidade de Lisboa”;
e ainda na Quinta de Buris a capela de Nossa Senhora das Lagrimas, pertenca de
Inacio Peixoto Geraldes?.

Em Penha Longa, na Quinta de Lejo, ficava a capela de S. Jodo de Deus, que
pertencia a Leonardo Jorddo, da cidade de Lisboa; na quinta da Cardia, que era
propriedade do “Meretissimo Dezembargador Juiz de Croa Joze de Carvalho Martens”,
ficava a capela de S. Jodo Baptista; na Quinta de Avelosa, que era de Felix de Queirds
Sarmento, situava-se a capela de santo Anténio; na Quinta de Campos, a de Nossa
Senhora dos Remédios, que era do alferes Cristévao Pinto de Azevedo, proprietario
da mesma quinta?!.

Em Soalhies sdo inumeradas varias capelas particulares, todavia a fonte documental
nio permite desvendar as que se inserem em Quintas, esclarecendo apenas que “as
mais” se situavam em “fazendas e cazas de pessoas particulares da freguesia”?2.

Na Quinta do Couco, no Torrfo, ficava a capela do Senhor do Vale?3.

A enumeracdo do Péroco de Tuias é interessante pois ndo faz a distin¢do entre
ermida e capela. Justifica-se a leitura documental: “tem quatro ermidas, convém a
saber, a de Nossa Senhora do Pillar, na Quinta do Outeiro, que hé de Jozé Manoel
de Souza e Aguiar. A de Nossa Senhora dos Remédios, que hé sita na Quinta de
Thuias de Baixo e hé de Bernardo Pessoa de Sa. A de Sio Joo Baptista na Quinta
de Thuias de Cima, que hé da Caza dos Montenegro”4.

A Quinta da “Vela Cruz do Bairro”, na Varzea do Douro, que pertencia a
Francisco Anténio Camelo, “Fidalgo da Caza de Sua Magestade”,era detentora da
capela de Nossa Senhora de Guadalupe. A mesma freguesia possua ainda capela da
invocagio de S. Bernardo, a Quinta de Bitetos, propriedade de Pedro da Fonseca,
da cidade de Braga?.

Em Vila Boa do Bispo possufam capela as Quintas de Brenes, de Pinheiro, de
Lidrais, de Casalhdesinhos e Luidenho, com as invocagdes de Madre de Deus, Nossa
Senhora da Encarnacio, Nossa Senhora das Amoras e Senhor de Matosinhos,
respectivamente. Faz apenas referéncia ao estatuto socio-profissional de dois dos
proprietérios: reverendo e licenciado.

A fonte que vimos seguindo enumera ainda muitas mais capelas particulares
sem esclarecer a sua situacio frente aos vectores em analise: capelas anexas a casas
particulares ou inseridas o perimetro de quintas. Todavia, numa andlise de conjunto,
e atendendo ao direito de propriedade, confirma-se o nivel hierarquico elevado dos
seus padroeiros/proprietdrios, elencado nesta amostragem. Por exemplo, no meio do

20 CAPELA, MATOS, BORRALHEIRO, 2009: 392.
21 CAPELA, MATOS, BORRALHEIRO, 2009: 396.
22 CAPELA, MATOS, BORRALHEIRO, 2009: 406.
3 CAPELA, MATOS, BORRALHEIRO, 2009: 412.
24 CAPELA, MATOS, BORRALHEIRO, 2009: 415.
35 CAPELA, MATOS, BORRALHEIRO, 2009: 419.
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lugar de Quintéo, da freguesia de Matos, existia a capela de S. Jodo Evangelista, “que
mandou fazer o capitdo de Infantaria Jodo do Couto Soares”?¢. Era, provavelmente,
uma capela pablica.

3. Justificativos da proliferacao das capelas particulares

Que motivos apresentam estes fundadores para fundamentagao da sua peticdo?

Vejamos alguns exemplos.

No ano de 1722, Luis da Cunha Coutinho, homem vitavo e natural de Amarante,
diz que deseja fazer uma capela “na sua quinta de S. Martinho de Alviada”, pois
af costuma residir “muita parte do ano”, e a construcgio seria muito benéfica “para
nella poderem ouvir missa suas filhas donzellas e quatro irmans ja velhas as quais
nio podem hir a Parochia”. Nio se esquece de acrescentar a grande utilizade para
o povo da freguesia “em razdo de nao haver capella alguma, nem dizer na Parochia
mais missa que a conventual”.

Depois de concretizada a pretensdo, e com a capela ja benzida, pede licenga 4
Ciria Diocesana, datada de 17 de QOutubro de 1729, colocar-lhe “as armas do seu
Brazao”. Pedido deferido no dia imediato.

Um outro exemplo, datado de 1701, refere-se 4 quitacio de uma vontade tes-
tamentaria. Assim, D. Filipa Ferraz, irma do padre Siméo Ferraz, pede licenca para
fazer vontade do seu irmio defunto, construindo uma capela “agregada a fazenda
della suplicante”.

Porém o comerciante, Anténio Lopes de Oliveira e sua mulher Maria Rosa Angélica,
residentes na cidade do Porto, “em sima do muro da freguesia de S. Nicolao”, querem
construir a capela na sua Quinta do Passo, no ano de 1746, porque ai “vio assistir
muita parte do anno e sentem discomodo grande em hir ouvir missa”.

E curioso o pedido encabecado pelo Capitio Jerénimo de Melo Carneiro Ferraz
que coloca as necessidades dos fregueses de Aris como justificativo da sua vontade.
Porém, no auto de vista, datado de 1742, esclarece-se que a capela estava “muito
bem feita pegada a hum lado de huma sala porem livre das mais cazas”, estando a
porta voltada “para hum pateo ou recio grande”.

Por seu turno, em 1700, o licenciado José Pereira de Azevedo, proprietario e
morador na Quinta da Seara, pede autorizacio para fazer a capela “junto a porta
fronha da sua quinta” em sitio que era vista pelos passageiros do Rio Douro.

Se a ostencdo das armas de familia no espago de culto, é por si s6 um gesto de
afirmacéo nobilidrquico, as vontades individuais alicer¢adas muitas vezes no conforto,
espelham também uma vivéncia social das elites.

Mas observemos outra tipologia das pretensdes fundacionais.

O Processo referente a reconstrucéo da capela de S. José, anexa a uma casa urbana
situada na Rua das Taipas, no Porto, datado de 1704 é esclarecedor:

26 CAPELA, MATOS, BORRALHEIRO, 2009: 390.
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O Padre Luis Oliveira, depois de comprar as casas em que vivia, procedeu a
profundas obras de reconstrugdo, onde gastou “mais de settecentos mil reis”. A
capela, anexa 2 casa, recebeu-a por doagio que lhe fizera D. Mariana da Cunha e
seus filhos, por mesma se encontrar ligada as casas. Nas obras que promoveu na casa,
construiu um acesso directo do proprietério a tribuna da capela. No requerimento
a Curia Diocesana para dotagdo e béngao da capela é peremptdrio ao afirmar que
a capela constitui uma mais valia para casa, entenda-se valorizagio patrimonial, ou
no escrito por seu punho: “resulta augmento e valor das dittas cazas”.

O mesmo esclarece Dionisio Verney quando pretende em 1741 construir uma
capela na sua Quinta junto ao Pogo das Patas, no Porto (S. Lazaro), dizendo que
com a capela ficava a propriedade “com melhor reputagio”

Mais evidente é ainda a petigdo encabecada pelo Caetano de Sousa, Sargento-
mor e Cavaleiro Professo da Ordem de Cristo, quando est4 construir em 1741, umas
casas de elevado valor patrimonial na freguesia de Santo Ildefonso, no Porto. E para
valoriza¢do do patriménio imobilidrio quer construir uma capela anexa a casa. Natu-
ralmente, que as primeiras razdes apontadas sdo de natureza caritativa — promogao
do culto divino aos passageiros.

Por seu turno, Anténio de Oliveira e Silva, homem de negécio residente na Rua
Nova do Porto, pede autorizagdo, em 1734, para construir capela na quinta que
possufa em Santo [ldefonso, onde passava varios meses com a sua familia em veraneio
— “aonde o0 mais do tempo asiste principalmente no Verdo” — e era “discomodo” para
a sua familia dirigir-se 2 igreja paroquial para as praticas litGrgicas.

Estd neste caso uma evidente valorizagdo patrimonial da casa ao ter anexada
uma capela.

4. Os oragos das capelas particulares do Marco de Canaveses

E sabido que depois da figura de Jesus Cristo, a Virgem Maria e os Apdstolos,
ocupam o topo da hierarquia devocional, constituindo-se nos textos produzidos
pelos tedlogos do cristianismo nascente como “os primeiros modelos emblematicos
de santidade”??, embora os primitivos cristdos, pelas constantes perseguicoes de que
eram alvo prestassem particular culto 2 epopeia dos martires?8.

No estudo em anilise, 0 maior ndmero de oragos estd associado ao culto dos
santos, seguido do culto mariano. Sé por Gltimo surgem as capelas dedicadas a Cristo.

27 MARTINS, Fausto Sanches — Os Santos Protectores a Luz da Hagiologia, Revista Museu, IV série, n. 9, Circulo
Dr. José de Figueiredo, Porto, 2000, p. 174
28 Jdem — ibidem, p. 175
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Quadro n.2 2 — O culto mariano

Manuel Joaquim Moreira da Rocha

Nuamero Numero
Nuamero Nuamero
d ) de capelas de capelas d )
Invocagio € CaPERS | findadas na | fundadas na € AP | Totais
fundadas no fundadas no
12 metade do | 22 metade do
séc. XVII séc. XIX
séc. XVIII séc. XVIIL
Nossa Senhora do Desterro 1 1
Nossa Senhora do Pilar 3 3
Nossa Senhora do Rosério 2 2
Nossa Senhora da Conceicio 4 4
Nossa Senhora das Saudades 1 1
Nossa Senhora da Ajuda 1 1
Maie de Deus e Santa Ana 1 1
Nossa Senhora da q |
Consolagio
Nossa Senhora da Lapa 3 3
Nossa Senhora da Guia 1 1
Nossa Senhora da Piedade 1 1
TOTAIS 1 12 4 2 19
Quadro n.2 3 — Culto de Santos
Nuamero Numero Numero
Nuamero
de capelas de capelas de capelas
de capelas .
Invocagao fundadas no | fundadas na | fundadas na fundad Totais
séc. XVII | 12 metade do | 22 metade do undacas no
séc. XIX
séc. XVIII séc. XVIII
Santo Anténio 2 6 1 9
S. Jodo Baptista 1 2 3
S. Bento 1 1 2
Santa Ana 3 3 6
S. Jer6nimo 1 1
S. Francisco 1 1
S. Lufs 1 1
S. Domingos 1 1 2
S. José 1 1 1 3
S. Pedro 1 1
S. Miguel 1 1 2
S. Jodo Evangelista 1 1
S. André, S. Jerénimo e S. 1 {
Bernardo
Santa Barbara 1 1
Santo Agostinho 1 1
TOTAIS 4 19 9 3 36
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Nesta andlise toma relevo o culto mariano, nas suas plurais prerrogativas, seguindo,
de resto, uma prética enraizada na vivéncia catélica portuguesa, bem como o culto
dos diversos santos. E importante referir, a coincidéncia entre o nome do proprietario
e o santo cultuado presente 1/3 do universo em analise.

O culto cristocéntrico era pouco expressivo: apenas trés capelas.

Conclusao

A freguesia de Soalhaes, que foi sede de concelho e de comarca??, impde-se no
espaco geogréfico de Marco de Canaveses pelo maior nimero de processos de pedidos
a0 bispo para fundagio de capelas privadas. Sendo a maior freguesia do concelho
em termos de 4rea, ndo podemos ser alheios para justificativo desta incidéncia de
capelas particulares o papel administrativo que desempenhou, motor de um grupo
populacional como um elevado grau de alfababetizacio para desempenho de cargos
publicos. E por regra era o grupo socio-cultural com maiores recursos econémicos
aquele que protagonizava as elites do seu tempo, tanto pelo desempenho profissional
cuja formagdo haviam adquirido pela frequéncia de instituices de ensino avangado,
como pelo prestigio ou bagagem intelectual que possufam por heranga familiar. A
situacio privilegiada que dispde relativamente ao rio Douro, este rio funcionava em
tempos idos como eixo principal de comunicagio do pafs interior com o exterior, e se
a cidade do Porto se constitufa como um grande centro polarizador onde grassavam
os ventos das renovagdes e conquistas cientificas e culturais da Europa, temos que
admitir que a freguesia de Soalhdes se imp6s no contexto concelhio como um pdélo
de difusdo de idedrios novos. A fundagio de capelas privadas foi uma préitica que
ganhou relevo em Portugal no periodo p6s-tridentino, destacando-se como fenémeno
da primeira metade do século XVIII, coincidindo com o governo joanino, como
tivemos ja ocasido de demonstrar®®. Reveladora de uma atitude de afirmagio de
pergaminhos familiares ou como pratica devocional, a criacdo de espacos de culto
privados generaliza-se nos séculos XVII, XVIII e XIX, principalmente quando em
Portugal se viviam os ideérios absolutistas. Ou seja, em seiscentos é um fendmeno
que surge, ganhando forte expressio da primeira metade do século XVIII, para decair
a partir de entdo.

A fundagio de capelas particulares é um fenémeno préprio do escol mais destacado
das chamadas elites, e impde-se como um capitulo imprescindivel para o estudo da
Casa Nobre na Epoca Moderna em Portugal.

Seguindo uma pratica imanada da propria residéncia régia, é apropriada nas
habitagdes da nobreza, vulgarizando-se a sua construcio nas residéncias perenes ou
sazonais das novas elites provinciais, emergentes no século XVIII, onde para além
da linhagem familiar, se contavam os homens da governanga local, os comerciantes
enriquecidos e os militares. Dos 59 processos analisados para fundacéo de capelas

29 LEAL, 1880: 406.
30 ROCHA, 1996.
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privadas no concelho de Marco de Canaveses nos séculos XVII-XIX, 17 capelas
foram instituidas por membros da elite local: clero, militares, doutores e comerciantes.

Se a este fendmeno nio é alheia a vivéncia contra-reformista que caracteriza a
sociedade portuguesa dos séculos XVII e XVIII, a sua explicagdo ndo se esgota numa
mera atitude devocional. E, como ficou demonstrado, um sfmbolo de prestigio e
afirmac@o social ao nivel local, concorrendo para a nobilitagio da casa de habitagio.
Era consensual que a capela particular valorizava a Quinta, tanto ao nivel patrimonial,
como pela afirmagio social do seu financiador.

A anilise deste fendmeno néo pode ser alheio a vivéncia da morte que caracteriza o
homem barroco. Assim, a capela particular, impde-se também como mausoléu familiar.
Sao muitas as capelas onde as ldpides tumulares sio prova evidente dessa pratica

Na articulagio arquitecténica da casa com a capela, bem como na organizagio do
espago sacro, surgem estruturas que espelham o protagonismo das elites: corredores
e galerias de acesso directo das familias promotoras ao espaco da capela; coro alto
e tribunas de onde assistiam ao culto. Estes, entre outros elementos arquitecténicos
evidenciam a superioridade hierdrquica da familia promotora em relacéo ao puiblico
que assiste ao culto na nave da capela.

Artisticamente, sendo uma expressio maioritariamente anénima, niao esti a
margem da evolucio da arquitectura portuguesa e é ai que deve ser reposicionada.
Igual enquadramento se impde para os equipamentos.

Figuras n.2 1 — Casa da Garrida — Ponte de Lima
Finais do Séc. XVIII. Mandada edificar pelo brasileiro Anténio Alvares da Silva. Foi residéncia do Marechal Francisco de Melo da Gama,
governador de Diu.
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Figura n.2 2

Pal4cio dos Viscondes da
Carreira, Pal4cio dos T4voras,
Palacio da Carreira

(Viana do Castelo)

Séc. XVI - Séc. XVII. Atribuida a
Manuel Pinto de Vila Lobos.

Figuran.2 3

Capela da Casa das Malheiras
(Viana do Castelo)

1758. Atribuida a André Soares.

Figura n.2 4
Marco de Canaveses
— Soalhies — Casa da Quinta
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Figuran.® 5
Marco de Canaveses
— Soalhéaes — Casa da Volta

Figuran.? 6

Marco de Canaveses
— Vila Boa do Bispo
— Casa do Bairral

Figuran.® 7

Marco de Canaveses

— Vila Boa do Bispo

— Quinta de Cimo de Vila
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Consideracdes sobre os artifices
e os artistas portugueses em Minas Gerais

Marcelo Almeida OLIVEIRA

Reforgamos, inicialmente, que ainda estamos numa fase inicial da pesquisa, em
que os dados apurados correm o risco de niao serem devidamente avaliados a luz
de ideias maduras. E um risco assumido, que também pode representar ganhos no
fortalecimento dos sistemas de parcerias que se ocupam do conhecimento da histéria
brasileira ou luso-brasileira, principalmente quanto a produgéo artistica no periodo
colonial.

Considerando-se que a produgio artistica em Minas Gerais, no citado periodo,
é fato complexo, decorrente de um somatério de fatores, dentre eles: as condigdes
religiosas, sociais e as relagdes “mestre-oficial-aprendiz/livre-alforriado-escravo”,
buscamos tratar desse assunto a partir do viés portugués, uma das fontes para a
compreensio do fendmeno artistico ocorrido nas Minas!.

Salientamos, nesse quadro, a necessidade de se trabalharem as fontes documentais
para melhor entendimento de um amplo contexto gerativo e do intercAmbio de
influéncias culturais ocorrido entre Brasil e Portugal. Por isso, é sempre oportuno o
compartilhamento de informagdes nos varios lados do Atlantico. Tal procedimento
ajuda no avanco do assunto priorizado no IV Semin4rio Internacional Luso-Brasileiro:
“A Encomenda. O Artista. A Obra”.

Temos a pretensio de lidar com o citado tema, por meio de visio ampla e sintese
de informacdes, obtidas a partir do cruzamento de dados apurados tanto no arquivo
da Arquidiocese da cidade de Mariana, quanto no contetido da obra Diciondrio de
Anrtistas e Artifices dos Séculos XVIII e XIX em Minas Gerais de Judith Martins (1974).

Quando lidamos com avaliacbes mais amplas, como as pretendidas no momento
atual da pesquisa, é possivel a constituicio de bases para o apuro do estudo em
questio, o que exige muitas vezes conhecimento abrangente das fontes presentes nos
arquivos brasileiros. Nao priorizamos, por ora, destacar os feitos de nenhum artista
ou artifice em especifico, como foi e é tratado por muitos pesquisadores que lidam
com o entendimento da producio artistica.

I TRINDADE, 1989: 1.
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A partir da consulta realizada em Catélogos Gerais do Arquivo Arquidiocesano,
verificou-se a existéncia de grande nimero de registros relativos a populagio portuguesa
residente em Minas colonial. Sdo dados preciosos para a compreensio de questdes
pouco exploradas em bibliografia especifica. Estabeleceram-se sinteses com o sentido
de examinarmos os seguintes pontos:

— a origem dos portugueses em Minas Gerais;

— qual a especialidade predominante no grupo de artistas e artifices e onde houve
maior concentragio de individuos desse grupo no territério mineiro;

— quais os tipos de documentos relacionados ao grupo estudado;

— o perfodo de maior ocorréncia de registros referentes aos portugueses na capitania.

As questdes acima consideradas sdo relativamente poucas. Indicam caminhos
para o aprofundamento dessas e de outros assuntos. Trata-se de oportunidade para
perceber melhor os costumes, os habitos, a vivéncia da populacio examinada em
dominio americano, marcado pela exploragido do ouro e das pedras preciosas e pela
intensa atuagio de artistas e artifices.

Conforme ja mencionado, priorizou-se o viés que foca a influéncia portuguesa na
formagio artistica da Capitania de Minas Gerais. Preferiu-se adotar esse caminho
por acreditarmos que ele permite evidenciar novas perspectivas para o estudo em
questio, além de ele trazer possibilidades para um melhor conhecimento da cultura
brasileira, em especial a mineira, constituida por vérias vertentes.

Levando-se em conta o primeiro ponto, no rol de questdes anteriormente levantadas,
a respeito dos lugares de origem dos portugueses que povoaram as Minas, chama-nos
a ateng@o o modo como alguns pesquisadores brasileiros, e em particular os mineiros,
informaram tal assunto. Por exemplo, segundo Lima Jtnior, em seu livro A Capitania das
Minas Gerais, Minas foi “invadida” no inicio de seu povoamento, entre o final do século
XVII e a primeira metade do século XVIII, por caudal humano cujos representantes
reindis eram basicamente nortenhos, oriundos em especial da regido de Braga, Viana,
Minho e Tras-os-Montes, o que certamente trouxe reflexos na produgéo arquitetdnica
do lugar. Esse pensamento ficou expresso nas seguintes palavras:

Os judeus e cristdos novos, bandos imensos de ciganos, atiraram-se para as tevras ultramarinas,
buscando a fortuna e a redencdo na largueza dos sertdes infindos, onde dificilmente chegariam
as importunacdes do Santo Oficio. Do Minho, de Trds-os-Montes, das Beiras, desciam caudais
humanos que disputavam lugares nas naus, que, formando grandes comboios, partiam para o
Brasil. Fidalgos, militares, negociantes, artifices, trabalhadores do campo, vendiam tudo quanto
possutam e largavam-se cegos de ambicao pelo ouro do Brasil?.

Tal concepcio parece-nos, a principio, restrita, uma vez que o ponto de vista
desse e de outros autores ndo priorizaram o conhecimento dos povoados, das vilas
e de cidades de onde partiram os denominados nortenhos para o Brasil. Nao siao
dados irrelevantes. Sao questdes que nos ajudam no esclarecimento de influéncias
ocorridas na produgio artistica em territério mineiro.

2 LIMA JUNIOR, 1978: 35.
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Levando-se em conta as informacdes obtidas no arquivo da Arquidiocese de
Mariana e na obra “Diciondrio de Artistas e Artifices dos Séculos XVIII e XIX em
Minas Gerais” de Judith Martins, apuramos a ocorréncia de 744 registros relativos a
portugueses atuantes em Minas Gerais, especialmente durante o periodo setecentista,
sendo a maioria desses portugueses oriunda do Reino, cerca de 92%. No universo
trabalhado, sobressaem ainda referéncias a Portugal Insular e & Africa, respectivamente
7% e 1%. Sao dados que podem indicar semelhangas e diferengas entre regioes
brasileiras, além de contribuir para a compreensio da dinAmica migratéria e das
influéncias sucedidas no mundo luso.

Ao refinar a pesquisa, por meio de agrupamento de dados, é evidente como houve
predominincia de nortenhos nas Minas. No universo considerado, os portugueses
provenientes das regides de Braga e do Porto aparecem como os grandes represen-
tantes da cultura lusa na paisagem mineira, sendo evidenciados em 406 registros, o
que representa 55% do montante de 744 individuos. No citado montante, Braga é
detentora de 279 (38%) registros, ao passo que a regido do Porto é referenciada 127
vezes, cerca de 17% do mencionado universo. Na sequéncia das informagdes apuradas,
salientamos a ocorréncia de outras localidades menos citadas, como: Lisboa (30;
4%), Coimbra (27; 4%), Sao Miguel (19; 3%), Lamego (15; 2%), Angra (15; 2%),
Viseu (9; 1%), Sao Martinho (7; 1%), Sao Salvador (6; 1%), Ilha Terceira (6; 1%),
Guimarées (6; 1%), Barcelos (6; 1%), Valenca (5; 1%). O restante desse quadro diz
ou respeito a regides nfo identificadas, ou a regides com menos de cinco registros,
conforme Gréfico n.? 1.

Griéfico n.2 1 — Origem da populagio portuguesa em Minas Gerais, século XVIII
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Sao informagdes representativas de um universo bem maior do que aquele
pesquisado até o presente momento. Mesmo assim, surgem dados que contribuem
para reflexdes a respeito, por exemplo, do estudo das capelas ou igrejas de plantas
elipticas, disseminadas durante o século XVIII, como as edificadas em Portugal e no
Brasil, tais como a Igreja de Sdo Pedro dos Clérigos no Rio de Janeiro, construida a
partir de 1733, a Igreja de Sdo Pedro dos Clérigos em Mariana, iniciada no terceiro
quartel do século XVIII, e a Igreja de Nossa Senhora do Rosario em Ouro Preto,
edificada na segunda metade dos setecentos. O mesmo raciocinio também se aplica
as arquiteturas devocionais, destacando-se o Santuario do Bom Jesus do Monte
em Braga — 3.2 reedificagio (1781-1877) — e a obra do Santudrio de Bom Jesus de
Matosinhos, executada em Congonhas do Campo na segunda metade do século XVIII
e inicio do XIX. N#o cabe aqui evoluirmos com estes assuntos, a nao ser atentarmos
para a difusdo de experiéncias construtivas ocorridas a partir das migracoes entre
Portugal e Brasil, assunto evidenciado por Joaquim Jaime B. Ferreira-Alves no III
Semindario Luso-Brasileiro de Histéria da Arte (2008).

Nesse contexto, a regido do Porto — que teve parcela de contribui¢io no processo de
ocupagio do territério mineiro, conforme acima demonstrado — possivelmente serviu
de referéncia para a busca de solucdes arquitetonicas inovadoras. A referida cidade,
durante sua histéria, destacou-se como ponto agregador e difusor de modernidades,
sendo facilitadora de intercAmbios. Em seu conjunto, é marcante a presenca da
Igreja de Sdo Pedro dos Clérigos na paisagem, obra iniciada em 1732, que apresenta
planta poligonal eliptica, de autoria do pintor e arquiteto italiano Nicolau Nasoni
(1691-1773).

Diante do exposto, aproveitamos para levantar outra questio, essa tratada por
Sylvio de Vasconcellos em seu livro Mineiridade, ensaio de caracterizacdo (1968). Este
autor defende que ocorreu grande ligagido entre Minas Gerais e o centro-norte de
Portugal, destacando-se a Extremadura “como a regido que mais marcadamente se
reproduz nas Minas”, inclusive na producio arquitetdnica do periodo’. Tal hipétese,
a nosso ver, merece ser mais bem investigada. Tudo indica que devemos também
empreender esfor¢os em outra diregio, ou seja, pesquisar a proximidade cultural
estabelecida entre a citada Capitania e as regides de Braga e do Porto. Quando os
nortenhos aportaram no Brasil, trouxeram consigo tragos das respectivas origens, o
que nos remete 2 busca de seus registros e suas obras, verificados no contetido do
dicionario elaborado por Judith Martins (1974).

Sobressai no contetdo de tal referéncia, no &mbito das realizacdes arquitetdnicas
ocorridas nos setecentos, a atuagdo de José Pereira dos Santos (?-1762). Mestre
pedreiro, natural da freguesia de Sdo Salvador de Grij6é, Comarca e Bispado do
Porto, José Pereira dos Santos esteve diretamente envolvido com iniciativas e obras
de caréter arrojado, como a contratagio da construgido da Igreja de Sao Pedro dos
Clérigos em Mariana na década de 1750 e a edificagdo da Igreja de Nossa Senhora
do Rosério em Ouro Preto na segunda metade do século XVIII (ver Figura n.2 1).

3 VASCONCELLQOS, 1968: 126.



Consideragdes sobre os artifices e os artistas portugueses em Minas Gerais 347

Citamos também os “riscos” executados para a Casa de Camara e Cadeia (1762) e a
Igreja de Sao Francisco (1762) em Mariana, percebidos como testemunhos do espirito
empreendedor e da excepcional habilidade do mencionado construtor.

Figura n.2 1 — Igreja de Nossa Senhora do Roséario em Ouro Preto e Igreja de Sao Pedro dos Clérigos
em Mariana

Fotos: Marcelo Almeida Oliveira.

No conjunto dos dados apurados, evidenciamos outro mestre pedreiro, também
carpinteiro, José Pereira Arouca (c.1733-1795). Segundo o livro de registro de fatos
notaveis do Vereador Joaquim José da Silva da Camara de Mariana (1782), Arouca
teria sido discipulo de José Pereira dos Santos. Sdo informagdes preciosas para
compreendermos o repasse de conhecimentos e influéncias culturais ocorridos na
sociedade da época. Salientamos que José Pereira Arouca era portugués, oriundo de
Sao Bartolomeu da Vila de Arouca, Bispado de Lamego, Comarca do Porto. Com
relacéo a trajetdria de vida, nfo se sabe se esse construtor ja trazia consigo bagagem
técnica adquirida no Reino, ou se a adquiriu somente apds sua chegada no Brasil.
A sua atuacio e certamente habilidade o fizeram reconhecido, o que o levou a ser
tratado como um oficial de obra, sendo uma espécie de referéncia para as realizacoes
construtivas em Mariana e Ouro Preto durante boa parte da segunda metade do
século XVIIIL

Diante desses e de outros casos, é surpreendente a quantidade de artifices e
artistas portugueses oriundos da regido de Braga e do Porto, conforme constatado.
Tomando-se como base 0 apanhado documental realizado por Judith Martins (1974),
sobressaem os seguintes lugares relativos a regiao de Braga:

Barcellos, Canavezes, cidade de Braga, Conselho de Guimardes, Freguezia de Sam Thiago
de Cardiellos [Comarca de Valenca, Termo de Viana], Freguezia de Sampayo Villar, Freguezia
de Santa Eulalia, Freguezia de Santa Maria de Alamancas, Freguezia de Santa Maria de
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Pinheyro [Concelho de Vieyra], Freguezia de Santa Maria de Terroso, Freguezia de Santa Maria
de Vigo, Freguezia de Santa Olaia de Lanhares, Freguezia de Santiago, Freguezia de Santiago
Dantas, Freguezia de Sao Cristovdo de Gondomil, Freguezia de Sao Clemente de Silvary [Vila
de Guimaraes], Freguezia de Sao Jodo, Freguezia de Sao Julido de Taguassas, Freguezia de Sao
Martinho de Avidos Couto de Landim, Freguezia de Sdo Martinho do Campo, Freguezia de
Sao Miguel da Borda de Ajudim de Basto, Freguezia de Sdo Miguel das Marinhas, Freguezia
de Sdo Miguel de..., Freguezia de Sao Miguel de Villa Cora, Freguezia de Sdo Payo de Parada,
Freguezia de Sao Pedro de Bairro, Freguezia de Sao Pedro de Rates, Freguezia de Sao Pedro de
Riba Mouro [Termo da Vila de Valadares, Comarca de Valenca], Freguezia de de Sao Pedro de
Serva, Freguezia de Sdo Romdo d’Aroins, Freguezia de Sao Salvador do Triguinho, Freguezia
de Sao Victor [cidade de Braga], Freguezia de Sardas, Lanoso, Ponte do Lanhoso, Ribeira de
Roman, Santa Maria de Ermenegilde, Sdo Clemente de Saiide, Sao Jodo de ..., Sdo Jodo de
Vaolim [Termo de Valladares, Comarca de Vallenca], Sao Juliao do Serapido, Sdo Martinho de
..., Sdo Miguel das Marinhas, Sao Pedro de Lamao, Sao Salvador da Villa do Monte [Termo de
Barcellos], Sao Salvador de Briteiros [Termo de Guimardes], Sao Thiago de Lanhoso, Sao Thiago
de Priscas [Termo de Barcellos], Sao Tiago, Sdo Tiago de Penso [Termo da Vila de Valadares,
Vila de Sao Pedro de Uba de Mouro], Termo de Moncdo, Vianna, Vila ... dos Infantes, Vila de
Barcelos, Vila de Guimardes, Vila Nova de ..., Vila Real, Villa de Santarém, Villa de Sao Jodo
de Caldas de Guimardaes, Villa Real.

Quanto a regifo do Porto, detectaram-se registros que devem ser mais bem avaliados,
sobretudo numa perspectiva conjunta com outros pesquisadores. Ressaltamos, por
exemplo, a visdo que Joaquim Jaime B. Ferreira-Alves (2009) possui a respeito da
regido do Entre-Douro e Minho, intrinsecamente associada ao assunto trabalhado.
Segundo o referido pesquisador, tal regido era a mais populosa de Portugal, sendo
também grande fornecedora de mao-de-obra para varios lugares, principalmente
durante o século XVI. Levando-se em conta essa e outras constatagdes, percebemos
que os fatos verificados ganham dimensées novas e indicam possibilidades de pesquisas.
Para se ter nogdo da amplitude regional do Porto, listamos localidades detectadas,
relativas a origem da mao-de-obra atuante em Minas Gerais, sobretudo no século
XVIIIL Destacam-se as seguintes referéncias:

Arresana de Souza, Arrifana, cidade do Porto, Freguezia de Castelo do Ouro, Freguezia
de Castelées, Freguezia de Christovdo de Vaz, Freguezia de Nossa Senhora da Campanha,
Freguezia de Nossa Senhora da Victoria [cidade do Porto], Freguezia de Santa Cristina de
Mansores, Freguezia de Santa Maria de Termedo, Freguezia de Santa Maria do Fromedo [Villa
de Cabuais], Freguezia de Santo Idelfonso [cidade do Porto], Freguezia de Sdo Bartolomeu
[Vila de Arouca], Freguezia de Sdo Jodo da Madeira, Freguezia de Sdo Martinho, Freguezia
de Sao Miguel de..., Freguezia de Sdo Pedro de Canedo, Freguezia de Sao Salvador de Grijé,
Freguezia de Sao Salvador de Pousos, Freguezia de Sao Salvador de Pousos, Freguezia de Sao
Thiago da Villa de Ostaneira, Freguezia de Sdo Tiago de Labdo [Comarca de terra da Feira],
Freguezia de Sao Vicente de Alfenas [Termo do Porto], Freguezia de Silvalde, Freguezia de
Teixeira, Lessa, Lessa de Bacho, Ramalda, Santa Maria de..., Santo André de Escaxis, Santo
Estevam de Vilela, Sdo Jodo da Foz, Sao Jodo de..., Sdo Martinho, Sdo Pedro de..., Sao Pedro
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de Miragaya [cidade do Porto], Sdo Pedro de Pedroso, Sdo Simao de Axonis da Villa da Freira,
Terra da Feira, Torre da Freira, Vila de Arrifana de Souza, Vila de Owar.

No universo trabalhado, de 744 individuos, 213 pertencem ao grupo dos artistas
e artifices portugueses, cerca de 28,63%, valor significativo que nos permite avangar
com outros tipos de informagdes levantadas.

A proxima questio examinada, de acordo com as fontes consultadas, trata a respeito
do tipo de mio-de-obra predominante. Sobressairam no montante dos 213 individuos
pesquisados, as seguintes especialidades e as respectivas porcentagens: carpinteiro
e carapina (84; 39,43%), ferreiro (59; 27,70%), pedreiro (18; 8,45%); ourives (10;
4,69%); pintor (9; 4,23%), entalhador (6; 2,82%), marceneiro (5; 2,35%), serralheiro
(5; 2,35%), torneiro (2; 0,94%) e outros com apenas um representante, como: abridor
de cunhos, armeiro, caldeireiro-marceneiro, carpinteiro-mestre das Obras Reais,
engenheiro, espadeiro, espingardeiro, ferreiro-serralheiro, oleiro, pedreiro-arquiteto,
pedreiro-carpinteiro, torneiro-marceneiro, conforme grafico n.2 2.

Grafico n.2 2 — Especialidades predominantes dos artifices e artistas portugueses em Minas Gerais,
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Fonte: MARTINS, Judith, 1974.

Constatamos também que grande parte da mao-de-obra portuguesa lidava direta-
mente com atividades drduas, trabalhosas, como a carpintaria e a ferraria. No geral,
quanto mais especializada a atividade ou a mAo-de-obra, menor a quantidade de
pessoas envolvidas em tais servigos e, possivelmente, maiores eram as remuneracoes
dos trabalhos prestados. No caso especifico da olaria, admitimos que a tradigio
ceramista dos aborigines, repassada aos brasileiros, inibiu a atuacio dos portugueses
nesse tipo de oficio, de acordo com o Quadro n.2 1.
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Quadro n.2 1 — Artifices e artifices portugueses atuantes em Minas Gerais

Oficio Nome Sobrenome Origem Atuagao/Brasil

Pedreiro Antdnio Pereira Cedofeita 1761
Antonio Pinto Porto 1760
Antonio Cardoso da Costa Lamego 1736
Antdnio da Silva Bracarena Lisboa 1756
Antonio Ferreira de Carvalho Braga 1737-1801
Antdnio Gongalves Parreiras Ilha Terceira 1731
Francisco Rodrigues™ Lages Braga 1759-1778
Henrique Gomes de Brito Porto 1757-1780
Jodo Vieira Ilha Terceira 1749
Jodo Alves* Viana Braga 1762-1781
Jodo Pereira Barreiros Porto 1764
Jodao Rodrigues Araujo Braga 1764
Luiz Gongalves* Viana Braga 1756
Manoel Ribeiro Braga 1760
Manoel da Costa Oliveira Coimbra 1760-1774
Manoel de Brito Porto 1753
Manoel de Caldas* Bacelar Braga 1765
Pedro Dias Ilha Terceira 1738

Ourives Agostinho Lopes de Azevedo Ilha Terceira 1738-1739
Antdnio Gongalves Veloso Braga 1738
Custédio Fernandes* Vieira Braga 1733-1748
Francisco Furtado Ilha do Fayol 1722
Francisco de Matos Pereira Lisboa 1722
Jo#o Pereira da Silva Ilha do Fayol 1735-1740
José Felix Lisboa Lisboa 1738
Manoel do Couto Sousa Porto 1735-1749
Manoel Felipe Vendime Lisboa 1721
Tomé Ferreira Porto 1748

Pintor Antonio Gualter de Macedo Braga 1738
Antonio Rodrigues Belo Porto 1738-1742
Estevam de Andrade Silva Lisboa 1749-1760
In4cio Caetano Vieira N. S. do 1764

Alecrim

Jacé da Silva Bernardes Porto 1764
Joao de Deus Veras Lisboa 1740
José Soares de — Guarda-mor Araujo Braga 1765-1799
Manoel Gongalves de Sousa Chaves 1744-1761
Manoel Rebelo e, ou Sousa Sousa Braga 1752-1772

Manoel José Rebelo
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Oficio Nome Sobrenome Origem Atuacao/Brasil

Entalhador | Antonio Pereira Machado Braga 1747-1753
Felipe Vieira Braga 1747-1164
Francisco Nunes Braga 1735
Jodo de Figueiredo Braga 1721
Manoel Fernandes* Pontes Vila de 1738-1741

Barcelos

Pedro Monteiro de Sousa Braga 1733-1741

Marceneiro | Antonio Ramos Villa de 1731

Alcobaca

Antonio de Oliveira Braga Braga 1753-1765
Antdnio Ferreira Bessa Braga 1738-1749
Manoel José Alves Guarda 1753
Simao Franco Monteiro Coimbra 1753-1755

Serralheiro Amaro de Sousa Porto 1721
Anténio Fernandes Rosado Coimbra 1759-1766
Antdnio José Pereira Algarve 1743-1753
Jodo Teixeira Braganca Braga 1749
Manoel Dorta Lisboa 1738

Torneiro Antdnio da Costa Ilha Terceira 1721
Manoel Alvares Braga 1731

Carpinteiro e |Jodo de Andrade Braga 1746-1753

marceneiro

Abridor de Joao Gomes Batista Lisboa 1724-1784

Cunhos

Torneiro- Antonio Ferreira Bega Braga 1734-1760

Carpinteiro

Torneiro- Manoel de Sousa Brito Porto 1721

Marceneiro

Ferreiro e Manoel da Cunha Lima Ergueiro 1738-1746

Serralheiro

Engenheiro | José Fernandes Pinto, Sargento Alpoim Viana do 1736-1765
Moér Castelo

Carpinteiro | Manoel Francisco Lisboa Lisboa 1727-1766

e Mestre das

Obras Reais

Pedreiro e José Pereira* Arouca Porto 1752-1794

carpinteiro

Espingardeiro | Antonio Lopes da Rocha Braga 1753

Pedreiro e José Pereira dos* Santos Porto 1752-1762

arquiteto

Espadeiro Antonio Carvalho da Silva Porto 1731

Armeiro Manoel José Vieira Braga 1800

* Testamento

Fonte: MARTINS, 1974.
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Durante o periodo setecentista, as oportunidades de trabalho influfram decisi-
vamente na difusdo de conhecimentos especificos e na formag¢do de mao-de-obra
nativa, sobressaindo-se nomes ja bastante estudados como os dos brasileiros Antdnio
Francisco Lisboa (c.1730-1814) e Manoel da Costa Ataide (c.1762-1830). Fora do
circuito das vilas e cidades, a realidade era outra, como demonstrado no relato de
D’Orbigny, referente a primeira metade dos oitocentos,

Em Minas, cada um ¢ o seu préprio arquiteto. Para se construir uma casd, cravam-se no
chao (...) pedacos de pau brutos (...). Quanto aos tetos, compdem-se dos ramos e das folhas de
uma graminea chamada sapé pelos habitantes (...)4.

Diante da dificuldade de acesso a regido das Minas, da extensio do seu territério
e da existéncia de demandas especificas de trabalho nos aglomerados, inferimos que
a maior concentracio de mio-de-obra especializada acontecia principalmente nas
4reas mais urbanizadas, onde havia requintes de vida civilizada desde os setecentos.

A ocorréncia de tal situagio é evidente em Ouro Preto e Mariana, onde elevado
ntmero de obras testemunhou a participagio de artifices e artistas portugueses. No
caso de Ouro Preto, assumiu a funcio de capital da Capitania a partir de 1720 e
passou a ser sede do poder temporal. Quanto & Mariana, tornou-se a partir de 1745 a
primeira sede de bispado em Minas, sendo elevada a condicio de cidade. Esta deixou
de ser conhecida oficialmente como Vila do Ribeirdo do Carmo, sendo tratada pelo
nome da esposa de D. Jodo V, Dona Maria Ana. Eram lugares distintos da maioria,
onde se evidenciaram e se materializaram as mais diversas manifestacoes dos poderes
secular e religioso.

Constatamos também a participacdo dos portugueses em outras partes da Capita-
nia, igualmente propicias ao fomento da producéo artistica durante o século XVIII.
Nesse contexto, Sabara aparece referenciada 13 vezes, o que representa 5,35% do
universo trabalhado, seguida de Tiradentes (11; 4,53 %), Rio das Pedras (10; 4,12%),
Congonhas do Campo (9; 3,70%). Outros sitios como Catas Altas, Rio Acima, Santa
Luzia, Sdo Jodo Del Rei aparecem evidenciados 8 (3,29%) vezes cada um. Quanto
as ocorréncias de Caeté, Campanha, Pitangui e Raposos, notam-se 5 (2,06%) regis-
tros para cada um desses lugares. No tocante a Curral Del Rei, Prados, Santa Rita
Duréo, esses locais aparecem com 4 (1,65%) registros, Itambé com 3 (1,23%) e no
caso de Barbacena, de Cachoeira do Campo, de Camargos, de Conselheiro Lafaiete,
de Fidalgo, de Mateus Leme, de Sao Bras do Suacui, de Sao Miguel do Piracicaba,
encontram-se evidenciados com 2 (0,82%) registros. Com 1 (um) registro, verificam-se
a ocorréncia de Baependi, de Barfo de Cocais, de Barra do Caeté, de Betim, de Bom
Retiro da Roga Grande, de Brumado, de Carrancas, de Concei¢dao do Mato Dentro,
de Diamantina, de Furquim, de Glaura, de Guarapiranga, de Itabira, de Itatiaia, de
[taverava, de Monsenhor Horta, de Rocas Novas, de Santa Barbara, de Sao Jodo da
Lagoa e de Serro, conforme Gréfico n.2 3.

4+ D’ORBIGNY, 1976: 146.
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Grafico n.2 3 — Locais de atuagio dos artifices e artistas portugueses em Minas Gerais, século XVIII
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Fonte: MARTINS, Judith, 1974.

Salientamos a necessidade da realizacdo de trabalho mais apurado de pesquisa
nos arquivos de Diamantina e Serro. Consideramos que em tais lugares houve forte
influéncia da cultura portuguesa, principalmente devido ao tipo de administracdo
ocorrido na regido, baseada numa relago direta com a metrépole, tendo em vista o
rigido controle exercido sobre a extracdo de diamantes. Isso é indicio para acreditarmos
numa maior atuacio de artifices e artistas portugueses em tal realidade, ao contrario
do que sugerem os dados levantados até o presente momento. Outro aspecto, que nos
faz apostar na citada ideia, é a evidéncia que houve a valorizagio das artes no ambito
local, sobretudo em Diamantina, fato que levou o viajante Saint-Hilaire, no inicio
do século XIX, a estabelecer diferencas em relagio a outras regides. O mencionado
viajante reparou que as pessoas encontradas ali tinham “mais ilustracio que em todo
o restante do Brasil, mais gosto pela literatura, e um amor mais vivo pela instrugao”>

Antes de determo-nos em outro ponto, é importante perceber que a maioria
das localidades acima referidas situava-se ao longo de antigos caminhos, como a
Estrada Real que interligava a regifio Diamantina & Capitania do Rio de Janeiro.
Tal assunto torna-se ainda mais instigante ao ser examinado a partir da geografia,
que nos mostra com clareza a relacio estabelecida, por exemplo, entre os acessos
disponiveis, os recursos naturais existentes e os lugares de onde se extraiam as
riquezas, pedras preciosas e ouro. Numa visdo abrangente, relativa ao processo de

> SAINT-HILAIRE, 1974: 24-25.
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ocupagio do territdrio, sobressaem as bacias dos rios Grande, das Velhas e a cadeia
de montanhas da Serra do Espinhago, referéncias marcantes na paisagem mineira.

Na sequéncia de questdes a serem desenvolvidas, é importante também enfocar os
tipos de registros em que se notam informagdes relativas ao objeto de nosso estudo.
Nesse universo, destacam-se documentos arquivados pela Igreja e que ilustram
fatos associados a comportamentos e valores de uma época. Gragas aos servigos de
cunho arquivistico, executados de modo austero por religiosos, avangamos na sintese
de dados. Atendo-se a tal fato, ressalta-se o seguinte dizer contido no interior do
Catélogo Geral da Arquidiocese de Mariana:

(...) até a Repuiblica (15.1X.1889), antes do aparecimento dos cartérios, a Igreja serviu como
zelosa tabelia, guardando registro dos batizados e nascimentos, matriménios, 6bitos da populacdo e
ainda serviu como escrinio, cofre fiel dos testamentos e outros contratos celebrados entre as partes (...).

No intuito de estudarmos os portugueses em Minas e particularmente os artifices
e artistas, deparamo-nos com documentos relativos ao controle exercido pela Igreja,
sobressaindo-se nesse sentido a administragio exercida por Dom Frei Manoel da Cruz,
primeiro bispo de Mariana (1745-1764). Das 213 referéncias relativas a populacdo
atuante na construcdo de nosso patrimdnio, 136 registros pertencem ao contetido
do Livro de Devassas, cerca de 63,85% do montante das referéncias apuradas. Os
outros tipos de registros também encontram-se associados direta ou indiretamente
a administragio eclesiéstica, destacando-se o Livro de Registro de Termos de Visitas
(39; 18,31%), o Livro de Cartas de Exames e Provisdes de Oficios (9; 4,23%), os
Testamentos e Livros de Termos de Admoestagdes (7; 3,29%), o Livro de Obitos (6;
2,82%), além dos Autos de Cobranga (1; 0,47%), de acordo com o Gréfico n.2 4.

Griéfico n.2 4 — Tipos de documentos com referéncias aos artifices e artistas portugueses em Minas
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Cabe aqui ressaltar, novamente, parte do Catalogo Geral da Arquidiocese de
Mariana, referente ao papel desempenhado pela Igreja nas admoestacdes e, sobretudo,
nas devassas. No que se refere a estas, eram

investigacdes oficiais, presididas pela autoridade episcopal, sobre a conduta mordl e religiosa dos

eclesidsticos e dos fiéis que aconteciam periodicamente pelas freguesias. Os bispos delegavam jurisdicdo a

assessores seus, chamados de Visitadores, que percorriam o territério do bispado, averiguando a situacdo

mordl, veligiosa das paréquias, com a tomada de vdrios depoimentos de testemunhas juramentadas.
Os Visitadores descobriam irregularidades, erros, escandalos, denunciavam e cobravam
emendas dos culpados (...).

Exemplificamos a citada pratica por meio do que ficou expresso num trecho do
Livro de Devassas:

Jodo da Rocha Machado, homem solteyro, que vive de rossa, natural da Ilha Terceyra,
Bispado de Angra, morador nesta Freguezia, testemunha juramentada aos Santos Evangelhos,
disse que tinha de idade quarenta e sinco annos.

E perguntado pellos interrogatorios da wvisita que lhe foram lidos, disse nada e assinou. Eu
o0 Pe. Antonio Jose de Moura que o escrevy. (...)S.

Quanto as admoestagdes, consideramo-las como adverténcias, avisos ou con-
selhos direcionados aqueles que infringiam os preceitos estabelecidos pela Igreja e
encontravam-se em situacio ofensiva perante a sociedade reinol. Os documentos
testemunham muitas vezes a licenciosidade de costumes, no que se refere a relacoes
de concubinato entre homens brancos e escravas. Vérios desses homens brancos eram
artifices, segundo registros contidos na obra de Judith Martins (1974).

Atentamos também para o perfodo de maior incidéncia de documentos relativos
a presenca portuguesa em Minas (ver Gréfico n.2 5). No que tange a atuacio do

Grafico n.2 5 — Ocorréncia de registos relativos aos artifices e artistas portugueses em Minas Gerais
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Fonte: MARTINS, Judith, 1974.

¢ ARQUIVO DA ARQUIDIOCESE DE MARIANA - Livro de Devassas, 1745: 1.
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grupo estudado, identificamos que a época entre as décadas de 1720 a 1760 foi a
mais evidente e talvez a mais proficua para os artifices e artistas lusitanos, o que deve
ser tratado como parte de um contexto em que sobressai a crescente afirmagio dos
poderes laico e religioso, o forte controle administrativo sobre a extragio de riquezas
do solo e certo acimulo de bens por parte da populacio. Com relagio a esses pontos,
citamos dois fatos marcantes: a realizagio do Triunfo Eucaristico (1733) em Vila Rica,
organizado a partir da trasladagio do Santissimo Sacramento, manifesta¢do clara da
afirmagio de poderes na sociedade da época, e a crescente arrecadagio de quintos
da extracio do ouro, principalmente entre os anos de 1735 a 1751.

Quanto ao actimulo de bens, ao consultarmos o Catilogo Geral do Arquivo da
Arquidiocese, notamos que houve expressivo ntimero de testamentos entre 0s anos
de 1771 a 1780, cerca de 33 (22,15%) do montante de 149 testamentos realizados
pelos portugueses durante o século XVIII. Para termos nogdo desse montante, iden-
tificamos apenas 3 (2,01%) testamentos entre os anos de 1711 a 1720, 5 (3,36%)
entre 1721 a 1730, 6 (4,03%) entre 1731 a 1740, 14 (9,40%) entre 1741 a 1750,
24 (16,11%) entre 1751 a 1760, 26 (17,45%) entre 1761 a 1770, 21 (14,09%) entre
1781 a 1790, 17 (11,41%) entre 1791 a 1800 e apenas 2 (1,34%) registros no século
XIX. Atentamos também para o niimero de pedreiros que expressaram suas vontades
nos testamentos, conferir Quadro n.2 1.

Os dados sugerem que, sobretudo a partir da segunda metade dos setecentos, ja
havia condicées propicias ao acimulo de bens, concentrados em poder de parte da
populagio reinol e seus beneficidrios. Nesse periodo, observam-se além do apuro
arquitetonico nas edificacdes urbanas, maior preocupagio com o ordenamento do
espago nas vilas e cidades, fato exemplificado nas realizagdes ocorridas na sede da
Capitania, entre os anos de 1740 a 1760, como salienta Vasconcellos?.

O apuro em tais obras era reflexo das oportunidades e da ocorréncia de mao-
de-obra especializada na Capitania, sobressaindo-se nessa conjuntura a atuacio
de portugueses como: o entalhador Felipe Vieira, o abridor de cunhos Joao Gomes
Batista, o engenheiro José Fernandes Pinto Alpoim (Sargento Mor), o carpinteiro
e Mestre de Obras Reais Manoel Francisco Lisboa e o pintor José Soares de Aratjo
(Guarda Mor), dentre outros. Nota-se ainda o expressivo niimero de entalhadores
bracarenses que atuaram nas Minas (ver Quadro n.2 1).

Em Minas Gerais, havia ambiente propicio ao desenvolvimento das artes e dos
oficios, fato associado as rivalidades existentes entre os diversos grupos da sociedade
local, as regulagdes estabelecidas pelas corporagdes religiosas, ao controle camarério
desempenhado por meio dos juizes de oficios, a realizagio de experiéncias préticas, as
possiblidades de aprendizado disponiveis aos muitos entalhadores, ferreiros, marcenei-
ros, ourives, pedreiros pintores, serralheiros e torneiros atuantes nas vilas e cidades.

Nesse ambiente fervilhante de ideias, reforgamos a importincia de detectar os meios
de repasse de conhecimentos. Sabe-se, por exemplo, de uma possivel ligagio entre
Antonio Francisco Lisboa (c.1730-1814), mais conhecido pelo codinome “Aleijadinho”, e

7 VASCONCELLOS, 1956: 114.
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o desenbhista, pintor, também abridor de cunhos, Jodo Gomes Batista (?-1788), discipulo
de Francisco Vieira na cidade de Lisboa, segundo registro do Vereador Joaquim José
da Silva da Camara de Mariana (1782). Além dessa e de outras influéncias recebidas,
num mundo pautado por empreitadas, louvacdes e riscos atribuidos a Manoel Francisco
Lisboa3, salientamos que Antonio Francisco Lisboa é reflexo de uma época favoravel
a0 desenvolvimento de habilidades técnicas e ao apuro das artes.

No referido mundo, ndo podemos negar que os portugueses disseminaram conhe-
cimentos, procedimentos e técnicas relacionadas as origens e s demandas existentes.
O entendimento dessas questdes certamente contribuird com novas possibilidades
de pesquisa.
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Artistas e artifices a servico das irmandades religiosas

do Recife nos séculos XVIII e XIX

Maria Berthilde MOURA FILHA

Introducao

As irmandades, suas igrejas e os artistas que as edificaram s@o os objetos de analise
da presente comunicagdo que tem como objetivo expor 0 panorama artistico gerado
na cidade do Recife a partir da agio das diversas irmandades religiosas ali instituidas,
em decorréncia do crescimento e estratificacao da sociedade urbana.

Principia-se por apresentar o contexto sécio-econdmico do Recife naquela época,
para em seguida situar o surgimento dessas irmandades e enumerar os artistas e
artifices envolvidos na construgio e ornamentacio das igrejas erigidas para as sediar.
Esta trajetéria torna possivel compreender a participagdo destas instituicdes no
desenvolvimento da arquitetura e da arte sacra, em Pernambuco.

Sao muitos os obstdculos encontrados para levar a cabo pesquisas desta natureza
no Brasil, sendo agravante a falta de documentacéo e o dificil acesso aos arquivos.
Diante destas dificuldades e tratando-se de fazer uma primeira sondagem sobre as
irmandades e seus artistas, o artigo foi fundamentado em diversas fontes bibliograficas
que, no passado, reuniram informagdes documentais, muitas das quais hoje inexistentes.

Ap6s sistematizar os dados obtidos em fungio do objetivo a ser atingido, vislumbra-se
o desejado panorama artistico, apesar das indmeras lacunas resultantes da escassez
de fontes documentais, fato que indica um necessério aprofundamento no estudo
desta questio.

O contexto: o Recife do século XVIII

Pernambuco foi uma das capitanias hereditérias concedidas por D. Jodo III, em
1534. Seu donatério, Duarte Coelho, veio pessoalmente conquista-la e, imbuido dos
seus deveres, fundou ali duas vilas: Igarassu e Olinda, escolhendo esta para sede de
sua capitania.
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O sitio em que foi assentada a vila de Olinda néo era adequado a atividade por-
tudria, essencial para a economia predominante em Pernambuco, que desde o inicio
se caracterizou como uma fértil regifo produtora de agiicar. Nestas circunstincias, a
premente necessidade de um porto levou a implanta-lo em uma peninsula proxima
e naturalmente protegida por uma linha de arrecifes. Foi esta a origem da cidade do
Recife, cuja génese foi assim sintetizada por Josué de Castro:

E assim formou-se, sobre os areais da peninsula, esgueirada entre o Rio Capibaribe e o man,
uma pequena aldeia conhecida pelo nome de O Povo ou a Povoacio dos Arrecifes. Povoagdo
criada para servir ao porto e, portanto, como uma conseqiiéncia direta de sua atividade especifica,
com sua vida e seu futuro indissoluvelmente ligados a vida do porto!.

O porto e a povoagio prosperaram, acompanhando o crescimento econdmico da
capitania de Pernambuco, considerada uma das mais ricas do Brasil. Novas estruturas
edificadas foram surgindo: uma ermida cercada de casas, armazéns para a guarda
do agticar, os fortes necessarios a defesa contra os corsérios. Em frente a peninsula,
numa ilha situada entre dois bracos do Rio Capibaribe, os franciscanos edificaram
um convento, marcando o inicio da ocupacdo da “Ilha de Antdnio Vaz”. Foi esta
a realidade encontrada pelos holandeses quando, em 1630, ocuparam Pernambuco
e fixaram-se junto ao porto, marcando em definitivo o desenvolvimento do Recife.

Enviado ao Brasil pela Companhia das Indias Ocidentais, em 1637, 0 Conde Mau-
ricio de Nassau encontrou mudangas neste quadro edificado. Estas foram registradas
em uma carta do Conselheiro Johan Ghijselin, que havia estado em Pernambuco, em
1634, e retornava com Nassau: “Encontro aqui no Recife, desde a minha partida,
uma mudanga extraordindria em casas de comerciantes, nos negdcios e construgdes
que diariamente se iniciam em grande ndmero, tio belas quanto na patria, de modo
que dificilmente h4 lugar para nos alojarmos e muito menos para construir”?.

Sob o governo de Nassau (1637-1642) foi implantada, na Ilha de Antonio Vaz, a
“Cidade Mauricia”, seguindo um plano de construcdes ordenadas, no qual se destacavam
os paldcios de Friburgo, da Boa Vista e um sistema de construcdes defensivas. Esta
passou a ser a capital do Brasil holandés, cujo territério sob seu dominio abrangia a
extensdo entre os atuais estados do Ceard e Alagoas.

Mas encerrado o governo de Mauricio de Nassau, teve inicio um periodo de
conflitos que acabou levando a chamada “Insurrei¢io Pernambucana”, movimento
armado que marcou o fim do dominio holandés no Nordeste do Brasil, em 1654.

Os luso-brasileiros retomaram o poder sobre toda a regifio, sucedendo a partir de
entdo um longo periodo de restauracdo econdmica, politica e fisica, uma vez que os
engenhos de actcar, povoados e vilas, em grande parte, precisavam ser reconstruidos
por estarem bastante castigados pelas batalhas. Neste contexto, havia espaco de atuacio
para homens que quisessem investir recursos e um mercado de trabalho receptivo,
absorvendo a méo-de-obra apta a participar daquele processo de reconstrugio.

I CASTRO, 1954: 73.
2 MELLO, 1987: 43.
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Segundo José Antonio Gongalves de Mello, apds 1654, foi retomada a vinda de
portugueses para Pernambuco. Predominavam os mercadores e mestres de oficios
que vinham preencher as vagas deixadas pelos holandeses. E segundo Mello, naquela
época, “as oportunidades de fortuna para homens de negdcios e oficiais mecinicos
eram grandes”, devido ao restabelecimento do comércio entre a capitania de Per-
nambuco e o Reino’.

O Recife, em especial, viveu a partir da segunda metade do século XVII, um
periodo de transformagdes. Foi esvaziado da fungio politica que tivera durante o
dominio holandés, por esta retornar para Olinda, mas o crescente comércio estabele-
cido, a partir do porto, atraiu muitos forasteiros que para aqui vieram tentar a sorte.
Fazendo grandes fortunas, esses comerciantes se transformaram em fornecedores e
financiadores da safra dos engenhos de agtcar, fazendo surgir uma nova classe — os
mascates, que vieram a concorrer com a chamada nobreza da terra.

Firmando-se economicamente, o Recife foi elevado a condi¢io de vila, em 1709,
fato que acabou gerando a “Guerra dos Mascates”, pois os latifundidrios pernam-
bucanos nio aceitaram a emancipagio politico-administrativa do Recife, até entiao
subordinado a Olinda. Em 1711, a burguesia mercantil recebeu o apoio da metrépole
e a nova vila manteve a sua autonomia.

Assim, em principios do século XVIII, o Recife estava politica e economicamente
estavel para galgar seu desenvolvimento, tendo por suporte as atividades comerciais
e portudrias. A imagem urbana foi sendo renovada, tendo énfase as construgdes
religiosas, por agio das ordens monésticas af instaladas, mas também pela ac¢ao das
irmandades.

Devido ao seu cariter comercial, o Recife reunia uma populacio estratificada
em diversas classes sociais — desde os ricos mascates até os escravos — favorecendo a
formagao de irmandades religiosas. Estas irmandades se faziam representar na paisa-
gem urbana, através das igrejas edificadas pelos ricos senhores das ordens terceiras
do Carmo e Sao Francisco, pelos comerciantes devotos do Santissimo Sacramento,
pelos clérigos da irmandade de Sdo Pedro, ou pelos artifices reunidos sob a evocagio
de Szo José do Ribamar.

As irmandades

As Irmandades surgem no Brasil no inicio do periodo colonial, tornando-se mais
presentes nos séculos XVII e XVIII. Segundo Eduardo Hoornaert (1998), a formagao
das Irmandades, Confrarias e Ordens Terceiras era o caminho adotado por alguns
grupos sociais para gozar um pouco da elitizacio proporcionada pela vida religiosa.
Porém, para outros estratos da sociedade, a participacio nas irmandades era uma
forma de defesa contra as agruras do sistema colonial, determinadas por questoes
econdmicas ou raciais. Assim, as irmandades compostas por negros e pardos traziam

3 MELLO, 1957: 18.
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esse carater de libertacdo e resisténcia, enquanto as irmandades de brancos tinham
caréter elitista.

Contexto como aquele identificado em Recife era propicio a formacio de um
relevante nimero destas associagdes religiosas. Na medida em que crescia, o Recife
demandava uma maior diversidade de servigos atrelados ao transporte, comércio e
ao provimento de géneros do mercado interno. Estes eram realizados pelos véarios
grupos que compunham a populagio: artifices, comerciantes, escravos, senhores de
engenho, homens do clero, da administracio civil e militar, etc.*.

Nesta sociedade tio heterogénea, seus diversos estratos encontravam uma forma
de ganhar forga e representatividade unindo-se em irmandades. Além da fungio
religiosa, estas assumiam um papel assistencialista, prestando aos seus membros
servicos médicos, ajuda financeira, organizando orfanatos e abrigos para a populagio
em geral. Segundo Virginia Almoédo, este duplo papel das irmandades fez com que
as mesmas funcionassem “como entidades de classe, no melhor sentido do termo, e
acabam servindo como instrumentos de acéo social™.

[sto fica mais evidente quando se observa a constitui¢io das diversas irmandades
presentes no Recife, no século XVIII, a comegar por aquela que melhor representava
o cardter de resisténcia de uma classe: a de Nossa Senhora do Rosério dos Pretos.

Os negros escravos, retirados de suas familias de origem, buscavam reestruturar
uma comunidade, segundo os moldes permitidos pela Igreja. Assim reuniam-se em
irmandades, criando mecanismos para melhor sobreviver perante a dificil realidade
que lhes foi imposta no Brasil colonial, contando com as relagdes estabelecidas para
ascenderem socialmente, ou até mesmo chegar a comprar sua alforria®. Perante o
significado que tinha a Irmandade do Rosério para os homens pretos, estes ndo mediam
esfor¢os para construir seu templo, tao rico quanto aqueles erguidos pela nobreza,
apesar da condigio miserdvel que tinham, demonstrando o desejo de reconhecimento
social que os alimentava.

Outros extratos da sociedade do Recife tinham nas irmandades, o mesmo sentido
de organizagio de classe. Assim ocorreu com a Irmandade de Sao José do Ribamar,
instituida por carpinteiros, pedreiros, marceneiros e tanoeiros, por volta de 1735.
A congregagao religiosa foi a forma encontrada por estes artifices para organizar e
regulamentar suas atividades profissionais, na auséncia de corporagdes de oficios.
Compunham a Irmandade de Szo José diferentes grupos de artifices mecanicos: além
dos oficiais brancos, que possuiam reconhecimento perante a sociedade e ostentavam
um relativo status, havia artifices pobres, negros forros e pardos, denunciando as
proprias caracteristicas dos oficiais no Brasil’.

Entre as camadas médias da pirAmide social do Recife, surgiram outras irmandades:
a de Nossa Senhora do Terco cujos irmaos eram, em sua grande maioria, modestos
comerciantes e artifices do Bairro de Sdo José; a irmandade de Sdo Pedro dos Clérigos,

+ MONTE, 2008.
5 ASSIS, 1988: 77.
6 SILVA, 2001: 7.
7 SILVA, 2008.
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instituida por estes, a 26 de Junho de 17008; a irmandade de Nossa Senhora da
Conceigao dos Militares, organizada em 1722, por “militares de primeira linha dos
corpos de fuzilaria e cavalaria” da guarni¢do do Recife, sendo excluidos os militares
da artilharia, por ja terem irmandade prépria, sob a invocagio de Sdo Jodo Batista®.

Representando o topo da pirAmide social estavam as ordens terceiras do Carmo
e de Sao Francisco, bem como a Irmandade do Santissimo Sacramento. Estas
expressavam a riqueza dos mascates que fizeram do Recife um ntcleo de progresso,
e da nobreza local associada aos senhores de engenho e lideres politicos da capitania
de Pernambuco.

A Ordem Terceira do Carmo surgiu juntamente com as obras de construcio
do convento carmelita, sendo instituida através de um Breve apostdlico, em 20 de
Outubro de 1695, atendendo a requerimento de vérios irmaos terceiros residentes
no Recifel®.

E dessa época, também, a Ordem Terceira de Sdo Francisco, cuja criacio foi
autorizada, em 12 de Junho de 1695, pelo visitador geral da Provincia Franciscana
do Brasil, atendendo, da mesma forma, ao apelo de irmfos terceiros ali residentes.
Eram estes, em sua grande maioria, mascates, alguns deles de muitas posses, como
o mestre pedreiro Antdnio Fernandes de Matos!!.

Por sua vez, a Irmandade do Santissimo Sacramento surgia como o local de
congregagio da aristocracia pernambucana em busca de prestigio social. Referindo-se
a esta institui¢io, disse Fernando Pio:

E realmente mereciam as irmandades do Santissimo Sacramento os grandes foros de nobreza
que lhes eram concedidos pelas leis portuguesas, se atentarmos, em quaisquer delas, através dos
livros de entradas de irmdos, para a quantidade invulgar de bardes, condes e viscondes que pelo
correr dos tempos ali se acham inscritos!2.

Independente dos particulares propdsitos que cada uma das classes sociais aqui
referidas tinha para se reunir em torno de uma irmandade religiosa, todos buscavam
marcar sua presenca na cidade através da construcio de um templo, cuja magnitude
da arquitetura, ora demonstrava a riqueza de alguns estratos da sociedade, ora o
esforco empreendido para exibir uma conquista social decorrente da unifo de irméos
em torno de um santo de devocdo. Com a edificacdo de seus templos, contribuiram
estas irmandades religiosas para a “urbanidade” e para a estruturacdo urbana da vila
do Recife, ao longo do século XVIII, em particular da Ilha de Santo Antdnio, onde
as torres destes templos pontuam a paisagem urbana (Figura n.2 1)

8 MENEZES, 1984: 19.
9 GUERRA, 1970: 119.
10 GUERRA, 1970: 151.
11" GUERRA, 1970: 169.
12 PIO, 1973: 75.
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Figura n.? 1 — Implantagfo das igrejas distribuidas sobre o “Plano da Villa de S. Antonio do Recife de
Pernambuco situado em 8 grao”. C. 1771

A —Ig. de Sao José do Ribamar F — Ordem Terceira de S. Francisco

B -Ig. N. Sra. do Terco G - Ig. Matriz do S. Sacramento de Santo Antonio
C —1Ig. S. Pedro dos Clérigos H - Ig. N. Sra. da Conceigio dos Militares

D -Ig. de S. Teresa da Ordem Terceira do Carmo I - Ig. Matriz do S. Sacramento da Boa Vista

E - Ig. do Rosério dos Pretos
Fonte: REIS FILHO, 2000.

No que concerne as artes, criaram estas irmandades um “mercado de trabalho”
mais amplo para os artistas e artifices dos diversos oficios da construgio, pintura,
escultura, ourivesaria, etc. possibilitando o desenvolvimento artistico local e a afir-
magio de nomes de destaque no panorama pernambucano do século XVIII e XIX,
Como se apresentard a seguir.

As obras e os artistas

Com o objetivo de apresentar os artistas e artifices que atuaram na construgio e
decoragio dos templos das irmandades referidas, expde-se um pouco sobre a histéria
destes templos, situando as obras realizadas ao longo dos séculos XVIII e XIX.
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Igreja do Roséario dos Homens Pretos de Santo Ant6nio

Uma primitiva igreja da Irmandade do Rosario dos Pretos remonta a meados do
século XVII, sendo substituida pelo templo atual que foi iniciado por volta de 1725
e concluido em 177713,

Algumas obras estdo identificadas na igreja velha, cuja decoracio interior sofreu a
demora decorrente das poucas esmolas. Em 1699, a irmandade investiu 229$750 no
douramento do retabulo da capela-mor; quatro anos depois mandou fazer um novo
consistdrio; em 1706, os irmios estavam decididos a mandar buscar em Lisboa todos
os materiais necessérios para forrar a capela-mor com frisos e molduras douradas!#.

As pesquisas desenvolvidas por Robert Smith (1988) e Judith Martins (s.d.) apontam
uma série de artistas que trabalharam para a irmandade, tanto na primitiva igreja
quanto na atual, como especificam as datas dos registros documentais: Domingos
Lopes, pedreiro, fez todo o telhado da igreja (1687); Francisco Gongalves, pintor, fez
cinco painéis do forro (1715); Antonio Alvares, marceneiro, confeccionou a porta
(1722); Manoel Alvares, entalhador, fez uma charola e um sacrério (1726); Manoel
Gomes, pedreiro, fez obras para a irmandade entre 1686 e 1725; Joao Rocha, ourives,
executou uma naveta e vaso da comunhio em prata (1722); Francisco Rodrigues,
pintor, encarnou uma imagem de Cristo e cruz da sacristia (1725); Pedro de Matos,
pedreiro, trabalhou na construgio da torre e no retelhamento da sacristia e igreja;
Manoel Pais de Lima, entalhador, para quem hé vérias referéncias de pagamentos,
em 1715, por conta dos trabalhos de “entalha do frontispicio”, ndo sendo estes
especificados.

Em documento citado por Flavio Guerra, consta que a 21 de Dezembro de 1748,
a irmandade deliberava sobre “como fazer o novo interior da igreja, porquanto a obra
ja executada atingia a altura do grande arco da Capela-mor”. Foi entdo chamado o
pedreiro Paulo Luiz Fiesco, para apresentar sugestdes e pareceres!S.

Igreja de Sao José do Ribamar

A origem da irmandade remonta ao ano de 1653, surgindo a partir de uma capela
mantida por alguns marceneiros. Instituida por volta de 1735, reuniu carpinteiros,
marceneiros, tanoeiros e pedreiros, que resolveram erguer a Igreja de Sdo José do
Ribamar.

A pedra fundamental foi lancada em 29 de Junho de 1752, mas as obras sé foram
iniciadas quatro anos mais tarde, transcorrendo muito lentamente, devido aos poucos
recursos de seus irmdos. Em 1779, foi feito o telhado e, em 1782, assentada a porta
principal, confeccionada por Manuel Gomes. Em 1788, a igreja estava inacabada,

13 GUERRA, 1970: 109.
14 SILVA; 2002: 201.
15 GUERRA, 1970: 111.
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recebendo o apoio do governador de Pernambuco, Tomés José de Melo, para a sua
conclusio, que ocorreu em 179716,

A irmandade de S3o José do Ribamar era encarregada da regulamentacio e fisca-
lizagao do exercicio das profissdes de carpinteiro, marceneiro e outras em atividade
naquela época. Embora desempenhasse esta funcéo, sdo poucos os registros conhecidos
sobre os artistas envolvidos na construgio do seu templo.

Entre estes, surge José de Oliveira Barbosa, que em 1791 residia em casa perten-
cente a irmandade e foi encarregado da elaboragio de alguns projetos para o templo.
Estando inadimplente, em 1795, teve sua divida perdoada em fungio dos trabalhos que
realizou para a igreja e de “toda obra como seja da talha da capela-mor e frontispicio,
porta principal e ptlpito e 0 mais que precisava o consistorio”!7.

A torre da igreja s6 veio a ser construida em 1896, segundo o trago de Ascendino
Vitorino Lemos de Souza, secretdrio da irmandade. O sino foi fundido por Manoel
dos Santos Vilaca, em 188518.

Igreja de Nossa Senhora do Terco

A origem da Irmandade de Nossa Senhora do Terco remonta ao inicio do século
XVIII, havendo registros que certificam sua existéncia, em 1726. A primitiva igreja
que a abrigou fora edificada por um particular e doada & irmandade, em 17321.

Em meados do século XIX, eram péssimas as condigdes desse templo, sendo
apontado, em 1860, o perigo de um desabamento e a necessidade da Presidéncia
da Provincia de Pernambuco dar autorizacio para a realizacido de quatro loterias
destinadas a construcio de uma nova igreja.

Esta foi iniciada, em 1863, com a reconstrugio das paredes laterais, seguindo-se
as obras da coberta da nave e da capela-mor, concluidas em 1869. No mesmo ano
principiou a construcio da torre, pagando-se pelo desenho desta a importancia de
21$000, a pessoa nio identificada, ficando a execugio a cargo do mestre pedreiro
Manuel do Carmo Ribeiro.

Para a torre foram encomendados na cidade do Porto “azulejos, pirAmides e
balaustres”, a serem remetidos por Vasconcelos & Braga, conforme descri¢ao no Livro
de Receitas e Despesas de 1870-71. Também do Porto veio o conjunto em metal de
dois anjos em adoracéo a cruz, assentado no frontispicio da Igreja®°.

Terminados os servigos de alvenaria, em 1872, entrou a construcio em sua fase
final com a contratagio dos servigos de cantaria das sacadas, a Antonio Pereira de
Carvalho; das grades de ferro das varandas, a Lino Pereira Pinto; das escadas de acesso
aos corredores superiores, a Manuel Mendes de Oliveira; do estuque, a José Maria
Barbosa; da “estampa de Nossa Senhora do Ter¢o no teto da igreja”, a Martinho

16. GUERRA, 1970: 80.

7 SILVA, 2002: 210.

18 MARTINS, s/d: 200, 211.
19 MELLO, 1984: 9.

20 SILVA, 2002: 160.
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Correia da Silva e “entalha da capela-mor, pulpitos, varandas, sanefas e camarim”
ao mestre José de Souza Moréia?l.

Ainda com algumas obras por acabar, foi sagrada a igreja em 12 de Janeiro de 1874,
sendo os servigos de pintura e douramento de partes da nave e dos altares realizados
somente em 1887, a cargo do mestre Joaquim Eustdquio das Neves.

Sao Pedro dos Clérigos

Existindo desde o ano de 1700, somente em 1719, a Irmandade dos Clérigos
resolveu construir a sua igreja, iniciada nove anos depois. A pedra fundamental foi
langada em 3 de Maio de 1728, estando a capela-mor concluida, em 1729, e o corpo
da igreja, em 1759. As obras se prolongaram até 30 de Janeiro de 1782, quando foi
realizada a sagraciao??.

Sua planta foi elaborada pelo mestre-pedreiro Manuel Ferreira Jicome, que criou
uma nave de tragado octogonal inserida numa caixa quadrada, a qual ndo exibe,
externamente, a forma poligonal do seu interior. A pedido da Irmandade, este projeto
foi avaliado e recebeu pareceres favoraveis dos engenheiros militares Jodo Macedo
Corte Real e Diogo da Silveira Veloso.

Na decoragio do seu interior trabalharam renomados artistas da época: Jodo
de Deus Septlveda, encarregado da pintura em perspectiva ilusionista do forro da
nave, (1764-1768); Manuel de Jesus Pinto, responsével pela douragido do mobilirio
da igreja (1804-1815); Francisco Bezerra, autor dos dez painéis sobre a vida de Sao
Pedro localizados na capela-mor, e o mestre entalhador José Gomes de Figueiredo,
que executou o sacrério e o cadeiral do altar-mor, bem como todo o mobilidrio da
sacristia, inaugurada em 17812,

Consagrada a igreja em 1782, as obras continuaram com o douramento do corpo
da igreja e do altar-mor, sendo este resultado do trabalho do pintor In4cio de Melo
e Albuquerque, em 1783. Entre os anos de 1804 e 1813 trabalhou nesta igreja o
mestre entalhador Felipe Alexandre da Silva, responsével pela confeccao das dezesseis
tribunas da igreja, das sanefas das portas e janelas do corredor, da banqueta do altar da
sacristia, e mais seis casticais?4. Francisco José Pinto, pintor e membro da irmandade,
fez em 1833 a encarnacio da imagem de Sao Pedro, adquirida em Portugal, em 176425,

Em 1858, a mesa da irmandade resolveu fazer uma nova capela-mor, por estar
a talha desta arruinada por completo. Foi o padre Inicio Francisco dos Santos que
executou o risco e muitas partes da talha da nova capela, tendo o auxilio de cinco
entalhadores provenientes de Lisboa, entre eles o mestre Bernardino José Monteiro.

21 SILVA, 2002: 161.
2 MENEZES, 1984: 8.
3 SILVA, 2002: 151.
24 SILVA, 2002: 154.
35 MARTINS, s/d: 159.
26 MARTINS, s/d: 186.
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Igreja de Nossa Senhora da Concei¢ao dos Militares

Sao reduzidas as informacdes sobre a construgdo desta igreja, uma vez que se
perdeu a parte mais antiga do arquivo da irmandade. Sua edificagdo decorreu entre
os anos de 1725 e 1757, e jd a 30 de Agosto de 1725 o engenheiro Diogo da Silveira
Veloso “a pedido dos interessados, atestava que da Igreja estava feito todo o alicerce,
levantadas algumas paredes, mas nio o frontispicio, estando concluida a capela-mor”?7.

Terminada a construcéo, tiveram continuidade os trabalhos de decoraciao do
interior do templo que se prolongaram até 1870, quando foi contratado com Fran-
cisco Dornelas Munduri o servigo de douramento da capela-mor, dos altares laterais
e do arco-cruzeiro. Nesse mesmo ano foi executada, por Bernardo Luis Ferreira, o
douramento da talha do forro da nave, sendo o painel central deste pintado por José
Rebelo de Vasconcelos, representando Nossa Senhora da Conceigdo com o Espirito
Santo entre as maosZ8.

Sob o coro vislumbra-se no forro um painel representando a primeira Guerra dos
Guararapes, ocorrida em 1648. Segundo Judith Martins, este foi executado, em 1781,
por Jodo de Deus Septlveda??, sendo também atribuido ao alferes José de Oliveira
Barbosa, que fazia parte da Irmandade de Nossa Senhora da Conceigio, desde 17933°.

Além dos artistas ja referidos, ha as seguintes informagdes esparsas: em 1803,
Crispim Paes Varela era o mestre da obra da torre da igreja; Manuel Vicente de
Siqueira fundiu os sinos da mesma; José Inécio de Assungio executou, em 1850, uma
cruz grande de prata para a irmandade; José da Fonseca Galvao, em 1832, pintou
o nicho de Sio José situado na igreja; em 1857, o pintor Caetano da Rocha Pereira
fez o douramento e envernizamento de quatro painéis; o serralheiro José Francisco
Bento confeccionou quatro grades para os vaos das janelas3!.

Igreja de Santa Tereza da Ordem Terceira do Carmo

A Ordem Terceira do Carmo do Recife foi instituida quando estava em construgio
o convento carmelita, cujos frades, por doagdo, transferiram aos irméos terceiros,
em 1696, a Capela do Santissimo Sacramento, parte integrante da igreja monéstica.

Quatro anos depois os terceiros resolveram construir a sua propria igreja, cuja
pedra fundamental foi assentada em 24 de Julho de 1700. Sendo os membros da
ordem, homens de largos recursos, em 1710 ja estavam em seu novo templo, situado
ao lado da igreja da Ordem Primeira do Carmo3Z.

Depois de inaugurada, a igreja continuou em obras, concluidas somente no século
XIX. Nela trabalharam: Manuel de Jesus Pinto, contratado em 1792 para fazer o

27 MENEZES, 1984: 70.
28 MENEZES, 1984: 72.
29 MARTINS, s/d: 190.
30 SILVA, 2002: 206.

31 MARTINS, s/d.

32 SILVA, 2002: 168.
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douramento e a pintura da sacristia; Félix da Costa Monteiro, pago em 1786 para
pintar o forro da casa das catacumbas; Matias Antonio Quaresma, marceneiro que
executou, em 1796, as trés portas principais da igreja; José Antunes, que pintou,
em 1782, um painel para a capela da casa das catacumbas; Antdnio Henriques
Cardoso, responsavel pela talha da capela dos novicos, em 1760; Serafim dos Anjos,
que entalhou, em 1763, o altar de Nossa Senhora da Soledade, situado na sacristia,
cujo teto tem painéis pintados e dourados por Manuel de Jesus Pinto, em 17923,

Na decoragio interior desta igreja teve destaque a participacio de Jodo de Deus
Sepilveda, contratado em 1760 para pintar os cinco painéis situados nas paredes do
altar-mor e dourar as molduras. O contrato veio a ser renovado em Novembro do
mesmo ano, para executar vinte painéis para o forro e dois a serem colocados sobre
as “portas travessas que entram para o Cruzeiro”. Finalmente, em 15 de Novembro
de 1761, foi contratada a pintura de quinze painéis do forro, sete painéis das paredes
e duas tribunas4.

Outro artista de destaque foi Felipe Alexandre da Silva, autor dos entalhes dos
retabulos da capela-mor, arco cruzeiro, altares laterais e sacristia, executados quando
em 1815, decidiu a Ordem Terceira fazer nova talha em toda a capela-mor, por se
encontrar estragada a primitiva. Em 1822, fez também a talha de cinco altares laterais
da mesma igreja’’.

No inicio do século XIX, foi levantada a torre e colocado o gradil que encerra
a testada do lote onde estd implantada a igreja, sagrada a 13 de Outubro de 1837,
sob a invocacdo de Santa Teresa de Jesus®0. Entre 1854 e 1858, a igreja foi alvo de
novas obras, quando a capela-mor e os altares laterais foram substituidos.

Capela Dourada da Ordem Terceira de Sao Francisco do Recife

Por escritura datada de 9 de Abril de 1696, os frades franciscanos cederam aos
irmdos da recém fundada Ordem Terceira uma parcela das terras pertencentes ao
convento, para que ali fizessem sua capela, com arco aberto “para a igreja do dito
convento, e todas as mais casas e 0 mais que necessério for para a dita Ordem™7.

A partir desta doag@o, os terceiros puderam abrir um grande arco no lado sul da
nave da igreja conventual e iniciaram a construgio da Capela dos Novicos, cuja pedra
fundamental foi langada em 13 de Maio de 1696. Ficou encarregado da construgio
o mestre pedreiro Antdnio Fernandes de Matos, admitido como membro da Ordem
em 17 de Setembro de 1695 e seu ministro, entre 1697 e 1700. A 15 de Setembro
de 1697, foi celebrada ali a primeira missa, tendo sido gasta até entdo, a importancia

de 1:356$9803.

33 MARTINS, s/d; SILVA, 2002: 169.
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No periodo de 1697 a 1700, foram contratados os primeiros trabalhos de decoragio
que deram a esta o titulo de “capela dourada”. Luis Machado executou o arco da
capela-mor, o grande arco para o convento e os mdveis da sacristia. Em 1698, foi
contratado o mestre portugués Antdnio Martins Santiago, para fazer a talha da
capela-mor, com dois nichos para as imagens dos Santos Cosme e Damifo, e mais
um sacrdrio, frontal e dois armérios. Também trabalhou na Capela dos Novigos, o
pintor José Paulo Pinhio de Matos, provavel autor de nove painéis representando os
santos da Ordem, e oito, encomendados por Antdnio Fernandes de Matos, em 1699,

Ao longo do século XVIII, as obras tiveram continuidade. Em 1704, foram assentados
os azulejos, trazidos de Lisboa e assinados pelo artista portugués Antdnio Pereira.
Entre 1759 e 1761, José Ribeiro de Vasconcelos pintou dois painéis para a capela,
dourou os nichos dos santos e retocou o andor de Nossa Senhora da Conceigao. Luis
Nunes executou, entre 1765 e 1766, as imagens de Sdo Francisco e Santa Isabel para
a capela do hospital da Ordem Terceira e a imagem de Sao Jacome. Manoel de Jesus
Pinto foi responséavel pela douragio da capela, em 179940,

Igreja Matriz do Santissimo Sacramento de Santo Antdnio

Referir-se 4 Irmandade do Santissimo Sacramento é remontar 2 histéria da Igreja
do Corpo Santo, sede da primeira irmandade desta invocacéo. Situada na Ilha do
Recife, a Igreja do Corpo Santo era a matriz de uma ampla freguesia que devido
ao aumento populacional verificado no Recife demandou a constru¢ao de um novo
templo, agora no bairro de Santo Antdnio, de modo a melhor servir aos fies daquele
bairro e do de Sdo José#l.

Em 30 de Abril de 1752, a Irmandade do Santissimo Sacramento da Igreja do
Corpo Santo registrou a compra, em leildo da Real Fazenda, do local onde estava a
antiga casa da pélvora dos holandeses, a fim de construir sua nova igreja, cuja pedra
fundamental foi langada em 1753.

Em 1754, a capela-mor j4 estava aberta aos fieis, mas as obras da igreja s6 foram
concluidas em 1790. Com a criacéo da Par6quia de Santo Antonio, em 1789, passou
a nova igreja do Santissimo Sacramento a condi¢ao de matriz#2.

Na Matriz de Santo Antdnio atuaram alguns dos mais importantes artistas dos
séculos XVIII e XIX: o mestre entalhador Felipe Alexandre da Silva foi responsével
pelas obras do altar-mor e trabalhos de cantaria do frontispicio, realizados entre 1799
e 1808; Manuel de Jesus Pinto fez a pintura e douragio de talhas da igreja, incluindo
o coro, os altares laterais e as sanefas, sendo de sua autoria o painel do Espirito Santo,
existente no altar do consistério; José de El6i é o autor do quadro que representa “O
Batismo de Jesus”, existente no batistério, tendo este artista trabalhado, também, no

39 MARTINS, s/d.

40 MARTINS, s/d; SILVA, 2002: 182.
41 SILVA, 2007: 4.

42 SILVA, 2002: 195.
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Mosteiro de Sdo Bento de Olinda, lhe sendo atribuidos os painéis do forro da nave
e do altar da sacristia, pintados entre 1785 e 17894,

Igreja Matriz do Santissimo Sacramento da Boa Vista

Por Provisdo datada de Janeiro de 1805, ocorreu um desmembramento da freguesia
da Sé do Recife, levando a criagdo da nova freguesia da Boa Vista. Para sede desta
foi escolhida a igreja fundada pela Irmandade do Santissimo Sacramento, em 1784.

Nesta, em 1793, estavam concluidas as obras da capela-mor, duas sacristias e
parte da nave, encontrando-se em condicdes de receber o Santissimo Sacramento,
trasladado em procissdo desde a Igreja da Santa Cruz, anterior casa da irmandade+.

Os trabalhos de decoragdo do interior do templo prolongaram-se por toda a
primeira metade do século XIX, envolvendo artistas em geral residentes no bairro da
Boa Vista. A obra de talha ficou a cargo do mestre Antdnio Basilio de Oliveira e de
Joaquim Correia Leal, que entalhou os altares laterais da capela-mor, em 1830. Os
trabalhos de douramento foram realizados por Francisco José Pinto, substituido por
Manuel de Jesus Pinto, em 1822. Sdo de Caetano Rocha Pereira os painéis decorativos
da capela-mor, datados de 1823, bem como a pintura do forro, de 1844. Em 1831,
o escultor Manuel da Silva Amorim foi encarregado de confeccionar as imagens de
S0 José, Sao Joaquim e Sdo Raimundo Nonato®.

No ano de 1839, a irmandade resolveu dotar a igreja de uma notdvel fachada
em pedra Lioz, mandando buscar em Lisboa o projeto e toda a pedra. Em Abril de
1840, chegava um relatério do arquiteto portugués Manoel Joaquim de Souza, junto
com uma nova proposta de risco para o frontispicio. Em Junho, estavam no porto
do Recife as primeiras pedras, a serem montadas pelo arquiteto André Willmer, em
conformidade com o projeto vindo de Lisboa%.

Desejando completar a decoragio do frontispicio, em 1854, a irmandade contratou
com o escultor portugués Francisco d’Assis Rodrigues, diretor da Academia das
Belas Artes de Lisboa, a execugio do “painel da Gléria” e das estatuas dos quatro
evangelistas. O “Painel da Gléria” chegou ao Recife em 1858, sendo seu assentamento
concluido a 14 de Abril de 1859. As estatuas dos evangelistas s6 foram entregues
em 1871, e postas em seus lugares, em 187647,

Para finalizar o frontispicio faltava construir as torres, também em pedra Lioz.
Sob a coordenacio do mestre pedreiro André Rompke, foi concluida a torre leste,
em 1888, e a torre oeste, em 1889.

4 MARTINS, s/d; SILVA, 2002: 198-199.
4 GUERRA, 1970: 23.

4 MARTINS, s/d; SILVA, 2002: 228.

46 SILVA, 2002: 228.

47 GUERRA, 1970: 25.
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Consideracoes finais

Encerrada esta trajetdria através da histéria das irmandades religiosas do Recife,
aqui trabalhadas, confirmam-se algumas idéias colocadas anteriormente. De fato, a
agio das irmandades consolidada na construco destes templos foi uma importante
contribui¢do para a configuragio urbana do Recife, evidenciando-se, por exemplo,
na formacio dos largos que antecedem as igrejas do Terco, de Sao Pedro e de Sio
José do Ribamar.

Sob o aspecto artistico, a a¢io destas irmandades foi ainda mais relevante, pois
resultou no ja referido “mercado de trabalho” para os artistas e artifices dos séculos
XVIII e XIX, possibilitando o desenvolvimento das artes em Pernambuco e dando
espago para a formagio de renomados artistas, valendo a pena enfatizar a ligacio
destes com as irmandades.

O pedreiro e arquiteto Manoel Ferreira Jacome foi discipulo do mestre de obras
Antdnio Fernandes de Matos. Sendo considerado um dos oficiais mais peritos do
Recife, foi lider da sua classe tendo a fungio de juiz do oficio de pedreiros confirmada
pelos vereadores da cAmara. Trabalhou como pedreiro na Igreja de Nossa Senhora
do Rosério dos Pretos, executou a planta da Igreja de Sdo Pedro dos Clérigos e entre
1704 e 1706, trabalhou com Jodo Pacheco Calheiros no claustro da Ordem Terceira
de Szo Francisco.

O pintor Manoel de Jesus Pinto era irmao do Santissimo Sacramento e da Ordem
Terceira do Carmo, o que denota o seu status social. Sua longa folha de servicos d4
a dimensio da importincia que teve no meio em que atuou, tendo trabalhado nas
igrejas de Sdo Pedro dos Clérigos, das ordens terceiras do Carmo e de Sao Francisco,
e na Matriz de Santo Antdnio. Faleceu em 1817.

Jodo de Deus Septlveda é apontado como um dos maiores pintores do século
XVIII, em Pernambuco, sendo também misico. Na sua producio tém destaque as
pinturas que executou no forro da nave da Igreja de Sdo Pedro dos Clérigos e no
forro sob o coro da Igreja da Conceigido dos Militares, representando a batalha dos
Guararapes. Acrescenta-se a estes, alguns dos painéis com cenas da vida de Santa
Teresa que ornamentam a casa dos terceiros do Carmo.

Também o entalhador Felipe Alexandre da Silva, no inicio do século XIX, circulou
entre as ordens terceiras do Carmo e de Sao Francisco, executando retabulos e outros
trabalhos de talha. Para as igrejas Matriz de Santo Antonio e Sdo Pedro dos Clérigos,
fez objetos diversos, como castigais, tocheiros e sanefas.

Associando o “saber” destes artistas ao desejo que tinham as irmandades de exibir
seus templos perante a sociedade, surgiram experiéncias inovadoras para Pernambuco,
naquela época, como a planta poligonal concebida por Manoel Ferreira Jacome, para
a Igreja de Sdo Pedro dos Clérigos e a pintura em perspectiva executada no forro da
nave desta igreja, por Jodo de Deus Sepilveda. Estas obras sdo expressoes relevantes
da producio destas irmandades e de seus artistas.
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Figura n.2 2 — As igrejas das irmandades de Nossa Senhora do Rosério dos Pretos, Sdo José do
Ribamar, Nossa Senhora do Tergo e Sdo Pedro dos Clérigos
Fotos: Maria Berthilde Moura Filha.
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Figura n.? 3 — As igrejas de Nossa Senhora da Conceicio dos Militares e da Ordem Terceira do
Carmo. Em baixo, a Matriz de Santo Antdnio e a Matriz da Boa Vista
Fotos: Maria Berthilde Moura Filha.
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Figura n.2 4 — Interior das igrejas de N. Senhora do Rosario dos Pretos, N. Senhora do Tergo, Sdo
Pedro dos Clérigos e N. Senhora da Conceigio dos Militares
Fotos: Maria Berthilde Moura Filha.
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Figura n.2 5 — Interior das igrejas dos terceiros do Carmo e de Sdo Francisco (Capela Dourada).
Abaixo, o interior da Matriz de Santo Antdnio e da Matriz da Boa Vista
Fotos: Maria Berthilde Moura Filha.
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O cabido de Viseu: dindmica de encomendas

no periodo de Sede Vacante (1720-1740)

Maria de Fatima EUSEBIO

Introducao

Na maioria das edificagdes religiosas somos confrontados com elementos resultantes
das diversas intervencdes, mais ou menos profundas, que foram sendo realizadas ao
longo dos séculos. Em alguns exemplares observamos a presenca de formas artisticas
distintas, cuja concomitincia nem sempre se configura de forma harmoniosa e coerente
e deixa em aberto intimeras questdes relativas ao conhecimento e a interpretagio das
formas que o edificio assumiu nas suas diferentes fases. A compreensio das mutacoes
estéticas executadas num edificio impde a inclusio dos aspectos circunstanciais que as
motivaram e enformaram, designadamente os econémicos, os religiosos, os estilisticos,
os gostos e as opcoes dos encomendadores.

Ap6s o periodo conturbado da reconquista da cidade de Viseu e da restauragio
da diocese, o bispo D. Egas (1289-1313) deu inicio a construcdo de um edificio
com as caracteristicas espaciais e com as dimensdes correspondentes a dignidade de
uma Catedral. Nesta construgfo inicial verificou-se a miscigenagio de elementos
caracteristicos das sintaxes roméanica e gética.

Ao longo dos séculos o templo primitivo foi objecto de indmeras intervengoes
que alteraram profundamente a sua fisionomia medieval. Estas ac¢des foram maio-
ritariamente realizadas por diligéncias dos bispos da diocese, enquanto o Cabido se
ocupava essencialmente da realizacdo de pequenos arranjos, necessarios & manutengao
da construgio. Assim, ao longo dos séculos as obras de maior vulto decorreram da
intervencio directa dos prelados da citedra viseense, que fomentaram a reforma, a
modernizacio e o ornato da Sé. Tratando-se do espaco religioso simbolicamente mais
proeminente no ambito diocesano, enquanto “imagem figurativa da Igreja visivel de
Cristo. O wverdadeiro templo de Deus vivo, espiritual”® justificou esta superintendéncia
e o especial empenho dos bispos. A projeccio e a influéncia da Catedral néo se

I AZEVEDO, 2001: 192.
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circunscrevia ao bispado, tinha um alcance mais alargado, era simbolicamente a
imagem da diocese que se transpunha para os outros bispados do territério nacional.

Ao longo dos séculos foram vérias as intervengdes, maioritariamente resultantes
da iniciativa dos bispos, entre as quais enunciamos as de maior relevincia e impacto:

— Entre 1501-1505 a encomenda do poliptico gético para a capela-mor 2 oficina de Vasco
Fernandes e de Francisco Henriques, pelo bispo D. Fernao Gongalves de Miranda;

—Em 1513 D. Diogo Ortiz de Vilhegas mandou construir a cobertura de pedra da
Catedral, a denominada abébada de nés, e substituir a fachada gética por uma com
o decorativismo do manuelino;

— Entre 1528-1534 D. Miguel da Silva mandou edificar um novo claustro, segundo o
risco do arquitecto italiano Francesco de Cremona;

— Em 1635 verifica-se uma intervengao do Cabido justificada pela necessidade de dar
resposta a uma situagfio de emergéncia: a fachada manuelina ruiu na sequéncia de um
temporal, determinando a sua substituicio por outra de caracteristicas maneiristas,
cujo risco era da autoria do arquitecto de Salamanca Jodo Moreno;

— Entre 1675 e 1684 o Bispo D. Jodo de Melo (1673-1684) alterou profundamente
a capela-mor, por considerar a existente “pequena a respeito do corpo da igreja e
mal pode receber os capitulares com a honestidade e decéncia que convém, porque as
cadeiras se estendem a parte do cruseiro da igreja”. A capela-mor gética foi demolida
e aumentada, o politico gético foi desmantelado e substituido por uma composicao
retabular enformada de acordo com a sintaxe maneirista, a abébada foi pintada com
coloridos motivos de grutescos, a sacristia foi enobrecida com painéis de azulejos,
um novo paramenteiro e a pintura da cobertura.

Estas intervengdes foram determinantes para a metamorfose do edificio catedralicio,
contudo a reforma mais avultada e profunda foi efectuada néo sob o expediente dos
bispos, mas sim do Cabido. Na sequéncia da morte do bispo D. Jerénimo Soares
(1694-1720), ocorrida em 18 de Janeiro de 1720, e em face das relagdes pouco
cordiais entre o Rei D. Jodo V e a Ciria Romana, legalmente, competia ao Cabido
a administracio das rendas da Mitra. Foram vinte anos de Sé Vaga em que o Cabido
como administrador das rendas da mesa pontifical tomou a iniciativa e a liberdade
de desenvolver um vastissimo plano de reformas da Catedral, que determinou uma
manifesta mutacio na fisionomia do edificio, esbatendo as suas caracteristicas medievais.

Volvidas somente quatro semanas apds a morte do bispo D. Jerénimo Soares, em
15 de Fevereiro de 1720, o Cabido reuniu e determinou que por estar esta Sé mui
escura e as paredes toscas, se mandasse vir um mestre de obras para tratar (de) abrir-lhe
maiores janelas e frestas e tomar medidas para se porem azulejos nas paredes e todas as
mais obras necessdrias para melhor perfeicdo e asseio da dita Sé3.

2 A.D.V. - Instrugdo e Relacao da Catedral de Viseu e mais igrejas do bispado para a Sagrada Congregacdao. CAB — DOCS
AVS, cx. 6, n.2 2; EUSEBIO, 2002: 409.

3 A.CS.V, 1708-1778 - Livro para nelle se assentarem os assentos e determinagoins do Reverendo Cabbido para que fosse
mais verdadeiro.
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Com esse objectivo foi solicitada a vinda a Viseu do arquitecto de Coimbra
Gaspar Ferreira para dar o seu parecer sobre as obras a realizar, tendo a primeira
reunifo tido lugar logo a 11 de Margo de 1720. A caracterizagio feita pelo Cabido
da situacdo em que se encontrava a Sé remete-nos para um contexto de profundo
descontentamento e de um forte anseio de modernizar o espaco religioso que deveria
ser o modelo para toda a diocese:

por a Seé se achantar com tanto desaseio e sem luses, e as paredes sem cal nem asulejo, feitas
de alvenaria e cheias de barro, e o pavimento todo descomposto, com humas pedras mais altas
e outras mais baixas, pior ainda que as ruas da cidade, e por se achar a abéboda carcumida e
alguns painéis da dita abéboda com alguma cal por ndo ser a pedra capaz, e o érgdo desafinado,
e o coro de sima velho e com pouca lux, de sorte que o Cabbido em muitos dias escuros resava
o Officio Divino com velas?.

Descrito este cendrio e evidenciados os inconvenientes que provocava foi delineado
um programa de intervencio notoriamente vasto, que compreendia obras muito
diversas, que iam desde a arquitectura, 2 talha,  estatudria, 2 azulejaria, etc.:

que se fizese hum pavimento novo da melhor forma que pudesse ser, com sepulturas em fechos
para que nunca se desordenascem, e que se mudasse o érgdo para a parte do Evangelho, para
da parte da Epistolla se abrivem duas jinellas bem rasgadas para darem lux bastante & Seé, e se
abrisse outra fingida da parte do Evangelho para comresponder, e no coro de sima se rasgasem
as duas janellas para darem lux a todo o coro, e que se abrissem mais duas jinellas no cruseiro
da Seé, huma na capella do Spirito Sancto e outra na do Sanctissimo Sacramento, em lugar
do “0” que estd nas ditas capellas, e na capella-mor se abricem também duas jinellas de meia
laranja ou como melhor poder ser, para darem lux a dita capella-mor que também hé escura. E
que as columnas, por se acharem sem forma, se faca cada huma de quatro meias columnas e se
cubram de estuque athé & altura que paresser ao arquiteto, e os painéis da abéboda se cubram
também de estuque ou como melhor parecer ao arquiteto, e os frisos ou cordéens se dourem ou
pintem sobre estuque ou sobre a mesma pedra, da sorte que melhor paresser ao arquiteto, e os
remates das collumnas e bases se facdo de pao dourado, e as pillastras ou padrastais das mesmas
collumnas se facdo de pedra pintada fingida da pia de baptisar ou a do pilpito, e que se mande
vir asulejo de Coimbra, do melhor de histéria, para se cubrivem as paredes thé a altura que
paresser ao arquiteto, e a demais thé as abébodas se faca de estuque. E o coro de sima se mande
concertar e se tive parte da madeira que tem supérflua e que se lhe ponhdo remates dourados, e
o demais que se mande pintar de xardo, com huma flor de ouro em cada cadeira, como melhor
paresser ao pintor. E se determinou mais que hum organista castelhano que estd em Coimbra
fasendo o 6rgam de Santa Cruz viesse faser e concertar o érgam e que o arquiteto fizesse huma
planta para a caixa do dito érgdo pera se fazer pella dita planta’.

4 A.CS.V, 1708-1778 — Livro para nelle se assentarem os assentos e determinagoins do Reverendo Cabbido para que fosse
mais verdadeiro, fls 53-55v; EUSEBIO, 2002: 201.

5 A.CS.V, 1708-1778 - Livro para nelle se assentarem os assentos e determinagoins do Reverendo Cabbido para que fosse
mais verdadeiro, fls 53-55v; EUSEBIO, 2002: 201.
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O programa era tdo vasto e exigia a intervengio de artistas e artifices de diferentes
oficios, que o Cabido considerou necessario nomear dous intendentes activos e com boa
capacidade, para cuidarem na expedicam das obras e deligéncia dos offeciaes®.

Para além do parecer do mestre Gaspar Ferreira os capitulares solicitaram mais
dois pareceres de arquitectos, concretamente de Frei Alexandre Pereira, religioso de
Sao Bernardo, assistente em S. Cristovao de Lafoes, e do arquitecto do Mosteiro de
Arouca. Contudo, nio temos qualquer registo da avaliagio e propostas destes mestres
que nos possibilite a confrontagdo com o parecer do arquitecto Gaspar Ferreira.

As obras foram iniciadas com celeridade e em virias vertentes, pois em Outubro de
1720 ja encontramos registos de pagamentos aos pedreiros, carpinteiros, entalhadores
e pintores’. Para a execugdo dos trabalhos foram contratados muitos mestres, de
diferentes oficios, maioritariamente provenientes de outras regides do pafs, porque
na cidade néo havia oficinas capazes de dar resposta a quantidade e a qualidade das
obras exigidas.

Um levantamento dos mestres que laboraram na Sé ao longo dos vintes anos
permite-nos contabilizar um nimero muito elevado de artistas e artifices, um célculo
que se encontra incompleto devido as lacunas documentais:

Quadron.2 1

Oficios N.2
Mestres pedreiros 14
Arquitectos 5
Mestres carpinteiros 7
Mestres entalhadores, escultores e ensambladores 20
Mestres pintores e douradores 14
Mestres ourives 5
Mestres organeiros 2
Oleiros 1
Ferreiros e serralheiros 5
Sineiros 1
Livreiros 2
Vidraceiros 1
Sirgueiros 3

Muitos destes obreiros realizaram mais do que uma obra para a Catedral. No que
se refere & proveniéncia destes artistas verificamos que na maioria sdo origindrios
da regido de Entre-Douro-e-Minho. A pequena dimensio das oficinas locais ficou
explanada numa memoria descritiva registada pelo Cabido viseense para justificar
os elevados gastos com as obras realizadas na Catedral a partir de 1720, no periodo
de Sede Vacante:

6 A.D.V, 1739 — Reclamaces. CAB — DOCS AVS; EUSEBIO, 2002: 268.
7 A.D.V. - Instrugdo e Relagdo da Catedral de Viseu e mais igrejas do bispado para a Sagrada Congregagao. CAB - DOCS
AVS, cx. 6, n.2 2; EUSEBIO, 2002: 409.
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como esta cidade hé pobre e nella nam havia mestres capazes e com cabedais para poderem
fazé-llas por rematacoens e se mandarem vir de Coimbra e Braga, e de outras mais partes®.

Esta constatagio é especificada no mesmo documento relativamente aos enta-
lhadores que executaram os quatro retibulos para o transepto:

como nam havia officiaes na terra a quem se dessem estas obras, foy precizo mandar vir
mestres de fora para as fazerem®.

Na realidade, para as obras de maior vulto, como estruturas retabulares, o cadeiral,
o 6rgio e as pinturas, foram contratados conceituados mestres de Braga, Porto,
Barcelos, Guimaraes, Coimbra, Lisboa e da Galiza. Para a sua contratacio, nem
sempre foi cumprido o procedimento de colocagio da obra com planta a vista para
que os mestres efectuassem os seus langos e fosse arrematada ao que apresentasse
menor valor. Com frequéncia o Cabido, satisfeito com o trabalho realizado por alguns
artistas, lhe efectuava outras encomendas. O empenho dos capitulares no processo
de seleccdo dos artistas é confirmado pelo pagamento das despesas efectuadas pelo
entalhador de Coimbra Manuel Moreira na viagem a Viseu para lancar na obra do
retdbulo-mor.

1. Obras de arquitectura

As obras de arquitectura realizadas neste perfodo de Sé Vaga (1720-1740) introdu-
ziram alteracdes significativas no aspecto visual do interior da Catedral, capitalizando
a utilizacdo da luz, reparando alguns problemas que condicionavam a utilizago
do espago e harmonizando esteticamente alguns componentes. A enumeragio das
intervencdes de cariz arquitecténico explana a diversidade e o alcance do plano de
intervencao:

— abriram-se janelas na fachada e nas capelas laterais para evitar os elevados gastos com
cera e se manifestar com melhor claridade a primurosa fdbrica e artefacto da mesma Seél®;

— foi executado um novo pavimento, pois as pedras encontravam-se partidas, desnive-
ladas e desunidas devido 2 abertura de sepulturas ao longo dos tempos, provocando
frequentemente acidentes;

— as paredes e colunas foram rebocadas e caiadas, por se encontrarem de pedra tosqua
e denegridast;

— considerou-se que as capelas laterais, dedicadas a Sdo Pedro e a Sdo Jodo, eram muito
baixas, com pequenos arcos e desproporcionadas, sem nenhuma conrespondéncia ao da
capella-mor, que se achava mais muderno, (...) rezam porque se mandaram levantar as
ditas cappellas, fazendo-sse as abébedas e pondo-se-lhes arcos a face corespondentes aos da
cappella-mor, mandando-lhes também abrir frestas rasgadas, para lhes communicarem luz!2;

8 A.D.V, 1739 — Reclamagoes. CAB — DOCS AVS; EUSEBIO, 2002: 268.
9 A.D\V, 1739 — Reclamacdes. CAB — DOCS AVS; EUSEBIO, 2002: 268.
10 A.D.V, 1739 — Reclamagdes. CAB — DOCS AVS; EUSEBIO, 2002: 262.
11 A.D.V, 1739 — Reclamagdes. CAB — DOCS AVS; EUSEBIO, 2002: 263.
12 A.D.V, 1739 — Reclamagcdes. CAB — DOCS AVS; EUSEBIO, 2002: 264.
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— ao claustro, que tinha um Gnico andar, foi acrescentado um segundo piso, para evitar
a exposi¢io aos temporais € as humidades que causavam danos nos altares, nos
quais se nam podia sellebrar em muitos dias, por se acharem molhados e com a humidade
apodreciam frontais e soalhos dos altares!3. O claustro de cima, executado pelos mestres
pedreiros Anténio Ribeiro de Santiago de Poiares, termo de Barcelos, e Pascoal
Rodrigues do concelho de Coura, comarca de Viana, composto por colunas toscanas
e cobertura de madeira, articula-se internamente com o claustro renascentista, e
alterou consideravelmente a fisionomia do exterior da Catedral, pela introducio de
uma nova galeria de janelas voltadas para o adro;

—a Casa de Sao Teotdnio, onde se realizavam as sessdes capitulares, foi reformada
nas paredes e na porta, que ficou mais espacosa e com um nicho para a colocacéo
da imagem de Sdo Teoténio.

L

Figura n.2 1 — Claustro superior

2. Outras tipologias artisticas

As intervengdes arquitecténicas foram acompanhadas por um vasto programa de
execugio de obras de talha, imagindria e azulejaria, que no seu conjunto imputaram
ao interior da Catedral os brilhos, a exuberancia da cor e do ouro, a dinAmica de
formas e a teatralidade que sdo apanigio do barroco.

A talha e o azulejo foram dois recursos claramente vinculados a fase inicial do
plano de intervencéio, contudo, a amplitude da sua aplicagio foi-se dilatando ao
longo da década de vinte do século XVIII.

Numa primeira fase estabeleceu-se como necessaria a execugio de dois pulpitos
e de duas estruturas retabulares para as capelas do transepto, depois destas serem
objecto de uma reforma arquitecténica.

13 A.D.V, 1739 - Reclamagdes. CAB - DOCS AVS; EUSEBIO, 2002: 265.
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Figura n.2 2
Pulpitos

O pdlpito anterior, de marmore da Arrabida, foi considerado como sendo de
modelo antigo, a vista de obras modernas e perfeitas'4, pelo que se encomendaram dois
novos, com bases de granito, em forma de misulas lavradas com grandes folhas, e
grades de intalhado, escadas e curriméens de bronze!>, que foram executadas em 1721.

Esta perspectiva do Cabido relativamente a necessidade de incorporar na Cate-
dral estruturas de talha modernas, enformadas pela sintaxe estilistica hodierna, em
substituicio dos espécimes anteriores, considerados antigos e obsoletos, foi uma
justificagdo recorrente para fundamentar as sucessivas encomendas, como ficou
explanado na justificagio da encomenda das estruturas retabulares para as capelas e
altares do transepto, que na acepgio do Cabido se achavam huns e outros tam antigos
e curcomidos do carruncho, que estes por se acharem sem molduras nem cappitéis se lhe
ignorava o principio de sua forma, e aquelles nam constavam mais que humas tdboas velhas,
metidas em hum arco, com sombras de que foram pintadas, e todos indignos de estarem
em huma pobre aldea, quanto mais em huma cathedral'®.

14 A.D.V, 1739 — Reclamagdes. CAB — DOCS AVS; EUSIEZBIO, 2002: 263.
15 A.D.V,, 1739 — Reclamagdes. CAB — DOCS AVS; EUSEBIO, 2002: 263.
16 A.D.V,, 1739 — Reclamagges. CAB — DOCS AVS; EUSEBIO, 2002: 266.
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Os retabulos das capelas de Sdo Pedro e de Sio Jodo Baptista foram entalhados
em 1721, pelo mestre Manuel Correia (Santa Maria de Landim, Barcelos), e os de
Nossa Senhora do Rosério e de Santa Ana em 1726, pelo mestre Manuel Vieira da
Silva (Barancelhe, Guimaries), contribuindo estes exemplares para a admissao precoce
das primeiras formas do formulario joanino na diocese de Viseu, ainda que articuladas
com motivos do barroco nacional, demonstrando que o Cabido era receptivo e estava
culturalmente aberto a aceitacdo das novidades artisticas.

Conservando-se as invocagdes primitivas das capelas, a substituigio das composigoes
pictéricas pelas de talha ocasionou a encomenda das correspondentes esculturas.
Mais uma vez o Cabido evidenciou o seu desvelo e conhecimentos artisticos na
escolha do artista, incidindo a sua preferéncia num dos mestres mais reputados que
na época trabalhavam no Reino, Claude Courrat Laprade. A insercdo destas imagens
em retabulos barrocos remete-nos para a manifesta intencéo de transformar o espago
interno da Sé, vinculando-o 4 ambiéncia e caracteres identitarios do barroco.

Figura n.? 3
Ret4bulo da capela de Sdo Pedro

Simultaneamente, iniciou-se a reforma do cadeiral do coro-alto. Tratava-se de
uma composi¢io encomendada no século XVI por D. Miguel da Silva, composta por
cadeiras dispostas em U e repartidas por dois andares, que o Cabido mandou remodelar
em 1721, alterando significativamente a sua fisionomia, através da incorporagio
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de um espaldar guarnecido com exuberantes composicdes de acantos dourados e
representagdes pictdricas em chinoiserie.

Outra das prioridades do Cabido incidiu sobre a execucdo de um novo 6rgéo, pois
o anterior além de ser piqueno se achava antigo como a mesma Seé, e faltos de registos e
muito derotados da madeira e canos, sem embbargo de ter sido concertado por veges, sendo
as suas voges mais pervocativas de zombaria que de louvor'7. A importancia da musica
nas ceriménias e a relevincia que o 6rgao assumia visualmente no espago interno da
Catedral justificaram a rapidez do Cabido em encomendar ao arquitecto Gaspar Ferreira,
ainda no ano de 1721, a planta para as bacias de um exemplar pelo estilo moderno
e com wvistosa fdbrica assim no ornato dos canos como da bacia'8, que foram executadas
pelo entalhador Manuel Madeira enquanto da parte técnica se ocupou o organista
castelhano que na época estava a executar o 6rgao da igreja de Santa Cruz de Coimbra.

O brilho do ouro e a exuberincia da policromia foram também aplicados aos
ornatos de pedra executados no periodo manuelino, concretamente os brasdes dos
fechos da abdbada, os bocetes, as nervuras curvas na abdbada que suporta o coro
alto, os capitéis e a balaustrada do coro-alto. Conjuntamente, nas paredes das naves
laterais foi colocado um lambril de azulejos barroco!?, executado na oficina do oleiro
Agostinho de Paiva e assente por Joseph de Gdes entre 1720 e 1722.

Nesta sequéncia de obras seguiu-se a execugio de sanefas de talha para a Sala do
Cabido, que de acordo com um registo de pagamento foram douradas em 17252, Trata-se
de um conjunto exuberante, com minuciosa pintura de motivos dourados sobre fundo
vermelho imitando a exuberancia dos tecidos de brocado e volumosos lambrequins do
registo inferior. As paredes deste espaco foram revestidas por um elevado lambril de
azulejos barrocos, com figuragdes profanas, pintados pelo mestre Manuel da Silva de
Lisboa e executados na oficina do conimbricense Agostinho de Paiva.

Figura n.2 4

Sala do Cabido

17 A.D.V, 1739 — Reclamagées. CAB — DOCS AVS; EUSEBIO, 2002: 267.

18- A.D.V, 1739 — Reclamagdes. CAB — DOCS AVS; EUSEBIO, 2002: 267.

19" Actualmente estes azulejos revestem as paredes do claustro.

20 AD.V.— CAB - DOCS AVS, Cx. 40, n.2 249; EUSEBIO, Maria de Fatima, 2005: 714-715.
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No plano de intervencéo inicial e na documentago até 1729 nio encontramos
qualquer referéncia a intengio de se encomendar um novo retdbulo para a capela-
mor, em substituicio do que 14 se encontrava, de sintaxe maneirista, que tenha sido
executado cerca de cinquenta anos antes. Contudo, em 1729 o Cabido encomendou
uma nova composigio retabular para este espaco, fundamentando posteriormente
esta diligéncia, em 1738, da seguinte forma:

estar o retdbolo da cappella-mor fabricado & antigo e a sua architetura e grandeza hera sem
muita deferenca igual a de outro antigo que se acha no altar do Sacramento, & mao direita, em
o cruzeiro da mesma Seé, e ficava o correspondente da parte esquerda, que hé da invocassam
do Spirito Santo, sem retdbolo, com todo o frontespicio mii, em pedra tosqua, sendo huma das
partes principais a que se atende a boa armonia da compusisam dos templos, rezam porque se
mudou o da cappella-mor para este do Spirito Santo, por ficar corespondendo ao do Sacramento,
e se mandou fazer hum de novo, com melhor ideia, para o altar-mor, por serem estes sempre os
mais patentes e adonde deve existir o melhor primor do aceyo, e neste com muyta specialidade
por se achar nelle colocada a antiga e miraculosa imagem de Nossa Senhora do Altar-Mor?21.

Esta resolucéo teve também implicagdes arquitecténicas, pois para que 0 novo
retdbulo assentasse completamente no topo da capela-mor e nio restringisse o
espago do coro baixo, foi indispensavel determinar o rasgo de um arco na parede de
fundo, para o retabulo ficar mais recolhido na grosura da parede e a capella-mor com
mais capacidade e grandesa??. Para se asseverar de que a nova composicio retabular se
iria igualar as estruturas mais magnificentes e modernas contemporaneas, o Cabido
encomendou o respectivo risco ao mestre responséavel por dois dos principais retdbulos
de estilo joanino, o da igreja dos Paulistas em Lisboa e, muito provavelmente, o da
Sé do Porto?3, o afamado arquitecto e entalhador Santos Pacheco.

Em conformidade com os procedimentos da época, a obra de entalhe foi posta
a preguam em a prassa publica da cidade com a planta a vista pera que todos os mestres
emtalhadores que pera a arematacam da dita obra comcorressem darem a seus lancos?4.
A obra concorreram virios artistas, entre os quais o mestre Manuel Moreira de
Coimbra, ao qual os capitulares custearam a deslocagio a Viseu. O lanco mais baixo,
no valor de um conto e trezentos mil réis, foi apresentado pelo entalhador Francisco
Machado, pelo que lhe foi arrematada a empreitada e lavrada escritura de contrato
em Novembro de 1729. Depois de concluida a obra de entalhe o Cabido seleccionou
trés prestigiados mestres — Lufs Pereira da Costa, Miguel Francisco da Silva, ambos
com oficina no Porto, e Gaspar Ferreira de Coimbra — para efectuarem a avaliacio
do retabulo entalhado por Francisco Machado. Na revisdo da obra os entalhadores
consideraram que nio se encontrava em conformidade com a planta, pelo que no
poderia ser aceite e o mestre Francisco Machado foi forcado a sujeitar-se a uma nova

21 AD.V, 1739 — Reclamacées. CAB — DOCS AVS; EUSEBIO, 2002: 266.

2 ADV, 1732 - CAB - DOCS AVS, cx. 20, n.2 11; EUSEBIO, 2002: 248.

2 Na acepgio de Robert Smith estas duas composi¢des retabulares conferem a Santos Pacheco primazia absoluta na
arte de elaborar desenhos para a talha dessa época.

24 AD.V. - Livro de Notas de Viseu, n.2 575/67, fls. 20v-22; EUSEBIO, 2002: 226.
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escritura de ajuste, lavrada a 19 de Margo de 1732, para entalhar um novo retabulo,
na forma da planta de Santos Pacheco e mais direcdo de Gaspar Ferreira, (...) pelo mesmo
preco e quantia em que se ajustou o outro®.

O curto intervalo temporal que medeia a execucio deste exemplar e o retdbulo-
mor da Catedral do Porto, realizado entre 1727 e 1729, em paralelo com os mestres
seleccionados pelo Cabido viseense para o retdbulo-mor, permite-nos equacionar a
existéncia de uma ascendéncia directa do exemplar portuense sobre o congénere de
Viseu. Esta ocorréncia deveri ter sido favorecida pelo facto de, tal como em Viseu,
também no Porto a empreitada do retdbulo-mor ter coincidido com o periodo de
sede Vacante (1717 a 1741). As circunstancias anilogas em que os capitulares das
duas catedrais se encontravam terdo eventualmente favorecido um relacionamento
mais proximo e, em simultaneo, ocasionado alguma competi¢io no engrandecimento
artistico das respectivas catedrais. A decisdao do Cabido viseense de substituir o
retdbulo-mor ocorre precisamente quando a composi¢io portuense se encontrava
em fase de conclusio, esta simultaneidade parece evidenciar que a resolugio podera
ter sido motivada na sequéncia do contacto com a obra do Porto. Este contexto de
alguma rivalidade e influéncia é corroborado pela escolha dos mestres efectuada pelos
capitulares de Viseu: para o risco foi preferido um dos mais conceituados arquitectos
e entalhadores do Reino, Santos Pacheco, que possivelmente também foi o autor do
risco da composicio retabular portuense; para a revisdo da obra depois de entalhada
a opcAo recaiu precisamente sobre os dois mestres que entalharam o retdbulo da Sé
do Porto, Lufs Pereira da Costa e Miguel Francisco da Silva.

O conhecimento dos capitulares de Viseu em relagio as obras da Catedral por-
tuense é confirmado com a decisdo de execugio de um cadeiral para a capela-mor.
A semelhanca do que aconteceu com o retdbulo-mor esta empreitada nio constava
da proposta de intervengao inicialmente delineada pelo arquitecto Gaspar Ferreira
nem nunca aparece referenciada no desenvolvimento das obras ao longo da década
de vinte. A obra do cadeiral foi encomendada em 1733 ao arquitecto Gaspar Ferreira,
em madeira de pau-preto e de castanho. Na sua estrutura e decoracio sio evidentes as
analogias com o correspondente da Sé do Porto?¢. Esta derivacéo foi mesmo evocada
pelo Cabido no contrato celebrado com o mestre José de Miranda Pereira, em 1736,
para o douramento e envernizamento do cadeiral, registando-se na escritura que
a obra deveria ficar na forma que se acha o coro da capella-mor da cidade do Porto??.

Para o espago da sacristia foram encomendados novos espelhos por nam haver nella
mais que huns muito piquenos, antiquissimos e com partes quebrados, e sem asso para o
reflexo da lus?8 e duas novas mesas, com pedras finas e pés de pau-preto.

~
G

5 A.D.V, 1732 - CAB - DOCS AVS, cx. 20, n.2 9; EUSEBIO, 2002: 240.

26O cadeiral da Sé do Porto foi entalhado pelo entalhador Miguel Marques, em 1726, segundo o risco da cadeira
realizado por Luis Pereira da Costa. Ver FERREIRA-ALVES, 2001: 79.

27 A.D.V. - CAB - DOCS AVS, Cx. 20, n.2 14; EUSEBIO, 2006: 721.

3 A.D.V, 1739 — Reclamacées. CAB — DOCS AVS; EUSEBIO, 2002: 268.
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Figuran.2 5
Capela-mor

Os sinos, denominados de Nossa Senhora e de Sdo Teoténio encontravam-se
quebrados, pelo que se mandaram fundir e fizeram-se uns novos.

A dinimica de encomendas do Cabido da Sé de Viseu incluiu também ornamentos
e objectos considerados essenciais 2 magnificéncia e a dignidade dos cerimoniais
religiosos, nomeadamente paramentos, castigais, calices, tocheiros e livros de coro.

Conclusao

A profunda metamorfose de que a Catedral de Viseu foi objecto no periodo de
Sede Vacante, compreendido entre 1720 e 1741, evidencia uma intencéo clara do
Cabido no sentido de imputar ao edificio de raiz medieval a exuberancia, o brilho,
os contrastes cromaticos e de volumes indispenséveis a criacio de uma espacialidade
barroca. De acordo com o Cabido, a Sé encontrava-se “com o ornato da sua primeira
construecam, menos polida pella tenuidade do rendimento do bispado e muita pobreza
que nele e nesta mesma cidade hda"?, pelo que era imprescindivel uma intervencio
avultada, capaz de solucionar os problemas existentes e de lhe conferir a exuberancia
correspondente 2 sua dignidade. Ao longo dos séculos a iniciativa da maioria das
empreitadas ficou a dever-se aos bispos, contudo, a reforma mais profunda e com
maior impacto na fisionomia da Catedral foi da responsabilidade dos capitulares e
ocorreu num periodo manifestamente curto.

Em periodo de Sede Vacante, o zelo com a magnificéncia e modernizagéo do espago
littrgico ndo se confinou a Catedral, compreendeu também as igrejas filiais, como a
matriz da paréquia de Sdo Jodo de Lourosa, para a qual o Cabido encomendou uma
nova estrutura retabular (est. 655) para a capela-mor, “em rezam de que o que tinham
hera muito velho e antiguo e quazi todo despedacado, além de muito piqueno”™° e outra
para a igreja de Sao Miguel de Fetal.

2 A.D.V, 1739 — Reclamagoes. CAB — DOCS AVS; EUSEBIO, 2002: 262.
30 A.D.V,, 1739 — Reclamagées. CAB — DOCS AVS; EUSEBIO, 2002: 270.
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A prética de encomendas do Cabido devera ter desempenhado também influéncia
sobre os responsaveis por outros espagos religiosos da diocese, incentivando-os a
tomada de iniciativas semelhantes.
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Artistas Portugueses en el Museo Vostell Malpartida
(MVM) (Extremadura-Espafia). Documentacion del
Archivo Happening Vostell (AHV).

M¢ del Mar LOZANO BARTOLOZZI*

El 30 de octubre de 1976, el artista Wolf Vostell (Leverkusen, 1932-Berlin, 1998),
dibujante y pintor, autor de assemblages, dé-coll/ages, environments, performances,
creador del happening en Europa, fundador del movimiento Fluxus junto a Maciunas,
Higgins, Nam June Paik, etc, y de otras manifestaciones multimedia desarrolladas desde
los afios cincuenta y sesenta, inauguré un Museo de Arte y Naturaleza que lleva su
nombre, en el paraje de los Barruecos de Malpartida de Céceres, a 15 kilémetros de
la capital cacerefa!. Con tal motivo cursé invitaciones a distintos artistas, criticos,
profesores de Universidad, para que asistiesen. Entre ellos al artista y critico portugués
Ernesto de Sousa, al que ya se habfa dirigido para que acudiera a otra actividad
previa en el pueblo de Malpartida en el mes de abril del mismo afio, tal como lo
demuestra una carta conservada en el Archivo Happening Vostell (AHV)2. A partir
de su presencia el 30 de octubre, toda una relacién, entre Portugal y Malpartida de
CAceres, se puso en marcha, principalmente en el Gltimo lustro de los afios setenta.

Al ser invitada por la Doctora Nathalia Marinho a participar en esta reunion
internacional para poner en comtn investigaciones sobre artistas luso-brasileiros, se
me ocurri6 hacer una sintesis de las actividades realizadas por los artistas portugueses
en el citado lugar de Malpartida, en esa primera época. Una sintesis a partir de la
documentacién y de las obras conservadas en el Museo y el Archivo Happening Vostell,
que organizado por el propio artista es hoy propiedad de la Junta de Extremadura y
se encuentra ubicado en el Museo Vostell Malpartida’. Hemos intentado reconstruir

*Art History Professor at the Universidad de Extremadura (marlbart@unex.es).

I VV.AA., 2003.

2 Archivo Happening Vostell (AHV). Caja de madera 108 B. Museo Vostell II.

3 AHV. Caja de madera 107. Durante los tres Gltimos afios hemos dirigido un proyecto de investigacién denominado:
Cotidianeidad, parquedad y perspectiva temporal y global en Fluxus, el Arte Conceptual y el Arte Conceptual y el
Arte Intermedia (Su documentacién a partir del Archivo Vostell Malpartida), financiado por la Junta de Extremadura
con varios miembros del grupo ARPADEX (Arte y Patrimonio Cultural Moderno y Contemporéneo) del que soy
investigadora principal de la UEX, del MVM como el director Gerente Don José Antonio Agtindez y el Director
del Centro de Conservacién y Restauracién de Bienes Muebles de la Junta de Extremadura.
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dicha confluencia analizando los fondos del Archivo citado, la mayor parte cartas
dirigidas a Vostell por parte de Ernesto de Sousa (1921), alguna del critico Fernando
Pernes y fotografias de lo allf ocurrido; y las obras de la coleccién que fueron donadas,
aunque muchas de las manifestaciones artisticas eran procesuales (hechas durante
un tiempo) y efimeras. Ciertamente hay otros fondos donde investigar, el primero el
Archivo del “CEMES-Centro de Estudos Multidisciplinares Ernesto de Sousa” dirigido
por Isabel Soares Alves, esposa de Ernesto de Sousa, que tiene una magnifica pagina
web donde se muestran referencias a la participacién en Malpartida, pero de momento
yo he querido hacetlo, sobre todo, con la documentacién y obras en Extremadura.

Antes del afio 1976 en la regién extremefia no se habia producido nada semejante.
La llegada de Vostell y el desembarco de las manifestaciones conceptuales fueron
absolutamente novedosas. Vostell ligado estéticamente a Extremadura desde al afio
1958 al venir a conocer Caceres y Guadalupe?, y afectivamente desde el afio 1959,
al contraer matrimonio con Mercedes Guardado Olivenza, maestra cacerefia; llegs a
Malpartida el afio 1974, acompafiado del pintor expresionista, Juan José Narbén, al
que habia conocido en CAceres de la mano de Mercedes. Este pintor viajé después a
Alemania por razones de trabajo y particip6 en alguno de los happening vostellianos en
Diisseldorf. Ambos fueron juntos al paraje de los Barruecos, que subyugd a Vostell de
tal forma que decidi6 crear alli un Museo con obras de los Nuevos Comportamientos
Artisticos: Happening, Fluxus. El Alcalde de la localidad malpartidefia (Juan José
Lancho Moreno) y otras personas del entorno cultural, entre las que yo misma me
encontraba, respondimos con entusiasmo a las iniciativas del artista, en un espacio
que, si bien era totalmente ajeno a cualquier tipo de manifestaciones artisticas,
tenfa el bagaje de ser un lugar de enorme belleza natural con huellas humanas de
la Prehistoria, y un pueblo cercano muy anclado en unas costumbres verndculas sin
apenas contaminaciones ajenas, lo cual coincidia con las bisquedas de los artistas
conceptuales y del movimiento Fluxus.

Sousa, artista y tedrico, capitaneaba en Portugal la reivindicacion del arte
conceptual con experiencias de activismo propio. Acudié a la V Documenta de
Kassel el afio 1972, en la que participé Wolf Vostell, aunque entonces no lo conocié
personalmente. El artista portugués si tomé contacto con Josep Beuys, con el que
aparece en fotograffas que Sousa difundi6 en varias publicaciones y conocié ademas
a otros artistas. Segtin palabras de su mujer Isabel:

“O Ernesto em 1972 foi & dokumenta 5, e estabeleceu uma rede de contactos de artistas
alemaes, entrevistou o Beuys, e contactou em directo com a obra de artistas fluxus, fomos
ao congresso da AICA na Alemanha e também ele deixava contactos.”

El mismo afio 1972, dio una conferencia en Lisboa titulada “Da vanguarda
artistica em Portugal e do mercado comum; como uma receita que contribuird para
a resolugio de alguns dos problemas que afligem a nossa patria”, que hemos leido

4 FRANCO, A. AGUNDEZ, J. A., CANO RAMOS, J.J., 1994
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publicada en la Revista Coléquio en diciembre de 1975°, en la que mencionaba
los nuevos derroteros de la critica y la teorfa artistica citando a Jean Baudrillard,
Dichter o Lewis Mumford, y en la que hablaba también de la presencia en el mundo
Occidental de formas de expresién artistica que eran diferentes a la pintura, como
el arte no objetual es decir el body-art, el land art, el arte del comportamiento, etc.,
el arte conceptual, arte de sistemas, etc. y de lo que denomina la via ludica y de
dialogo, en relacién a los movimientos “Happening”, “Fluxus” y otros. En el texto
aporta al mismo tiempo su concepto del arte a partir de una cita de Giulio Carlo
Argan que habla de aquél como donde el factor practico se reduce a “Zero”, y donde
el factor ideal, cualitativo, tiende al infinito, al absoluto. Ademas Sousa denunciaba
la tendencia imparable que existia en Portugal hacia la valoracién de la pintura en
todas sus orientaciones y la falta de atencion a otras propuestas que se habfan hecho
como la del pre-conceptualismo de Almada Negreiros o la de Joaquim Rodrigo.

A parte de la puesta en marcha del proyecto museistico en el paraje de los
Barruecos y en los edificios de un antiguo lavadero de lanas que se encontraban
enfrente, separados por una bella charca o laguna, el Ayuntamiento de Malpartida
de Céceres ofrecié a Vostell el uso de un local del pueblo, en la calle Argentina, que
se convirtié en el CC-MVM (Centro Creativo del Museo Vostell Malpartida). Un
Centro de Iniciativas artisticas y culturales dependiente del futuro museo inaugurado
en el mes de abril del mismo afio 1976, para cuyo evento invit Vostell a Sousa por
primera vez. En la primera carta de éste, fechada el dia 11 de octubre de 1976, leemos
cémo fue esa invitacién de Vostell:

“Caros Amigos,

Em julho pasado recebi um vosso amdvel convite para participar na inauguragio do
Centro Creativo do Museo Vostell em Malpartida, CAceres.

Nessa época foi absolutamente impossivel deslocar-me a Céceres embora o lamente.
Segundo leio no vosso folheto, o primero environment de Vostell abre ao ptblico a 30
de Outubro do corrente ano. Ficaria muito grato que me confirmassen esta data assim
como todos os informes necessarios para no caso de partir de Lisboa a 29 poder entrar
rapidamente en contacto convosco e outras entidades presentes, suponho que no propio
dia 30.

E possivel que consiga organizar una excursio com outros artistas e criticos portu-
gueses; de qualquer maneira estarei ai com mina mulher no dia 30 para fazer entrevistas,
fotografias e outros contactos.

Para facilitar os problemas cambiais agradecia que me mandassem um novo convite.
Com saudacoes cordiais.

PS. Em separado seque um programa do me dltimo trabalho com o compositor Jorge
Peixinho. Porventura “Luis Vaz 73” poderia vir a ser realizado em Malpartida”®

5 SOUSA, 1975.
6 AHV. Caja 108 B Museo Vostell I1.
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Figuran.® 1

Wolf Vostell en la inaugura-
cién del ambiente VO.A.E.X.
Los Barruecos de Malpartida
de Céceres, 30 de octubre de
1976.

Fotografia de la autora..

Sousa acudié con su mujer, a la inauguracién del Museo, en una jornada en la
que el artista alemén finaliz6 el ambiente VOAEX (Viaje de (h)Ormigén por la Alta
Extremadura). En consecuencia, a partir del encuentro personal entre los dos artistas
y sus familias comenzé una amistad y relacién ininterrumpida con clara repercusién
en la presencia de artistas portugueses en actividades y donacién de obras para la
coleccion.

Sousa fue siempre un gran admirador de Vostell. En otra carta al citado artista,
esta vez escrita en francés y a maquina el dfa 1 de octubre de 19777, relata aspectos
de su trayectoria vital y artistica. Cuenta que el matrimonio habfan realizado un viaje
que los llevé de Paris a Colonia, de Amsterdam a Berlin, de Kassel a Bolonia, etc. Y
ademés explica, “Je place surtout mon travail actuel sur le binomium ART«+SOCIETE
et la je verifie de plus en plus 'importance de ton role et de ton exemple; et ce qui est plus,
peut-étre, de la forcé que émane de toi vers autrui.” Ademas Sousa escribié en varias
ocasiones sobre las experiencias de Malpartida.

Vostell concibi6é el Museo como un centro dindmico y alternativo a los museos
tradicionales, con actividades participativas en un espacio donde mostrar el arte
procesual internacional. Artistas, criticos y los habitantes del pueblo de Malpartida,
a los que frecuentemente vemos en las fotografias que se hicieron como testimonio
de las acciones, debfan coincidir en su proyecto de alto contenido socioldgico. La
actitud buscaba cierta radicalidad, propia del final de la década de los sesenta y
primeros afios de la década de los setenta. Los recursos econémicos eran entonces
muy escasos pero los artistas conceptuales y fluxistas estaban acostumbrados a tra-
bajar con pocos medios dependiendo mucho de la amistad que surgfa de los grupos
organizados con apoyo mutuo.

Vostell era un gran organizador, escribfa a unos y a otros desde sus distintas sedes
habituales o desde los hoteles donde pernoctaba por razones de trabajo, como su

7 AHV. Caja 108 B. Museo Vostell II.
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casa en Colonia/luego en Berlin, el estudio de Paris, hoteles de Madrid o Caceres y
Malpartida. A los pocos meses de inaugurar el VOAEX decidi6 poner en marcha una
primera Semana de Arte Contemporineo, denominada SACOM, a la que siguid otra
posterior y una tercera, e incluso después lo que fue no una semana sino un dia al
que llam6é DACOM. Semanas con actividades diarias que se hicieron en el Centro
Creativo, en el Cine Mordn o en el “Palacio Topete”, -edificio singular del siglo
XVII, de grandes dimensiones y relevancia constructiva, futura residencia y estudio
de trabajo de la familia Vostell-, situados en el pueblo de Malpartida, o en el Museo,
bien en la zona abierta de la Pefia del Tesoro donde se instalé el VOAEX o bien en
los edificios arruinados que formaban parte de los antiguos lavaderos de lanas. Las
performances, instalaciones, conciertos fluxus, desarrollados en aquellos dias eran en
gran parte efimeras, una de las caracteristicas de este arte de accién, como ya hemos
comentado. Quedan fotografias, alguna pelicula y testimonios personales de quienes
vivieron aquello, aunque también hubo donaciones de las obras y restos objetuales
o fotografias que constituyen fondos de la coleccién actual del Museo.

Sousa informaba a Vostell, en varias cartas escritas en portugués, francés o inglés,
de su interés en colaborar en esa 12 SACOM. Y relata el proyecto que llevaria, una
exposicion-participacion esencialmente documental afirmando que la idea le gustaba
mucho pues supondria por una parte algo muy personal y por otra parte algo colectivo.
La exposicion estaria compuesta de fotos, catalogos, etc. La documentacion procederia
de tres exposiciones criticas y polémicas que habfa organizado en 1972, 1974 y 1977.
La dltima era la llamada “Alternativa Zero”. Sousa comenta asi mismo su intencién de
solicitar una ayuda a la Fundacién Gulbenkian para dicha exposicién pero afirma que
en caso de no obtenerla irfa con sus propios recursos y una gran alegria en el corazén
al poder hacer esta revision de un cierto aspecto de su trabajo, que no consideraba
menos creativo que cualquier otro; y de hacerlo en el punto magnifico de encuentro
que era Malpartida. Ademas indicaba su intencién de llevar fotos, un proyector de
cine super 8 y diapositivas. Asi como que podria llevar una pelicula performance con
unas serigrafias que tuvieron otra versién en Lublin (Polonia) y quizas unas peliculas
de otros artistas. Por tdltimo invitaba a viajar a Lisboa a Wolf Vostell y a Mercedes,
poniendo a su disposicién una casa de campo a 30 km. de Lisboa.

En otra carta posterior, del 26 de octubre de 19778, acusaba recibo de una de
Vostell invitdndole a participar definitivamente en la 12 SACOM que se celebraria
en enero de 1978. Es una aceptacién dando el titulo de su actividad: “THIS IS MY
BODY (ESTE ES MI CUERPQO)”. Mostraria unas paginas de un libro, con cardcter
autobiografico, separadas y plastificadas, que se pudieran suspender de un muro en
vertical. Llevarfa también unas peliculas super 8 tituladas: “THIS IS MY BODY NO.
I, THIS ES MY BODY NO. 27; las peliculas serfan proyectadas en una sala donde se
expondrian unas serigrafias practicamente blancas con un “comunicado” pidiendo
la colaboracién del pablico. Las serigrafias medirfan 102 x 65 cm. (solamente se
expondrian si las peliculas pudieran ser proyectadas y lo harfan de tres en tres segin

8 AHV. Caja 108 B. Museo Vostell 1.
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Figuran.® 2
Cartel de la exposicién Alternativa Zero.
S | T Foto cortesia Archivo Happening Vostell. Museo Vostell Malpartida.

el espacio disponible). Ademas informaba que llevarfa un documental, también S8,
en color sobre “Alternativa Zero” y se ofrecia de nuevo a llevar otras peliculas de
autores portugueses.

En la misma carta comentaba que habian estado en Berlin y que esperaba que
los Vostell hicieran un viaje a Lisboa. Asi mismo le informaba de sus conversaciones
con el critico Fernando Pernes que tenia interés en conocer a Vostell y hablar de
una exposicion a celebrar en Lisboa y Oporto, quizés del tipo de la que iba a realizar
nuestro artista en la Fundacién Miré en Barcelona. Harfan un buen catilogo y Sousa
se ofrecia para escribir un texto.

En 1977 Ernesto fue Comisario-Director de la polémica exposicion Alternativa
Zero celebrada en febrero-marzo, por la Secretaria de Estado da Cultura, en la
Galerfa Nacional de Arte Moderno de Lisboa, en la Avenida Brasilia, en Belém?.
Una exhibicién en la que participaron un amplio nimero de pintores, escultores,
disefiadores, musicos, poetas, autores de happening e instalaciones. “Um balango
de toda a dispersa actividade que, no sector genericamente ligado ao conceptual, se
desenvolvia e nele se consagram econfrontam obras de muito diversa origem e valor...
organizada por Ernesto de Sousa —antigo tedrico do neo-realismo- o Gnico critico a
acompanhar o desenvolvimento das novas correntes”!0, Mientras estuvo abierta se
celebraron conciertos, performances participativos, cine, rituales, comidas colectivas,

9 Catalogo Alternativa Zero, 1977. Perspectiva: Alternativa Zero

10 MELO-PINHARANDA, 1986. 20 afios después se hizo una exposicién conmemorativa en la Fundagio Serralves
de Oporto publicdndose un libro que recoge tanto las obras y referencias a los artistas participantes como las criticas
y textos contemporaneos a la exposicion y reflexiones posteriores: Perspectiva: Alternativa Zero.
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juegos, talleres didécticos infantiles. El catdlogo reprodujo un texto de Eduardo Prado
Coelho y otro de Ernesto de Sousa. Adem4s de una serie de fotografias comentadas.
Sousa en su texto pone de nuevo como antecedente del arte conceptual portugués,
el pre-conceptualismo de Almada Negreiros y reproduce el mural “Comegar” rea-
lizado para el nuevo edificio de la Fundacién Gulbenkian, en 1968-1969, que fue
considerado una de las obras més relevantes y su testamento espiritual!l; asi como
la produccién artistica de Joaquim Rodrigo. Ya en un articulo publicado en el Didrio
da Republica el 28 de diciembre de 1972 habia escrito: “Podemos mencionar 1919
COmo 0 ano em que aconteceu o caso mais significativamente simbdlico daquilo
a que chamamos a modernidade. Nesse afio Marcel Duchamp pde bigodes numa
reprodugio da Giconda. Este acto surge-nos em primeiro lugar como um puro acto
gratuito e destrutivo, como o primeiro menifesto contra aquilo a que se chamaria
mais tarde a cultura asfixiante...”12.

Durante la primera semana de enero de 1978 se celebré la SACOM. Vostell la
concibe como un festival, como una fiesta estética, organizando distintas actividades
con la intencién de que fueran muy participativas por parte tanto del pueblo de
Malpartida, como de profesores, criticos, artistas. La idea de ser un festival es comtn
a los artistas Fluxus. Sousa en la publicacién Alternativa Zero, reprodujo varias
fotografias con pies que hablan de ello. En la primera aparece Robert Filliou, con el
texto: “Vanguarda e Festa. O “Aniversario da Arte” foi invetado por Robert Flliou,
que vemos aqui em Aix-la Chapelle em 1973. No ano seguinte o “Aniversario” foi
celebrado por nés, de colaboragio com o Circulo de Artes Plasticas de Coimbra”; lo
que se ve en otra foto con el texto: “Vanguarda e Festa. Recente manifestagao “Arte
na Rua”, em Coimbra, Portugal. Iniciativa do C.A.RC.”.

En una tercera fotografia tomada el dia del desencofrado del VOAEX, el pie escrito
es: “Vanguarda e Festa sdo nogdes que frequentemente exigen um entendimento
reciproco. Almoco com Vostell durante a recente inauguracio de um envolvimento
deste operador estético, no Museo Vostell de Malpartida (Céceres)”. Pero una fiesta
que no quiere sentirse ajena a reivindicaciones sociales, por lo que en otro pie de
foto donde vemos una construccién urbana con el tejado destrozado, aparece la
frase: “A Festa estética nio ¢ inofensiva. Cooperativa “Arvores” do Porto, apés o
atentado de que foi victima”.

Como se afirma en la prensa, al comentar la primera SACOM: “El tridngulo
sobre el que se desarrollard esta magna exposicién de arte, estd constituido por el
palacio del Topete, los Barruecos y el Lavadero”3. Aunque se afiade la celebraciéon
de exposiciones y performances en el CC-MVM. El arte conceptual se consideraba
entonces un arte comprometido con la libertad y la reafirmacién de una nueva
época, que no era otra que la transicion politica que estaba viviendo nuestro pafs.
Por eso Narbén declar6 a un periodista de Céceres: “La semana en sf viene a ser un
hecho reivindicativo, dentro del compromiso del Museo Vostell, como organizador y

11 Gongalves, 1991: 109.
12 “Q estado Zero. Encontro com Joseph Beuys”, Republica, 28-12-1972.
13 Diario Extremadura, 1977.
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Figuran.® 3

E. de Sousa en el Centro Cre-
ativo del MVM 12 SACOM
(1978).

Foto cortesia Archivo Happening Vostell.
Museo Vostell Malpartida.

promotor de la misma, como respuesta artistico-cultural que hace al pueblo extremefio,
a Espafia y al mundo entero. Incluye, por lo tanto, la intencién Gnica y exclusiva
de valoraciones progresistas en el sentido mas amplio de la cultura libre con fines
de revalorizacién de civilizaciones olvidadas y entendimientos futuristas. Es también
principal medio de llegar a los limites conceptuales que empiezan a engendrar una
nueva forma renovadora de hombre o sociedad, con plena participacién de todos
los sentidos que comportan como tal: lo auditivo, lo visual, lo gustativo, lo tactil y
lo olfativo en comunién perfecta con el alma o pensamiento, y todo ello dentro de
los intereses creativos”!4.

En primer lugar se inauguré una exposiciéon de 32 autores, denominada “Convi-
vencias”, en el Palacio Topete. Pertenecian a Rafael Tous, cuya coleccién mantenia un
claro carcter ideolégico de izquierdas, con obras de Llimés, Equipo Crénica, Guinovart,
Bartolozzi, Arranz Bravo, Miralda, Saura, etc. El segundo dia se inauguré la muestra
individual con fotografias de Ernesto de Sousa, expuesta en el Centro Creativo y la
realizacién de una performance, todo bajo el nombre: “Tu cuerpo es mi cuerpo, mi
cuerpo es tu cuerpo”. “Haciendo participes a los espectadores que proyectaron con él,
en una imagen filmica, fragmentos del cuerpo segiin su imaginacién y desinhibicién.
Dichos espectadores habfan sido motivados previamente con diapositivas y fotografias,
creadoras de un ambiente, y tuvieron el aliciente de sentirse ellos mismos creadores
al verse reflejados en la pantalla”!>. “A exposi¢io era dupla. Metade, exposigio-
das-minhas-exposi¢des, “Do Vazio a Pré6 Vocagao”, “Projectos-Idias”, “Alternativa
Zero”; e outra metade, masi pessoal, ou mais exclusivamente pessoal...Fotografias,
montadas analiticamente. E é af que me aproximo desta afirmacéo tautolégica que
abordo desde 1972: “o teu corpo é 0 meu corpo- 0 meu corpo € o teu corpo”...”As
“pessoas” de Malpartida entraram neste jogo a sério, e alegremente. Houve cuspo,

14 RIVERQO, 1978: “Semana de Arte Contemporaneo. El acontecimiento més importante de Extremadura”, Diario
Hoy, 3 de enero.
15 LOZANO BARTOLOZZI, 1978: 17.
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sangue, impressoes digitais e outras coisas”!e. Ademds hubo debates sobre Portugal
y el arte portugués.

Vostell inauguré el cuarto dia su segundo ambiente en los Barruecos: “El muerto
que tiene sed”. Y en la Biblioteca Piblica se expusieron desde el dia 52 una coleccién
de objetos antiguos bajo el titulo “uso diario y ritos olvidados” con el fin de recuperar
una memoria con un imaginario comin. Fueron seis dias de exposiciones, ambientes,
performances y para cerrar una mesa redonda con artistas, teéricos y el pablico que
debatieron sobre lo sucedido.

Sousa impulsé al mismo tiempo los contactos entre Vostell y el critico Fernando
Pernes, asi como con algunos artistas portugueses, por ello el mismo afio 1978, Vostell
fue a Lisboa!?. Lo hizo el dfa 10 de agosto. Alli se reuni6 con Sousa y con Fernando
Calhau. El dfa 11 estuvo en la Fundacién Gulbenkiam, con Jodo Vieira, Director de
la Galeria de Arte Moderno y con Juliio Sarmento. Comié con Heldes y Bataglia.
También estuvo el dia 12 en que se trasladé a Estoril donde tuvo un encuentro con
Pernes, que vino de Oporto, Vieira, Sousa, Sarmento, y con la artista Dulce d’ Agro
de la Galerfa Quadrum. El 13 de agosto se fue desde Estoril a Malpartida.

Las actividades artisticas continuaron en el Museo, asi en agosto de 1978, el
artista italiano domiciliado en Génova, Claudio Costa, instalé en los Barruecos el
ambiente “El Volcan durmiente-El pensamiento emigrante”, un ensamblaje formado
por un nido de cigiiefa, elemento que forma parte habitualmente del paisaje de los
Barruecos, colgado de unos palos de madera formando un tripode. La obra, que Sousa
reprodujo fotograficamente en la revista Coléquio-Artes!8, ya no existe.

El dia 8 de febrero de 1979 Vostell viajé de nuevo desde Malpartida a Lisboa,
se entrevisté con Sousa, lo hizo también en la Fundacién Gulbenkian y el dia 10 se
traslad6 de Lisboa a Paris!. En dia 10 de mayo Vostell volvié a Lisboa y tuvo una
vernissage en la Gulbenkian, permaneci6 hasta el dia 13.

Entre el 7y el 11 de abril de 1979 se desarroll6 la 22 SACOM. Supuso la puesta
en marcha de lo que constituyeron las salas permanentes del Museo Vostell en el
Lavadero durante una serie de afos. Todas las obras expuestas y documentos fueron
donados al Museo. El primer dia era un homenaje a G. Maciunas que habia fallecido
recientemente, presentandose y procediendo a la inauguracién de la coleccion Fluxus
del italiano Gino di Maggio, con obras de Brecht, Higgins, Kaprow, Spoerri, Maciunas,
etc. Vostell en el folleto editado escribi6 su declaracién de intenciones:

“La Semana de Arte Contemporianeo Malpartida es el festival anual que venimos
realizando en el M V M (Museo Vostell Malpartida) instalado en los Barruecos y en el
Lavadero. Este afio por primera vez en el mundo, se expone una coleccién permanente
del Movimiento Internacional “FLUXUS” en las nuevas salas instaladas en el Lavadero.
Esta coleccién es prestada a largo plazo y presentada por Gino di Maggio, el editor y

16 SOUSA, 1998: 287

17 AHV. Agenda personal de Vostell del afio 1978.

18 SOUSA, 1979 - Coléquio-Artes, n? 42, Septembro.
19 AHV. Agenda personal de Vostell del afio 1979.
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promocionador mas dominante y dindmico de esta linea de Arte Conceptual y Accional,
en la segunda mitad del siglo XX. Se presentaran en esta Semana también las actividades
en Portugal de artistas del “Comportamientos de hoy”; una exposicién documental del
arquitecto Ruhnau “Humanizacién del Ambiente a través de la colaboracién arquitecto-
artista” y como siempre habra también la participacién del pueblo, esta vez con las “Comidas
olvidadas extremefias”. Tendremos algunas obras mas donadas al MVM por artistas de
rango internacional como Canogat, Costa, Hidalgo, Marchetti de Zaj y otros. Estas obras
enriquecen el didlogo con los malpartidefios; todas las obras donadas son suyas, lo mismo
las instaladas en los Barruecos como las del Lavadero.

El museo Vostell-Malpartida, no es un museo privado como algunos piensan, es un
Museo del Municipio de Malpartida. Lleva mi nombre porque soy el Fundador-Director
y porque incluyo la amistad, la obra, el carifio y el interés de otros artistas que, como yo,
van al mismo camino largo de un arte, que es un proceso de vida, para la esperanza del
espiritu humano. Esta iniciativa es como una obra de arte mia para y con el pueblo de
Malpartida de CAceres”.

El tercer dia se dedicé a las acciones, performances y exposicién de obras de
artistas portugueses en el Lavadero. Tras los contactos de Sousa y la variacién de
algunos nombres a lo largo de sus gestiones, acudieron catorce artistas a Malpartida,
que con sus acompafiantes formaron una comitiva de treinta personas; otros cinco
no fueron aunque mandaron y donaron las obras. Procedian de Lisboa, Coimbra y
Oporto. Dicha posibilidad de confluencia para trabajar juntos fue alabada por Sousa:
“Durante uma semana vivemos um espirio novo. Na “Alternativa” ainda estdbamos
dispersos; em Malpartida pudemos realmente conhecer-nos melhor, através de im
trabalho comum num ambiente amigavel”?°. En el AHV se encuentra la relacién o
Catalogo de la Participacién y obras donadas por un grupo de artistas que representaba
con toda seguridad las opciones conceptuales, grafistas y de performance portuguesas;
que se expresaron con fotografias, cine super 8, haciendo instalaciones, etc. Simul-
tdneamente a sus acciones y obras, mostraban una postura critica, a veces propia
de una cierta catarsis estética, teniendo en cuenta que en 1974 habia finalizado la
dictadura salazarista al producirse la Revoluciéon del 25 de abril, y el pais caminaba
por unos aires nuevos de libertad ideoldgica y cultural.

Algunos de los artistas estaban ligados a la revista ARTA. Los de Lisboa pertenecian
en su mayoria a La cooperativa Diferenga, fundada recientemente y que segiin Sousa
daba continuidad al colectivo Grafil. Trabajaban juntos desde “Alternativa Zero”.
Sousa, en una entrevista realizada por Michel Giroud, comenté que la experiencia de
convivir varios artistas, afladia para él algo mas: “Penso que ha em Portugal um espirito
ecuménico, que se deve as navegagdes. Nio somos fascistas, somos abertos, tanto a
Africa como a India ou & América, pelo Brasil“2l. La documentacién fotogréfica fue
realizada por el fotdgrafo artista lisboeta Monteiro Gil, de la cooperativa Diferenca.

20 GIROUD, 1979.
21 GIROUD, 1979.



Artistas Portugueses en el Museo Vostell. Malpartida (MVM) (Extremadura-Espafia). 403

Figura n.° 4

Exposicion de E. de Sousa en
el Centro Creativo del MVM
12 SACOM (1978).

Foto cortesia Archivo Happening Vostell.
Museo Vostell Malpartida.

Figuran.? 5

SACOM 1979. Obra de
Helena Almeida. Desenho
Habitado, 1979.

Foto cortesta Archivo Happening Vostell.
Museo Vostell Malpartida.

Vieira llevaba um video de La Galerfa de Belém. La relacién de autores y obras que
no estuvieron presentes es la siguiente:

Helena Almeida (Lisboa,1934): “Desenho Habitado” (quadros mixed-media
originais), perteneciente a la reflexién que inicié en los setenta sobre el cuerpo a
través de la fotografia, pues, como afirma Melo-Pinharanda: en su obra “a fotografia
(processo mecAnico e naoartistico) regista o corpo encenado artisticamente sobre as
supericies seriais assim definidas”22. Irene Buarque (Sao Paulo): “Janelas”-1 instalacdo
y “Janela Malpartida” (caixa com livros). Fernando Calhau (Lisboa,1948): “Void-
Trap” 16 caixas e 2 titulos. José Carvalho (Evora, 1949): “VTR- Singularidade 17
Fotografia documental de una pieza video. José Conduto (Beja, 1951): “Matéria de
Comunicacdo” fotografia.

Si acudieron a la SACOM: José Barrias (Lisboa,1944) con “Cinco Exercicios
Postais” (postais com intervengio), Anténio Barros que expuso obras de poesia
visual de la serie: “Gritos da Angustia e do Sarcasmo” como “Revolugio” (tira de
pano), “Escravos” (tira de pano), “Ver/dade” (tira de pano) y “Valores” (5 sacos de

22 MELO-PINHARANDA, 1986
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Figuran.2 6
SACOM 1979. Anténio Barros “Revolugdo” (tira de pano)
Foto cortesia Archivo Happening Vostell. Museo Vostell Malpartida.

Figura n.® 7
SACOM 1979. Fernando
~ Calhau “Void-Trap.

Foto cortesia Archivo Happening Vostell.

pano). Alberto Carneiro (S. Mamede do Coronado, 1937), que realiz6 “Gravura nos
Barruecos”. Montiero Gil (Guarda, 1943) llevé a cabo “A Mio e a Escrita” 2 paineis
com 6 fotografias, inquerito visual, realizando una encuesta al pablico al escribir en
las paredes: “Responde lo que tu piensas”, por lo que como contestacién los visitantes
escribfan en las mismas paredes de la sala, y “Livro com documentagio”. Lucena con
“Structural Piece” (instalagdo). Cerveira Pinto (Macau, 1952), que expuso “O Libro”
(quadro-colagem). Joana Rosa (Lisboa, 1959) con “Torno-me eu prépria” (5 fotografias
documentacio de uma “performance”). Ttlia Saldanha (Peredo/Macedo de Cavaleiros,
1930) llevé el “Homenagem a Maciunas” (objeto com comida negra): una cesta de
mimbre pintada de negro con dos botellas en su interior de licor amoroso sobre una
mesa también pintada de negro. Julido Sarmento (Lisboa, 1948) “MVM” (Série de 16
polaroides con 8 envelopes lacrados escondidos nos Barruecos). Este autor utilizaba
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Figura n.2 8

SSACOM II 1979. Montiero Gil “A Maio e a Escrita.
Interrogatorio visual”. |

Foto cortesta Archivo Happening Vostell. Museo Vostell Malpartida.

L
-

en aquellos afios la fotograffa mientras que a partir de los ochenta se decanté por la
pintura. Ernesto de Sousa “Identification con tu cuerpo” (instalagdo), continuacién
de los trabajos de los afios anteriores. Mario Varela (Lisboa, 1949) 1-“ART IS” (Livro
com 36 fotocopias, mult). 2- Livro com documentagio y 3-"Um Espago Para a Tua
Memoria. Desenho na terra com pigmento. Jodo Vieira (Vidago, 1934): “Incorpério”
Sarcéfago em pléstico ¢/1 vestido-letra em plastico e 1 manequim e intervencéo com
purpurina dourada. Y 2 vestidos-Letras em plastico da “exposicdo mole”.

Las obras fueron instaladas en el Lavadero, salvo las que se hicieron en el exterior,
como la mencionada de Alberto Carneiro: “Grabado en la piedra”, una intervencién
en una de las piedras graniticas de los Barruecos, grabando la frase de Vostell: “Arte
= Vida, Vida = Arte”. Las fotografias, tomadas durante el proceso, ordenadas con-
secutivamente, forman una obra artistica conjunta. Carneiro a finales de los sesenta
estuvo en Inglaterra donde conocié diversas formas de arte experimental como el
postminimalismo organicista; alli “se inicia (en él) una nueva problematizacién de
su trabajo, vuelto hacia el earth art y el land art en uno de los raros momentos de
perfecta coincidencia de época del arte portugués con el tiempo internacional”23. Fue
autor del Manifiesto para un arte ecoldgico escrito durante su estancia inglesa, que
afios después, en 1976, fue presentado en la Bienal de Venecia junto a sus obras. El
grabado de Carneiro estaba relacionado con propuestas duchampinianas y era una
intervencion integrada y casi desapercibida en la naturaleza, muy diferente a cémo
Vostell lo habfa hecho al instalar el ambiente VOAEX, obra mas monumentalista
y provocadora.

2 PINTO DE ALMEIDA: 41.
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Figuran.29

SACOM II 1979. Alberto
Carneiro: Arte=Vida.
Grabado en la piedra.

Foto cortesta Archivo Happening Vostell.
Museo Vostell Malpartida.

Figura n.2 10

SACOM II 1979. Jodo Vieira.
“Operacién Plastica” con la
escultura ambiente: “Incorpo-
racién”. En la foto el artista,
E. de Sousa y otros.

Foto cortesia Archivo Happening Vostell.
Museo Vostell Malpartida.

En el aliviadero de la charca, que precede a la entrada de los Lavaderos, Jodo
Vieira, considerado el iniciador en Portugal de la practica de las performances en los
afos setenta?* y autor de pintura signica basada en caracteres tipogréificos occidentales,
que realiza su letrismo con distintos materiales?’, llevé a cabo la accién “Operacién
Plastica” con su escultura ambiente: “Incorporacién”. Un sarcéfago vacio de poliester
pintado de purpurina que lanzé por el citado vertedero o aliviadero de la charca
utilizado en una performance realizada en 1973 al inaugurarse una exposicién en
Lisboa titulada “26 artistas de Hoy” organizada por la AICA-Asociacién Internacional
de Criticos de Arte y la SNBA-Sociedade Nacional de Bellas Artes, 1973. Allf el
sarc6fago flotaba sobre un liquido dorado. En un momento dado una mujer desnuda
y maquillada, entrd, dio una vuelta a la sala y fue conducida al sarc6fago penetrando
en él. Permanecié durante unos minutos y después se retird serenamente?0.

2 MELO-PINHARANDA, 1986
35 GONGALVES: 103.
26 GONCALVES
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Figuran.2 11

SACOM II 1979. Vostell en
el Concierto- Fluxus.

Foto cortesia Archivo Happening Vostell.
Museo Vostell Malpartida.

Figuran.2 12

SACOM II 1979. Perfor-
mance de Cio Pestana

“Tu Boca”

Foto cortesia Archivo Happening Vostell.
Museo Vostell Malpartida.

Ademais se anadio la participacién de varios artistas portugueses en un Concierto-
Fluxus el 8 de abril con Juan Hidalgo y Vostell. Comentado por Sousa leemos: “O
concerto Fluxus que organizou no teatro foi de um humor e de um rigor magnificos
e a maior parte das pegas foram perfeitamente assimiladas pelos habitantes da aldeia
(La Pomme, 13, Sang ET Champagne, Nivea, Tousser)”. “Hidalgo trajo ademés a
Lloreng Barber (musico, fundador del grupo Actum de Valéncia); Gil (artista de las
Canarias) y Nacho Criado (artista plastico y de instalaciones de Madrid)”?7.

Los participantes portugueses en ese concierto fueron Anténio Barros: “Ver/dade”,
Cao Pestana “Tu Boca”, Tilia Saldanha “Oblacion”, Julido Sarmento “performer”,
Ernesto de Sousa “Fluxus”, Alberto Carneiro “Siléncio e Vacio”, Joana Rosa “Traspaso
mi sombra” y Cerveira Pinto “Yo casi no se fluxus pero me gusta”.

Ernesto de Sousa hizo el dia 9 por la mafiana la instalacién y accién “Identificacién
con tu cuerpo”. De ella guardamos la hoja que nos repartié a cada participante,
con el encabezamiento: “Amigo. En los Barruecos estd una cuerda donde yo colgué

27 GIROUD, 1979.
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Figuran.® 13

SACOM II 1979. Perfor-
mance de Ernesto de Sousa
Foto cortesta Archivo Happening Vostell.
Museo Vostell Malpartida.

una centena de retratos de vosotros, habitantes de Malpartida, que hice en los afios
1977 y 1978. Tal vez esté alld tu retrato. Si quieres, bascalo, 1lévalo contigo y deja
en cambio alguna cosa de tu cuerpo como recuerdo para mi.”

Y tras la enumeracién de posibles residuos aportados que pueden corresponderse
con un homenaje a artistas, escritores, etc. como Goya, Duchamp o Lacan, -lo que
nos evoca la columna de Schwitters en Colonia-, termina: “Por fin cualquier cosa
todo o cualquier parte de tu cuerpo que pueda ser enmarcada encuadrada formada
compartida en esta cuerda asi como una idea acerca de tu cuerpo hazlo con amor
acuérdate tu cuerpo es mi cuerpo mi cuerpo es tu cuerpo.”

El mismo dia 9 hubo “Comidas Portuguesas” con las intervenciones en el cine
Moréan, de Jodo Vieira y Tulia Saldanha que distribuyé un licor amoroso de moras
silvestre que a todos conducia a vivencias populares e identitarias, del que daba por
escrito su composicién y la receta: Las moras silvestres: “Si vais al Noroeste “Tras
montano” durante los meses de Agosto y Septiembre, procura coger de las moreras
las mejores moras, mételas en un recipiente de cobre con la misma cantidad de
azicar, ponlas al fuego hasta que de el punto de azicar, llegado este punto se mete
en frascos y ya estd a punto de servirse y se conserva mucho tiempo”. Licor amoroso:
“Hacer una infusién con lkg. de moras y 2 1. de aguardiente, poner 1 kg. de aztcar
y dejar reposar tres meses. Después de tres meses se puede servir”.

Podemos considerar que las obras, performances, conciertos tienen su fundamento
en conceptos como los explicados tedricamente por el fildsofo-cientifico Gaston
Bachelard en su libro “La poética del espacio” (1957), publicacién con reflexiones
sobre la casa, la memoria, los secretos, las cajas, la intimidad. Y cémo los artistas se
relacionan con los demds y con el mundo a través de sus expresiones, de la fonética,
de la palabra escrita, del gesto del cuerpo.

Vostell organizé la presencia de las obras portuguesas pensando en la posibilidad
de instalar un pequefio museo en los Lavaderos, diferenciado del resto. “Je voudraies
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installer une salle portugaise. On a parlé a Lisbonne de la constitution d'un petit
musée portugais, indépendant, au Lavadero. C’est un geste nécéssaire”28.

Tras las gestiones de Sousa y Pernes, en mayo/junio de 1979 se celebr6 la exposicion
“Wolf Vostell (De 1958 a 1979) Envolvimento/ Pintura / Happening/ Desenho/ Video/
Gravura/ Multiplo” en la Galeria de Belém, Fundacién Calouste Gulbenkian de Lisboa
y en julio en el Museo Nacional de Soares dos Reis en Oporto. Vostell se desplazd
a Lisboa el dfa 1 de mayo desde Dusseldorf, estuvo los dias 2, 3, 4, el dia 5 fue a
Coimbra, el 6 a Oporto, el 7 a Estoril y el 8 de nuevo a Lisboa donde permanecié
hasta el dia 18, en que abandon¢ la ciudad portuguesa para trasladarse a Barcelona
y después a Berlin. El dia 14 llegé a Lisboa el cantaor flamenco malpartidefio Paco
Corrales que actu6 en la exposicion.

Era una muestra que habia sido celebrada previamente en el Museo de Arte
Contemporidneo de Madrid y en la Fundacién Mir6 de Barcelona. El dia de la
inauguracion en el Didrio Popular, periédico lisboeta, se leyeron sus palabras: Sao as
coisas que nao conhoceis que transformarao a vossa vida Vostell. Una frase que publicé
en un periédico local cada vez que exponia su obra, en distintos idiomas, segin el
pais donde se celebrara la muestra.

En las dos sedes portuguesas Vostell realizé el ambiente “Depresion Endégena”.
El catélogo incluy6 los textos de las ediciones de las dos exposiciones de Espafa, de
Jorn Merkert, Jiirgen Schilling, Simén Marchan y Santiago Amén, pero se afiadieron
los textos escritos por Ernesto de Sousa, organizador de la publicacién, a lo largo
de todo el libro, como comentarios de algunas obras fotografiadas y un Postfacio al
final: “Vostell a mesma nao-identidade” en el que expuso teorfas propias tomando
fragmentos de textos y poemas de otros autores. Asi escribe “Na palabra de Almada,
Vostell “é o didlogo com outro que ndo nos pomos a sabe-1o”.

Precisamente una de las fotografias elegidas por Sousa para este catalogo pertenece
a la Fiesta de Malpartida con motivo de la inauguracién del VOAEX, a la que le
anade el texto: “Por outro lado, interessa ao trabalho de Vostell toda a ac¢ao humana
destinada a enfrentar, a des-colar (em sentido inverso) daquelas situagdes alienatérias,
fomentadoras de entropia. A operagio estética, a festa — mesmo que seja a festa do
desperdicio — o convivio intenso e enriquecedor”.

En junio de 1979 se realizaron nuevas donaciones al Museo, entre ellas las de
Cerveira Pinto, José Barrias, Antonio Barros, Irene Buarque, Tulia Saldanha, Alberto
Carneiro, M. Varela, Juliao Sarmento, Lucena, Claudio Costa, Ernesto de Sousa,
Fernando Calhau, Monteiro Gil y Wolf Vostell.

En mayo de 1980, entre los dias 7 y 11 de mayo, se celebré la III SACOM para
cuya preparaciéon Sousa y Vostell intercambiaron cartas y proyectos invitando a
personalidades como Pernes. Dentro de su programacion, se desarrollé un seminario
de discusion e intercambio cultural de artistas y tedricos del arte, propuesto por
el escultor Pablo Palazuelo que en aquellos afios tenia su residencia en un castillo
adquirido en el pueblo extremefio de Monroy y expuso su escultura “Proyecto para

28 Revista Canal, 79, Julio-Septiembre 1979, recogido en Carta de Malpartida, SOUSA de 1998 a, 245.
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un Monumento n?1”, en el Lavadero. Un debate que concluyé con el “Manifiesto del

Lavadero”, sobre la situacién de las Artes Plasticas al final del siglo XX. No llegaron
a consensuar un texto unitario sino que cada artista o teérico: Rafael Canogar, Luis
Gordillo, Pablo Palazuelo, Fernando Pernes, Jiirgen Schilling, Ernesto de Sousa, Jodo
Vieira y Wolf Vostell, ley6é en alto sus palabras. Un grupo internacional: “En un
intento de participacién comunal entre los pueblos, sin interferencias especulativas y
econdmicas, con fines de revalorizacién de civilizaciones olvidadas y entendimientos
futuristas como principal medio de llegar a los limites conceptuales que comienzan
a engendrar una nueva forma de entender la vida”?®. A continuacién reproducimos
las palabras de Pernes, Sousa y Vieira. Los textos manuscritos de los dos primeros se
conservan en el AHV escritas en francés.

“Los portugueses de hoy sabemos que lo esencial de nuestro futuro debe cumplirse
en la aproximacién a Europa. No es necesario un conocimiento mas profundo e intimo
de Espafia PARA nuestra conciencia moderna. Tenemos necesidad de una verdadera
cultura ibérica para aproximar nuestra integridad portuguesa y europea. Malpartida
es un lugar por excelencia para el didlogo profundo e os artistas portugueses consigo
mismos”, Fernando Pernes.

“Actualmente hay una corriente de fondo dentro de la cual hay multiples caminos
en los que se podré considerar el arte verdaderamente contemporaneo. Es aquella
que conduce a considerar la total responsabilidad social del artista creador y ésta
en dos pardmetros fundamentales: el que obliga al artista por la naturaleza de su
profesién y de su creciente notoriedad social. Por sus creaciones, participa de una
corte epistemoldgica de la estética moderna que aproxima y compromete directamente
el arte y la ética. Crear llega a ser un acto abierto en un proceso abierto a todos los
compromisos e incluso a todos los errores. Esto refuerza la segunda situacion en la
que debe afrontar todos los poderes e incluso su propio poder en la emergencia de
la novedad. Asf, en esta doble faceta, el artista se transforma y se transforma con
el mundo. En este compromiso bifronte y necesario, Malpartida se presenta como
un ejemplo practico en el que las dos vias pueden ser s6lo una favoreciendo asi
un deseo que ha hechizado a todos los hombres y, sobre todo, a los artistas: el ser
global”, Ernesto de Sousa.

“Es en la bisqueda y descubrimiento de su originalidad profunda que el artista
podré alcanzar el universo. El artista, como un marginal que es, como ciudadano
integrado que pude ser, debera utilizar todos los medios a su disposicién, junto con
los otros artistas v, si es posible, junto con el ptablico en general, para comunicar que
es a través del proceso de creacién artistica por donde el hombre puede pasar por
encima de la muerte”, Jodo Vieira.

También hubo dos exposiciones de los artistas conceptuales Sousa y Vieira,
la proyeccién de varios cortos de Oldenburg, Hoedicke, Vostell y otros, més una
exposicién de fotografias familiares antiguas: “Llevamos como tradicién en estos
actos y exposiciones durante el SACOM, incluir también la participacién del pueblo.

29 El Pais, 1980
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por Ernesto de Sousa a los asistentes
Foto cortesia Archivo Happening Vostell.
Museo Vostell Malpartida

No hay vanguardia sin tradicién, ni tradicién sin vanguardia” (Vostell, texto en el
folleto anunciador de la SACOM 3). Vostell inauguré su ambiente “Induccién” en
el Lavadero. Otra exposicion fue la de Joan Brossa, “Septet visual” en el Centro
Creativo de Malpartida de Caceres.

Como colofén de estos afios vibrantes de relaciones amistosas y estéticas, el afio
1982 Mercedes Guardado Olivenza, de Vostell, publicé un libro Homenaje por el 50
aniversario del artista, bajo el nombre: “El enigma Vostell”, con los textos enviados
por 200 amigos, artistas, criticos, escritores, a los que habfa pedido anteriormente su
colaboracién. Unos escribieron y otros enviaron dibujos. Asi Anténio Barros escribid:
“...a Cultura é um preTexto, o verdadeiro Texto cincunscreve-se no exercicio da
vivencia, e se a vivencia é Poética o Texto ai ¢ Monumento; desperdicio da propia
Vida”. Alberto Carneiro admirador de la cultura Zen escribi6: “Para o Vostell Pedra
rolada pelos movimentos do tempo mandala que gera a arte vida ainda a nossa obra.”
Julido Sarmento prepar6 una pégina pictérica como imagen con las palabras, “O
Extase da dulcissima violencia”. Ernesto de Sousa escribié: “Vostell é Grande. Ele é
grande por privagao e por excesso. E grande quando desperdiga e quando constréi.
E uma grandeza do nosso tempo, no qual se constréi e re-constréi o desperdicio. ..
Diante dos nossos olhos o espectdculo constante da Morte torna esta inexistente:
Tudo nos interroga. Tudo olha para nés e espera uma resposta...Vostell faz parte
dessa resposta.” Tulia Saldanha realiz6 un dibujo poniendo en relacién varias ciudades
portuguesas y Malpartida. También lo hizo Ana Vieira.
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Figura n.? 15 Figuran.® 16
P4gina del libro “El enigma Vostell” (1982) P4gina del libro “El enigma Vostell” (1982)
Julido Sarmento. Tulia Saldanha .

Vostell continu6é manteniendo contactos con Portugal. En 1985, durante los meses
de marzo-abril y mayo, se celebraron una serie de actividades de teatro, performances
y misica, en la Fundacién Calouste Gulbenkian de Lisboa bajo el nombre de “Dialogo
sobre Arte Contemporanea”; Vostell particip6 el dia 12 de abril, en una mesa redonda
que fue moderada por Manuel Rio de Carvalho, y en la que participaron también
Ernesto de Sousa, Jodo Vieira y Fernando Aguiar; el tema fue: “As performances
em questio”, Ademds estrend en la sala polivalente, la Opera Fluxus “Jardim das
Delicias”, que dio lugar a la improvisada reaccion agresiva del piblico organizando
un happening beligerante al tirar por los aires objetos de la performance, que enfad6
en un principio al artista tal como ha sido analizado por Rui Serra®°.

Pero las actividades en el Museo decayeron durante unos afios ante la falta de
apoyos econémicos, hasta que la Junta de Extremadura tomé las rienda a partir
de 1988, inicidndose una labor de restauracion de los Lavaderos que dio lugar a la
reapertura del Museo Vostell en dos fases (1994 y 1998), la dltima meses después del

30O happening comega com a sala as escuras. Como pano de fundo ouve-se uma banda sonora que predispde a
meditagfo; sdo vozes repetidas, palavras repetidas e sobrepostas — o termo “rafz” em vérias linguas. Entretanto,
facto ndo esperado pelo autor, as pessoas continuam a entrar e o siléncio previamente pedido, ndo é respeitado.
Gradualmente o som e a luz aumentam. O som cria um efeito de reverberagio que cria um mal-estar no publico.
Este comeca a ficar impaciente, e, de repente, a situagiio rebenta e torna-se incontroldvel. Alfaces e almofadas
sdo arremessadas, mesas sdo viradas de pernas para o ar, e parte do pudblico torna-se participante do especticulo,

alterando as expectativas do autor: 69-71
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fallecimiento del artista. Algunas actividades volvieron a traer hasta el Museo a los
artistas portugueses, asi entre febrero y mayo de 1996 se celebré la exposicion “Arte
d’ escrita” del artista portugués Fernando Aguiar integrada por dos instalaciones,
6 telas plésticas de gran tamafio y 14 obras pertenecientes a dos de sus series mas
significativas: ENTRE PARENTESIS Y (DENTRO/FORA). Un artista grafista que
en palabras de José Antonio Agindez es: “sobre todo, un poeta, un artista-poeta
que busca afanosamente a través de sus trabajos transmitir al espectador el caricter
eminentemente lirico, estético e innovador del buen literato, pero con la pluma de
la poesia de vanguardia que no basa ya su expresién lirica en la semantica de las
palabras, sino en la unidad idiomética de imagen y palabra™!.

En noviembre de 2000 el Museo colaboré con la Galerfa Diferenca de Lisboa
en la exposicion “Homenaje a Wolf Vostell”. Y ya en marzo de 2001 se celebré una
emotiva y documentada exposicién en el MVM titulada: “Portugueses en el MVM.
{Y qué hace usted ahora?”, invitando a los artistas, ain vivos, que habfan estado
relacionados con el Museo a lo largo de su trayectoria para que presentaran una obra
actual, confrontdandola con la de la Coleccién. Hubo respuesta por parte de Aguiar,
Almeida, Barrias, Buarque, Calhau, Carneiro, Carvalho, Cerveira Pinto, Conduto,
Gil, Palolo, Rosa, Saldanha, Sarmento, Sousa, Varela y Vieira y sobre todo con la
presencia de Isabel Alves. Desde finales del afno 2009 se celebrard una exposicién de
la coleccién de artistas conceptuales del MVM, entre otras las de autores portugueses
que hemos ido mencionando a lo largo del trabajo, preparandose la edicién de un
nuevo catalogo, con comentarios criticos que contribuird a que Vostell y sus amigos
recuperen una memoria que aunque partié de obras hechas en el transcurso de un
tiempo, todos queremos que permanezcan.
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O Atelier de David Moreira da Silva
e Maria José Marques da Silva Martins:

projectos para o Funchal (1942-1947)

Maria do Carmo Marques PIRES

[...] Poderia dizer-te de quantos degraus sdo as ruas em escadinhas, [....]; mas jd sei que seria o

mesmo que ndo te dizer nada. Néo é disto que é feita a cidade, mas sim pelas relacdes entre as medidas do
seu espaco e os acontecimentos do seu passado: [...] Mas a cidade ndo conta o seu passado, contém-no
como as linhas da mdo, escrito nas esquinas das ruas [.. J!.

A cidade do Funchal como qualquer outra cidade representa um permanente
compromisso entre o espaco e o lugar, entre o tempo memorizado, o fluir do presente e das
perspectivas futuras!. Aqui, como em muitas outras cidades, a imobilidade é impossivel
e este espaco &, frequentemente, alvo de profundas transformacdes. Lugar onde a
construcio e destruigido convivem, dependendo de decisdes ligadas a indmeros factores
como as orientagdes politicas, econdémicas, sociais, de gestdo urbana, sensibilidades
ou catéstrofes e conflitos vérios, desighadamente entre interesses putblicos e privados,
entre edificios e zonas verdes?.

Como lembra a arquitecta Sofia Coelho a propésito da intervengdo na zona
histérica do Porto® [e]xistem momentos na histéria das cidades que sdo cruciais para o
evoluir da sua forma e do seu cardcter. Ao prefaciar esta mesma obra, José Ferrdo Afonso
evidencia as op¢des que ao longo do tempo, e em determinadas épocas, se tomam
e que ditam a sua forma%. Estes momentos também aconteceram aqui nesta cidade
e encontram-se inscritos em pequenos e subtis apontamentos, daf a necessidade do
recurso a uma breve contextualiza¢do histdrica para o conhecimento, compreenséo,
interrogacio e justificacio das decisdes que transformaram o seu tecido urbano. Para as
entender é imprescindivel conhecer-se o tipo de actuacio dos seus autores e actores.

Cidade criada por Alvara Régio de 1508, foi-se transformando urbanisticamente
por razdes de ordem econdémica, inicialmente a partir da prosperidade agucareira,

I CADETE, 2003: 9.

2 CADETE, 2003: 12-15.
3 COELHO, 2001: 15.

4+ COELHO, 2001: 11.
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depois com a producio vinicola e mais recentemente, no boom provocado pela época do
turismo internacional®.

Designa-a José Manuel Fernandes por “cidade-paisagem”, implantada em “litoral-
a-ver-o-sul’[...]6, considerando ser esta a primeira cidade influenciada por modelos
urbanos da metrépole, sendo o da cidade de Settibal aqui adoptado em virtude das
suas semelhangas com esta cidade insular. Segundo o mesmo autor, a fixagdo junto a
ribeiras, ou perto de enseadas abrigadas era quase sistemdtica, como antes no continente o
era na procura das margens de um rio, ou da proteccdo de um estudrio’.

O crescimento e desenvolvimento urbano desta cidade faz-se de nascente para
poente, dos séculos XV ao XX, desde a modesta povoagio de artesdos de St.2 Maria do
Calhau, ao bairro da Sé, a S. Francisco e terminando na actual Avenida do Infante8.
De acordo com estudos realizados por Anténio de Aragao?, o espago da actual parte
baixa da cidade do Funchal constitui a génese da evolucio de duas zonas distintas,
a primitiva que se estendia das ribeiras de Santa Luzia e Joao Gomes, até a actual zona
do Forte de S. Tiago e outra que partia destas ribeiras até a Ribeira de S. Joao!©.

Em Oitocentos surgem algumas alteragdes que significam um tempo de mudanga.
Na sequéncia de uma catastrofe natural ocorrida em 9 de Outubro de 1803, quando
um grande aluvido se abate sobre o Funchal, as trés ribeiras transbordaram das suas
margens, particularmente a ribeira de Jodo Gomes, tendo saido do seu leito, em
3 sitios, arrastando para o mar muitas casas e parte da cortina defensiva da cidade!!.
O engenheiro Oudinot é chamado a intervir na reconstru¢io da cidade, tendo
desembarcado no Funchal em 19 de Fevereiro de 1804. A planta realizada na época
ilustra o estado em que a cidade fica e apresenta o projecto de um novo espaco de
expansio da “Nova Cidade”, espaco esse localizado a poente da ribeira de S. Jodo,
na zona das Angustias, onde mais tarde se abriria a Av. do Infante e se projectariam
o parque e o Casino da Cidade.

A Tlha da Madeira possui um clima ameno, sendo um importante destino turistico
durante os séculos XVIII e XIX, sobretudo para o turismo Terapéutico!?. Desde o
século XX, este arquipélago é eleito por portugueses e estrangeiros que af procuram
a cura para os seus males do peito!3. De acordo com as palavras de André Tavares
existe uma geografia da cura, nocdo em que a topografia, o clima, a qualidade da terra
e os regimes dos ventos definem territérios adequados a constituicdo fisica de cada um?4.
Ap6s varios séculos de pesquisa e de experimentacio, acreditava-se que a cura se
conseguia através de uma terapia do repouso, de uma alimentacio variada, de exercicios

VASCONCELOS, 2008:13.
FERNANDES, 2003: 95.
FERNANDES, 1986: 252-253.
FERNANDES, 2003: 95.
ARAGAO, 1979: 29-53.

10 ARAGAO, 1979: 29.

11 CARITA b, 1982: 23-24

12 VASCONCELOS, 2008: 11.
13 ALMEIDA, 2006: 21.

14 TAVARES, 2005: 23.
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fortificantes em estabelecimentos situados em lugares altos!>. Estudos realizados para
a Madeira levaram a conclusio que esta Ilha possuia um clima favoravel através [d]
o casamento do ambiente maritimo com a altitude, com a luxuriante e frondosa vegetacdo,
com a excelente exposicdo solar, e, ainda com as temperaturas amenas, durante todo o
ano 6. Detentora, por isso, de condi¢des naturais para a cura da tuberculose que
amplamente publicitadas a tornam no grande destino da Europal”.

Em inicios do século XX a cidade mantém-se com ruas estreitas, mal pavimen-
tadas, sem saneamento, sentindo-se a necessidade de a remodelar e modernizar,
através da criagdo de infra-estruturas urbanas: abertura de avenidas, calcetamento
das ruas, obras de saneamento, criagdo de uma rede de 4gua potével e importantes
equipamentos publicos.

O arquitecto Miguel Ventura Terra é convidado a participar nessa modernizagao,
tendo aceite o desafio e realizado o Plano Geral de Melhoramentos, entre 1913-1915.
Com este projecto Ventura Terra propde uma profunda transformagio do tecido
urbano, com a criagio de grandes eixos vidrios rectilineos, rotundas de distribui¢do
vidria, amplas e regulares pragas, parques periféricos, tendo destinado a zona oeste
as classes mais ricas e abastadas — a Avenida oeste é destinada a habitagdes luxu-
osas, com uma tipologia de habitacio burguesa!8. Constatando que era ao porto
do Funchal que aflufa a maior parte do seu movimento, o arquitecto projecta uma
praca publica a entrada da cidade, espaco de recepgio e de reunido de turistas, e a
sua consequente distribuigdo pela cidade através de amplas avenidas. O arquitecto
projecta trés avenidas, uma a oeste, outra a leste e ainda uma outra a norte. Destas,
s6 a Avenida oeste, mais tarde chamada do Infante, se veio a concretizar!®.

Teresa Vasconcelos considera ser este o ponto de partida para as transformacdoes
operadas na cidade no século XX. Na década de trinta, o Plano de Urbanizacdo do
Funchal (1931-33), da autoria do arquitecto Carlos Ramos e inspirado no anterior,
projecta e concretiza o prolongamento da Av. Arriaga com a abertura do primeiro
lanco da Avenida oeste, concluido em 1934. A agora designada Avenida do Infante,
inicialmente desenhada por Ventura Terra, apresenta trés rotundas, a actual rotunda
do Infante, outra projectada para o actual largo que antecede o Casino da Madeira
e uma terceira a poente. Carlos Ramos propde ainda a cobertura das trés ribeiras
(Fernao Gomes, St.2 Luzia e S. Jodo), transformando-as em vias publicas.

Atingida pelo primeiro conflito mundial, pela instabilidade politica durante a
1.2 Republica, pela arrastada crise de 1929, a Madeira vive momentos de miséria,
desemprego e convive com as degradantes condigdes sociais da populagio, condigdes
essas agudizadas, posteriormente pelo segundo conflito mundial. A afirmagio do
Estado Novo levou temporariamente os madeirenses ao "esquecimento” da luta pela
autonomia, em prol da afirmacdo de uma unidade nacional.

G

5 MILLER, 1992 : 6.

6 ALMEIDA, 2006: 6.

7 Almeida. 2006: 21-27.

18 VASCONCELOS, 2008: 38-39.
9 VASCONCELQS, 2008: 35-38.
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Durante esse regime a Madeira é dotada com equipamentos publicos e arranjos
urbanisticos como o Mercado dos Lavradores, o Liceu do Funchal, o Banco de Portugal,
as Avenidas Marginal (que integrou a actual Avenida do Mar e das Comunidades
Madeirenses), de Gongalves Zarco e do Infante, a organizacio da Praca do Municipio?
e o Parque de Santa Catarina. Infra-estruturas que renovam a cidade e pertencem 2
iniciativa do autarca Ferndo Manuel de Ornelas Gongalves, presidente da Camara
do Funchal entre 1935-1946, fomentando intensa campanha de obras entdo levada a
efeito na cidade do Funchal [...] projectando-a para a modernidade [...]?'. Manda rasgar
avenidas para permitir uma nova organizacdo do espaco urbano e procede ao calcetamento
das principais ruas, introduzindo alargamentos e novos alinhamentos?2. Durante o seu
mandato este autarca realiza ainda obras portuérias: o prolongamento do cais, a
conclusio do Molhe da Pontinha e da Avenida do Mar.

Pelo Decreto-Lei n.2 26.980 de 5 de Setembro de 1936, o arquipélago da Madeira
é classificado como EstAncia de Turismo (artigo 1.2) e na cidade do Funchal € criada
a Delegacio de Turismo da Madeira (artigo 2.9). Este Decreto-Lei prevé o seu
desenvolvimento turistico através da implementagio de iniciativas que a valorizem
quer a nivel de patriménio artistico quer a nivel de infra-estruturas que atraiam um
maior ntimero de turistas. Esse desenvolvimento pertence a iniciativa da Delegacéo
de Turismo que deve instituir nas propriedades do Estado, a que se refere o art. 9.2, um
centro de atraccdo, conforto e recreio e Administrar a concessdo de jogos de fortuna ou de
azar da zona permanente da ilha da Madeira — Funchal (artigo 5.2 alineas c) e d)) e a
tornem num importante pdlo turistico. Com o objectivo da resolugio de problemas
que afectam o turismo local, possibilita a utilizagao das trés quintas do Estado — Bianchi,
Pavio e Vigia —, para a instalacio de um casino, criagio de uma esplanada e parque
com campos de jogos desportivos, jardins, casas de ch4?.

Um ano antes, em 12 de Abril de 1935, numa entrevista feita por um jornalista
do Didrio de Noticias ao Dr. Adolfo de Sousa Brazao (antigo deputado pela Madeira e
Inspector de Satide) sdo expressas varias preocupacdes relativas ao desenvolvimento
econémico e urbanistico do arquipélago enquanto zona de turismo. Diz aquele ex-
deputado que a Ilha enquanto centro de atracgio turistico necessita de infra-estruturas
(estradas, escolas, fontandrios, saneamento basico), precisando no seu lado oeste, de
uma grande obra de urbanizacio. Nesta entrevista intitulada O Que o Funchal Precisa
para se Tornar Numa Terra de Turismo a Valer, o Dr. Adolfo de Sousa Brazio concorda
com a edificagdo de um novo casino e com o aproveitamento das trés Quintas do
Estado para o embelezamento e lazer da cidade, espaco destinado a turistas e locais,
assim como um importante contributo para a autonomia econémica do Funchal.

20 LOPES, 2008: 134. A nova organizagio deste espago, 1945, é da autoria do arquitecto-urbanista Faria da Costa
que projectou ainda o novo edificio para a capitania do Funchal.

21 LOPES, 2008: 9-10.

22 LOPES, 2008: 215.

B FIMS/A/DMSMJMS — Livro de Correspondéncia trocada entre o atelier de David Moreira da Silva e Maria José Marques
da Silva Martins com instituicdes puiblicas, privadas e particulares. do arquipélago da Madeira. O Decreto-Lei n. 26.980
encontra-se neste processo.
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Sublinha a necessidade de urbanizacdo da parte oeste da Ilha, concorda com a
completa alteragio desta zona que integra edificacées impréprias de uma terra civilizada:
casas velhas, roupas e panos dependurados, uma cadeia, uns barracées, enfim uma série de
coisas bem desagraddveis?. Da parte oeste da Avenida do Infante a construir pela Junta
Auténoma das Obras do Porto, de acordo com o projecto aprovado e, aproveitando
o terreno a sul do cemitério e o alto de St?. Catarina, deve manter-se apenas a sua
antiga capela. A restante parte do terreno situado entre a Avenida Marginal e a
projectada Avenida do Infante de Sagres, deve ser utilizada para parque de diversoes,
de exposi¢des permanentes, um casino condigno e que bem explorado gere receitas e
atraia estrangeiros ricos. Defende a existéncia de uma boa propaganda do arquipélago
no pafs e no estrangeiro, uma boa politica turistica e faz a apologia de um turismo
que seja uma fonte de riqueza para a nossa terra, mas que ndo se exerca de mdo no nariz,
para se livrar a pituitdria de agentes que lhe sdo desconhecidos?S.

E neste contexto de renovacio urbanistica da cidade do Funchal (anos trinta e
quarenta), pelos motivos apresentados e pela politica do Estado Novo que através
do Ministério das Obras Publicas, se intensifica a realizacdo de acessibilidades a nivel
regional, fazendo face ao desemprego, de acordo com o Decreto-lei n.2 24.802 de 21
de Novembro. Diz este documento que com a comparticipacdo das cdmaras municipais
e do Estado, pelo Fundo de Desemprego, a realizacdo de melhoramentos locais de natureza
vdria em todo o Pais se reduz o nimero de desempregados e se fixam os principios gerais
a que devem obedecer os planos de urbanizagao?0, criando uma imagem urbana com
que o préprio regime se identifica’’. Promove o levantamento de plantas topograficas,
a elaboracéo de planos gerais obrigatoriamente submetidos a aprovacio do Governo,
através do Ministro das Obras Publicas e Comunicagdes. Estes projectos sdo atribuidos
preferencialmente a arquitectos e engenheiros civis portugueses, facilitando, deste
modo, a localizagido dos equipamentos necessérios e a orientagio na criagao da rede
vidria e de servico. A Junta Geral Auténoma e a CAmara Municipal do Funchal sio
o0s Orghos regionais responséveis pelas transformagdes urbanisticas.

Nos inicios dos anos 40, apenas existem dois urbanistas portugueses com formagao
especifica nesta drea, Faria da Costa e David Moreira da Silva, ambos diplomados
pelo Instituto de Urbanismo de Paris.

Muitos foram aqueles profissionais que durante a vigéncia de Fernao de Ornelas
(1935-46) contribuiram para uma profunda transformacio urbana e modernizacio do
Funchal, no século passado?8. Uns, através de propostas/projectos nio concretizados;

24 FIMS/A/DMSMJMS — Livro de Correspondéncia trocada entre o atelier de David Moreira da Silva e Maria José Marques
da Silva Martins com instituicées publicas, privadas e particulares do arquipélago da Madeira. A noticia referenciada
integra este processo, Didrio de Noticias de 25/4/35.

25 FIMS/A/DMSMJMS — Livro de Correspondéncia trocada entre o atelier de David Moreira da Silva e Maria José Marques
da Silva Martins com instituicdes publicas, privadas e particulares do arquipélago da Madeira. A noticia referenciada
integra este processo, Didrio de Noticias de 25/4/35.

26 LOBO, 1995: 255-259.

27 LOBO, 1995: 13.

28 LOPES, 2008: 213-217.



420 Maria do Carmo Marques Pires

outros, através de projectos concretizados; outros ainda, através de projectos que
tardaram a serem executados.

O atelier de David Moreira da Silva insere-se no primeiro grupo de intervenientes
nesta cidade, tendo apresentado diversos projectos para diversos espacos ptblicos
e privados do Funchal, respectivamente nas 4reas do urbanismo, desenho urbano,
equipamentos ligados ao turismo e programa ligado a habitagio unifamiliar. O enorme
envolvimento deste atelier na elaboragio de projectos encomendados pelo Estado
e por particulares, desde inicios da década de 40 de Novecentos, e as razdes da nao
concretizagio desses estudos, prendem-se sobretudo a aspectos de conjuntura inter-
nacional, nacional e regional. No segundo grupo encontram-se o arquitecto-urbanista
Faria da Costa e o arquitecto Raul Lino responséveis, respectivamente, pelo projecto
de modernizagido da Praga do Municipio/Novo edificio para a capitania do Funchal
e pelo projecto da Fonte Pelourinho neste espago da cidade??. Os arquitectos Miguel
Ventura Terra e Carlos Ramos, inserem-se no tdltimo grupo, por terem elaborado
projectos de urbanismo para esta cidade atlintica, respectivamente, o Plano Geral de
Melhoramentos para o Funchal (1913-1915) e o Plano de Urbanizagio para o Funchal
(1931-1933). Algumas das propostas por eles apresentadas foram materializadas a
partir de meados do século XX, sujeitas a diversos condicionamentos.

Nesta época de transformacio e modernizacio deste importante pélo de atracgio
turistica, surge o atelier de David Moreira da Silva e Maria José Marques da Silva,
sedeado na cidade do Porto. O primeiro arquitecto, recém-formado pela Escola
Superior de Belas Artes e pelo Instituto de Urbanismo de Paris (em 1939) insere-se
neste contexto de modernizacio da cidade do Funchal, a partir de 1940, e a segunda
arquitecta, Maria José Marques da Silva Martins, apds 1943, num trabalho de cola-
boragido com o marido®. Paralelamente, entre 1940 e 1947 ¢ intensa a actividade
destes arquitectos em indmeros anteprojectos de urbanizagio no continente, na
colénia de Angola, em projectos de desenho urbano e de equipamentos privados3!.

Numa altura em que a conjuntura internacional era marcada pelo segundo grande
conflito mundial, David Moreira da Silva viaja com frequéncia para a colénia de
Angola (1941 e 1944), para a concretizacio do Plano de Urbanizacdo de Luanda,
elaborado em co-autoria com o urbanista De Groer32. O arquitecto aproveita esta
deslocacdes para estabelecer contactos em vérias regides da colénia, contactos esses
destinados a angariar encomendas para outros planos de urbanizagao®.

2
°

LOPES, 2008: 215.

30 Maria José Marques da Silva termina o curso superior de arquitectura em Julho de 1943, e em Setembro do mesmo
ano contrai matriménio com David Moreira da Silva, passando a colaborar em todos os seus projectos.

Por possuir formacio especifica conjuntamente com De Gréer e com Faria da Costa, David Moreira da Silva foi
chamado pelo ministro Duarte Pacheco para integrar o primeiro grupo de urbanistas. Colabora com Etienne De
Grder, nos planos de urbanizagio de Coimbra e Luanda (1940/41).

FIMS/A/DMS — Processo com documentacdo avulsa sobre Luanda. David Moreira da Silva elabora com De Groer, de
1940 a 1944, o Plano de Urbanizagdo de Luanda.

FIMS/A/DMSMJMS — Correspondéncia trocada, entre 1942 e 1946, com as Camaras de Luanda, Malange, Benguela,
cidade de Sd da Bandeira, Vila de Robert Williams, Vila de Gabela, Vila Teixeira da Silva.
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Nos anos de 1943 e 1944, Moreira da Silva e Maria José Marques da Silva Martins
fazem escala no Funchal quando se dirigem ou voltam de Luanda, permanecendo
nesta Ilha alguns meses’*, no Atlantic Hotel.

Para o Funchal, este atelier elabora projectos nas 4reas do urbanismo, em edificios
publicos/equipamentos turisticos e em espagos privados de habitacio e de turismo.
Na érea de urbanismo refiram-se o esboceto de remodelagio da Praga do Municipio
(1940), o anteprojecto da Avenida do Infante (1942-1943), o anteprojecto de
remodelacio da Zona Marginal do Porto do Funchal (1942) e o anteprojecto do
Parque da cidade do Funchal (1944-1947). Na 4rea dos edificios ptiblicos de vocagio
turistica, o projecto de modificagdo do edificio do casino da Madeira (1944). Na
area dos espagos privados, a habitagdo unifamiliar a construir para o engenheiro
Paiva Brites (1944-1945), na Avenida do Infante e o edificio privado/ equipamento
turistico — anteprojecto de Remodelacio e Ampliacio do Savoy Hotel (1945-1947).

Da imensa correspondéncia trocada entre este atelier e o Ministério das Obras
Puablicas — Direcgio Geral dos Edificios e Monumentos Nacionais, através dos enge-
nheiros Germano Venade e Manuel de S4 e Melo, Chefes da Sec¢ao de Melhoramentos
Urbanos e do Presidente da CAmara Municipal do Funchal, Ferndo Manuel de Ornelas
Gongalves, se conclui a presenga e a participagio do atelier de David Moreira da
Silva em estudos e projectos encomendados para a renovagio urbana do Funchal.
Germano Venade, em nome do Ministro das Obras Puablicas (1942-1944), solicita
ao arquitecto pareceres sobre os projectos da Avenida do Infante e sobre aspectos
ligados & urbanizacdo do Funchal e aos projectos do arranjo urbanistico da Praga do
Municipio e do Parque da Cidade do Funchal. David Moreira da Silva apresenta os
seus proprios projectos nestas areas.

Da correspondéncia trocada ainda entre este atelier e a Delegagio de Turismo
da Madeira - através dos seus presidentes Dr. Jodo Abel de Freitas (1944-1945), e
José Rafael Basto Machado (1947-1948); da direc¢do da Empresa do Savoy Hotel
ou do engenheiro Paiva Brites (1945-1954) e a nivel particular entre o engenheiro
Paiva Brites (1944-1954) — se infere da ligagdo e da participacdo deste atelier do
Porto em projectos que integram as propostas de renovacdo urbana do Funchal, na

década de 40.

Anteprojecto da Avenida do Infante

A primeira intervengio do atelier por nés escolhida para esta comunicagio e
de acordo com uma sequéncia cronoldgica, é o anteprojecto de Urbanizagio para a

Avenida do Infante nesta cidade, datado dos anos de 1942-1943.

3¢ FIMS/A/DMSM]JMSM - Processo com documentagdo avulsa sobre Luanda. David Moreira da Silva e Maria José
Marques da Silva Martins partem para Luanda pouco tempo ap6s o seu casamento, a partir de meados de Setembro
de 1943. Em Outubro desse ano encontram-se no Atlantic Hotel do Funchal, e em Luanda, em Novembro, onde

permanecem até Fevereiro de 1944. Na viagem de regresso param no Funchal, no més de Margo, onde permanecem
até inicios de Abril de 1944.
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Da andlise da correspondéncia trocada e das plantas deste anteprojecto®®, lemos as
propostas de transformagio apresentadas por David Moreira da Silva. Este arquitecto
considera existir num anterior projecto para esta zona, um grande desequilibrio na
ligacio da Avenida do Infante 2 Avenida Manuel de Arriaga; opde-se ainda a edificagio
de um monumento no centro desta rotunda por ser demasiado grande e cujo eixo
principal néo coincide com o da Avenida de Arriaga, penalizando uma das melhores
perspectivas da cidade e dificultando a circulacdo pelas dimensoes exageradas da sua
placa central. E de opinifio que o perfil transversal projectado demonstra uma mé
adaptacio ao solo porque, passando a avenida a um nivel inferior aos terrenos que
intercepta, e estando previstos muros altos, prejudica o seu arejamento e a insolagio,
além de ser inadequado no ponto de vista turistico.

Apresenta um estudo no qual propde para o lado sul desta importante via, a
existéncia de taludes ajardinados encimados por sebes, na drea destinada ao futuro
Parque da Cidade que abrange em toda a extensio o cemitério existente e as quintas
do Estado. Para a parte norte desta Avenida, propde uma zona Non Aedificandi, onde
nio poderio ser construidas fabricas, definindo o tipo de parcelamento em talhdes com
area e largura minimas e o recuo obrigatério dos edificios da frente de rua, edificios
que nfo devem exceder a altura de um andar acima do rés-do-chao’¢. Propoe ainda
a arborizagio dos dois lados desta avenida, tornando-a um espaco mais atraente.

No oficio do M.O.PC.T,, de 24 de Marc¢o de 1943, o ministro concorda com
as alteragdes propostas pelo arquitecto na supressdo da inflexdo da rua transversal
que sobe do mar em direcgio a praga do Infante, entrada que deve ser feita no seu
alinhamento quando chega a Avenida do Infante; na alteragdo da Praga do Infante
e na substituicio da pequena rotunda anteriormente projectada para a entrada do
casino, por novos taludes ajardinados; na correcgio do perfil transversal da avenida
e da directriz rectilinea da Av. do Infante, num projecto ainda sujeito a apreciagio.
Este anteprojecto foi aprovado pelo ministro, em oficio de 10 de Julho de 1943 com
as seguintes reservas: o arquitecto devia dar discreta saida i rua Princesa D. Amélia
e simplificar o arranjo dos jardins previstos no canto entre a Avenida do Mar e a
Avenida do Infante, assim como na rua de ligagio entre estas avenidas. Solicita ainda
a David Moreira da Silva a elaboragdo de um projecto que respeite estas reservas.

Ante-projecto de remodelacao da Zona marginal do Porto do Funchal

A Direcgio Geral dos Servigos Hidraulicos encarregou o arquitecto da elaboragio
do Anteprojecto de Remodelagdo da Zona Marginal do Porto do Funchal. Em 1942,
David Moreira da Silva envia toda a documentacio elaborada segundo as instrugdes

35 FIMS/A/DMS — Anteprojecto do Parque da Cidade — pecas desenhadas a escala de 1:1000 — planta geral, outra a de
1:500 — planta parcial da Praga do Infante e entrada para o Casino/Parque de St.¢ Catarina e outra do perfil transversal
aescala de 1:100.

36 FIMS/A/DMSMJMS — Correspondéncia relativa ao Funchal, carta dirigida por David Moreira da Silva ao Ministério das
Obras Pdblicas e Comunicagoes — Direcgao Geral dos Edificios e Monumentos Nacionais, Secgio de Melhoramentos
Urbanos, em 16 de Outubro de 1942.
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da Reparti¢io de Portos. Deste documento constavam as pecas desenhadas (cartas a
escala de 1:400 e 1:1000 do porto do Funchal, uma planta geral da Ilha da Madeira,
uma planta geral do Funchal) e uma memoria descritiva e justificativa. Neste estudo
realizado para a remodelagio desta zona que o autor considera ser um importante
centro turistico e comercial e possuidora de uma privilegiada situacio em terreno
acidentado’?, David Moreira da Silva propde medidas necessarias ao seu arranjo
condigno e a sua valorizagdo. Localiza a drea de intervengdo na zona marginal entre
a Pensdo Lido e o Lazareto, abrangendo toda a zona marginal desde a Pontinha, a
ocidente, até o extremo leste, entre 0 Oceano e uma linha imagindria que passa
paralelamente a cerca de 300 m do Litoral’s. Ap6s estudo aprofundado daquele local,
conclui ndo possuir as instalacdes portudrias condignas. Os cais sem armazéns ou
porticos deixam as mercadorias e os passageiros expostos as mas condigdes climéticas.
O edificio da Alfandega encontra-se deslocado, os estaleiros Blandy de reparacoes
navais, fora do lugar.

As principais deficiéncias por ele detectadas verificam-se ao nivel das instalacoes
portudrias que considera insuficientes e a consequente necessidade de criagdo de
edificios destinados a depdsitos, armazéns, estaleiros e alfAndegas, edificios esses
agrupados entre o ngulo sueste do cemitério e o extremo oeste do Molhe da Pontinha.
Propde entre outras a transferéncia dos estaleiros da Companhia Blandy & Brothers,
o prolongamento dos cais, a construgdo de um varadouro para os pequenos barcos,
uma praia artificial, a cobertura da Ribeira de S. Jodo, entre esta avenida e o Largo
dos Lavradores, assim como novas construcoes na Av. do Mar. Propde ainda que néo
seja permitida a construcdo de edificios estranhos a actividade portudria, excepto
na parte compreendida entre a Ribeira de S. Jodo e o Paldcio de S. Lourenco que
pode ser destinada a edificios mistos mas nunca a fabricas. Estabelece a altura dos
diversos edificios a construir na zona.

Nas palavras de Jodo Figueira Sousa, o arquitecto enquadrava o conjunto das
instalacées portudrias no arranjo urbanistico da cidade dando um grande aproveitamento
das dreas terrestres por entender que se devia desviar para o lado de terra o maior niimero
de instalacoes portudrias. Esta orientacdo, [...] era perfeitamente justificdvel face a maior
facilidade de estabelecimento de terraplenos e aos custos elevados que acarretaria a execucdo
de grandes obras maritimas3®. Apesar de prever também o prolongamento do molhe da
Pontinha, numa extensdo de 400 metros ultrapassando a testa do cais da entrada da cidade,
o autor do Ante-projecto relegava-o para segundo plano, por o considerar injustificado,
dando relevancia as instalacoes para os servicos de exploracdo do porto.

37 FIMS/A/DMS — Memdria descritiva e Justificativa do Anteprojecto de Remodelacao da Zona Marginal do Porto do Funchal,
1942.

38 FIMS/A/DMSMJMS — Anteprojecto de remodelagdo da Zona Marginal do Porto do Funchal, 1942.

39 SOUSA, 2004: 290.
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Anteprojecto do Parque da Cidade do Funchal

David Moreira da Silva é encarregado, por despacho ministerial de 24 de Maio de
1943, de dar um parecer sobre o novo Parque da cidade, a partir das obras a realizar
no edificio do casino e nos parques e quintas do Estado. Espacos que deveriam ser
adaptados a fins turisticos de acordo com o Decreto-Lei n.2 26.980 de 5 de Setembro
de 19364, Obra destinada a valorizar a cidade do Funchal, de grande interesse
turistico-cultural e necessaria a populacio desta Ilha.

O estudo abarca uma 4rea que compreende a estrada da Pontinha, a rua princesa
D. Amélia, a Av. do Infante de Sagres e a ribeira de S. Joao*!. O arquitecto que a
data se encontrava instalado no Atlantic Hotel, em missdo oficial#?, é informado
desta decisdo através do presidente da Delegacio Geral de Turismo, Dr. Jodo Abel
de Freitas que considera chegado o momento de preparar a Madeira para o turismo
de futuro [...]%.

A Delegacio de Turismo da Madeira aproveita a presenga no Funchal do arquitecto
e urbanista portuense para o encarregar de proceder ao estudo das obras a realizar no
Casino e nas Quintas do Estado, espacos que deverio ser transformados em parque
de turismo. Na sequéncia deste projecto fazem-se expropriacdes de prédios urbanos e
rurais na zona destinada ao parque, a maior parte pertencendo 2 Companhia Blandy
& Brothers e a particulares, entre os quais se encontra o proprietario da Quinta
da Nossa Senhora das Angtstias e prédios municipais (cadeia civil, cemitério). De
acordo com o Plano realizado por esta Delegacao de Turismo relativamente as obras
a executar nas Quintas do Estado, David Moreira da Silva elabora e apresenta o seu
anteprojecto do Parque da Cidade em Maio de 194444,

O arquitecto respeitou na generalidade as directrizes dadas pela Delegagio Geral
do Turismo da Madeira. Para o espago anteriormente ocupado pela Quinta Bianchi,
situada no extremo oeste da 4rea destinada ao parque e entre a rua Princesa D. Amélia
e quinta do Pavéo, propde a sua ocupagio com quatro cortes de ténis e uma zona
ajardinada a norte; para a zona ocupada pela anterior quinta do Pavéo, localizada
entre as Quintas Bianchi (a oeste) e a da Vigia (a este) o urbanista projecta jardins e
o futuro casino com acesso pelo norte, através da Avenida do Infante e jardins a sul;
para o espaco ocupado pela Quinta da Vigia, localizada entre a Quinta do Pavéo (a
oeste) e a Quinta da Nossa Senhora das Angustias (a leste), o arquitecto indica na

40 FIMS/A/DMSMJMS — Livro de Correspondéncia trocada entre o atelier de David Moreira da Silva e Maria José Marques
da Silva Martins com instituicoes puiblicas, privadas e particulares do arquipélago da Madeira.

41 FIMS/A/DMSMJMS — Livro de Correspondéncia trocada entre o atelier de David Moreira da Silva e Maria José Marques
da Silva Martins com instituicoes puiblicas, privadas e particulares do arquipélago da Madeira.

42 FIMS/A/DMSMJMS — Livro de Correspondéncia trocada entre o atelier de David Moreira da Silva e Maria José Marques
da Silva Martins com instituicdes puiblicas, privadas e particulares do arquipélago da Madeira. Oficio n? 133, L.2 7, de
23 de Outubro de 1943.

4 FIMS/A/DMSMJMS — Livro de Correspondéncia trocada entre o atelier de David Moreira da Silva e Maria José Marques
da Silva Martins com instituicdes puiblicas, privadas e particulares do arquipélago da Madeira. Oficio n? 133, L.2 7, de
23 de Outubro de 1943.

4 FIMS/A/DMSMJMS — Anteprojecto do parque da Cidade do Funchal, elaborado e apresentado ao Ministério das Obras
Publicas e Comunicagdes.
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planta geral uma zona de estacionamento, a edificacio de um centro cultural e jardins.
Ap6s a expropriagdo da Quinta das Angustias para integragio no futuro Parque da
Cidade, Moreira da Silva af propoe a criagdo de lugares distintos: parque infantil,
orquideario, grande lago, jardins, restaurante, pavilhdo de ch4, jardins, preservando
aqui a antiga capela de St.2 Catarina. Projecta ainda uma grande esplanada com
pérgola abrangendo a parte sul de todas as quintas, um espago de recreio possuidor
de um magnifico cendrio sobre o0 mar.

Este projecto aprovado pela Delegacio de Turismo da Madeira no é, no entanto
consensual, uma vez que a CAmara Municipal da Madeira o rejeita, em 23 de Marco
de 1944, em reunifo ordinéria, alegando o seu presidente Fernio de Ornelas que esta
instituicdo s6 o poderia aprovar se o projecto que integra zonas diversas resultasse
num espaco com unidade de composicio e sem qualquer referéncia aos limites das
Quintas®. Afirma que, tendo David Moreira da Silva conhecimento destas condicdes,
criou duas zonas distintas dando a impressao que se projectam dois parques separados pela
Quinta da Nossa Senhora das Angiistias que se conserva isolada*. Ha posi¢des distintas
quanto a aprovacio do projecto, uma da Delegagio de Turismo que o aceita e outra
a da CAmara Municipal que o rejeita. David Moreira da Silva quando regressa de
Luanda e faz escala no Funchal, no més de Marco é confrontado com a noticia que
nio aceita nem compreende.

Para estudar uma solugio para o Parque da Cidade é constituida uma comisszo,
em 18 de Outubro de 1944, presidida pelo Dr. Jodo Abel da Delegagio Geral de
Turismo e integrando quatro vogais: o Dr. Ferndo de Ornelas, o Engenheiro Schrek,
o Capitao do Porto do Funchal e o Engenheiro da CAmara Municipal do Funchal.

Na sequéncia destes acontecimentos, o arquitecto troca correspondéncia com a
Direcgdo Geral dos Edificios e Monumentos Nacionais, submetendo ao engenheiro
Director Geral do MOPCT o seu projecto para o Parque de St.2 Catarina, em Maio
de 1946. Face as divergéncias existentes entre a Delegacdo Geral de Turismo da
Madeira e a CAmara Municipal do Funchal, Manuel de Sa e Melo responde que foi
decidido escolher-se um arquitecto que tivesse a anuéncia das duas entidades*7.

A correspondéncia termina em Junho de 1948, com o pagamento a David Moreira
da Silva dos honorarios dos trabalhos realizados para o Funchal.

Anteprojecto de remodelagao do casino do Funchal

A par do anteprojecto para o parque de St.2 Catarina e pelo Decreto-Lei n.2 26.980
de 5 de Setembro de 1936, o casino do Funchal que funcionava e funcionaria na
casa da Quinta da Vigia, devia ser sujeito a obras, por se tratar de uma importante
fonte de receitas daquela zona turistica.

4 FIMS/A/DMSMJMS — Correspondéncia com o Funchal, oficio n? 176, Livro n.2 52.
46 FIMS/A/DMSMJMS — Correspondéncia com o Funchal, oficio n? 176, Livro n.2 52.
47 FIMS/A/DMSMJMS — Correspondéncia com o Funchal, oficio n.2 13880, processo n.2 U-136.
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No seu projecto do Parque da Cidade o arquitecto faz uma apreciacéo do edificio
da quinta da Vigia, nos seguintes termos: A casa da Quinta da Vigia estd longe de reunir
as condicoes necessdrias para funcionar como Casino duma estancia de turismo como é a
do arquipélago da Madeira. Tem todavia, um certo sabor pldstico, é aproveitdvel e poderd
vir a funcionar como centro cultural depois de construido um edificio préprio para casino
e demolida a varanda envidracada, desagraddvel “enxerto” de construgdo recente*S.

Na Casa da Vigia funcionava entio o Gnico e pequeno casino da Madeira®.
Como afirma o arquitecto na Memoéria Descritiva e Justificativa do anteprojecto de
Remodelacdo do Casino do Funchal, datado de Setembro de 1944, a remodelacdo
da casa pretende obter uma distribuicdo mais racional e confortdvel das dependéncias do
casino, ndo se pretendendo uma obra luxuosa, mas uma obra decente. Propde manter
as fachadas do edificio com algum interesse plastico, ampliar e decorar o vestibulo
e operar algumas alteracdes a nivel das plantas do rés - do - chio, primeiro andar e
sub-solo. O principal pavimento deve manter o vestibulo, o saldo de danca, o bar,
o restaurante e instalagdes sanitarias das senhoras com outra disposi¢io e incluindo
neste pavimento a grande sala de jogo que é retirada do primeiro andar. No 1.2
andar ficam a biblioteca, os escritérios; no subsolo, amplas instalagoes sanitérias para
os cavalheiros, um vestidrio uma garrafeira e instalacdes do pessoal. Como se pode
observar na planta do rés-do-chio, referenciada na Figura n.2 3, a sala de jogo passa
a ocupar parte do saldo de baile e galeria contigua a grande sala.

Em oficio n? 130, L.2 8, enviado pelo Presidente de Turismo da Madeira, o Dr.
Jodo Abel Freitas a David Moreira da Silva, em 21 de Outubro de 1944, informa ter
recebido o seu projecto relativo aos melhoramentos a realizar no edificio da Quinta da
Vigia, para adaptacio do casino velho, tendo ele e o Conselho de Turismo votado a
aprovagio do projecto. Esse Conselho foi de opinifo que as transformagdes propostas
s6 comegassem a ser realizadas quando houvesse a certeza de que 0 novo casino no
iria ser construido tdo cedo°.

Habitacao unifamiliar

Em Abril de 1944, o engenheiro Paiva Brites encomenda a David Moreira da Silva
o projecto de um edificio destinado a habitacio prépria, a construir no lado sul da
Avenida do Infante. Edificagio a implantar no meio do lote, recuada relativamente a
avenida, com fachada principal voltada a norte, fachada posterior a Sul, num terreno
em declive que possibilitava a existéncia de uma cave num edificio com rés-do-chao
e primeiro andar.

4 FIMS/A/DMSMJMS — Anteprojecto do Parque da Cidade.
49 FIMS/A/DMSMJMS — Anteprojecto de Remodelacdo do Casino do Funchal, 1.
50 FIMS/A/DMSMJMS — Correspondéncia com o Funchal.
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O sitio escolhido integra-se na Avenida do Infante onde ja tinham sido definidas
tipologias locais, para um espaco orientado preferencialmente para edificagio de
residéncias unifamiliares de referéncia — formas distintas de habitars!.

Dez anos antes, em 19 de Margo de 1934, a Junta Geral do Funchal enviava a
Camara Municipal, as novas directrizes para constru¢io de habitacoes nesta drea da
cidade, edificacoes que [d]everiam ser moradias isoladas, ndo terem menos de rés-do-chdo,
primeiro e segundo andar, quanto ao estilo, determinou-se que deveriam possuir, um “cunho
madeirense devidamente modernizado”, que proporcionasse uma agraddvel disposicdo e
proporcionalidade dos volumes>2. As posturas camarérias estabeleceram normas a que
deveriam estar sujeitas as edificagdes construidas na Av. do Infante, habitagdes essas
unifamiliares com fachadas principais “arquitectonicamente trabalhadas”>3, recuadas
cinco metros da via pablica, com garagem, pérgolas, baixos muros de vedagao, amplos
terrenos envolventes ajardinados e projectadas exclusivamente por arquitectos e
engenheiros.

Através da andlise das pecas desenhadas do projecto (planta, fachadas e cortes)
desta habita¢io unifamiliar, concluimos tratar-se de um edificio com uma organizagao
espacial que indicia distingdo e hierarquizacdo do espago habitado, pensado para
integrar este lugar da cidade - espaco urbano animado pela luz do sol, mar e paisagem.

Edificio possuidor de uma fachada norte de grafia s6bria mas elegante, ornamen-
tada e ritmada pelo pértico circular e escadaria, encimados por varanda, elementos
definidores de um claro eixo vertical. A sua fachada posterior, pretende-se voltada a
sul, numa exposigio solar claramente favordvel, para um espaco envolvido por jardins.

Projecto que hierarquiza os seus dispositivos espaciais interiores. No rés-do-chio
os espagos de recepcio voltados para a sua fachada principal (o vestibulo, uma sala
de estar, uma pequena sala de visitas, um escritério) e os espagos de sociabilidade
dispostos na parte posterior, localizando-se a sala de jantar perto da cozinha, da copa
e da marquise no lado sul. No primeiro andar a zona intima dos quatro quartos e a
cave destinada a garagem, a arrecadagiio e aos aposentos dos domésticos. Uma varanda
ampla voltada a Norte, na fachada principal e uma galeria porticada orientada a este/
sul com pérgola voltada para um pequeno jardim. A circulagio faz-se a partir da porta
principal, partindo do vestibulo, através de uma escada ampla e cuidada que permite
0 acesso ao primeiro andar e uma outra de servico, pensada e destinada a circulacdo
do pessoal doméstico, evitando a sua passagem numa zona nobre da habitagao>*.

Este projecto agradou ao proprietario, propunha uma outra forma de habitar, mas
nunca chegou a ser concretizado.

51 PIRES, 2000: 38.

52 SOUSA, 2004: 292.

53 SOUSA, 2004: 292.

54 FIMS/A/DMSMJMS — Correspondéncia com vdrias instituices regionais e particulares do Funchal.
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O Savoy Hotel

Quando o arquitecto Raul Lino desiste do projecto de remodelagio e ampliacdo do
Savoy Hotel, em Maio de 1944, a empresa que lhe encomendara o estudo, adquirira ja
o terreno para a sua ampliacio, num espago situado a oeste do imével>>. Confrontada
com esta desisténcia, a geréncia do Savoy Hotel abre um concurso destinado 2 apre-
sentacio de projectos de arquitectura para ampliacio e remodelagio deste importante
equipamento turistico, em Setembro de 1945%. O engenheiro Paiva Brites, em nome da
direc¢iio da empresa, envia o programa do concurso ao atelier do Porto. Neste documento
sdo enunciados os problemas a resolver, designadamente, o embelezamento e arranjo
dos acessos e da fachada voltada a norte que se tornara a fachada principal e a mais
importante do edificio, na sequéncia da abertura da Avenida do Infante; o estudo do
novo acesso ao edificio pelo lado Norte que se pretende mais amplo; o levantamento
do muro de vedagio; as alteragdes na disposi¢ao das dependéncias do rés-do-chio e
do primeiro andar voltado a Norte; um estudo do plano de conjunto que privilegia o
aumento de sessenta quartos com banho privativo; propde ainda a construcio de uma
nova sala de jantar, a melhoria das instalagoes de apoio (cozinha e anexos), o arranjo
dos terrenos de expansio a oeste e a localizagdo do corte de ténis.

David Moreira da Silva envia o seu anteprojecto de remodelacdo e ampliagio em
Dezembro de 1945, tendo sido seleccionado pela direcgio desta empresa hoteleira.
Nele, o arquitecto expressa algumas opinides relativas ao hotel localizado numa
zona privilegiada a nivel paisagistico, dominando um vasto horizonte que o Atlantico
generosamente lhe oferece. Considera David Moreira da Silva que as suas fachadas e
interiores sdo quase deselegantes, e os seus interiores de datas menos felizes da nossa
arquitectura, modestos, incaracteristico mau gosto da sala de jantar que ndo se encontra
voltada nem para o mar nem para a terra, cozinha acanhada, recantos e corredores
mal iluminados, escadas mal langadas, vestibulo pouco amplo.

O arquitecto apresenta algumas propostas de remodelagio tais como: a implantagio
da sala de jantar ao nivel do primeiro andar, voltada a sul; o principal acesso do edificio
localizado a Norte; a ligagdo entre o vestibulo e uma linda avenida ajardinada com
saida para a Av. do Infante; um muro de vedacdo simples enriquecido com portio
em ferro forjado para pedes e veiculos; uma pérgola de madeira cobrindo 0 muro em
toda a sua toda a extensdo; as duas fachadas principais embelezadas — a do norte
sobrepondo a porta um mastro sobre o qual, em letras de néon, se encontra o nome
do hotel; a do sul simplificada e valorizada pela nova sala de jantar, coroada com
pérgola e tabuleta luminosa; a ampliacio do hotel com sessenta quartos prevista para
os terrenos de expansio a oeste e em ligagio com os quartos existentes.

Interessados no projecto, os proprietarios propdem outras alteragdes ao projecto
do arquitecto, as quais excluem a construgdo da nova sala de jantar (por ser uma
solugdo dispendiosa); concordando com a soluc@o proposta para a remodelacio das

55 FIMS/A/DMSMJMS — Correspondéncia com vdrias instituicoes regionais e particulares do Funchal. Carta enviada do
Funchal a David Moreira da Silva, em 29 de Julho de 1944, pelo eng.? Vasco de Paiva Brites.
56 FIMS/A/DMSMJMS — Correspondéncia com vdrias instituices regionais e particulares do Funchal.



O Atelier de David Moreira da Silva e Maria José Marques da Silva Martins: projectos para o Funchal 429

fachadas e do aumento da nova edificagio a Oeste. Solicitam a inclusio, no primeiro
andar, de novos dispositivos espaciais - uma sala de leitura, uma pequena biblioteca,
um pequeno dancing, um bar e sala de bilhar; o aproveitamento da sala de jantar
existente; a cobertura da actual varanda do primeiro andar que passard a ser um
terraco mais amplo e o arranjo dos jardins. Sugestdes estas enviadas através de um
croqui a David Moreira da Silva.

Em Setembro de 1947, apés alteragdes feitas ao seu projecto inicial, e de acordo
com as propostas da empresa, o atelier envia ao Savoy Hotel o anteprojecto de remo-
delagio e o projecto definitivo do seu muro de vedacio a construir no alinhamento
da Awv. do Infante.

Em 1948, a empresa encomenda a elaboragio do projecto definitivo que, todavia,
nunca chega a ser realizado devido a sua precéria situagio, consequéncia da crise
vivida no turismo madeirense.

Conclusao

Partimos para esta abordagem pelo interesse e pelo desafio suscitados, a nivel
metodoldgico, pela documentacio que fomos levantando e desvendando. Outros
caminhos, diversos dos inicialmente perspectivados, nos foram sendo sugeridos através
dos diferentes registos, privilegiando no nosso estudo a anélise processual (com toda
a dinAmica “de bastidores”) sobre a andlise sistematizada do projecto definitivo do
arquitecto.

A abordagem que fizemos interessa-nos pelas particularidades metodoldgicas.
Permitiu explorar as potencialidades significativas de um conjunto de registos com
um nivel de informacio que de outro modo ficaria secundarizada ou emudecida.
Esta atribui¢io de sentidos se, por um lado, exige uma cumplicidade do leitor pela
mintcia da andlise, por outro lado, oferece pontos de partida para futuras reflexdes.

O nosso trabalho desenvolve-se baseado no conhecimento e no reconhecimento
dos viérios registos de memorias (correspondéncia oficial e particular, guias e seguros de
viagem timbrados ou nfo pela censura, bilhetes, fotografias, minutas de correspondéncia,
folhetos turisticos, plantas, anteprojectos e esbocetos) enquanto documentagio para
a compreensio do processo de elaboracio, apresentagio e validagido dos projectos
de urbanismo e de arquitectura.

A nfo concretizagio dos diversos projectos encomendados para a cidade do Funchal
nAo constituiu um obstdculo ou motivo de excluséo do tema, antes um estimulo para
estudar a trama dos interesses e condicionalismos em questio.

Vivendo numa outra cidade, distante do Funchal, o atelier assumiu o compromisso
de projectar para esse espago longinquo, a partir de didlogos institucionais continuados.
A distAncia marcou a interpretagio do lugar e o afastamento fisico colocou obstéculos
a concretizacdo dos projectos encomendados e aceites. Frequentemente alheados dos
interesses e dos conflitos institucionais gerados por dissidéncias politicas locais ou
conjunturas nacionais e internacionais adversas, os arquitectos foram confrontados
com decisdes baseadas em critérios que nio apreenderam.
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Todos os didlogos estabelecidos, todos os pareceres trocados, todas as expectativas
partilhadas acrescentaram memoria aquela cidade insular podendo quebrar o registo
de siléncio que normalmente envolve os projectos esquecidos. Esperando alguém que
a interrogue ... a cidade ndo conta o seu passado, contém-no como as linhas da mao,
escrito nas esquinas das ruas. ..

Figura n.2 1 — Anteprojecto do Porto do Funchal (1942)
Fonte: FIMS/A/DMS.

Figura n.2 2 — Anteprojecto do Parque da Cidade (1944)
Fonte: FIMS/A/DMSMJMS.
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Figuran.2 3
Anteprojecto de
Remodelagio do

Casino do Funchal
(1944)
Fonte: FIMS/A/IDMSMIMS.

=t - - N il i_-..-l-h.

Figura n.2 4 — Anteprojecto de Ampliagio e remodelagio do Savoy Hotel, fachada sudoeste (1944)
Fonte: FIMS/A/DMSMJMS.
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A encomenda a entalhadores portugueses
nas missdes franciscanas do Paraguai no século XVIII

Maria José GOULAO

Uma das situagdes mais invulgares encontradas na érea platina diz respeito aos
conjuntos de talha setecentista de uma série de templos paraguaios que, embora tenha
sido até hoje praticamente ignorada pelos historiadores da arte, é merecedora de um
destaque muito particular, j4 que corporiza a questdo da miscigenacio cultural e da
recepcio dos modelos europeus. Gostarfamos de destacar estas obras, sobretudo a de
S. Boaventura de Yaguarén, que serviu de modelo as restantes, como exemplo maior
de uma situagio que porventura néo terd sido Gnica na regido do Rio da Prata, e que
nos permite compreender de forma mais clara os processos de transmissio, assimilagio,
adaptacio ou reformulagio dos modelos europeus (neste caso, luso-brasileiros) em
zonas consideradas periféricas.

O autor do projecto de talha do templo de Yaguarén, que consideramos matricial, ja
que influenciou de forma determinante uma série de outras empreitadas setecentistas
na regifo paraguaia, foi um entalhador portugués chamado José de Sousa Cavadas.
No caso de Yaguardn, temos o surgimento em plena selva paraguaia, numa zona de
populagio predominantemente indigena, de um sumptuoso conjunto de talha barroca
joanina, com alguns elementos de transicio que apontam para a adopgio da estética
rocaille, que ao tempo despontava na Europa.

Simultaneamente, encontramos um fenémeno de mesticagem, devido ao uso de
mao-de-obra local, indigena, para executar os riscos do mestre entalhador lusitano,
esquema de trabalho que se repete, dando origem a uma obra na qual essa mesti-
cagem € mais evidente, na igreja de Capiata. Assiste-se ainda, pela mesma altura, a
divulgacio por outros templos da mesma érea desta estética importada de Portugal,
cuja “pureza” se vai diluindo em sucessivas adaptagdes ao gosto local e a formacio
dos artifices indigenas.

Sigamos o percurso do mestre portugués. Sousa Cavadas nasceu em Matosinhos,
em data desconhecidal. Por volta de 1742 ja se encontrava no Rio de Janeiro, onde

' Ana Maria Parsons, que efectuou algumas pesquisas muito parcelares nos arquivos nortenhos, aponta duas datas
possiveis para o seu nascimento, 1712 e 1716, embora baseando-se em elementos bastante vagos respeitantes a duas
criangas com pais homénimos dos de Sousa Cavadas, e nenhuma delas registada em Matosinhos, localidade que o
proéprio artista indicou aos oficiais reais em Buenos Aires como sendo a que o viu nascer (PARSONS, 1996: 207).
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chegara com o seu conterrdneo Manuel da Costa Sereno, travando af amizade com
frei Manuel do Socorro, leigo franciscano que sabemos que trouxe desta cidade
brasileira madeiras de jacarand4 para o convento de S. Francisco de Buenos Aires.

Sensivelmente por essa altura, Sousa Cavadas radicou-se em Minas Gerais. Desta
sua estadia em Minas, contudo, nada nos foi possivel descortinar. O nome deste
portugués no consta na extensa némina de artistas elaborada por Judith Martins, nem
noutras relacoes de artifices publicadas?, nem tdo-pouco apareceu até a0 momento
ligado a obra feita.

Sousa Cavadas deve ter feito o percurso de muitos dos seus compatriotas que,
atraidos pela fama de riqueza e de trabalho facil na regifio mineira brasileira, entao
em pleno boom aurifero, af se fixaram e exerceram os seus mesteres, vindos do
Continente. Esta fase, embora nao tenha durado mais do que alguns anos, foi
certamente determinante na formagio do artista, j4 que a integragdo em oficinas
de entalhadores e imagindrios mineiros, que entdo tinham em maos empreitadas
relevantes, terd contribuido para a criacio e maturacio de uma linguagem pléstica
com um cunho muito particular.

A passagem por Minas Gerais hd que somar uma prévia formagao inicial em
Portugal, certamente no seio de alguma oficina portuense, se bem que o seu nome niao
conste na completa documentacio revelada por Natélia Ferreira Alves®. Embora néo
saibamos com que idade chegou ao Brasil, o mais provével e habitual nestes artistas
viageiros era emigrar depois de completada uma aprendizagem que os habilitasse a
desempenhar a profissdo com total autonomia.

Alguns anos mais tarde, Sousa Cavadas emigra do Brasil para Buenos Aires, onde
reencontra Manuel da Costa Sereno, ai chegado uns anos antes. Pensamos que terd
sido este amigo de longa data, ja estabelecido na cidade platina, o responsével pela
vinda do artista, abrindo-lhe as portas de um meio desconhecido.

Na Noticia de Estrangeiros de 1771, Sousa Cavadas, que se encontrava nesse ano
em Buenos Aires, declarava haver passado da Colénia do Sacramento a esta cidade
em 1748, utilizando assim um trajecto de acesso aos territdrios da Coroa espanhola
muito concorrido pelos imigrantes clandestinos luso-brasileiros. A Colénia do Sacra-
mento era uma praga-forte fundada pela Coroa portuguesa em 1680, uma verdadeira
feitoria comercial situada na margem oriental do amplo estudrio do Rio da Prata,
face a cidade de Buenos Aires, de que se encontrava separada por um trajecto que
demorava apenas seis horas a percorrer de barco.

Sousa Cavadas dever4 ter ficado na capital platina até pelo menos 1752, ano em
que contrata a execugdo do retdbulo da capela de S. Roque, em Buenos Aires, e se
muda para a cidade de Lujan, igualmente na regifo platina.

Possivelmente nesse mesmo ano, viaja para o Paraguai, onde trava conhecimento
com vérios membros da ordem franciscana, que afirmario mais tarde haver Sousa
Cavadas af permanecido vérios anos*. Com efeito, trés testemunhos, entre os quais

2 MARTINS, 1974; VASCONCELLOS, 1955.
3 FERREIRA-ALVES, 1989a.
4 PLA, 1970: 16-17.



A encomenda a entalhadores portugueses nas missoes franciscanas do Paraguai no século XVIII 437

N

os de dois franciscanos, referem-se a sua ida para o Paraguai por volta de 1752.
Sabemos que por essa altura mantinha relagdes estreitas com membros da ordem, que
supervisionava a provincia de Nossa Senhora dos Anjos, onde se integrava a missio
franciscana de Yaguarén. Um dos religiosos referidos, frei Francisco Vieira Ferrete,
afirma conocerlo hace doce afos y haber habitado dos afos vy siete dias en la Provincia de
Nra. Sra. de los Angeles del Paraguay donde Sosa asistié algunos afios’.

Este testemunho é fundamental para confirmar a atribuigio ao entalhador portugués
do conjunto retabular de S. Boaventura de Yaguarén, ja que foi durante essa estadia
no Paraguai que Sousa Cavadas executou tal empreitada.

Em 1759, encontramo-lo instalado novamente em Lujin, de oficina aberta. Em
1771, residia ainda nesta povoagio, onde se havia casado. Em 1778 e novamente em
1780 estd documentado em Buenos Aires, onde tinha morada por detras da igreja
de Santo Inécio.

E possivel estabelecer uma lista das obras cuja atribuicio a Sousa Cavadas ndo
suscita davidas, pelo facto de se encontrar devidamente documentada: os trés retédbulos
da igreja de Lujan (1759-1776); o retébulo da capela de S. Roque, em Buenos Aires
(completado em 1761); e dois retdbulos da igreja de S. Domingos de Buenos Aires
(1771-1780)°. Estes trés dltimos foram pasto das chamas nos distirbios peronistas de
1955, e os de Lujan foram destruidos no século passado. Nada resta, pois, da obra
do mestre entalhador portugués na Argentina.

No entanto, a comparagio entre os retdbulos dos templos de Capiata e de Yaguardn,
no Paraguai, e os de S. Roque e de Lujan, na Argentina, que conhecemos através de
fotografias antigas, permitiu atribuir a este escultor portugués a autoria dos primeiros,
reforcada pelas provas documentais ja referidas acerca da sua estadia no Paraguai.

Estas obras de Sousa Cavadas distinguem-se dos restantes retdbulos bonaerenses
da época, que eram muito menos sumptuosos, pela riqueza da ornamentagio, pela
profusdo de elementos rocaille, pela policromia intensa, pela existéncia de vérias
imagens e pelo grande nicho central.

A obra de Sousa Cavadas no Paraguai e em Buenos Aires revela um mestre de m#o
segura e espirito empreendedor, que assimilou e aplicou com notével desenvoltura um
léxico ornamental e um reportério formal devedores de um conhecimento profundo
do que a época se fazia de melhor em Portugal neste dominio artistico. Sousa Cavadas
pratica um barroco filiado no “gosto ao moderno” da escola de talha portuense da
primeira metade do século XVIII, profundamente marcada pelo barroco romano,
adoptando o novo esquema teatral, movimentado e de grande efeito cenografico.

Mas as obras de talha de Sousa Cavadas no Paraguai sdo igualmente devedoras
de um processo de transculturagio, que recria e “re-semantiza” formas europeias.
Esta arte “mestica” mostra um total desdém pelas plantas dos edificios e pelas novas
solucdes espaciais, preocupando-se quase em exclusivo com a ornamentaco. Alguns
dos motivos decorativos inspiram-se na flora e fauna tropicais (jaguares, abacaxis,

5 SCHENONE, 1955: 49.
6 Por um dos altares executados para S. Domingos, Sousa Cavadas recebeu uma quantia exorbitante para a época,
6 000 pesos, o que prova que devia ser obra de muito merecimento (FURLONG, 1969: 292).
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maracujés, ramagens de fetos, etc.). Trata-se de uma arte que admite assim a tradicéo
cultural e religiosa indigena, inserindo-a sem problema junto a temas cristfos.

Este processo de mesticagem deve-se certamente a criacio de uma oficina inte-
grando artesdos indigenas, formados possivelmente por Sousa Cavadas, cuja esfera
de influéncia se estendeu a outros templos da 4rea paraguaia, fazendo perdurar o
impacte de uma obra tdo marcante para o contexto local como a de Yaguardn.

Uma questio de relevo, para a qual nfo temos resposta definitiva, prende-se com a
hipotética presenca no Paraguai ndo s6 de Sousa Cavadas, mas de toda uma pequena
companha de artifices portugueses, que teria necessariamente de incluir douradores e
pintores, e um ou outro entalhador ou imaginério auxiliar. Com efeito, a obra de talha
de Yaguarén constituiu uma empreitada de grandes dimensdes para o contexto local,
que muito possivelmente s6 pode ser posta em pratica com a colaboragio de vérios
artesdos especializados. Ao contrario do que sucedeu na area das missoes jesuiticas,
nos pueblos de indios paraguaios nfo havia oficinas organizadas que permitissem suprir
todas as necessidades locais, e muito menos realizar obras da envergadura das de
Yaguarén; daf a vinda de artistas como Sousa Cavadas.

Sousa Cavadas formou certamente outros artifices, que actuaram em toda a regifo,
e cujo rasto é detectavel. A igreja da aldeia de Santa Licia, na provincia de Corrientes
(Argentina), tinha um retdbulo e um pulpito executados em 1795 pelo indio José
Bogarin, natural de Yaguardn; na igreja de Santa Ana, igualmente em Corrientes, o
pulpito e outras obras de carpintaria foram realizados pelo artesio indio José Yaguarén,
responsavel igualmente por obras na Catedral daquela cidade argentina’.

Na factura do retabulo-mor de Capiaté terdo colaborado dois artifices, um deles o
padre Adorno, que se dava como discipulo de los jesuitasS. A confirmar-se esta infor-
macio, cuja fonte nunca foi indicada, terfamos uma pista importante para entender
as diferengas de estilo entre a retabulistica de Yaguarén, que surge claramente como
um paradigma, e as interpretacdes dela decorrentes, como a talha de Capiata. Por
outro lado, Josefina Pl4 pensa que o padre Adorno e o irmdo Gabriel, que trabalharam
na igreja de Capiata, poderiam ser discipulos de Sousa Cavadas.

O cronista Aguirre afirmou, cerca de um quarto de século depois da passagem
de Sousa Cavadas pelo Paraguai, que a sua estadia fue ocasion de adelantarse mucho
los indios de estos pueblos®, o que efectivamente parece indicar que se formou uma
oficina dirigida por este mestre, ligada ao estaleiro de Yaguarén, que terd perdurado
mesmo depois da sua partida.

7 GUTIERREZ, 1983: 42, 50, 287. Era relativamente frequente o recurso 2 mio-de-obra das missdes guaranis para
levantar edificios e construir retdbulos fora da drea missioneira. Artifices desta proveniéncia ajudaram a levantar
igrejas em Cérdoba por volta de 1725, outros colaboraram no estaleiro da Catedral de Asuncién, em 1717,