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RESUMO

A encomenda de azulejos para os colégios jesuitas, com a representacao de teoremas
matematicos, experiéncias cientificas e conceitos filoséficos é um caso exemplar de como a

producdo das artes decorativas, no periodo moderno, se entrelagou com a cultura erudita.

Ao acompanharmos a renovacdo da teoria poética aristotélica que, por forca da importancia
da elaboragdo de emblemas, empresas e enigmas, englobou o discurso das imagens, é possivel
demonstrar que a definicdo de um programa iconografico faz parte do processo de atribuicao
do significado das imagens. Além do mais, a formacdo de uma narrativa de imagens foi
determinante para a atribuicdo de um significado especifico ao discurso visual. Foi através do
contexto pedagdgico das humanidades, da filosofia, da matemadtica e da teologia, em suma, do
conhecimento veiculado pelos professores jesuitas, que os painéis de azulejos ganharam um

significado Unico, que ndo lhes é inerente.

A identificacdo de uma retdrica do discurso das imagens permitiu-nos definir com maior
clareza o papel do icondgrafo nas campanhas das artes decorativas, aqui extensamente

representadas pelo azulejo.

Dois dos mais importantes conjuntos analisados, os azulejos da Aula da Esfera do Colégio de
Santo Antdo-o-Novo e os azulejos das salas de aula do Colégio do Espirito Santo de Evora,
foram realizados entre os anos de 1740 e 1750, periodo que corresponde a formacdo da
Grande Oficina de Lisboa, dirigida pelo mestre ladrilhador Bartolomeu Antunes. De forma
inédita, o mestre ladrilhador dos pacos reais assalariou o trabalho dos pintores Nicolau de
Freitas, Valentim de Almeida, Sebastido de Almeida, José dos Santos Pinheiro e Joaquim de

Brito e Silva.

A forma de contribui¢do dos pintores é possivel de ser analisada através da reconstitui¢ao do
percurso desses profissionais, muitos dos quais andnimos, e através da caracteriza¢do das

diversas formas de colaboragao com mestres oleiros e ladrilhadores.

Os programas iconograficos analisados reportam-se a conteudos especificos do programa de
ensino da Companhia de Jesus mas, ao mesmo tempo, consagram a interdependéncia e
harmonia entre os principios teolégicos defendidos pela Contrarreforma e os novos

conhecimentos veiculados pelas descobertas cientificas.

Palavras-chave: azulejo, icondgrafo, jesuitas, histéria das ciéncias, Grande Oficina de Lisboa



HISTORY OF PORTUGUESE TILES, ICONOGRAPHY AND RHETORIC

The order of the tiles to the Jesuit colleges, with the depict of mathematical theorems,
scientific experiments, and philosophical concepts, is an exemplary case of how the making of

decorative arts, in the modern period, intertwined with erudite culture.

Based on a new approach to the Aristotelic poetry theory, envisioned for the composition of
emblems, the Jesuits were able to create iconographic programs for figurative tiles.
Furthermore, the idea of the composition of a narrative was decisive to the attribution of a
specific meaning to the images. It was through the pedagogical context of the humanities,
philosophy, sciences, mathematics, and theology, in short, the knowledge taught in the Jesuit
colleges, that the images of the tile panels gained a unique meaning, which is not inherent to

them.

Two of the most important sets of panels studied, the tiles of the Aula da Esfera do Colégio de
Santo Antdo-o-Novo, in Lisbon, and the Colégio do Espirito Santo, in Evora, were made
between 1740 and 1750, a period in which the Great Lisbon Workshop was created and
directed by the tiler Bartolomeu Antunes. In an unprecedented way, the tile master of the
royal palaces hired the painters Nicolau de Freitas, Valentim de Almeida, Sebastido de

Almeida, José dos Santos Pinheiro and Joaquim de Brito e Silva.

The analysis of the contribution of these painters was possible by the reconstitution on the
biography of these professionals, many of them anonymous, and through the characterization

of various manners of collaboration with potters and tilers.

The iconographic programs referred to specific contents of the teaching program of the
Society of Jesus, but at the same time, proved the interdependence and harmony between the
theological principles defended by the Counter-Reformation and the new knowledge shown by

scientific discoveries.

Keywords: Tiles, Iconographer, Science History, Jesuits, Great Lisbon Workshop
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Nota sobre as transcricoes, cita¢oes e tradugoes

As transcricOes e citagoes, salvo os desdobramentos das abreviaturas mais comuns, respeitam
o texto e a grafia dos originais. A enorme diversidade de fontes citadas em latim, espanhol,

francés, italiano e inglés obrigou-nos a propor uma versao livre dos textos citados para facilitar
a leitura. Pelo seu caracter circunstancial, podem ndo transmitir a integridade do texto original

gue s6 uma tradugdo completa e rigorosa poderia fornecer.

A traducdo de motes, lemas e versos utilizadas nos emblemas - por regra um pequeno excerto
dos versos de um poema ou de uma maxima moral - colocou um desafio suplementar, uma vez
gue conjugam uma enorme tradi¢do literaria acumulada pelos estudos filosoéficos e exegéticos
com uma nova expressao poética. Na nossa reconstituicdo do processo criativo dos
icondgrafos, ndo nos cabia criar um simile em portugués do texto original, mas sugerir uma
versdo mais restrita e préoxima da interpretacdo utilizada pelos eruditos ao criar um novo

emblema.



INTRODUCAO

O estudo dos azulejos encomendados para os colégios jesuitas obriga-nos a considerar duas
proposi¢cdes, ambas com larga tradigdo historiografica. A primeira reporta-se ao papel da
Companhia de Jesus no desenvolvimento das ciéncias em Portugal, papel este que foi colocado
em causa desde o processo politico que culminou com a expulsdo da Ordem, em 1759. A
segunda, que colocou em duvida a pertenga do azulejo ao contexto das artes eruditas, foi ideia
chave do ideario romantico que transformou o azulejo numa genuina arte nacional, desde a

obra do conde Athanasius Raczynski, publicada, pela primeira vez, em 1846.

Para todos os efeitos, uma ndo pode ser desligada da outra e como a descricdo dos painéis de
azulejos com representacdes de teoremas de algebra, experiéncias cientificas e conceitos
filoséficos entrelaca, inexoravelmente, a cultura visual com a cultura erudita, o nosso estudo
pretende, ao mesmo tempo, contribuir tanto para o conhecimento das caracteristicas da
producdo do azulejo figurativo como contribuir para o conhecimento do discurso pedagdgico e

cientifico em Portugal, no século XVIII.

Para o definirmos de maneira concisa e programatica, é nosso primeiro objectivo demonstrar
gue um programa iconografico propde um significado especifico, para um espaco
determinado, porque a narrativa das imagens foi previamente concebida para representar

esse significado.

Essa formulagdo, enunciada de maneira tautoldgica, oferece poucas duvidas, mas é preciso
lembrar que, de maneira mais ou menos consciente, com maior ou menor acerto
metodolégico, se cristalizou a ideia de que o objecto artistico é passivel de diversas

interpretagdes, que faz parte da intima natureza da arte expressar multiplos significados.

A primeira vista, este quadro de lata atribuicdo de significados as imagens parece justificar-se
porque, como podemos inferir da nossa prdpria afirmacgdo, o discurso do programa
iconografico ndo nasce de categorias expressivas proprias das artes visuais, mas sim de uma
primeira intencdo narrativa, de raiz erudita, que Ihe precede. E através do contexto

pedagdgico das humanidades, das filosofias, da matematica e da teologia, em suma, do



conhecimento veiculado nos colégios jesuitas, que as imagens dos painéis de azulejos ganham

um significado que ndo lhes é inerente.

Mais ainda, a prdpria tradicao erudita a que se reportam as imagens, a histdria sagrada no

Antigo e no Novo Testamento, a filosofia peripatética e a épica virgiliana, incluia, no periodo

em que os azulejos foram realizados, uma amdlgama eclética de contribuicdes de diversos

autores, ndo sendo possivel confirmar o significado da figuragdo dos azulejos através da

simples comparacao com os textos originais da Biblia, da Eneida ou da Fisica de Aristételes. Em

outras palavras, o significado das imagens ndo pode ser resolvido em termos absolutos,

mesmo em relacdo ao campo de conhecimento a que se reportam, e estamos dependentes da

comparacdo com conceitos teoldgicos, filoséficos e cientificos como formulados na época em

gue os azulejos foram realizados.

Por dltimo, mas ndo menos importante, o
conteudo da pedagogia inaciana foi
evoluindo e apresentava, no século XVIII,
assinaldveis diferengas com os principios
emanados pela Ratio Studiorum e pelos
manuais do Cursus Conimbricencis,

publicados nos alvores de seiscentos.

Exactamente porque ha um contexto
bastante amplo e heterogéneo, vamos
procurar demonstrar que a ideia de
formagdo de uma narrativa de imagens foi
determinante para a atribuigdo de um
significado especifico as imagens. Na
verdade, é pelo facto dos diversos painéis
de azulejos realizados para os colégios da
Companhia assumirem um discurso de
conjunto que poderam expressar os valores
pedagdgicos do sistema de ensino inaciano

num determinado momento histdrico.
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|. TEORIA DA IMAGEM CONCEITUAL

Segundo o nosso plano de trabalho, isso implica demonstrar a existéncia de um quadro tedrico
que, reformulado no contexto da Contrarreforma, definiu a forma de atribuicdao de significados

as imagens pela sua equiparacdo a um discurso poético com uma finalidade retdrica.

Implica, também, demonstrar como os icondgrafos portugueses colaboraram na definicdo e na
implementacdo das narrativas de imagens e que esta era uma pratica comum na producao das

artes visuais no periodo moderno.

O caso mais evidente da cooptacdo das artes visuais pelos principios da retérica foi o da
definicdo dos emblemas e de todas as derivacdes das producbes mistas entre palavra e pictura
como um género poético, uma situacdo amplamente divulgada, em contexto europeu, pela

obra Il cannocchiale aristotelico, de Emanuele Tesauro.

Em consonancia com estes principios tedricos, icondgrafos como Rafael Bluteau e Francisco
Leitdo Ferreira defenderam que o interesse poético desse tipo de producdo visual residia
exactamente na capacidade da figura significar algo que ndo representava e transformar-se na
metafora de um conceito. Mais uma vez, ao contrario do que depois viria a ser lugar comum
da critica literdria e visual, o objectivo ndo foi o de criar uma imagem passivel de ser
livremente interpretada mas, pelo contrario, expressar uma ideia especifica, normalmente

alicercada na tradigdo humanista como veiculada em amplos dicionarios enciclopédicos.

Com este mesmo escopo, a Iconologia de Cesare Ripa, uma obra seminal da iconografia
europeia, é o exemplo maior de elaboragao de uma metodologia e de um dicionario, onde as
imagens sdo construidas de forma a significar um conceito, seja para representar o que é a

sabedoria ou, por exemplo, o que é a educacao.

Com enorme sucesso, o método e as imagens do literato perugino serviram de modelo para a
elaboracdo de narrativas visuais complexas apoiadas em alegorias, onde, desde o principio, ha
uma perfeita coincidéncia entre a forma e o significado. Nesse mesmo sentido, Josefa de
Obidos apresentou uma nova proposta de alegoria da Sabedoria para simbolo da
Universidade de Coimbra, que foi inserta na publicacdo dos novos estatutos da instituicdo,

revistos em 1653.

Mas nem todas as imagens possuem as mesmas caracteristicas, isto €, para sermos claros,

nem todas as imagens utilizadas nos programas iconograficos sdo metafdricas. No caso
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especifico das representagdes biblicas, as imagens sagradas foram equiparadas a
complexidade das palavras sagradas, sobre as quais os exegetas, praticamente desde o
principio do cristianismo, definiram ser possivel encontrar quatro niveis diferentes de

significados: o literal, o moral, o tipolégico e o anagdgico.

Cientes dos problemas, ou melhor, das virtudes da plurissignificacdo das imagens sagradas, os
iconégrafos optaram por atribuir as imagens o papel de reproducao literal do texto biblico,
para construir um discurso a partir de um conjunto de imagens que revelasse uma ideia

comum nos restantes trés niveis de significados.

O desenho do desaparecido tecto do Hospital de Todos-os-Santos, de autoria do pintor Ferndo
Gomes, realizado por volta de 1590, é um caso paradigmatico da perfeita sintonia entre os
diversos niveis de leitura do programa iconografico e as fung¢des do edificio gerido pela Santa
Casa da Misericdrdia de Lisboa. No tecto, os painéis representavam o idedrio da gestora do
hospital, organizados segundo a ideia de que as obras de misericérdia, no acolhimento e

tratamento dos doentes, sdo o caminho da salvacdo como revelado por Jesus.

Como vamos poder seguir na descri¢cdo do programa dos azulejos do Colégio do Espirito Santo,
dedicados ao sacramento da eucaristia, os icondgrafos, exactamente como na composicao dos
sermoes, utilizaram uma determinada seleccao de episddios biblicos, sobre os quais existe

uma tradigdo interpretativa consolidada, para construir um novo discurso.

Figura 2. Por mares nunca d’antes navegados. A Companhia de Jesus move o mundo (detalhe). Grande Oficina de
Lisboa, Joaquim de Brito e Silva, c.1740. Aula da Esfera do Colégio de Santo Antdo-o-Novo. Fotografia do autor.
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Il. NARRATIVA ICONOGRAFICA E PEDAGOGIA JESUITA

Nos dois casos, por caminhos e tradi¢gdes eruditas diferentes, mas profundamente enraizadas
no sistema de ensino e nas licdes das academias, as imagens ndo significavam aquilo que
representavam ou nao significavam apenas aquilo que representavam. Neste contexto, a ideia
gue presidia a organizacdo do conjunto foi determinante para transmitir a mensagem

pretendida.

Com o fim de tornarem os programas iconograficos facilmente legiveis, os encomendadores e
iconodgrafos apropriaram-se de um enorme repertdrio disponivel, normalmente suportado por

uma longa tradicdo erudita.

Por vezes, o programa iconografico, como vamos analisar no conjunto do claustro inferior do
convento de Sdo Francisco da Bahia, € uma mera repeticdo de um nexo narrativo, ja

estabelecido no livro de emblemas morais organizado pelo pintor flamengo Otto van Veen.

Muitas vezes, fazem-se pequenas adaptagdes a um conjunto de emblemas para
desempenharam um novo papel, como foi o caso do programa que frei Antdnio de Araujo
compOs para a biblioteca do Mosteiro de Alcobaca, a partir dos emblemas do cavaleiro
Saavedra Fajardo. Por vezes, como vamos ver nos casos de Rafael Bluteau para a igreja de
Santa Marta em Lisboa, e de Francisco Leitdo Ferreira para o arco do triunfo em homenagem
as bodas de D. Jo3o V com D. Maria Ana de Austria, a elaboragdo do programa foi
acompanhada por uma releitura tedrica da imagem simbdlica, ou por uma releitura da relagao

entre a imagem simbdlica e a arquitectura efémera.

A narrativa de imagens apropriou-se também das representagdes veristas, e os retratos e os
relatos hagiograficos, dois discursos que reclamam a ideia de verdade como primeiro intuito

de representacdo, fizeram parte de discursos narrativos.

Como vamos ver no conjunto de Arraiolos de Gabriel del Barco, ndo s os retratos dos ldios
sdo retratos de homens de virtude, como a hagiografia é um espelho das virtudes da
Congregacao de S3ao Jodo Evangelista. Numa repeticao do argumento e estrutura do Ceo
aberto na terra de frei Francisco de Santa Maria, publicado em 1697, toda a narrativa foi
organizada em torno da defesa da identidade da Congregacdo, construida em torno da
liberdade na tomada de votos religiosos. Numa afirmacgdo identitaria, no monumental

conjunto dos azulejos da igreja do cenébio do Alentejo, os membros da congregac¢do sdao mais
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perfeitos porque servem a Deus por livre vontade e ndo por constrangimento perpétuo, como

nas restantes ordens monasticas.

Apesar de ser desejavel que todo o discurso artistico tivesse um objectivo moral, que todo o
discurso, para utilizarmos a formulagao horaciana adoptada pelos jesuitas, tivesse uma
utilidade, esta moral pode ter contornos menos evidentes como no caso da representacdo das
cacadas, dos jogos campestres e das cenas galantes, a ndo ser que se considere a
representacdo dos lazeres da aristocracia como a representacdao de um modelo de harmonia
social. Nesses casos, como vamos ver nos painéis das Bucdlicas, a prépria definicdo do género
poético, onde poetas travestidos de pastores rusticos cantam amores e glérias, foi, por si

mesmo, a definicdo da mensagem virtuosa de uma ordem social ideal.

Com bastante regularidade, o primeiro modelo para estabelecer uma narrativa de imagens na
arquitectura serd o da ilustracdo de uma histéria em diversos episddios subsequentes, como o
presente nas histdrias biblicas dos profetas ou na histéria dos heréis da literatura latina. No
Nnosso caso, vamos ter oportunidade de demonstrar a utilizacdo desta tipologia narrativa
através dos episddios da Eneida, dos poemas das Bucdlicas e dos passos da vida do patriarca
José do Egipto representados nos azulejos das salas de aula do Colégio do Espirito Santo de

Evora.

Mas, para a maior parte os casos, o objectivo principal dos programas iconograficos ndo é o de
contar uma histdria em episddios sucessivos, mas sim o da produc¢do de um significado
identitario com uma profunda relacdo com a fungdo do edificio. Para retomarmos a nossa
afirmacgado inicial, isso equivale a dizer que as narrativas sdo Unicas e ganham significado num

determinado contexto arquitecténico.

Por exemplo, vamos poder ler o programa da torre octogonal do Colégio do Espirito Santo,
onde se cruzam quatro corredores do edificio principal, como o da afirmagdo de que a Cidade
de Evora, o Arcebispado de Evora, a Companhia de Jesus e a Casa Real sdo os quatro

elementos fundamentais que d3o vida & Universidade de Evora.

Da mesma forma, vamos poder ler, no programa da Aula da Esfera de Santo Antdo, que as
varias disciplinas matematicas ensinadas pelos jesuitas sdo uma arma poderosa para a

cristianizacdo do mundo, e desta forma para a afirmacdo da gldria do Reino de Portugal.

No primeiro caso, a narrativa foi estabelecida através de uma analogia entre dois termos, para

formar um discurso poético, engenhoso e agudo. E tanto pela analogia numérica quanto pela

14



analogia entre universo e universidade que os quatro elementos da natureza, o Ar, a Terra, o
Fogo e Agua, representados nos azulejos através de episddios mitolégicos, comparam-se com

as quatro instituicdes, representadas por esculturas de arcanjos com simbolos heraldicos.

Na Aula da Esfera, a comparacao foi estabelecida através das conhecidas experiéncias de
Arquimedes, onde as navegac¢Ges sdo a alavanca que move o mundo, assim como a oratéria
dos jesuitas sdo os espelhos uxdrios que repeliram os inimigos no porto de Siracusa. A
Astronomia, a Geometria, a Geografia, em suma, todas as disciplinas matematicas ensinadas
pelos jesuitas, Uteis na fortificacdo militar e no cdlculo balistico, estdo ao servico da afirmacao
do poder da Casa Real, representadas pelo brasdo no centro do tecto da sala, com as armas de

D. Jodo V.

Nos diversos conjuntos dos azulejos das salas de aula do Colégio do Espirito Santo, seguindo os
diversos graus de ensino, o discurso visual assume uma ideia clara e precisa e afirma que a
Gramatica Latina é a base de todo o conhecimento; que a historia da Filosofia e da Pedagogia
dos jesuitas distingue-se porque tem uma base ética; que a Poética deve estar ao servico da
producdo de um discurso agraddvel e util; que a Metafisica deve contribuir para dirimir as
disputas teoldgicas; e que a vida de José do Egipto é um espelho para a organizagdo virtuosa

da comunidade escolar.

Os programas das aulas de Matematica, cujo ensino foi reforcado, em Coimbra e Evora, a
partir da ultima década do século XVII, e o da aula da Filosofia Natural, sujeita a importantes
reavaliacGes seiscentistas e setecentistas, sdo os dois discursos em que a marca do tempo mais
se faz notar, embora o compromisso com a fé em Deus, origem de todo o conhecimento,

esteja sempre presente.

Na construgao do discurso de cada aula, conceitos fundamentais da Poética, da Filosofia
Natural, e da Filosofia Metafisica foram transformados em imagens, normalmente com o apoio
de frases em latim. Como vamos poder demonstrar, esta adaptagdo partiu dos manuais e da

cultural literaria humanista veiculadas pelo sistema de ensino jesuita.

Nos casos das salas de aula com representac¢des da Eneida e das Bucdlicas de Virgilio, existe
uma assinaldvel identidade de propdsitos entre o discurso visual e a pedagogia inaciana, com a
representacdo literal dos episddios a identificar os principais personagens e episédios, como
um primeiro passo de interpretagdo dos textos poéticos exactamente como proposto pelas

tradugdes comentadas utilizadas na época.
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Mas, por ser um discurso visual, pedagdgico e ao mesmo tempo institucional, foi inexoravel
que a figuracdo dos azulejos assumisse, de maneira clara e incontestdvel, um compromisso
consensual com as ideias matriciais da cultura inaciana. No nosso exemplo paradigmatico, na
aula de Filosofia Natural, com representac¢des de experiéncias do magnetismo e do vacuo, as
ciéncias experimentais sdo uma “arte” que revela os segredos da obra divina, porque distingue

os verdadeiros fendmenos naturais dos fendmenos sobrenaturais.

Esse argumento nao sé repete o tema principal da obra Magia universalis naturae et artis, de
Gaspar Schott, publicada em quatro volumes, entre os anos de 1657 e 1659, como também
utiliza uma forma narrativa complexa, com um discurso comparativo em que uma das partes

serve de contraponto negativo para a outra.

Depois da expulsdo dos jesuitas do territdrio portugués e da interrupc¢ado abrupta do processo
de actualizacdo dos principios da filosofia aristotélica como conduzida pelos pensadores
jesuitas, a filosofia escolastica foi caracterizada pelos filésofos iluministas como o principal
obstdaculo ao progresso das ciéncias. Como tem vindo a ser salientado pelosmais diversos
historiadores, essa caracterizacdo é demasiado redutora para descrever o esfor¢o da
Companhia de Jesus em articular as mais variadas contribuig¢des filoséficas modernas ao seu

discurso pedagdgico, que se manteve sempre em evolucao.

Da mesma forma, também nao é possivel fazer esquecer a intima articulacdo entre as ciéncias
e a teologia nos programas artisticos realizados por encomenda dos jesuitas. Na sua visdo
humanista do conhecimento cientifico e filoséfico, os padres da Companhia faziam da virtude
da prudéncia a verdadeira sabedoria, ndo sendo possivel, nem desejavel, separar o
conhecimento filoséfico de uma ética que implica um compromisso primordial com as palavras

de Deus.
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[IA. ICONOGRAFIA E ARQUITECTURA

Os programas iconograficos foram construidos em funcao dos edificios que representam e,
para um icondgrafo, a arquitectura é o suporte para a elaboracao de um discurso complexo,
formado pela combinacao de diversas partes em expressdes artisticas diferentes. No nosso
caso, isso equivale a dizer que a fungdo das aulas magnas, das bibliotecas e das salas de aula
sdo também o tema central do discurso visual realizado para a decoracao e para a

identificacdo formal destes espacos.

Como vamos procurar demonstrar através da andlise dos programas iconograficos da
desaparecida biblioteca de Alcobaga, do frontispicio da Crénica da Companhia de Jesus de
Baltasar Teles, publicada em 1645, e do programa da biblioteca do Colégio do Espirito Santo,
realizado em 1708, a assungao da unidade do discurso narrativo permitiu uma certa
criatividade na disposicdo das imagens na arquitectura, sendo possivel determinar um ndmero
variado de esquemas passiveis de serem utilizados pelos icondgrafos, além da simples

continuidade linear horizontal.

Nesse periodo, em Portugal, acompanhando a preferéncia pelo discurso conceitual, podemos
identificar uma certa propensao para a criacdo de esquemas simétricos, numa ideia de
harmonia vitruviana que se constrdi pela equivaléncia e interligacdo de todas as partes, como
analisamos no programa da Sala dos Actos da Universidade de Evora e na Aula da Esfera do

Colégio de Santo Antdo-o-Novo.
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Figura 3. Modelo de organograma da produgdo do azulejo
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1. APRODUGAO DO AZULEJO NO SECULO XVIiI

A segunda tese do nosso trabalho, complementar a primeira, é de que a azulejaria integra e
deve ser analisada no contexto da producdo erudita das artes visuais em Portugal. Em fungdo
do nosso objecto de estudo, com os azulejos produzidos para instituicdes universitarias, a
afirmagdo parece incontestavel e mesmo irrelevante para a compreensao da histdria da

producado de azulejos em Portugal.

Mas convém recordar mais uma vez que, para a historiografia de matriz romantica, o que
distingue a producdo de azulejos em Portugal é o afastamento dos canones de uma
representacdo pictdrica erudita. Essa ideia, que nasce das consideracdes do conde Athanasius
Raczynski, alimentou uma constante afirmacdo nacionalista que viu nesta alteridade um valor

estético primordial, com raizes na alma do povo e na cultura popular.

Com frequéncia, o distanciamento da Europa erudita assumiu-se como o principal motivo de
interesse pela producdo de azulejos figurativos em Portugal e foi esta a principal razdo para a
énfase dada, em diversos estudos, as alteragGes promovidas pelos pintores em relacdo ao
modelo das gravuras que serviram de base para a producgao figurativa dos painéis de azulejos.
Como consequéncia directa deste tipo de abordagem, colocou-se em duvida a capacidade dos
pintores em implementar um programa iconografico e, ao mesmo tempo, de um verdadeiro

interesse dos encomendadores por esse tipo de programas.

Em complemento ao quadro de afirmagdo do azulejo como arte nacional, construiu-se o
percurso dos pintores de azulejo com base na criagdo de um discurso pictérico pessoal, ao
mesmo tempo ingénuo e criador. Com este mesmo objectivo, os pintores foram retratados
como agentes da constru¢do de um discurso decorativo, a que ndo falta uma certa criatividade
em relagdo aos modelos europeus. Mais uma vez, o discurso iconografico, muitas vezes
confundido com a mera reproducdo de gravuras, sem articulagdo com uma narrativa especifica
para um determinado edificio, foi muitas vezes considerado repetitivo e de escassa

importancia cultural.

Ainda de forma complementar a esta mesma ordem de ideias, em muitos estudos de histdria
da arte dedicados a iconografia religiosa sobre o azulejo, é como se o discurso iconografico
estivesse circunscrito a espiritualidade crista e fosse apenas um pretexto para a pintura, que se

exerce em dominio préprio, o da linguagem e o da teoria artistica.
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Figura 4. Sobreporta do Colégio do Espirito Santo de Evora, Grande Oficina de Lisboa, 1746. Foto do autor

Em primeiro lugar, como em diversos exemplos que vao ser apresentados nos primeiro e no
segundo capitulos, ndo ha duvida que foram os icondgrafos jesuitas que desenvolveram o
guido para a adaptacdo destas narrativas a arquitectura, a pintura, as esculturas e aos azulejos.
Pela importancia deste discurso na afirmacdo institucional, é natural que a sua composicao

tenha sido supervisionada e validada pela estrutura dirigente da Companhia de Jesus,.

Embora os pintores de azulejo muitas vezes ndo tenham a formagdo necessaria para
compreender todas as implicacGes do programa iconografico que realizam, esta é uma
consequéncia, possivel e mesmo provavel, do préprio modelo erudito da producgao artistica
veiculado pela Contrarreforma, que atribuiu a responsabilidade de supervisdo do contelddo das
ideias aos encomendadores e seus conselheiros litterati como forma de garantir o rigor

ortodoxo da mensagem.

Mas ndo foi apenas uma questdo de controle dos preceitos da ortodoxia catdlica que
determinou a presencga de conselheiros eruditos na construgao do programa iconografico.
Como atesta a actividade dos académicos portugueses, foi a forma de construgao de um
discurso poético de imagens, com a definicdo de conceitos e de uma narrativa propria,

adaptada a arquitectura, que exigiu uma formacao literdria erudita por parte dos icondgrafos.

Como vamos poder acompanhar na analise do programa iconografico realizado por Rafael
Bluteau para as desaparecias pinturas alegéricas da nave da igreja do Convento de Santa
Marta, em Lisboa, publicado em 1728, a idealizacdo dos conceitos pressupdem a definicdo
circunstanciada das imagens, de forma independente do desenho e da expressdo artistica em

que serd executada.

Por outro lado, a partir do ultimo quartel do século XVII, a simplicidade do discurso pictérico

passou a ser inerente a producdo de azulejos figurativos que, realizada como pintura
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monocromatica em tons de azul, se distanciou da complexidade do discurso pictérico pleno da
pintura de cavalete. Mas, mesmo essa opcao estética, influenciada pelo prestigio da porcelana
chinesa como a mais nobre das produg¢des ceramicas, foi marcada pelo desejo de produzir um
conjunto artistico erudito, constituido pela adi¢cdo de diversas artes com expressdes materiais

proprias, no quadro daquilo que se convencionou designar por uma estética do bel composto.

A essa primeira simplificacdo genérica do discurso pictérico acresceu ainda uma segunda,
guando, a partir do segundo quartel do século XVIII, a pintura sobre azulejo passou a
privilegiar uma expressao agil e espontanea, com forma de dar corpo a uma pintura agradavel,
um importante objectivo estético que andou a par e passo associado a evolucao do género da

paisagem e ao discurso idilico pastoril.

Associada a esta dupla simplificacdo do discurso pictérico, existe uma circunstancia histérica
particular, determinada pelo desenvolvimento da organizacdo das principais oficinas lisboetas
como resposta ao novo quadro de valorizacdo das artes visuais aberto pela accdo mecendtica

da corte de D. Jodo V.

A janela aberta, nos principios do século XVIII, para a afirmacdo de uma autoria artistica
através da pintura de azulejo rapidamente esfumou-se, se é que alguma vez existiu como
verdadeira possibilidade, em fungdo do prestigio renovado concedido aos arquitectos, aos
pintores de cavalete e aos pintores-decoradores de tectos. Como ndo poderia deixar de ser,
serdo estes os interlocutores privilegiados dos encomendadores e iconégrafos para o

desenvolvimento das imagens e o planeamento das campanhas decorativas.

Se, por exemplo, tomarmos o percurso de Gabriel del Barco ou de Antdnio de Oliveira
Bernardes, é evidente que foi o reconhecimento que gozavam entre as principais oficinas de
Lisboa, lideradas por Marcos da Cruz ou Bento Coelho da Silveira, que levou a que fossem
esses os pintores eleitos para o desenvolvimento de importantes conjuntos figurativos sobre o
azulejo, anteriormente executados de maneira andnima, por artistas que, segundo, o

tratadista Félix da Costa, infamavam a arte da pintura.

No quadro das artes decorativas, onde a concepcdo do programa iconografico e do programa
decorativo tém enorme preponderancia, é facil compreender que a especializacdo apresenta
um sério risco de marginalizagdo, tanto no processo de decisdo quanto de reconhecimento
autoral. Na verdade, da perspectiva dos pintores de azulejo, podemos ler a histdria da

azulejaria como um perene esforgo para contrariar o modelo das artes decorativas proposto
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pelo ideal da Academia, que pretendia impor uma rigida hierarquia, com pintores especialistas

a servirem o desenho, o projecto e a fama de pintores-directores, icondgrafos e arquitectos.

Na ultima década do século XVII, depois de uma militancia na pintura de tectos e cenarios de
teatro, o azulejo foi a melhor perspectiva de reconhecimento da persona artistica de Gabriel
del Barco, que assinou numerosos e importantes conjuntos, exactamente porque foram
suporte de extensos e complexos programas iconograficos, como vamos analisar em pormenor

em Nossa Senhora da Assungdo de Arraiolos ou em Santiago de Evora.

Figura 5. Gaspar Schott, Magia Universalis, 1657-1659 © Getty Research Institute (CC BY 4.0)
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Com uma carreira como pintor a 6leo combinada com a inser¢ao numa oficina de pintura de
tectos, na companhia do sogro e do cunhado, Anténio de Oliveira Bernardes constituiu-se
como um interlocutor credivel para encontrar as melhores solu¢des de imagens para a
realizacdo dos programas iconograficos eruditos nos azulejos. Se aliarmos a sua capacidade
para compreender e propor programas decorativos articulados com a arquitectura e outras
artes, podemos compreender as razoes do sucesso, que se prolongou na pessoa do seu filho, o

arquitecto e pintor Indcio de Oliveira Bernardes.

Nestes dois casos, ao contrario de outros pintores que estavam integrados em companhias
andnimas, é justo assinalar que o esquecimento da histéria da arte foi propositado e contou
com a importante colaboracdo do idedrio neocldssico de Cirilo Wolkmar Machado, que viu nas

artes decorativos do periodo um momento de degradacao das artes nacionais.

Como demonstra o percurso de Bartolomeu Antunes, a marginalizacdo dos pintores podia ser
resultado da propria organizagdo da producdo do azulejo. A partir do segundo quartel do
século XVIII, a preponderancia do papel atribuido aos mestres ladrilhadores na organizacado de
grandes empreitadas para a Casa Real, com recurso a diversas olarias, foi um novo factor que
contribuiu para o afastamento dos pintores dos circulos de decisdo e da partilha mais justa dos

lucros da actividade.

O movimento combinado da simplificacdo do discurso pictérico, do reforco do prestigio de
uma elite de arquitectos e pintores de cavalete, da cooptacdo dos melhores pintores
decoradores para a pintura quadraturistica dos tectos e a prevaléncia dos mestres
ladrilhadores, criou um ambiente pouco propicio para o reconhecimento dos pintores de
azulejo, num processo que marcou o desenvolvimento da fase final da carreira de pintores
como Policarpo de Oliveira Bernardes, Teotdnio dos Santos, Valentim de Almeida e Nicolau de

Freitas.

Os dois nucleos mais importantes que analisamos, produzidos entre os anos de 1740 e 1750,
para o Colégio de Santo Ant3o e para o Colégio do Espirito Santo de Evora, coincidiram,
justamente, com um momento chave deste processo, que ficou marcado pela formacédo de
uma grande oficina, com a aproximacdo dos pintores de azulejo Nicolau de Freitas, Valentim
de Almeida, Sebastido de Almeida, José dos Santos Pinheiro e Joaquim de Brito e Silva, todos

assalariados pelo mestre ladrilhador Bartolomeu Antunes.
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Para compreendermos melhor a producdo de azulejos como um processo de colaborac¢do, com
responsabilidades profissionais especificas, participdmos na organiza¢do do coléquio Quem faz
0 qué: processos criativos em azulejo, onde se realizou um esforgo para reconstituir a cadeia
de producdo de azulejos, através da definicdo do papel dos arquitectos, pintores, pintores de

azulejo, oleiros e mestre ladrilhadores na producao dos azulejos.

Publicado em numero especial da Artis on, em 2018, as contribuicdes de diversos especialistas
foram fundamentais para a elaboracdo do quadro que informa o segundo capitulo, com uma
amplitude cronolégica alargada, de maneira a podermos distinguir, de entre a confusao
presente em numerosos estudos da especialidade, o papel dos mestres oleiros, dos mestres
ladrilhadores e dos pintores de azulejo, desde os finais do século XVII as ultimas décadas do

século XVIII.

Neste quadro histérico comparativo, destacamos a formacdo de uma grande oficina, que
acabou por aproximar Valentim de Almeida e Nicolau de Freitas, bem como dos seus principais
colaboradores, na realizagdo do conjunto para o Palacio-Convento de Nossa Senhora das
Necessidades, em Lisboa, em 1747. Como vamos poder analisar, além dos belos painéis
ornamentais rocaille, o conjunto destaca-se pela implementacdo de programa iconografico,

infelizmente parcialmente destruido, para as aulas do colégio dos oratorianos.

Como demonstrou a documentagdo revelada por Rui Mendes, com a excep¢do de Nicolau de
Freitas, que faleceu em 1765, e da participagdo do jovem Bernardo José de Sousa, foram os
pintores assalariados por Bartolomeu Antunes que, em 1764, constituiram uma sociedade
como protec¢do contra a competicdo entre os préprios pintores, obrigados a realizar as
encomendas angariadas pelos mestres ladrilhadores por um prego cada vez menor. Como ja
tinha acontecido aos pintores de tempera no seio da Irmandade de S3o Lucas, a defesa dos
interesses comuns afirmou o caracter colectivo dos pintores em detrimento da construgao de

uma identidade individual.

A dificuldade em se fazer reconhecer pelo mérito artistico individual, uma queixa universal dos
pintores e escultores portugueses, esta expressa, de maneira paradigmatica, no percurso de
Nicolau de Freitas. Em 1745, o pintor, um dos mais talentosos da sua geragao, depois de
varios anos de colaboracdo com Bartolomeu Antunes, casou-se com a filha mais velha do
mestre ladrilhador. De maneira a ampliar o seu estatuto e poder equiparar-se ao sogro, que se

fazia distinguir como mestre ladrilhador dos Pacos Reais, o pintor de azulejos adquiriu o cargo
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de porteiro do Tribunal da Suplicagdo, de maneira a usufruir do reconhecimento social

atribuido a burocracia associada aos servigos do Estado.

Numa estratégia diferente, ciente das dificuldades de reconhecimento social que se colocavam
aos pintores em geral e aos de azulejo particular, Valentim de Almeida combinou desde
sempre a actividade na Irmandade de S3o Lucas, dos pintores de Lisboa, com a pertenca a
Irmandade do Santissimo Sacramento de Santos-o-Velho, que reunia a nobreza residente com
os mestres oleiros da freguesia. Como em muitas carreiras de familias artisticas, foi o seu filho
Sebastido de Almeida que acabou por colher os melhores frutos destas rela¢des clientelares,
ao ser nomeado para mestre da pintura da Real Fabrica de Louca do Rato, em 1771. Para
cumprir um velho designio, como em outras unidades industriais criadas no consulado
pombalino, vocacionadas para promover a exceléncia através da especializacdo, a fabrica
assumia-se como uma escola, e ao cargo de mestre de pintura da fabrica cabia a
responsabilidade de formar pintores de louga, ndo como pintores em sentido lato, mas como

especialistas na pintura ceramica.

Nesse estudo, de forma paradoxal, acabamos por atribuir uma identidade a pintores anénimos
como José dos Santos Pinheiro, Joaquim de Brito e Silva e Bernardo José de Sousa que
realizaram a sua actividade ou como assalariados dos mestres ladrilhadores ou dos mestres
oleiros, funcionando na érbita de Nicolau de Freitas ou Valentim de Almeida que, viria a

falecer, muito idoso, com oitenta e sete anos, em 1779.

Esta atribuicdo foi inevitavel para reconstituirmos a biografia destes pintores, seguirmos o
rasto da sua actividade nos arquivos e demonstrarmos que foram, sob a lideranga de Sebastiao
de Almeida, os principais responsdveis pela maior parte dos conjuntos realizados no terceiro

quartel do século XVIII.

De todo o modo, o facto de artifices andnimos realizarem conjuntos eruditos é mais uma
demonstragao da importancia de reconhecermos a cadeia de produg¢do dos azulejos e de se
considerar a contribui¢cdo dos icondgrafos na concepgao do programa, dos arquitectos no
planeamento geral dos programas decorativos, dos mestres ladrilhadores na organizagao da
producado e na aplicacao dos azulejos no suporte mural e a dos oleiros para o desenvolvimento

tecnoldgico da pintura ceramica.

Sdo estas contribuicGes diversificadas que permitiram uma constante evolugdo do azulejo no
panorama das artes decorativas eruditas, muito para além da contribuicdo individual dos

pintores de azulejo.
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Figura 6. Concerto de Apolo e as musas, 1747. Valentim de Almeida e Sebastido Gomes Ferreira. Quinta de Nossa
Senhora da Piedade, Pdvoa de Santa Iria, Vila Franca de Xira. Foto do autor

IV. ANALISES DAS PASTAS CERAMICAS E VIDRADOS

No projecto original de investigacdo, como apoio as analises tendentes a determinar uma
autoria ou, pelo menos, a identificacdo de oficinas, estava previsto a realizacdo de analises

quimicas dos materiais ceramicos.

Estas analises seriam acompanhadas pela releitura de um extenso conjunto documental tendo
em vista estabelecer de forma mais precisa as formas de colaboracdo entre as olarias, os

pintores de azulejo e os mestres ladrilhadores.

De maneira sistematica, num periodo cronoldgico que ultrapassa largamente o das campanhas

realizadas para os colégios jesuitas, acabamos por verificar que as olarias eram unidades

26



relativamente pequenas e que foi frequente, e mesmo obrigatdrio, para a realiza¢do de

encomendas maiores, o recurso a colaboracdo entre diversas olarias.

Os mestres ladrilhadores, com o objectivo de realizarem campanhas com a producgdo de varios
milhares de azulejo, acabaram por se especializar na gestdo da produg¢do e também com

frequéncia assalariaram varios pintores de azulejo.

Ao contrario do que estava previsto, uma das revelagdes mais importantes do presente
trabalho foi a da documentacao da formacao da Grande Oficina de Lisboa que, num segundo
momento, deu lugar a constituicdo da Sociedade dos Pintores de Azulejo. Em vista deste longo
ciclo que, com a excessdo de Teotdnio dos Santos, congregou os principais pintores de azulejo
de azulejo de Lisboa entre os anos de 1740 e 1769, compreende-se melhor o anonimato
voluntario dos pintores e a imediata circulacdo de modelos e propostas decorativas inovadoras

pelo meio dos pintores da capital.

Estas duas formas de organizacdo da producao do azulejo ndo levaram a criacdo de olarias
maiores, apenas confirmaram a tendéncia de dispersdo da produc¢do do azulejo por diversas
unidades, que nem sequer eram vizinhas. Esta forma de organizac¢do polinucleada, em que
diversas olarias participam na execu¢do de encomendas mais importantes, veio limitar as
hipdteses de que as analises ceramicas por pequenas amostras pudessem de algum modo

ajudar a caracterizar a produgdo de uma ou outra oficina associada a producgdo de azulejos.

Desse modo, seria um contrassenso, numa tese que define pela primeira vez com clareza que a
producdo de Lisboa, a partir de 1740, normalmente se articulava pela colaboragao de diversos
intervenientes (pintores, oleiros e mestres ladrilhadores) na Grande Oficina de Lisboa,
apresentar resultados que procuram identificar a produgdo do pintor Valentim de Almeida,
pela comparagdo entre os azulejos da Quinta da Piedade de Vila Franca de Xira com os do

Colégio do Espirito Santo de Evora, como foi originalmente planeado.

Por outro lado, continuo comprometido com a realizagao das analises dos azulejos do Espirito
Santo de Evora, desde que entendidas como um trabalho inicial de caracterizacdo dos
materiais ceramicos setecentistas de Lisboa, num processo de investigacdo que so6 a longo

prazo poderd constituir bases de comparacdo e andlise.
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Figura 7. Sapienza, Iconologia, Cesare Ripa, 1669 © Getty Research Institute (CC BY 4.0)
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CAPITULO 1. A RETORICA DO PROGRAMA ICONOGRAFICO

Podemos definir, como hipdtese de trabalho, que os programas iconograficos complexos, seja
pela referéncia a cultura cldssica, seja pela tematica doutrinaria religiosa ou cientifica, seja por
se articularem com outras diversificadas modalidades artisticas, dos azulejos a pintura a dleo,
dos frescos a talha dourada, pressupéem um plano prévio, delineado por um icondgrafo
experiente, normalmente com formacao erudita. Por outras palavras, existe um estreito
vinculo entre a elaboragdo de um programa iconografico e o resultado: um discurso com uma
tipologia especifica, com um significado que transcende o discurso unitario de cada uma das

imagens.

Em termos tedricos, para uma completa leitura destes programas, como proposto por Erwin
Panofsky, haveria necessidade de uma articulacdo entre a descricdo iconografica estrita do
representado e a interpretacdo iconoldgica mais lata dos diversos significados culturais
associados as imagens. Na concepc¢ao do historiador alemao, estruturada segundo uma
fenomenologia da percep¢ao da imagem, os varios passos da leitura ambicionam transformar
a anadlise iconoldgica num esforgo superior de compreensdo da obra de arte, dos elementos

tematicos e da forma artistica.!

Num movimento paralelo, em consonancia com este mesmo desiderato, a iconografia
reclama-se como ciéncia de apoio imprescindivel a Histdria da Arte, retomando uma tradicao
gue remonta ao romantismo francés oitocentista. A publicagdo da monumental obra de Louis
Réau, Iconographie de I'art chrétien, um repertdrio exaustivo de temas da arte cristd, é um dos
exemplos mais conhecidos e citados desta demanda, onde a iconografia estende os seus
dominios sobre todos os significados que possam estar associados a obra de arte, com

excepcdo apenas da interpretacdo da linguagem plastica prépria das artes visuais.?

De forma independente de uma estrita filiagdo tedrica, na pratica de muitos estudos de

Histdria da Arte, ndo so os limites entre os campos da iconografia e da iconologia sdo

1 A justificacdo tedrica encontra-se na introdugdo das suas conferéncias apresentadas no Colégio Bryn Mawr,
publicadas pela primeira vez em 1939. Seguimos a versdo portuguesa: Erwin Panofsky, Estudos de Iconologia.
Temas Humanisticos na Arte do Renascimento, 1982, pp.47-87.

2 para uma histéria dos estudos iconograficos e os limites da disciplina, veja-se o estudo introdutdrio de Louis Réau
- Iconographie de I'art chrétien, 1955-1959, tomo |, pp.153-168.

29



percebidos como muito ténues, como a maioria da comunidade cientifica utiliza um ou ambos
os termos para empreender a andlise dos significados associados aos programas pictdricos,
com multiplas analogias a cultura e a filosofia, incluindo relagdes com aspectos formais da
expressao pldstica associados ao estilo da época, nos melhores casos com alguma conexado

directa com a obra de arte em estudo.

De entre um conjunto de estudos mais recentes centrados na iconografia e na iconologia,
normalmente reclamando-se continuadores dos esforcos precursores de Aby Warburg, Emile
Male e Erwin Panofski, sdao assinaldveis os esforgos de sintese de Marilyn Aronberg Lavin,
sobre a ordem de leitura das pinturas murais das igrejas italianas; de Santiago Sebastian sobre
a iconografia na arquitectura do espaco ibérico e, para o contexto portugués, os trabalhos
exemplares de Dagoberto Markl e Fernando Anténio Baptista Pereira para a arte quinhentista

e de Flavio Goncalves para as transformac&es ocorridas apds o Concilio de Trento.3

Ainda no panorama historiografico portugués, devemos destacar a realizagcdo do Congresso
Strugle for Synthesis, dedicado a problemdtica do conceito de Obra de Arte Total, que, quanto
a nds, teve o mérito adicional de suscitar a questdo do programa iconografico num contexto

da articulacdo de varias artes.*

Contribuindo para este esforco de conhecimento, os estudos sobre a iconografia nos azulejos
realizados sob o signo da Contrarreforma tém procurado revelar o significado, as fontes
graficas e literarias e o sistema de disposicdo das imagens na arquitectura, com estudos
importantes sobre a iconografia religiosa e civil que contribuiram para um melhor

conhecimento da produgdo associada a importantes encomendas.®

Neste capitulo em particular, cumpre destacar o estudo monografico de Patricia Roque de

Almeida sobre a iconografia franciscana e beneditina nos azulejos da regido norte de Portugal;

3 Ver: Marilyn Aronberg Lavin - The Place of Narrative: Mural Decoration in Italian Churches, 431-1600. The Work of
Art Before The Work Of Art, 1990. Santiago Sebastian - Contrarreforma y barroco, 1981; Dagoberto Markl e
Vitor Serrdo — «Os tectos maneiristas da Igreja do Hospital de Todos os Santos (1580-1613)», Boletim Cultural
da Assembleia Distrital de Lisboa, n.2 86, | e Il tomos, 1980, pp.161-215; Fernando Antdnio Baptista Pereira -
Imagens e Histdrias de Devogdo: Espago, Tempo e Narrativa na Pintura Portuguesa do Renascimento (1450-
1550), apresentada a Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa, 2001; e Fldvio Gongalves — Histdria
da Arte: Iconografia e Critica, 1990.

4 Luis de Moura Sobral e David W. Booth (editores) - Struggle for Synthesis. A Obra de Arte Total nos Séculos XVl e
XVIII. The Total Work of Art in the 17th and 18th Centuries, 1999.

5> Para um panorama geral sobre a historiografia do azulejo em Portugal veja-se Maria Alexandra Gago da Camara:
“O Azulejo Barroco. O Estudo e a Investigagdo em Portugal” in Revista de Historia da Arte, n.2 9, 2012, pp.106-
125.
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de Ana Paula Rebelo Correia sobre a mitologia cldssica nos azulejos para a arquitectura civil de
Lisboa; o de Rosario Salema de Carvalho sobre as Obras de Misericérdia nos azulejos das
confrarias em todo o territdrio portugués e, de maneira mais recente, o de Lucia Marinho

sobre a iconografia de Santa Teresa de Jesus, nos azulejos e nas pinturas do século XVIII.°

Nesses estudos, muitas vezes, a
analise iconografica apoia-se quase
exclusivamente na identificacdo das
gravuras, elidindo a formacao de
uma nova narrativa e assumindo
uma identidade de propdsitos entre
a fonte principal e o novo projecto
artistico. Por outras vezes, a analise
iconografica reporta-se a todo o
universo de obras com temas
semelhantes, como se houvesse
uma linhagem iconografica continua
subjacente a toda a arte crista. Em
ambos os casos, desloca-se o centro
da analise e dilui-se a originalidade
do discurso visual planeado para um
determinado contexto

arquiteténico. Como vamos

procurar demonstrar, a conjugacdo

Figura 8

Alegoria da Retdrica. Olarias de Lisboa, c.1670 Quinta dos
Marqueses de Fronteira, Benfica

© Teresa Verao

entre propdsitos especificos,
associados as intencées dos mecenas
particulares ou institucionais, e a

combinacdo de fontes literarias e

6 patricia Cristina Teixeira Roque de Almeida - O Azulejo do Século XVIII na Arquitectura das Ordens de SGo Bento e
Sdo Francisco, no Entre Douro e Minho, tese de doutoramento apresentada a Faculdade de Letras da
Universidade do Porto, 2004; Ana Paula Rebelo Correia — Histoires en Azulejos : Miroir et Mémoire de la
Gravure Européenne : Azulejos Baroques a Theme Mythologique dans L'architecture Civile de Lisbonne :
Iconographie et Sources d'inspiration, tese de doutoramento apresentada a Universidade Catdlica de Louvaina,
2005; Maria do Rosario Salema Cordeiro Correia de Carvalho - Por amor de Deus: representagdo das obras de
misericérdia, em painéis de azulejo, nos espagos das confrarias da Misericérdia, no Portugal setecentista, tese
de mestrado apresentada a Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, 2007; e Lucia Maria Rodrigues
Marinho - Santa Teresa de Jesus na azulejaria e pintura do século XVIlI, tese de doutoramento apresentada, a
mesma instituicdo, em 2018.
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fontes graficas, estabelece um discurso novo, uma nova narrativa, especifica para um

determinado conjunto arquitetdnico.

Em sentido contrdrio, a proliferacdo de estudos de interpretagao iconoldgica suscitou, desde
cedo, duvidas e receios sobre os limites e a pertinéncia destas mesmas leituras. Alguns autores
guestionam a efectiva disponibilidade dos conselheiros e especulam sobre a coeréncia ou,
mesmo, sobre a incoeréncia propositada dos programas iconograficos. Questiona-se, ainda, a
compreensao, por parte de um publico generalizado, das ideias, pretensamente obscuras e

confusas, expressas em dilatados programas.’

Ultrapassando as discussGes para cada caso em particular, uma reavaliacdo do texto matricial
de Panofsky por Robert Klein tem o mérito de realcar as medidas de controle existentes nos
diversos estagios da analise iconografica e iconoldgica. Segundo o historiador hungaro, a
resposta a pergunta: «comment saisir, parmi les significations également possibles d’une
ceuvre, celle qui est la bonne, e comment savoir quelle est la bonne?», deve ser encontrada por
comparagdo com as convencgodes e a tipologia iconografica habitual da época, ainda que a

prépria obra analisada se constitua evidéncia desta mesma tradic3o.

Na procura da definicdo de limites claros e justificados tanto pela teoria como pela préctica
artistica da época, é nosso objectivo deslocar o foco de andlise do campo da interpretacao
para o da producdo artistica, e assim descrever a estrutura narrativa de um programa
iconografico como parte integrante do processo de planeamento e criacdo de um determinado
discurso de imagens, de forma particular para a azulejaria figurativa produzida para os colégios

jesuitas, nos séculos XVII e XVIII.

Com este objectivo, em primeiro lugar, para percebermos as diversas formas de articulacdo
entre significado e imagem visual, tema central para o desenvolvimento e compreensao dos

programas iconograficos, é obrigatério rever, de maneira breve, a teoria sobre o significado

7 Sobre a indisponibilidade de icondgrafos eruditos veja-se o estudo de Charles Hope - Artists, Patrons, and Advisers
in the Italian Renaissance in Patronage in the Renaissance, 1981, pp.293—343. Para uma analise de programas
propositadamente incoerentes: Michel Hochmann - A propos de la cohérence des programmes
iconographiques de la Renaissance in Programme et invention dans I’art de la Renaissance, 2008, pp.83—94.

8 No ensaio “Considerations sur les fondements de I'iconographie”, publicado em 1963, e posteriormente incluido
na recolha organizada por André Chastel, La Forme et I'intelligible: Ecrits sur la Renaissance et I'Art moderne,
1970, p.354. Veja-se ainda, sobre o mesmo tema, o ensaio de Ernest Gombrich, Aims and Limits of Iconology,
publicado como introdugdo ao Symbolic Images, o segundo volume do Studies in the art of Renassaince, 1972,
pp.1-22), e também em The essential Gombrich: selected writings on art and culture, 1909-2001, com edigdo
de Richard Woodfield, 2001, pp.457-484.
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das imagens, primeiro como foi pensada pelos letrados humanistas e depois informada, em
larga medida, pela reflexdo dos tedlogos sobre o papel das artes visuais, como resposta a

critica iconoclasta protestante.

Neste periodo, uma releitura da retdrica e da poética aristotélica instituiu a metafora como
cerne fundamental dos discursos eruditos, da oratdria sacra a poesia, e desta Ultima as artes
visuais. Esta retdrica do discurso erudito que, pela sua universalidade, estendemos aos
programas iconograficos, determina uma ligacdo arbitraria e antinatural entre imagem e
significado atribuido, seja como prova do engenho humano, seja como prova do engenho
divino. Mais importante, com vasta repercussdo nos meios literdrios e artisticos, a formacao
de conceitos, poéticos e visuais, foi considerada a forma ideal da linguagem erudita e

civilizada.

De maneira a aproximar estas ideias do contexto que pretendemos estudar, ao reconstituir
este percurso, vamos acompanhar ndo necessariamente as obras mais originais e
revolucionarias, mas as obras mais comuns, de maior divulgacdo ao nivel europeu e, do
mesmo modo, tragar o percurso destas ideias em Portugal. Embora préprias de circulos
eruditos, de um saber universitario e académico, as ideias sobre a forma de constru¢do de um
discurso de imagens que iremos apresentar recolhem um enorme consenso entre tedlogos,

tedricos, poetas e historiadores.

O nosso objectivo, ao contrario dos historiadores que citamos no inicio desta introducdo, ndo
passa pela proposi¢cdo de uma teoria universal da determinac¢do do significado nas artes visuais
valida para todos os casos, incluindo as artes modernas e contemporaneas. Na nossa
abordagem mais restrita, dentro de um horizonte temporal definido, entre os principios do
século XVIl e os meados do século XVIII, vamos procurar demonstrar as linhas gerais que,
segundo os autores da época, informaram a pratica da construgao do significado das imagens
e, por consequéncia, a elaboragdo dos programas iconograficos. Confrontados com a
inexisténcia de conjunto de regras para a elaboragao de programas iconograficos, vamos
procurar reconstituir um conjunto de preceitos tedricos, inscritos na retérica da poesia, na
oratoria sacra e nos tratados de pintura, que sustentaram uma pratica frequente, confirmada,

por repeticdo, nos préprios programas de imagens.

Como o nosso tema se relaciona com o discurso cientifico e didactico, vamos apresentar,
preferencialmente, num panorama tipoldgico diversificado e abrangente, os exemplos de

programas iconograficos em que a sabedoria, as artes liberais, as ciéncias e as disciplinas
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universitdrias foram transpostas para um discurso de imagens, assinalando os principios

teoldgicos, filosoficos, morais e histéricos que presidem esta articulagao.

Por ultimo, vamos procurar

demonstrar como esta
teorética sobre a
significacdo das imagens
informou a prética da
articulacdo dos programas
artisticos, assinalando a
efectiva implementagao
dos principios tedricos por
icondgrafos eruditos
portugueses, através dos
exemplos das obras
planeadas pelo historiador
e filésofo Baltasar Teles,

pelo bibliotecério

cisterciense frei Antonio de

Araujo, pelo padre jesuita
Manuel Luis, reitor da
Universidade de Evora,
pelo lexicdgrafo teatino
Rafael Bluteau, pelo poeta

e historiador Francisco

Leitdo Ferreira, pelo arquitecto
e caligrafo Luis Nunes Tinoco,
pelo frade l6io Bernardo de Sao

Jerénimo, e pelo professor de

retdrica Antdnio Franco.

Figura 9

Anjo com o cristograma da Companhia de Jesus. Ceramica policromada
Casa oitavada, Colégio do Espirito Santo de Evora, c.1726.

Teresa Verdo
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1.1 DAS IMAGENS METAFORICAS

De maneira pragmatica, podemos dividir as imagens metafdricas em alegorias, emblemas e
empresas, ainda que muitas vezes os limites entre estas estejam esbatidos e que outras
tipologias com pequenas modificacdes possam ser acrescentadas a lista. Mais do que uma
rigorosa classificacao, o que se pretende é descrever as linhas tedricas e demonstrar a
semelhanca dos mecanismos da pratica da construcao da imagem metaférica nos diversos

casos analisados, sempre tendo em conta a expressdao de um conceito.

1.1.1 A MITOLOGIA COMO METODO DA ICONOLOGIA

Na evolucdo da pratica artistica no periodo Moderno, o termo iconologia ndo esteve conotado
com uma interpretacado das ideias expressas numa obra de arte, mas sim com um método de
producdo de uma imagem com um caracter determinado, com frequéncia denominada como
alegoria. Em 1593, publicou-se, em Roma, a primeira edicao da Iconologia, de Cesare Ripa,
uma obra que conheceria um sucesso assinalavel e que seria a principal responsavel pela

divulgacdo do termo.’

O primeiro objectivo do icondlogo italiano, nascido em Perugia, que ndo possuia formacgado
como pintor ou escultor —ao tempo era assistente do cardeal Anton Maria Salviati -, foi o de
coligir um vasto conjunto de representacdes alegdricas, organizadas por ordem alfabética, na

forma de um dicionario de iconologia.

A obra de Cesare Ripa filiava-se num tipo de literatura especializada, especialmente dedicada
aos historiadores, poetas, pintores e escultores, que havia ganho larga difusdo durante o
século XVI, fazendo parte de uma tradigdo literdria associada a representagdo e interpretagao
da mitologia cldssica, com obras como a Genealogia Deorum de Giovanni Bocaccio, impressa
pela primeira vez em Veneza, em 1497; Le imagini com la Spositione de i Dei de gli Antichi, de

Vicenzo Cartari, também impressa na mesma cidade, em 1566; e a Philosophia secreta de Juan

9 A enorme influéncia da obra de Cesare Ripa deu origem a uma extensissima bibliografia. Para a recuperagdo do
papel do icondgrafo italiano como uma das figuras mais relevantes da iconografia da Contrarreforma foi
fundamental o estudo precursor de Emile Male - L'Art religieux apreés le concile de Trente. Etude sur
I'iconographie de la fin du XVle, du XVlle, du XVllle siecle, Italie. France. Espagne. Flandres, 1932. Para uma
revisdo actualizada das numerosas questdes em torno da Iconologia vejam-se os estudos publicados nas actas
do congresso: L' Iconologia di Cesare Ripa. Fonti letterarie e figurative dall'antichita al Rinascimento, editadas
por M. Gabriele, C. Galassi e R. Guerrini, em 2013, e a bibliografia indicada nas notas que se seguem.
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Pérez de Moya, publicada, em Madrid, em 1585, todas com repercussao duradoura também

nos circulos eruditos portugueses.

Destas trés, a obra do poeta florentino de Giovanni Bocaccio, com os 15 livros-capitulos
completos por volta de 1360, pode ser mesmo considerada a principal fonte erudita para a
compreensdo da mitologia greco-romana, com larga e continua divulgacdo nos circulos

humanistas quinhentistas, por toda a Europa.’?

Com raizes na literatura e na filosofia medievais, revivescendo uma tradicao interpretativa que
remonta a Antiguidade, Della genealogia degli Dei fazia uma distin¢do entre o sentido literal e
o sentido alegérico das fabulas poéticas e propunha-se revelar o significado moral expresso
nas histérias dos deuses greco-romanos, como o autor justifica no primeiro capitulo do livro
primeiro, com o exemplo do episddio em que Perseu vence e decapita a monstruosa Medusa,

uma das trés Gérgonas:

Perseo figliuolo di Giove per figmé&to Poetico ammazzo Gorgone et vittorioso volo in cielo.
Mentre questo si legge secondo la scrittura ne si piglia altro ché il senso d’historia. Se da

queste scritture poi ricerca il senso morale si dimonstra la vittoria del prudente contra il

vitio et il camino alla vertu.11

A ideia da fabula como linguagem metafdrica e dos mitélogos como intérpretes de um

significado oculto seria acolhida pela nova produgdo humanista de quinhentos, todas

10 A obra de Boccaccio, Della Genealogia Degli Dei, na versdo italiana, foi alvo de diversas tradugGes e impressoes
quinhentistas. Da colec¢do da Biblioteca Nacional, faz parte a versdo latina impressa em Veneza, por
Manfredo Bonneli, que pertenceu a Biblioteca do Convento das Xabregas e a versdo italiana, impressa na
mesma cidade, em 1558, que pertenceu ao poeta Francisco de Sa e Meneses. A visdo de conjunto apresentada
por Jean Seznec, na obra La Survivance des dieux Antiques. Essai sur le réle de la Tradition Mythologique dans
I'Humanisme et dans I'art de la Renaissance, publicada, pela primeira vez, em 1940, continua a ser a obra de
referéncia para compreensdo do tema no periodo referido.

1 Citamos a edicdo Della Genealogia Degli Dei, de Veneza, de 1564, p.8, traduzida por Giuseppe da Bassano.
Tradugdo livre: Perseu, filho de Jupiter, por fingimento poético matou a Gérgona e voou para o céu. Quando
isso se |é como um texto ndo se alcanga sendo o sentido da histdria. Se deste texto depois se pesquisa o
sentido moral, se demonstra a vitdria do prudente contra o vicio e o caminho da virtude.
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destinadas a informar do conteuddo simbélico, onde ganhariam reconhecimento os tratados de

Lilio Gregorio Giraldi'? e Natale Conti,*® directas precursoras da obra de Cesare Ripa.

A obra de Conti, poeta e historiador milanés, apoiada pelo estudo minucioso dos textos de
poetas e historiadores da Antiguidade, foi um dos grandes responsaveis pela divulgacao do

caracter alegérico da mitologia cldssica, porque, segundo o autor:

...bajo estas mesmas fabulas se contenian desde antiguo los preceptos universales de la
filosofia puesto que, en efecto, no muchos anos antes de los tiempos de Aristoteles, de

Platén y de los restantes fildsofos, todos los dogmas de la filosofia se transmitian no

abiertamente sino de modo obscuro bajo algunos velos.1*

Ao mesmo tempo, para estes autores, a mitologia escreve-se como histéria da religido, uma

teologia primitiva e imperfeita, em ultima instancia devedora de uma matriz crista. De forma
conveniente, serd este um dos pontos chaves para demonstracao da falsidade do politeismo
greco-romano, com os deuses em continuas peripécias e metamorfoses pouco dignas de um

estatuto moral religioso.'?

12 pe deis gentium varia multiplex Historia... publicado pela primeira vez em Basileia, em 1548. Um dos exemplares
da Biblioteca Nacional de Lisboa pertenceu a livraria do Mosteiro da Graga de Lisboa. Apesar de ndo se
conhecerem muitas reedicGes, é considerado o mais importante tratado de mitografia depois da Genealogia
deorum gentilium de Giovanni Boccaccio. Era conhecida nos circulos humanistas portugueses, e encontramo-
la citada por Bartolomeu Pachdo, Fabula dos Planetas, 1643, pelo poeta Francisco Leitdo Ferreira, Nova Arte
de Conceitos, 1718-1721, e também por Rafael Bluteau, Supplemento, 1727-1728, volume Il, p.328.

13 Mythologiae sive explicationis fabularum libri decem..., publicado pela primeira vez em Veneza em 1567. O
tratado de Conti é referéncia erudita Fdbula dos Planetas de Bartolomeu Pachédo, 1643, nos Nova Arte de
Conceitos do poeta Leitdo Ferreira, 1718-1721, e foi escrupulosamente citado, por diversas vezes, no capitulo
dedicado a mitologia na obra de Inacio Piedade de Vasconcelos, Artefactos symmetriacos e geométricos,
publicada em 1733.

14 Natale Conti, Mitologia, 1988, p.129. Seguimos a moderna tradugdo espanhola, cuidadosamente editada por
Rosa Maria Iglesias Montiel e Maria Consuelo Alvarez Moran.

15 A fabulas e metamorfoses dos deuses da Antiguidade como uma forma de desqualificagdo da Teologia Greco-
Romana, foi também um salvo-conduto para manter a frequente utilizagdo das referéncias da mitologia
cldssica, apds a Contrarreforma. Um outro exemplo deste tipo de argumentagdo encontra-se no Teatro de los
Dioses de la de Gentilidad do padre franciscano Baltasar de Vitoria (1676, volume |, prélogo ao leitor): “...
porque asi como en el Teatro se representan varias, y diversas figuras y el que una vez la haze de Rey, luego
sale hecho lacayo; y la que representa una dama, sale luego hecha una muger baxa. Asi estos representan
unas vezes mucha autoridad, y divinidad: otras salen en humildes formas, y figuras, haziendo de si mil enlafios,
y metamorfoseos, de cuyas mudangas y representaciones han sacado los doctos muchas moralidades: y
doctrinas importantes a la vida humana...”.
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Como assinala o licenciado Manuel Correia, autor de uma versdao comentada dos Lusiadas,
esta mesma ideia perpassa os versos do poeta Luis de Camdes que, ndo sem algum humor,

compara o fingimento do poeta a falsidade dos deuses do Olimpo:

Aqui, so6 verdadeiros, gloriosos

Divos estdo, porque eu, Saturno e Jano,
Jupiter, Juno, fomos fabulosos,
Fingidos de mortal e cego engano.

S6 pera fazer versos deleitosos
Servimos, e se mais o tratto humano

Nos pode dar, he s6 que o nome nosso

Nestas estrellas pds o engenho vosso.'®

O tratado do poeta e historiador Vicenzo Cartari, Le imagini com la Spositione de i Dei de gli
Antichi, com varias edicdes no século XVII, segue esta mesma inflexdo e a construcao de
figuras dos deuses se fara para expressao de uma cosmovisao reconstituida a partir dos poetas
e filésofos da Antiguidade.’” Como explica o prefacio do editor Francesco Marcolini, sdo
imagens Uteis para os pintores e escultores, com um amplo leque de significados

correspondentes.®

Segundo Vicenzo Cartari, poeta nascido em Régio Emilia, conhecido por uma versao em lingua
italiana dos Fastos de Ovidio, a imagem de Minerva poderia estar associada a invencao dos fios

de 13, do tecer e do cozinhar, e da oliveira, como simbolo do estudo perseverante. Entre as

16 | uis de Camdes, Os Lusiadas, 1613, canto 10, estrofe 82, félio 285v.

7 Na colecgdo da Biblioteca Nacional de Lisboa conservam-se exemplares da edi¢cdo de 1566, 1647 e 1692. A obra
de “Vicente Cartario” era conhecida do poeta Bartolomeu Pachdo, do tedrico Francisco Leitdo Ferreira, que o
cita na sua Nova Arte de Conceitos, 1718-1721, e foi uma influéncia preponderante para a composi¢do do
segundo livro do tratado Artefactos symmetriacos e geometricos de Inacio da Piedade Vasconcelos. Sobre as
sucessivas edig¢des, tradugdes e adaptagdes europeias seiscentistas da obra de Vicenzo Cartari e Natale Conti,
veja-se ainda o artigo de John Mulryan, “Translations and Adaptations of Vincenzo Cartari's Imagini and Natale
Conti's Mythologiae: The Mythographic Tradition in the Renaissance” in Canadian Review of Comparative
Literature, 1981, pp.272-283.

18 «sqrg utile anchora a chisi piglia piacere di conoscere le antichita: e per giovare non poco alli dipintori e agli
scultori, dando loro argomento di mille belle inventioni da potere adornare le loro statue e le dipinte tavole. E
forse anchora i poeti e i dicitori di prose ne trarranno giovamento perché quelli e questi hanno bisogno spesso
di descrivere qualcuno degli dei antichi.” Cartari, Le Imagini, 1556, prefacio. Tradugdo livre: Também sera util
para aqueles que se comprazem em conhecer as antiguidades: e beneficiar ndo pouco os pintores e os
escultores, dando-lhes o tema de mil belas invengdes para poder adornar suas estatuas e quadros pintados. E,
talvez, até os poetas e os oradores beneficiem disso, porque estes e aqueles tém geralmente necessidade de
descrever alguns dos deuses antigos.
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aves que |he sdo consagradas, a coruja significa o conselho prudente e o galo a vigilancia do

sabio e o ardil dos
soldados. Podia ser, ainda,

aimagem da verdade.®

O texto de Cartari, singular
pela construcdo de
imagens, desenvolve-se sob
0 género descritivo da
écfrase, com larga tradicdo
na retodrica classica, onde o
autor se esforga por
representar os deuses e
deidades como se
pudessem ser vistos pelo

leitor.20

De facto, o autor do Le
imagini, que mereceu a
proteccdo dos Duques de
Ferrara, descreve, com
lirismo, a sua escrita como
o acto de desenhar uma
imagem: “...chi voglia

dissegnarne le Imagini,

Ceremanie lovo, *
Con l'agiunta di malee principali Imagini,
che nell’altre mancauano,
Et con Laefpofitione in epilago di crafceduna

; & fuo fignificars. ‘
Eftratta dalltello Cartari per Cefare Mal-
fatti adoano ,

Con vn Cathalego del Medefimo de 100, */(5%

¢ piu famoti Dei loro natura ¢ propieta
eftrato da queflo & altri Autor,
Opera viulssfima i hiflorice , Poets,
Duttors,Scultors, & profefors
di belle lerteres,

Figura 10
Vicenzo Cartari

Le imagini com la Spositione de i Dei de gli Antichi, 1608
© Duke University Libraries

19 Seguimos o texto da edigdo impressa em Padua, pelo livreiro Paolo Tozzi: Vicenzo Cartari, Le vere e nove Imagini

de gli Dei, 1608, pp.336-337.

20 5obre a 0 4mbito discursivo e a defini¢do de écfrase na retdrica cldssica, veja-se, por exemplo, o estudo de Ruth
Webb, Ekphrasis, Imagination and Persuasion in Ancient Rhetorical Theory and Practice, 2009. Também como
resultado de um longo exercicio de aproximagdo de linguagens diferentes como o que descrevemos aqui, o
termo “écfrase” passou a ter uma conotagdo mais restrita, e a ser preferencialmente utilizado para identificar
a descrigdo em texto de uma pintura ou escultura, e todas as outras espécies de criagdo de similes em
expressoes artisticas diferentes. Para uma aproximagdo da obra de Vicenzo Cartari ao género ecfrasico, veja-se
o artigo de Sonia Maffei “I limiti dell'ekphrasis: quando i testi originano immagini” In Studi di Memofonte,

2015, pp.129-133.
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come faccio io...”, desculpando-se por uma menor propens3o para a filologia dos mitos.?!

Na prosa de Cartari, a emulacdo da pintura parece ser a melhor forma para descrever a criagao
de uma imagem-conceito, entendida aqui como um elemento de mediacdo entre a fantasia do
artista e a imaginacao do seu publico — o que no caso do mitégrafo italiano, como vimos, serao

preferencialmente os pintores e escultores:

Imperoché, come i dipintori adornano le loro tavole con tutti quelli ornamenti che sanno

migliori, accioché a’ riguardanti paiano pil vaghe, cosi ho cercato io di fare mentre che

disegno queste imagini con la penna.??

E pouco provavel que, desde o inicio, a obra de Cartari tenha sido pensada para ser ilustrada,
mas sera o proprio autor, numa estadia em Veneza, a supervisionar o acréscimo das estampas
realizadas por Bolognino Zaltieri, para uma terceira edicdao, publicada em 1571. Tudo indica
gue o gravador seguiu as indicacGes iconograficas do autor do texto, e as gravuras sdo mais
uma demonstracao das potencialidades das sugestdes iconograficas do texto do Le imagini,
com representagdes que alternam entre o narrativo e o alegérico, para formar um conjunto

irregular, e de qualidade desigual conforme as edi¢des.?3

Nas décadas seguintes, a obra continuou a sofrer adaptacdes e o editor Cesare Malfatti,
provavelmente ciente do apelo da Iconologia de Cesare Ripa, aprofundou a importancia das
referéncias graficas ao acrescentar um pequeno texto sob as gravuras para facilitar a

compreensdo e consulta imediata dos significados expressos na obra:

...sotto ad ogni imagine come in epilogo ho esposto detta imagine & suo significato 0
alegoria, si che aprendoli il libro & trovata una imagine subito la prete qual sii d'essa

imagine il fuo significato & alegoria, con respositione alegorica degli animali & de

21Cartari, Le vere e nove Imagini de gli Dei, 1608, p.35. Tradugado livre: ...quem deseja desenhar as Imagens, como
fago eu.

22 Cartari, Le vere e nove Imagini de gli Dei, 1608, p.191. Tradugdo livre: Como os pintores decoram as suas pinturas
com todos os ornamentos que conhecem melhor, para que parecam mais belos, assim procurei também fazer
enquanto desenho essas imagens com a pena.

23 sobre o resultado global das gravuras que foram sendo acrescentadas a obra de Cartari veja-se o artigo de
Caterina Volpi - “Le vecchie e nuove illustrazioni delle Immagini degli Dei degli Antichi di Vincenzo Cartari
(1571-1615)" in Storia dell’arte, 1992, nimero 74, pp.48-80; e a leitura de Sonia Maffei (2015, p.129), no
artigo ja citado: “Il risultato é una serie di figure spesso bizzarre e mostruose, prive di unita e coerenza formale,
che incarnano un ideale vagamente manieristico.”
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hieroglifici, il che leva la fatica di leggere due, tre, 0 quattro carte per saper quello

significhi. 24

Por ultimo, em 1615, numa espécie de justica arqueoldgica, ainda um novo editor, o antiquario
e erudito Lorenzo Pignoria, acrescentou correcgdes e um conjunto de representagées graficas
de estatuas, moedas e medalhas, pertencentes a sua colec¢do ou que conhecia através de
desenhos. Ao mesmo tempo, as gravuras insertas aproximam-se, por forga inerente de
representarem idolos de religides do Mundo Antigo, ao conteudo descritivo etnografico,
caracteristica que seria reforgada com a inclusdo, na Seconda Parte delle Imagini de gli Dei

Indiani, de imagens de divindades do México, da India e do Japdo.2®

Todo o processo de lenta acomodacdo das figuras gravadas ao conteldo alegérico presente
nas fabulas mitoldgicas serve-nos aqui como exemplo para demonstrar que a construgao das
imagens das artes visuais se processa, num primeiro momento, ao nivel literdrio, porque a
poesia cldssica é considerada ndo sé a fonte primordial das informac6es como também a
forma original da linguagem iconoldgica. A ideia da preponderancia do modelo poético sobre a
pintura alegérica é relativamente consensual na época e encontra-se sublinhado nos versos
dos Lusiadas que, curiosamente, com o passar dos anos, tornar-se-do uma fonte de referéncia

para os mitégrafos seiscentistas ibéricos:

Quer logo aqui a pintura, que varia,
Agora deleitando, ora insinando,

Dar-lhe nomes que a antiga Poesia

A seus Deuses ja dera, fabulando:2°

24 Viicenzo Cartari, Le vere e nove Imagini de gli Dei (1608: prélogo de Cesare Malfatti). Tradugdo livre: ...sob cada
imagem, na forma de epilogo, expus o significado ou a alegoria da imagem, para que, abrindo e encontrando
uma imagem, imediatamente se perceba o significado e a alegoria, com a alegagédo dos animais e hierdglifos, o
que evita o esforgo de ler duas, trés ou quatro paginas para saber estes significados.

25 L orenzo Pignoria, autor de varias obras ao estudo dos hierdglifos egipcios, foi ainda editor e comentarista da
obra de Alciato que, em 1614, saiu com o titulo: Notulae extemporariae in emblemata Andreae Alciati. Sobre
esta edigdo veja-se o estudo de Sonia Maffei - Cartari e gli dei del nuovo Mondo il trattatello sulle Imagini de
gli dei indiani di Lorenzo Pignoria in Vincenzo Cartari e le direzioni del mito nel Cinquecento, 2013, pp.61-120.

26 | uis de Camdes, Os Lusiadas, 1613: canto 10, estrofe 84. O padre franciscano Baltazar Vitoria sera o grande
responsavel por estender a filologia dos mitos aos poetas quinhentistas italianos, portugueses e espanhdis.
Além dos fildésofos antigos e dos humanistas italianos, o autor compila uma extensa antologia de textos de
autores contemporaneos como Luis de Camdes, Miguel de Cervantes e Luis de Gdngora. Sobre este tema veja-
se o0 artigo de Guillermo Serés Guillén, “El enciclopedismo mitografico de Baltasar de Vitoria” in La Perinola:
Revista de investigacion quevediana, N2 7, 2003, pp.397-421.
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A percepc¢do da iconologia como um método de linguagem e ndo como artificio poético explica
como a obra de Cesare Ripa pode ser considerada, ao mesmo tempo, herdeira da tradicdo
classica e também a grande responsavel pela divulgacdo de um novo referente para a maioria
das figuras que, com independéncia da mitologia, passavam a personificar as virtudes, as
paixoes humanas, afectos e humores, os elementos da natureza, os corpos celestes e os rios e

as regibes de Italia com representacgdes figurativas préprias:

...havedo io voluto di tutte queste Imagini Fare un fascio maggiore di quello, che si poteva

raccorre dalle osservationi delle cose piu antiche, & perd bisognando fingere molte, &

molte prenderne delle moderne, dichiarando verisimilmente ciascuna.?’

De forma a justificar a teoria da linguagem iconoldgica, Cesare Ripa elabora um pequeno mas
importante tratado sobre a construcao de imagens alegéricas e volta a relembrar que essa
linguagem metafdérica tem origem nas fabulas dos gregos e latinos, como expressas nos livros,
esculturas e medalhas, que devem ser utilizados como modelo para a composi¢do das

modernas:

Le imagini fatte per significare una diversa cosa da quella, che si vede con I'occhio, non
hanno altra pil certa, ne piu universal regola, che 'imitatione delle memorie, che si
trovano ne’ Libri, nelle Medaglie, e ne’ Marmi intagliate per industria de’ Latini, & Greci, 0
di quei piti antichi, che furono inventori di questo arteficio.?

Segundo Cesare Ripa, o exercicio de criacdo dessas alegorias ndo é um caminho facil e a

elaboracdo do diciondrio justifica-se para se evitarem os muitos erros cometidos pelos que

elaboram novas representacgdes:

27 Cesare Ripa, Iconologia, 1593, proémio. Tradugdo livre: ...querendo fazer de todas estas Imagens um conjunto
maior do que poderia ser obtido das observagGes das coisas mais antigas, e por assim ter a necessidade de
fingir muitas [Imagens], e tomar muitas das [Imagens] modernas, [e ainda assim] declarando de forma
verosimil cada uma [destas Imagens].

28 Cesare Ripa, Iconologia, 1593, proémio. Tradugdo livre: As imagens feitas para significar uma coisa diferente
daquela [imagem] que se vé com os olhos, ndo tem regra mais universal e certa, do que a imitagdo das
memoarias que se encontram nos Livros, nas Medalhas e nos marmores esculpidos pela industria dos Latinos e
Gregos, ou daqueles ainda mais antigos, que foram os inventores desta arte.”. Sobre a teoria da imagem
esbogada neste proémio, veja-se o artigo de Paulette Choné — Le Proemio de I'lconologia de Cesare Ripa
traduit en frangais in Les Encyclopédies. Construction et circulation du savoir de I’Antiquité a Wikipedia, 2011.
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Perd communemente pare, che, chi si affatica fuori di questa imitatione, erri, o per

ignoranza, O per troppo presumere, le quali due macchie sono molto abhorrite da quelli,

che attendono con le proprie fatiche all’acquisto di qualche lode.?°

Numa triplice sobreposicdo, o autor define que as ideias que presidem as alegorias, os
conceitos-imagens sdo, ao mesmo tempo, imagens-visuais e, ainda, imagens-figuras de
linguagem, em tudo semelhantes aos quatro tipos de metaforas tratadas por Aristételes, no
livro terceiro da Retdrica, que normalmente se aplicavam a Oratéria. Dessa forma, a Iconologia
trata, de forma exclusiva, das figuras retéricas que pertencem a arte da representagao visual,

mesmo que essas imagens sejam apresentadas apenas na forma de textos:

Lasciando dunque da' parte queli'lmagine, della quale si serve I'Oratore, & della quale
tratta Aristoteles nel terzo libro della sua Retorica, diro solo di quella, che appartiene a

Dipintori, 0 vero a quelli, che per mezzo di colori, 0 di altra cosa visibile possono

rappresentare qualche cosa differente da essa, & ha conformita'con I'altra.3°

Numa ampla teoria das imagens metaféricas, Cesare Ripa divide areas especificas para cada

caso e estabelece uma diferenca entre os conceitos de uma iconologia mitolégica associada a
representacao de fendmenos naturais e, um segundo modo, o das imagens metafdricas que
seriam reservadas a expressdao dos comportamentos morais humanos, mais uma vez
aproximando-se da filosofia aristotélica, dessa vez pela ética. Nesse segundo modo, o nosso
autor inclui toda a producdo humanista de imagens-conceitos, que compreendem os

emblemas, as empresas e as alegorias. Em suma, e de maneira muito abrangente, as suas

alegorias sdo capazes de descrever tudo o que pode ser significado com palavras:

Il secondo modo delle imagini abbraccia quelle cose, che sono nell’ huomo medesimo, 0
che hanno gran vicinanza con esso, come i concetti, & gli habiti, che da’ concetti ne

nascono, con la frequenza di molte attioni particolari; & Concetto dimandiamo senza pil

sottile investigatione tutto quello, che puo essere significato con le parole...31

29 Cesare Ripa, Iconologia, 1593, proémio. Tradugdo livre: Parece ser comum que aqueles que operam fora desta
imitagcdo, errem, seja por ignorancia, seja por excesso de presungdo, dois pontos muito incémodos para
aqueles que esperam, com esforgos préoprios, [com a criagdo de novas imagens] alcangar alguma gloria.

30 Cesare Ripa, Iconologia, 1593, proémio. Tradugdo livre: Deixando entdo de lado aquelas imagens, utilizadas pelos
Oradores, e da qual trata Aristoteles no terceiro livro de sua Retdrica, sé trato [das imagens] que pertencem
aos pintores, ou mesmo aqueles que, por meio de cores, ou de outras coisas visiveis podem representar algo
diferente [das coisas visiveis], e em conformidade com a primeira [dos Oradores].

31 Cesare Ripa, Iconologia, 1593, proémio. Tradugdo livre: O segundo modo das imagens abrange aquelas coisas
que sdo prdprias do homem, que tém uma grande proximidade com este, como os conceitos e os costumes,
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Mais uma vez apoiando-se nas defini¢des do filésofo de Estagira, esse segundo conjunto de

conceitos podem ainda ser subdivididos em afirmativos ou essenciais:

...il qual tutto viene commodamente in due parti diviso; 'una parte &, che afferma, o nega

qualche cosa d’alcuno; I'altra, che no.32

Esta ultima divisdo possibilita a Cesare Ripa explicar as diferengas entre a elaboragao das
alegorias e a elaboracdo dos emblemas e as empresas. Também permite justificar a razdo pela
qual as alegorias morais, representadas na Iconologia, devem ser elaboradas como

personificacdes, ou seja, representadas pelo corpo humano, medida de todas as coisas:

Con quella formano I'artificio loro quelli, che compongono I'lmprese, nelle quali con pochi
corpi, & poche parole un sol concetto si accenna; & quelli ancora, che fanno gli Emblemi,
ove maggior concetto, con piu quancita di parole, & di corpi, si manifesta. Con questa poi
si forma I’arte dell’altre Imagini, le quali appartengono al nostro discorso, per la
conformita, che hanno con le definitioni le quali solo abbracciano le uirtu, & i vitii, 0 tutte
quelle cose, che hanno convenienza con questi, 0 con quelle, senza affermare, 0 negare

alcuna cosa, & per essere 0 sole privationi, 0 habiti puri si esprimono con la figura humana

convenientemente.33

Para o nosso percurso sobre a forma de atribuicdo de significados as imagens e a sua posterior

transposicdo para os planos iconograficos, é importante notar que apesar desta distincdo, para

a teoria de matriz aristotélica, as alegorias, os emblemas e as empresas sdo imagens
metafdricas, ainda que as duas ultimas se distingam, essencialmente, pela composi¢do mista

entre figuras e palavras.

Mas antes de tipificarmos o conjunto das outras imagens metafdricas, com a descri¢do das
caracteristicas dos emblemas e das empresas, vejamos com maior acuidade como se constroi
uma alegoria na obra de Cesare Ripa e como a linguagem visual se articula ao servigo da

expressdo de uma ideia.

que nascem dos conceitos pela repeticdo de muitas acgdes individuais. E Conceito definimos, sem qualquer
investigacdo mais sutil, tudo o que se pode significar com palavras...

32 Cesare Ripa, Iconologia, 1593, proémio. Tradugdo livre: ...que vem convenientemente dividida em duas partes;
uma parte é a que afirma ou nega qualquer coisa; a outra, que ndo [afirma ou nega qualquer coisa]. A
definigdo corresponde a uma transcrigdo exacta de um trecho dos Analiticos Posteriores de Aristételes: “la
définition énonce I'essence et n’affirme pas une chose d’une autre, Aristoteles, Seconds Analytiques, II, 3, 90 b
25, conforme identificado por Paulette Choné (2011, p.15), no artigo citado.

33 Cesare Ripa, Iconologia, 1593, proémio.
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1.1.2 A ALEGORIA COMO IMAGEM METAFORICA

De forma algo surpreendente, a primeira edicdo da Iconologia de Cesare Ripa ndo possuia

ilustragdes, que sé foram acrescentadas a partir da edi¢cdo de 1603.

As xilogravuras, realizadas a partir de desenhos de Giovanni Guerra, adequam-se
perfeitamente ao escopo da obra e optam por um discurso simples e claro, sem qualquer
conotacdo com um revivalismo da tradicdo da Antiguidade Classica. Quando comparado com
as obras dos eruditos que o precederam, o texto de Ripa parte do principio de que existe uma
exacta correspondéncia entre o significado e a imagem proposta, evitando a extensa narrativa

filolégica que encontramos em Boccaccio, Conti e Cartari.3

O momento de cria¢do da personificacdo
alegdrica encontra-se separado da
ilustragdo, e como bem observa Sonia
Maffei, o cuidado do iconégrafo italiano
na exacta correspondéncia entre uma
ideia, um conceito e a sua representagao
visual, fa-lo incluir um apéndice, intitulado
"Errori commessi nell'intaglio", onde
elenca vinte discrepancias entre a
ilustracdo e a descricdo dos conceitos no

texto.3®

Para compreendermos a situacdo de

Figura 11
Poesia, Iconologia, Cesare Ripa, 1669
© Getty Research Institute (CC BY 4.0)

equivaléncia entre a elabora¢dao de um
conceito e a sua representagao visual, vejamos
a forma analitica que o dicionario do icondlogo

italiano utiliza para definir a representa¢ao da Sabedoria, em que o autor descreve diversas

34 para uma identificagdo da obra de Giovanni Guerra, dos desenhos que estiveram na origem das gravuras da
Iconologia, e também para uma provavel auséncia de colaboragdo entre ambos, veja-se o texto de Stefano
Pierguidi “Giovanni Guerra and the lllustrations to Ripa's Iconologia” in Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes, 1998, volume 61, pp.158-175.

35 Como sublinha Sonia Maffei no texto introdutério da recente edigdo italiana do tratado do icondlogo italiano, a
simplicidade das gravuras “...traspongono in figure i simboli descritti a parole da Ripa senza rappresentare
oggetti specifici e reali e non rivelano ambizioni antiquarie.” (Cesare Ripa, Iconologia, 2012, p.LX).
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formas de personificacdo para sublinhar uma ou outra ideia associada ao tema tratado,

sempre tendo como ponto de partida a descricdo de uma imagem pintada:

Donna ignuda, & bella, solo con un velo ricuopra le parti vergognose, stara in piedi sopra
uno Scettro, mirando un raggio, che dal cielo le risplenda nel viso, con le mani libere da
ogni impaccio. Qua si dipinge la Sapienza, che risponde alla fede, & consiste nella
contemplatione di Dio, nel dispreggio delle cose terrene, della quale si dice qui invenerit
me, inveniet vitam, & hauriet salutem a Domino. Et pero si dipinge ignuda, come quella,
che per sé stessa non ha bisogno di molto ornamento, ne di ricchezze, potendo dire con
ragione chi la possiede d’hauer seco ogni bene, non con I'arroganza di Filosofo, come
Biante, ma con I’humilta di Christiano come gli Apostoli di Christo, perche chi possiede
Iddio per intelligenza, & per amore, possiede il principio nel quale ogni cousa creata piu
perfettamente, che in se stessa si trova. Calca questa figura lo Scettro, per segno di
dispreggio de gli honori del mondo, i quali tenuti in credito d’ambitione, fanno, che
I'hnuomo non puo avvicinarsi alla sapienza, essendo proprio di questa illuminare & di quella
render la mente tenebrosa. Mira con giubilo il raggio celeste, con le mani libere d'ogni
impaccio, per essere proprio suo il contemplare la divinita, al che sono d'impedimento

attioni esteriori, & le occupationi terrene.3®

Na obra do iconélogo, todas as altera¢des da imagem fazem correspondéncia com um
determinado significado e a figura da Sabedoria deve olhar para o céu em busca da iluminacao
divina e pisar o cetro do poder, como negagao das ambi¢des mundanas. Cesare Ripa apresenta
ainda uma gravura que corresponde a uma terceira forma de representar a Sabedoria com
uma lampada e um livro na mao, por representagao da Biblia, que contém todo o
conhecimento necessario para a salvag¢dao da alma. O tema desenvolve-se, ainda, nas paginas
seguintes, com alegorias a Sabedoria Humana, a Sabedoria Verdadeira e, por ultimo, a deusa

da sabedoria, Minerva.

36 Cesare Ripa, Iconologia, 1603, p.440. Tradugéo livre: “Uma mulher nua, linda, com apenas um véu cobre as
partes vergonhosas, em pé sobre um Cetro, olhando para um raio de luz, que do céu resplandece em seu
rosto, com as maos livres de qualquer constrangimento. Aqui esta a Sabedoria pintada, que responde a fé, e
consiste na contemplagdo de Deus, na desconsideragdo das coisas terrenas, das quais dizemos que: ‘guem me
achar, achara a vida e alcangard favor do Senhor’ (Provérbios, 8:35). E se pinta nua, que por si mesma ndo
precisa de muita ornamentagdo, nem riquezas, podendo dizer com razdo que quem a possui com todo o bem,
ndo com a arrogancia do filésofo, como Biante, mas com a humildade de um Cristdo, como os apdstolos de
Cristo, porque quem possui Deus para a inteligéncia e para o amor, possui o principio de que cada coisa criada
na maior perfeigdo, que em si mesma se encontra. Pisa o Cetro, como um sinal de desdém das honras do
mundo, porque, se mantidos em crédito ambicioso, impedem o homem de se aproximar da sabedoria, pois é
propriedade sua [sabedoria] o iluminar e daquela [ambicdo] o tornar a mente sombria. Olha o raio celestial
com jubilo e com as maos livres de todo embarago, por ser sua propriedade a contemplagdo da divindade, a
qual os actos externos sdo um impedimento, [assim como] as ocupagdes terrenas.”
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Cesare Ripa, que seria nobilitado com a comenda da ordem de cavalaria de Sdo Mauricio e
Lazaro, pelo Papa Clemente VIII, em 1598, pelo seu papel como “inventor delle figure che si
sono dipinte nella sala nuova di Palazzo”, uma decoragao a fresco realizada pelos irmaos
Cherubino e Giovanni Alberti, personifica, mais do que qualquer outro intelectual, no contexto
europeu dos séculos XVII e XVIII, o papel indissocidvel do iconélogo, estudioso e criador, com
um trabalho independente de recolha de indicag¢Ges literarias e artisticas que ele préprio se
encarrega de elaborar ou corrigir em funcao dos conceitos, fazendo corresponder um

determinado conjunto de significados com uma personificagdo.3’

Como posteriormente ird sublinhar o préprio titulo da obra, o autor reivindica como suas as

criagdes das diversas imagens da Iconologia “cavate dall'antichita & di propria inventione” 38

Embora com maior rigor se possa minimizar esta no¢do de autoria e identificar o trabalho de
Ripa como um ponto de chegada de uma consoante producao alegdrica quinhentista, é
indubitavel que a elaboracdo de um dicionario com a recolha de representacdes alegoricas,
disponiveis para os conselheiros elaborarem planos iconograficos, foi um marco cultural de

enormes repercussoes para a producdo das artes visuais nos séculos XVII e XVIII.

Desta forma, embora o termo “iconégrafo” esteja associado com maior frequéncia aos
estudiosos da forma de representacdo da imagem, preferimos alargar o ambito da designacao
para identificar também o autor do programa iconografico como o especialista que sabe
propor os temas e significados para a representacdo pictdrica ou escultérica, seja para uma

obra Unica, seja para um discurso complexo de imagens.3°

37 Traducdo livre: “inventor das figuras que foram pintadas no novo saldo do Paldcio”. O documento encontra-se
referido no artigo de Christopher Witcombe — “Cesare Ripa and the Sala Clementina”in Journal of the Warburg
and Courtauld Institutes, 1992, volume 55, p.278. Segundo Stefano Pierguidi “Giovanni Guerra and the
Illustrations to Ripa's Iconologia” in Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, 1998, volume 61, p.174, a
reivindicagdo de autoria do programa iconografico da sala Clementina do Vaticano deve ser entendida no
ambito de um processo de nobilitagdo, e s6 algumas das figuras representadas serdo efetivamente baseadas
no tratado do icondlogo de Perugia. De todo o modo, o episddio é relevante para a compreensdo da
importdncia social atribuida ao “inventor” do significado das imagens.

38 Cesare Ripa, Iconologia, 1603. Na primeira edi¢do: “Cavate dall' Antichita et da altri luoghi”. Cesare Ripa,
Iconologia, 1593: frontispicio.

39 para outros exemplos da identificagdo do responsavel do programa como “icondgrafo”, veja-se o artigo de Clare
Robertson “Annibal Caro as Iconographer: Sources and Method” in Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes, 1982, volume 45, pp. 160-181; a monografia de Rosa Lopez Torrijos - La Mitologia en la Pintura
Espafiola del Siglo de Oro, 1995, pp.55-68; e o artigo de Tim Ould — “Jacopo Zucchi, Artist-lconograph” in
EREMAJ, Electronic Melbourne Art Journal, nimero 2, 2007. A identificagdo da ac¢do de um conselheiro
erudito ndo exclui a possibilidade deste papel ser desempenhado por outros pintores ou pelo préprio autor da
obra. Voltamos a examinar a questdo, em mais detalhe, no ponto 1.7.
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Completando o circulo e comprovando a extrema permeabilidade entre a pintura e a poesia, a

obra de Cesare Ripa consolidou o método de criacdo de uma alegoria como uma espécie de

artificio literdrio e Bartolomeu Pachdo, o professor de humanidades de Peniche, ao publicar,

em 1643, A Fabula dos Planetas, fez uso de alegorias pintadas, seja para os deuses do pantedo

greco-romano, seja para alegorias de virtudes politicas morais, como a calunia, a necessidade

ou a vinganga, traduzindo, sem rebucos, directamente da Iconologia:

Pintase a vinganga molher vestida de vermelho, na mam direita hum punhal despido,

mordendo hu[m] dedo da esquerda, a ilharga hu[m] temeroso leam ferido com hum

dardo.?0

Como procuramos descrever
através do longo percurso de
edi¢do dos manuais de Vicenzo
Cartari e Cesare Ripa, 0
processo de sedimentag¢do do
significado das alegorias
caminha em dois sentidos, seja
pela construgao de um texto
cada vez mais rigoroso na
definicdo de um conceito
visual, seja pela configuracdo
de uma imagem que se
reporta exclusivamente ao

significado dos textos.

Figura 12
Ingegno, Iconologia, Cesare Ripa, 1669
© Getty Research Institute (CC BY 4.0)

40 Bartolomeu Pachdo, A Fabula dos Planetas, moralizada, com varia doutrina politica, ethica, & econémica. Lisboa,
1643. O autor reproduz o texto da figura da Vendetta: Cesare Ripa, Iconologia, 1603, p. 494. Para construir o
tratado de bom governo da Republica, o letrado de Peniche utiliza a alegoria mitoldgica, ja que mesmo que a
fabula “...carece de sucesso verdadeiro, ndo hd nenhua da qual, querendo quem a estuda, sendo possa tirar
utilidade.” Bartolomeu Pachdo, A Fabula dos Planetas, 1643: proémio ao leitor. Sobre o autor veja-se a nota
biografica de Diogo Barbosa Machado, na Bibliotheca lusitana historica, critica, e cronoldgica, volume |, p.472.
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Ainda com maior amplitude tedrica, a prevaléncia da elabora¢do de um conceito-ideia como
principio fundador de toda a linguagem culta, independente da forma expressiva, é o nucleo
central da obra do historiador, poeta e tedrico portugués Francisco Leitdo Ferreira, que na
elaboracdo do seu manual de retdrica, Nova Arte de Conceitos, publicado em dois volumes, em
1718 e 1721, com a recolha das suas lices na Academia dos Andnimos, utiliza a figura

alegérica do Engenho como elaborada por Cesare Ripa para corroborar a sua argumentacao:

Quem duvidard, que para se differencar o homem do homem, isto he, o discreto do rude,
o avisado do nescio, o erudito do tosco, o urbano do incivil, he preciso que seus conceytos
de restrinjad a alguns dictames; Para que as imagens do pensamento sejad lingua, em que
cada hum se comunique como Anjo, & manifeste que tem mais de espirito, que de corpo?
Sem duvida, quem inventou o engenho com azas, abonou a razad desta filosofia, dando a

conhecer, que o homem engenhoso tinha mais de evangelico que de humano.*!

Compartilhando estas mesmas ideias, o lexicégrafo Rafael Bluteau, condiscipulo de Leitdo
Ferreira nos concilios académicos de Lisboa, regista no Vocabulario Portuguez e Latino a
utilizacdo do termo “iconologia” que, de forma indelével, ficara associado a obra do italiano.
Regista também a ideia da poesia cldssica e das fabulas como origem das personificacées de

figuras morais utilizadas pelos pintores e escultores:

Usam Pintores, Imagindrios, Estatuarios, etc. dessa palavra [iconologia], para significar a
representacoes das virtudes, vicios, e outras coisas morais, ou naturais com aparéncia de
pessoas vivas, como se pode ver no livro intitulado Iconologia, de Cesare Ripa, autor
italiano. Teve a iconologia origem nas ficcGes dos Poetas, que aos seus falsos Numes

atribuiram armas, insignias, e vestiduras demonstrativas de suas exceléncias.*2

Além desta importante tarefa enciclopédica, Rafael Bluteau, figura intelectual impar, notavel
lexicdgrafo, historiador e orador, foi também autor de um pequeno tratado sobre as imagens
simbodlicas e sdo da sua autoria os versos do programa iconografico do pdrtico do Pago da

Ribeira, para as festas de celebragdo do casamento de D. Pedro Il com a princesa Maria Sofia,

41 Erancisco Leitso Ferreira, Francisco Leitdo - Nova Arte de Conceitos que com o titulo de licgbes académicas na
publica Academia dos Anonymos de Lisboa, dictava e explicava Francisco Leytam Ferreyra, 1718-1721, livro |,
licdo primeira, paragrafo 16, pp.11-12. A obra de Cesare Ripa, Iconologia, overo descrittione dell'imagini
universali, 1669, p.280, encontra-se citada a margem. O poeta, que foi prior da igreja do Loreto, e Beneficiado
da Sé de Lisboa, é uma das figuras chave para a compreensao da recepgdo das ideias conceptistas sobre a
linguagem erudita. No ponto 1.3.1 examinamos em maior profundidade a teoria e a pratica de Leitdo Ferreira
como icondgrafo.

42 Rafael Bluteau, Vocabulario Portuguez e Latino, 1712-1721, volume IV, p.21.
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em 1687, e ainda o programa iconografico, dedicado a eucaristia, das desaparecidas pinturas

das paredes laterais da a igreja do convento de Santa Marta de Lisboa.*3

Como um verdadeiro dicionario, a obra de Cesare Ripa pode ser utilizada para a elaboracao de
um programa iconoldégico mais desenvolvido. Esta utilidade foi sublinhada pelo académico
Zaratino Castellini, responsavel por novos acréscimos a uma novissima edicao da Iconologia,
no proélogo ao leitor, apontando o grandioso exemplo das festas de canonizacdo de Santo
Isidoro Lavrador, realizadas na Basilica de S3o Pedro, em Roma, em 1622, onde um conjunto
de trinta e nove esculturas, realizadas a partir das instrucées da obra do perugino
representavam um conjunto de virtudes encarecidas pelo Santo, em oposicdo a oito esculturas

de vicios:

Nel solenne Teatro eretto dalla zelante Natione di Spagna per la Canonizatione di Santo
Isidoro di Madrid fatta nella Sacrosanta Basilica di S. Pietro di Roma in Vaticano del 1622.
vi furono poste molte statue conforme alle Figure qui dentro espresse, spetialmente le
virtl segnalate del Santo, I'Oratione, I'astinenza, la Contritione, la Mansuetudine, la
Castita, fatica, patienza, fermezza, Purita, Discretione, Obedienza, lealta, humilta, & altre
fino al numero di trentanove. Nella facciata di fuora del Teatro vi erano otto termini che

rassembravano otto viti conculcati dal Santo, Odio, Gola, Furore, Superbia, Inganno, Otio,

Invidia, Avaritia. 44

O programa da sumptuosa festa realizada sob o patrocinio da corte espanhola, descrito no
relato contemporaneo de Giovanni Bricci, era obviamente muito mais complexo, e as alegorias

das virtudes e vicios foram acompanhadas por 41 pinturas e 14 medalhdes com inscrigdes

Bo opusculo, com o titulo Tratado Compendioso de Arte Symbolica, foi publicado na segunda parte das Prosas
Portuguesas, em 1728. O programa do pértico foi objecto de uma publicagdo dedicada ao patriarca de Lisboa,
D. Tomas de Almeida, em 1694. Ainda sobre o mesmo tema, Bluteau (1727-1728: 1l, 320-326) fara publicar nos
Supplementos, um “Vocabulario de Synonimos, e frases portuguezas” para facilitar as composi¢cGes em prosa e
em versos que contava com uma secgdo intitulada: A Sciencia das Fabulas, Genealogica, Mitologica,
Alfabetada, historicamente explicada e ornada com Synonimos, e vdrios Epithetos Latinos, destinado
preferencialmente aos poetas e literatos. No ponto 1.3.3, examinaremos as ideias expostas no tratado de
Bluteau e a relagdo com os programas iconograficos citados.

44 Cesare Ripa, Della piti che novissima iconologia, 1630: proémio do editor. Tradugdo livre: No solene Teatro,
erigido pela zelosa Nagdo de Espanha, para a Canonizagdo de Santo Isidoro de Madrid, na Sagrada Basilica de
Sdo Pedro de Roma, no Vaticano, em 1622, foram dispostas muitas estatuas conformes as Figuras aqui
expressas, especificamente as virtudes assinaladas pelo Santo: a Oragdo, a Abstinéncia, a Contrigdo, a
Mansiddo, a Castidade, a Perseveranga, a Paciéncia, a Firmeza, a Pureza, a Discrigdo, a Obediéncia, a Lealdade,
a Humildade e outras até o niumero de trinta e nove. Na fachada exterior do teatro, havia oito conceitos que
figuravam oito vicios espezinhados pelo Santo: o Odio, a Gula, a Furia, o Orgulho, a Dissimulagéo, o Ocio, a
Inveja e a Avareza.
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hagiograficas, e por um grande painel central, com a representacdo de Isidoro como Moisés

fazendo brotar a d4gua de um rochedo, acompanhado por uma ode dividida em 16 estrofes.*?

Uma rara gravura da autoria de Matteo Greuter regista a cenografia do sumptuoso teatro - um
extenso poértico que circunscreve toda a nave da basilica e confere organicidade ao programa -
concebido pelo pintor Paolo Guidotti, mais conhecido como o Cavalier Borghese, que, na
cartela, além da autoria das belas pinturas da vida e milagres de Sao Isidoro, se identifica como
arquitecto e poeta, e deve ser considerado o principal responsavel pela configuracao do

programa:

Theatrum in ecclesia S. Petri in Vaticano sumptuosissimum hoc theatrum factum ad
instantia Ciuitatis Matriti Architecto Paulo Guidotti Burghesio Equite Doctore et pictore
egregio variis pulcherrimis inventionibus et picturis vita e et miraculorum S. Isidori

ornatum et summo decore erectum ad solemnitatem Canonizationis dicti Sancti in quo

una eadem die alii quatuor in Sanctorum album relati fuere. 12 Martii 1622 46

Doutorado em direito, estudioso da matematica e da astrologia, o Cavalier Borghese cumpria
assim uma espécie de especializacdo exigida por programas artisticos que desafiam os limites
estritos entre as artes da arquitetura, escultura e pintura, utilizando os mais diversos materiais
e as mais diversas expressoes artisticas, do ouro ao cartdao, da madeira ao 6leo, das oitavas aos

preceitos morais.*’

De Roma para Lisboa, e sem a pretensdo de sermos exaustivos — o conjunto transcende em

muito os poucos exemplos que citamos -, podemos identificar a utilizacdo da Iconologia de

45 Em decisdo de dltima hora, com o portico ja em fase de conclusdo, tomou-se a decisdo de se celebrar também a
canonizag3o de Santo Inacio de Loyola, S30 Francisco Xavier, S3o Filipe Néri e Santa Teresa de Avila, como
refere a crénica de Bricci, sem alteracdo do programa principal. Para um panorama geral sobre as festas
seiscentistas, a preparagdo da Basilica do Vaticano como sede das comemoragdes e a especializagdo dos
artistas envolvidos nas canonizagdes, veja-se a monografia recente de Vittorio Casale - L'arte per le
canonizzazioni. L'attivita artistica intorno alle canonizzazioni e alle beatificazioni del Seicento, 2011.

46 A gravura, que comtempla nas laterais a representagdo dos outros santos canonizados no mesmo dia, foi
reproduzida pelo historiador jesuita Pietro Tacchi Venturi, num dos textos da obra de comemoragdo do
terceiro centenario da canonizagdo de Inacio de Loyola e Francisco Xavier: La Canonizzazione (1922: 53-58).
Tradugdo livre: Sumptuosissimo teatro erigido na Igreja de Sdo Pedro do Vaticano, a pedido da cidade de
Madrid, pelo arquiteto Paolo Guidotti, il cavalieri Burghesi, doutor e pintor egrégio das belas invengdes e
pinturas da vida e milagres do Sdo Isidoro, criadas com superior ornato e decoro para as solenidades de
canonizagdo dos Santos, para a qual os outros quatro, representados no album, foram convocados para a
mesma celebragdo.

47 Sobre a carreira multifacetada do pintor, em que se destaca a obra realizada para o Paldcio Giustiniani
Odescalchi, veja-se o artigo de Italo Faldi - “Paolo Guidotti e gli affreschi della sala del cavaliere nel Palazzo di
Bassano di Sutri” in Bollettino d'Arte, 1957, nimeros IlI-IV, pp.278-295.
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Cesare Ripa na defini¢cdo dos programas iconograficos dos azulejos figurativos da capela de Rui

Lourenco da Silveira da Igreja de Sdo Jodo Baptista de Moura, do Palacio e Quinta dos

Marqgueses de Fronteira, em Lisboa, e da sala da Confraria do Santissimo Sacramento da igreja

de S3o Mamede de Evora.

No primeiro caso, da capela de Moura,
trata-se de um programa iconografico
relativamente simples, de
representacdo das quatro virtudes
cardeais, em que a necessidade da
intervengdo de um icondgrafo erudito

serd minima.*®

No segundo caso, do Paldcio e Quinta
dos Marqueses de Fronteira, trata-se
de um dos mais importantes
programas iconograficos realizados
para a arquitectura civil, em Portugal,
no século XVII, que ainda ndo foi

objecto de uma leitura completa.*

Para a representacgdo da Poesia, na
varanda que liga o andar superior do
edificio principal com o jardim de
Vénus, escolheu-se, entre as varias

propostas escritas da Iconologia, os

melhores elementos iconograficos para

representarem a alegoria, como o vestido

das estrelas e a figura do cisne.

Figura 13

Alegoria da Poesia. Olarias de Lisboa, c.1670
Quinta dos Marqueses de Fronteira

© Teresa Verdo

48 Sobre o conjunto veja-se Vitor Serrdo - Historia da Arte em Portugal. O Barroco, 2003, p.116.

43 para uma caracterizagdo geral da Quinta de Recreio dos Marqueses de Fronteira em Benfica, veja-se a
monografia de José Cassiano Neves - Jardins e Paldcios dos Marqueses da Fronteira. Lisboa: Gama, 1941; sobre
os jardins, veja-se o estudo de Ana Cristina Leite, O jardim em Portugal nos séculos XVIl e XVIII. Tese de
mestrado apresentada na Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa, 1988; e,
ainda, sobre o edificado, veja-se o estudo monografico de Marieta Da Mesquita, Histdria e arquitectura uma

proposta de investigagdo. O Paldcio dos Marqueses de Fronteira com situagdo exemplar da arquitectura
residencial erudita em Portugal. Faculdade de Arquitectura da Universidade Técnica de Lisboa, 1992.

52



Estas referéncias foram depois transpostas para desenho e depois para os azulejos,
articulando-se num conjunto mais vasto de representa¢des que integram os imperadores
romanos, os cinco sentidos, o desafio de Mdrsias, as trés poténcias da alma, os sete planetas e

as sete artes liberais.>°

No terceiro caso, da decoracdao de uma sala sede da Irmandade do Santissimo Sacramento da
freguesia de S30 Mamede de Evora, utilizou-se uma gravura da Iconologia para a
representacdo da figura da virtude teologal da Caridade, como parte de um programa
dedicado ao Sacramento da Eucaristia, que inclue representacdes da parabola do filho prédigo,

uma alegoria do Triunfo da fé sobre os sentidos e ainda emblemas sagrados pintados no tecto.

A repeticdo parcial do programa na Igreja de Santiago de Evora, também realizado com a
colaboracdo do pintor Gabriel del Barco, entre 1699 e 1700, evidencia a supervisdo doutrindria

do arcebispo Frei Luis da Silva Teles.>?

1.1.3 PALAVRA E FIGURA NO EMBLEMA

Como vimos na definicdo de Cesare Ripa, para a tratadistica de matriz aristotélica, os
emblemas fazem parte do conjunto das imagens metafdricas ou, parafraseando mais uma vez
o icondlogo italiano, das imagens que representam uma coisa diferente do que o que se

apresenta imediatamente aos olhos.

Numa analise estrutural, esta tipologia define-se por uma composicdo tripartida, com a
presenca de um mote ou lema (inscriptio), uma figura (pictura) e um epigrama, geralmente em
versos (subscriptio), mas serdo muitos os exemplos de composi¢des com mais ou menos

componentes que reclamam a pertenca ao universo dos emblemas.>?

0 para as gravuras que foram utilizadas para a representagdo das Artes Liberais e a utilizagdo da Iconologia de
Cesare Ripa para a alegoria da Poesia, veja-se o artigo de Ana Paula Rebelo Correia-Arnould - “As fontes de
inspiracdo dos azulejos da ‘Galeria das Artes’” in Monumentos, 1997, nimero 7, p.64.

>1 para uma descri¢do completa do programa da sala da confraria da Igreja Paroquial de Sdo Mamede, veja-se o
nosso artigo: Celso Mangucci - «Sob o império da Retdrica. Os programas iconograficos de Santiago e Sdo
Mamede de Evora» in Invenire. Revista de Bens Culturais da Igreja, junho de 2014, nimero 8, pp.34-47.

32 0 trabalho de Mario Praz sobre a literatura emblematica do século XVII, Studies in Seventeenth-century Imagery,
publicado pela primeira vez em 1939, precursor dos estudos modernos sobre o tema, prefere uma
classificagdo mais abrangente e inclui as empresas e outras variantes presentes nas festas efémeras (seguimos
a versdo castelhana, publicada com o titulo Imdgenes del Barroco. Estudios de Emblemdtica, 1989, capitulo |,
pp.15-66). Idéntica opgdo foi seguida quando da organizagdo do Corpus Librorum Emblematum, dedicado a
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Com influéncia intelectual pelo menos equivalente a Iconologia de Cesare Ripa, sendo maior, o
Emblematum Liber de Andrea Alciato nasce, primeiramente, num contexto de revivescéncia
humanista, como uma colec¢do de epigramas, onde a descricdo de um acontecimento ou de
um objecto natural permite a apresentacdo de um pensamento moral. Essa prosa ecfrasica
possibilitou que os versos servissem de guia para que os pintores e escultores configurassem

um escudo ou uma empresa, como o proprio autor recorda numa carta a um amigo:

En ces jours de Saturnales, j'ai composé, pour mon ami Ambrogio Visconti, un petit livre
d'épigrammes que j'ai baptisé emblémes; en effet dans chacune de ces piéces, je décris un
objet, pris a I'histoire ou a la nature, susceptible de recevoir un sens ingénieux, et d'ot les

peintres, sculpteurs, orfévres, puissent tirer ce que nous appelons des écussons... ou

utilisons comme insignes...53

Também como Le Imagini e a Iconologia, a primeira edicdao da obra de Alciato, um jurista de
origem milanesa, professor de direito na Universidade de Avinhao, foi publicada pela primeira
vez em Augsburgo, em 1531, sem ilustracdes, e a ideia da adicdo de estampas, realizadas por

Jorg Breu, parece dever-se creditar ao editor Heinrich Steyner.”*

Por forca desse nascimento, as imagens ilustram o referente principal dos versos de Andrea
Alciato e consagram a criagdo de uma linguagem mista, com referéncias cruzadas, onde todos

os elementos concorrem para criar um significado subtil, de caracter moral e filoséfico.

Como vimos ocorrer no caso de Vicenzo Cartari e Cesare Ripa, as sucessivas edi¢gdes vao trazer
contribui¢des e acréscimos de monta a obra de Alciato, e a sua continua transformagao
representa uma espécie de laboratdrio inspirador para uma florescente e criadora produgao

editorial que ndo conhecerd descanso, pelo menos até aos finais do século XVIII.

prodigiosa produgdo dos jesuitas, coordenada por Peter Daly e G. Richard Dimler - Corpus Librorum
Emblematum. The Jesuit Series: Part One, A-D., 1997.

>3 Tradugdo livre: Nestes dias de Saturndlia, compus, para o meu amigo Ambrogio Visconti, um livrinho de
epigramas que baptizei com o nome de emblemas; de facto, em cada uma destas pegas, descrevo um objeto,
retirado da histdria ou da natureza, capaz de receber um significado engenhoso e do qual pintores, escultores
e ourives podem desenhar o que chamamos de escudos... que utilizamos como insignias... Citamos o trecho da
carta a partir do ensaio de Pierre Laurens, «L'invention de I'embléme par André Alciat et le modele
épigraphique: le point sur une recherche” in Comptes rendus des séances de I'Académie des Inscriptions et
Belles-Lettres, 2005, ano 149, nimero 2, p.884.

>4 para um historial das primeiras edi¢oes de Alciato e a inclusdo das gravuras veja-se a obra cldssica de Henry
Green - Andrea Alciati and his books of Emblems, 1873, pp.64-65; e a apreciagdo mais recente de Santiago
Sebastian — Alciato, Emblemas, 1985, p.21.
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Alem da inclusdo das ilustragdes, que mereceram a aprovac¢ao do autor, e de uma
reorganizagdo que agrupou os emblemas por temas, a obra, depois da morte de Alciato, em
1550, recebeu o acréscimo de uma teorética e, ainda, de forma um pouco paradoxal para uma
obra que se aspira simbdlica e elusiva, de comentdrios onde se explicam as multiplas

referéncias culturais presentes nos emblemas.>

Entre as numerosas edicdes e traducdes comentadas, ficaram famosas as reedicdes em latim
do professor de Salamanca Francisco Sanchez de las Brozas, mais conhecido como E/ Brocense,
publicada em 1573, e a de Claude Mignault, professor da Universidade de Sorbonne, em Paris,

publicada no mesmo ano, mas acrescentada na edicdo de 1577.°®

Na edicdo de Claude Mignault, com a adicdo de uma pequena apresentacdo tedrica de matriz
histérico-filoséfica, os emblemas de Alciato encontram as suas origens numa tradicao
hermética, filiada nos hierdglifos egipcios, nas linguagens divinatdrias dos caldeus, e nas
figuras geométricas pitagdricas. Nesta ampla teoria do simbolo, os emblemas - e também as
empresas - sdo a revivescéncia de uma sabedoria divina, uma linguagem que guarda a

possibilidade, pela sua comunhdo com o sagrado, de atingir um conhecimento superior:

There is a famous passage in Clement of Alexandria, Miscellanies, Book 5, where he says
that the Egyptians and the Hebrews used abstruse symbols, so that they could make
participants in divine wisdom of those who had been initiated into the sacred rites. And he
adds that to Plato it was counted an impiety that anyone who was not at all pure should
approach to touch anything pure. For this reason, it is clear, the sacred oracles were
formerly given in enigmas, and true mysteries were not shown to those who approached
rashly and imprudently, but to those who had first been purified and who had prepared
themselves carefully. This same writer observes that those who were taught by the
Egyptians first learned the way and procedure, which was called 'epistolographic’, that is a

method designed for writing letters; a second, which the priests used, that is the sacred

35 Curiosamente, tudo indica que a primeira ideia da adicdo dos comentdrios a obra de Alciato tenha nascido na
Universidade de Coimbra, por iniciativa do alemdo Stockhamer, autor de uma edi¢do da Emblemata publicada
em Lyon, em 1556. Sobre esta questdo e para uma visdo abrangente sobre a recepgdo da emblemata de
Alciato em Portugal de seiscentos, veja-se a tese de doutoramento de Filipa Marisa Araujo, Verba significant,
res significantur: a rece¢éo dos Emblemata de Alciato na produgdo literdria do Barroco em Portugal,
apresentada a Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra, em 2014.

56 Francisco Sanchez de las Brozas, Francisci Sanctii Brocensis in inclyta Salmaticensi Academia rhetoricae,
Graeaeque linguae professoris Comment. in And. Alciati Emblemata, publicada em Lyon, em 1573. Neste
mesmo ano edita-se Omnia Andrea Alciati V.C. Emblemata, com os comentarios de Claude Mignault em
Antuérpia, nas oficinas de Christopher Plantin.

55



scribes; the third and last they called the 'hieroglyphic', that is a certain sacred sculpture

or carving. Of these the most famous was that one which was called 'symbolic'.>’

Essa conotagdo do emblema e das empresas com ideias neoplatdnicas, de uma linguagem em
si mesma proéxima ao conhecimento divino, particularmente estimadas na primeira metade do
século XVI, dara lugar, com o aproximar do final da centuria, a uma abordagem aristotélica
fundida com preceitos nominalistas da escolastica de Tomas de Aquino, em que a “centelha
divina”, introduzida na “forja da imaginacao”, é o ponto original de todos os conceitos, numa
transposicao de principios filoséficos que podemos identificar de maneira consubstanciada

com os tratados de Anténio Passevino e Federico Zuccaro.

Apesar da dificuldade em discernirmos, no limite, as nuances de cada uma destas correntes
filoséficas, como vamos examinar com maior pormenor mais a frente, esse ressurgimento da
teologia escolastica é o coroamento do que se pode considerar a matriz tedrica da imagem
metafdrica seiscentista e, consequentemente, um passo fundamental para a compreensao de
programas iconograficos, particularmente os programas tipolégicos de concordancia entre o

Antigo e o Novo Testamento.>®

Em Portugal, a producdo de uma teoria que enquadra esse tipo de producdo poético-pictdrica
foi realizada desde cedo, e o0 nosso ja conhecido Manuel Correia, nos seus comentdrios a obra
magna de Camdes, apresenta aos seus leitores uma visdo sensata e coerente sobre esta

produgdo:

>7 Seguimos a versao inglesa de Denis Drysdall, realizada a partir da edigdo de 1577. Tradugdo livre: Hd uma famosa
passagem em Clemente de Alexandria, Miscelanea, Livro 5, onde diz que os egipcios e os hebreus usavam
simbolos obscuros, para que se pudessem tornar participantes da sabedoria divina como aqueles que haviam
sido iniciados nos ritos sagrados. E acrescenta que para Platdo era um acto impio que qualquer um que nao
fosse de todo puro pudesse se aproximar para tocar em algo puro. Por esta razdo, estd claro, os ordculos
sagrados foram anteriormente transmitidos em enigmas e mistérios verdadeiros e ndo foram mostrados
aqueles que se aproximaram precipitadamente e imprudentemente, mas aqueles que foram purificados pela
primeira vez e que se prepararam cuidadosamente. Este mesmo escritor observa que aqueles que primeiro
foram ensinados pelos egipcios aprenderam o caminho e o procedimento, que foi chamado de
"epistolografico", que é um método projetado para escrever cartas; um segundo, que os sacerdotes usavam,
isto é, os escribas sagrados; e o terceiro e ultimo, eles chamavam o "hierogligrafico", isto é, uma certa estatua
ou escultura sagrada. Destes, o mais famoso foi aquele que foi chamado de 'simbdlico’'.

8 A profundidade e o alcance das ideias neoplatdnicas ja tinham sido postas em duivida por Mario Praz (Imdgenes
del Barroco. Estudios de Emblemdtica, 1989, capitulo I, p.50), e o préprio Panofsky, no prefacio da segunda
edicdo da “Idea” neoplatdnica, avisa os leitores para os limites da leitura proposta (seguimos a versdo em
portugués, editada com o titulo Idea, Contribuigcdo a histéria do conceito da antiga teoria da arte, em 1994,
prefacio a segunda edigdo). As mesmas reticéncias devem estender-se a andlise de Ernest Gombrich sobre a
obra de Cristoforo Giarda para o programa iconografico da Biblioteca Alexandrina. Ver: Ernest H. Gombrich -
“Icones Symbolicae: The Visual Image in Neo-Platonic Thought” in Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes, 1948, volume 11, pp.163-192.
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Poesia muda he a pintura, como se lhe chamao todos os poetas. Taes sdao os emblemas,
empresas e pegmas de que os poetas trattdo em muitos lugares. De semelhante modo de
escrever usavao os Egypcios, pintando aves, animaes, & outras cousas semelhantes, pelos

guaes sinaes mostravado o que querido, & a esses sinaes chamavao hierogliphica, que quer

dizer letras sagradas, pela grande veneragao que tinhdo a esse genero de escrever.>®

Podemos ainda perceber com bastante clareza como evolui a producdo tedrica sobre a pintura
e as linguagens poéticas mistas em Portugal, se compararmos os tratados artisticos do frade
dominicano de Filipe Nunes com o de Manuel Pires de Almeida, formado nos bancos da

Universidade de Evora.

Em 1615, o tratado Arte poetica e da pintura e symmetria, com principios da perspectiva de
Filipe Nunes sai dos prelos da oficina de Pedro Crasbeek e, apesar dos seus intentos
relativamente modestos, a obra é construida no pressuposto de que a pintura, a poesia e a

oratdria sdo irmas de berco, comungando de caracteristicas semelhantes:

Se ajuntei estas duas Artes ndo foy sem fundamento pois se V& quanto comercio tem a
Pintura com a Poesia & Oratodria, que dizia Simonides Picturam esse tacentem poesim,
poesim autem esse loquentem Picturam. Que a pintura era huma Poesia calada. & a Poesia

huma Pintura que falava. E Platdo de pulcro lib. 26. vem a dizer o mesmo.®°

Como se pode depreender da estrutura da obra, subdividida em um tratado da poesia e outro
de pintura, ambas sao artes da linguagem e podem ser apreendidas e organizadas segundo um
conjunto de regras. Se a poesia é uma estrutura marcada pela combinagdo de versos, a pintura
é fundada sobre o desenho, e encontra nas linhas da geometria uma espécie de alfabeto,
regulado pela perspectiva e pela simetria. Esta estrutura comparativa relativamente simples é
um processo tedrico absolutamente fundamental para a nobilitagdo e valorizagdo da pintura e
do discurso pictdrico enquanto campo de conhecimento individualizado, com atributos

técnicos especificos.

Avancando com mais um passo que marca a tratadistica em Portugal por todo um
século, duas décadas passadas, e a obra de Manuel Pires de Almeida, um intelectual e

poeta préximo do circulo do Arcebispo de Evora, D. José de Melo, aprofunda a relacdo

39 Luis de Camdes, Os Lusiadas, 1613, p.209v. A utilizagdo muito pouco comum do vocabulo “pegma”, de origem
grega, supde o conhecimento da obra Emblemas Morales, de Juan de Horozco y Covarrubias (1604, livro I,
capitulo I, félio 9), com um capitulo introdutdrio onde se explica “...que cosa son Emblemas, Empresas,
Insignias, Divisas, Symbolos, Pegmas y Hieroglyphicos.”

60 Filipe Nunes, Arte poetica e da pintura e symmetria, com principios da perspectiva, 1615, prdlogo aos leitores.
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entre as duas irmas inexoravelmente mescladas pela producdo de emblemas, empresas,
enigmas e hierdglifos. A argumentacao desenrola-se definitivamente sob o signo da
poética aristotélica, em que se encontra a chave capaz de definir principios para esta

linguagem mista e metafdrica:

Dos primeiros quatro modos trataremos hum pouco ao largo, com o0 motivo de serem
Pinturas, e Poesias juntamente, dando o pr2 lugar de misto de Poesia, e Pintura ao
Emblema, o segundo a Empreza que sam ficgdes com lingoagem, e se permitem entre os
Poemas, o terceiro ao Enima que também tem muito cheiro de poema e o ultimo ao
ieroglifico que s6 tem pintura, e ficcam sem lingoagem, e nam he tanto poema, quanto

hiia metafora de hiia cousa em outra.®*

Fundada sob sélidos principios tedricos, o tratado de Pires de Almeida equipara as trés partes
da formalizacdo do discurso pictérico, o rascunho, composicao e a cor a inventio, dispositio e
elocutio da retérica poética e conclui com um tratado sobre o emblema como cimulo da
linguagem erudita, uma ideia que terd ampla aceitacdo nas academias seiscentistas e

setecentistas.

Figura 14. Siléncio Vocal. Grande Oficina de Lisboa. Valentim de Almeida e Sebastido Gomes Ferreira, c. 1745. Aula
da Poética do Colégio do Espirito Santo de Evora. Fotografia do autor

61 Seguimos a edigdo critica de Adma Fadul Muhana - Poesia e Pintura ou Pintura e Poesia: Tratado Seiscentista de
Manuel Pires de Almeida, 2002, félio 85.
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1.1.4 A ICONOLOGIA E O EMBLEMATUM LIBER COMO DICIONARIOS

Como ja tinhamos anteriormente sublinhado, as adi¢Ges a obra de Alciato ndo foram apenas

ao nivel da teorética. A coabitacdo entre os trés planos diferentes do emblema — lemma,

pictura e subscriptio -, nas inumeraveis edicbes, recebeu ainda um quarto elemento, com a

adicdo de uma prosa comentario.

Como bem nota Robert Klein, a

explicagao das empresas e emblemas

vai tornar-se um verdadeiro sub-género

literario do conceptismo seiscentista,
absolutamente fundamental para a
compreensao do significado da
imagem, por um lado constituindo
parte da prépria obra e, por outro,
qguando associado a obras de maior
circulagdo, ampliando a sedimentando
a compreensdo dos significados

presentes nas picturae.%?

A influente edicdo seiscentista com o
titulo programatico de Declaracion
magistral sobre las emblemas de
Andrés Alciato, con todas las historias,
antiguedades, moralidad, y doctrina,

tocante a las buenas costumbres, do

professor de humanidades Diego Lépez,

publicada pela primeira vez em 1615, é um

Figura 15
Diego Lépez
Declaracion magistral sobre los emblemas de Andrés

Alciato, con todas las historias, antiguedades, moralidad,

y doctrina, tocante a las buenas costumbres, 1670
Getty Research Institute (CC BY 4.0)

62 1 'impresa avait atteint un palier: elle etait devenue une oeuvre dont le mérite principal consistait dans la
richesse des significations et des allusions que I'on pouvait cacher ou découvrir dans sa structure complexe:
I'«explication» d'une impresa en vers ou en prose était devenue un genre littéraire a part - occasion,
naturellement, de flatter le porteur, mais aussi exercice typiquement concettiste.» Robert Klein — «La Théorie
de L'expression Figurée dans Les Traités Italiens sur Les Imprese, 1555-1612» in Bibliothéque d'Humanisme et
Renaissance, 1957, tomo 19, numero 2, p.322. Tradugdo livre: A empresa alcangou um novo patamar: tornou-
se uma obra cujo principal mérito consistia na riqueza de significados e alusdes que podiam ser escondidos ou

descobertos na sua estrutura complexa: a "explicagdo" de uma impresa, em verso ou em prosa, tinha se

tornado um género literdrio a parte - uma oportunidade, naturalmente, para lisonjear o proprietdrio, mas

também um exercicio tipicamente conceptista.
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bom exemplo do continuo interesse suscitado pela obra do jurista milanés, onde a adi¢gdo dos
comentarios permite o conhecimento da referéncia cultural por de tras do significado de cada

um dos elementos que compdem a intrincada rede de significados dos emblemas.®3

Serd esta organizacdo da obra em forma de dicionario de referéncias simbélicas, primeiro com
uma organizacado temdtica e depois com um texto justificativo, o que torna relativamente
acessivel a utilizacdo das figuras de Alciato em programas iconograficos mais vastos, com ou
sem referéncia ao motto e aos versos, assumindo a condicdo de figuras-vocabulario em tudo
semelhante as alegorias de Cesare Ripa. Alids, todo os programas iconograficos seiscentistas
beneficiam desse extenso mundo simbélico dicionarizado, que incluem obras como o Delle

Imprese Sacre do bispo Paolo Aresi e o Mondo Simbolico do abade Filippo Picinelli.?*

Entre as poucas gravuras de Josefa de Obidos, que provavelmente considerou uma hipdtese de
especializacdo profissional, conhecemos a estampa realizada, a pedido do reitor D. Manuel

Saldanha, em 1653, da representacdo da “fegura da Universidade” conotada com a Sabedoria.

Nesse trabalho, a pintora realizou uma transposicao do texto dos Estatutos da Universidade de

Coimbra que definia a forma visual da insignia da instituicdo de ensino conimbricense:

As insignias, que esta Universidade de seu fundamento tem, sad huma figura de huma
mulher que representa a Sapiéncia, assentada com huma esphera na mao, rodeada de
livros: & huma letra ao redor que diz Per me Reges regnant legum conditores justa

decerunt. lib. Prov. Sal®. cap. viij. ®°

63 Diego Lépez, Declaracion magistral sobre los emblemas de Andrés Alciato, con todas las historias, antiguedades,
moralidad, y doctrina, tocante a las buenas costumbres, 1615. Esta edigdo, e a de 1655, 1670 (com marca de
pertenca do Convento de Nossa Senhora da Penha de Franga) e, ainda, a de 1684, acham-se representadas nas
colecgbes da Biblioteca Nacional de Lisboa.

64 A monumental obra Delle Imprese Sacre do bispo Paolo Aresi foi sendo compilada em sucessivas edi¢des, a partir
de 1613. A versdo latina do sétimo volume, editada com o titulo de Sacrorum phrenoschematum, em 1702,
com as gravuras dos emblemas, esta presente nos acervos da Biblioteca da Universidade de Coimbra. O
Mondo Simbolico, o sia universita d'imprese scelte, spiegate, ed' illustrate con sentenze ed eruditioni sacre, e
profane, do abade agostiniano Filippo Picinelli, publica-se pela primeira vez em 1653, e consta do acervo da
mesma biblioteca, com marca de posse do Colégio de Nossa Senhora do Carmo, de Coimbra.

85 Estatutos da Universidade de Coimbra. Confirmados por el Rey nosso Sfior Dom Jodo o 42 em o anno de 1653,
1654: p.77. Como indicado, trata-se de um versiculo do Livro dos Provérbios, 8:15, do Antigo Testamento.
Tradugdo livre: “Por mim [a Sabedoria], os reis governam, e os legisladores discernem a verdade.” A definigdo
por escrito das insignias da Universidade de Coimbra pode ser recuada, pelo menos, a 1555, como escreve
Anténio Gomes da Rocha Madahil, “A Insignia da Universidade de Coimbra”. Separata da Revista O Instituto de
Coimbra, volume 92, 12 parte, 1937. Sobre a actividade de Josefa de Ayala como gravadora e sobre a comissdo
da insignia da Universidade a pintora, veja-se o texto de Joaquim Caetano, publicado no catalogo da exposi¢do
Josefa de Obidos e a Invengdo do Barroco Portugués, 2015, pp.66-69.
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A composic¢do da pintora, que podera ter tido conhecimento de outras representagdes
anteriores, apresenta a Sabedoria, como regem os estatutos, sentada num escritério ou numa
biblioteca com o cetro encimado pela esfera armilar na mao direita e com o livro aberto com o
versiculo do Antigo Testamento, o verdadeiro lema da instituicdo, que atesta a origem divina

do conhecimento verdadeiro.®®

Mas Josefa de Ayala, muito provavelmente com aconselhamento dos egrégios professores da
direccao da Universidade, ndo se pode furtar aos ditames da linguagem culta, e acrescenta
alguns elementos significantes que transformam a insignia numa verdadeira empresa ao
agrado dos seus contemporaneos. Na cabeca, a Sabedoria-Universidade de Coimbra ostenta a
coroa de ouro da razdo que, segundo Cesare Ripa, denota o lugar onde as operacdes da alma
se realizam com maior rigor. Ao lado da Sabedoria, Josefa d’Obidos representa uma coruja, ave
associada a Palas Atenas, simbolizando a avaliagdo e o conselho prudente, numa provavel
referéncia ao emblema “Prudens magis quam loquax”, de Alciato, em que é caracterizada
como reservada e pouco faladora, e por isso imune aos defeitos de uma loquacidade impulsiva

ou temeraria.?’

Corroborando essa tradicdo simbdlica, o autor da Iconologia também assinala a relacdo da

coruja com Palas Atenas-Minerva e a figura do bom conselho:

La civetta fu l'insegna de gl'Ateniesi huomini di gran sapienza, & consiglio, fu consecrata
ancora a Minerva Dea della sapienza, & nata dalle cervella di Gioue, perche chi consiglia,

deve veder lume, quando a gli altri & oscuro, & giudicare, & discernere il bene dal male, &

il bianco dal nero, come la civetta, che vede benissimo di notte, come scrivono i naturali.%8

Na gravura representa-se ainda um peneiro no chdo, que se deve associar a figura da
Sabedoria e ao judicioso exame de todas as implicagdes morais, boas ou mas, da ac¢ao

humana, como ensina o icondlogo de Perugia:

660 préprio livro dos Estatutos da Universidade de Coimbra, 1653, p.3, menciona uma antiga escultura com a
representacdo da Sabedoria, que seria contemporanea da fundagdo da Universidade.

67 Cesare Ripa, Iconologia, 1603, p.425, e Diego Lépez, Declaracion magistral, 1670. O mesmo sucede na obra de
Vicenzo Cartari, como ja vimos. Ver nota 19.

68 Cesare Ripa, Iconologia, 1603, p.85. Tradugdo livre: A coruja foi empresa dos atenienses, homens de grande
sabedoria e conselho, [ave] consagrada a Minerva, Deusa da sabedoria, nascida dos cérebros de Jupiter,
porque aqueles que aconselham, devem ver o fogo, quando para os outros é obscuro, e julgar e discernir o
bem do mal e o branco do preto, como a coruja que enxerga muito bem a noite, segundo escrevem os
naturalistas.
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Alcuni la figuravano col cribro, overo crivello, per dimostrare, che e effetto di sapienza
saper distinguere, & separar il grano, dal gioglio, & la buona, dalla cattiva semenza

ne'costumi, & nell'attione dell'huomo.®®

Um outro exemplo da utilizagdo de um emblema de Alciato como elemento de um programa
iconografico mais vasto é o da figura escultérica da deusa da Fortuna-Ocasido, em vulto pleno,
dourada e colocada sobre um falso vao, no centro da varanda dos reis dos jardins da Quinta
dos Marqueses de Fronteira em Benfica, em obra que tudo indica ter sido dirigida pelo
arquitecto Jodo Nunes Tinoco e que estaria concluida para as festas de casamento do 22

Marqués com a filha do Conde de Atouguia, celebradas em 1673.7°

Se consultarmos o comentdrio de Diego Lopes sobre a alegoria, além de definir o significado
moral do emblema, com o ser proprio dos sabios aproveitar a oportunidade oferecida pela
ocasido, o professor de humanidades define e explica também cada um dos elementos da
figura, fazendo a traducdo verso a verso, para demonstrar a exacta correspondéncia entre a

criagdo poética e a representacdo figurada:

Quando Lysippo hizo la estatua de la ocasion, pusola en las puntas de los pies, sobre una
rueda, significando que se pasa mui presto; y por esso ponen alas en los pies como &
Mercurio (rotor usque) nunca paro (car retinis talaria plantis) porque tienes talares, y alas
en los pies (aura levis rapit me passim) el ligero viento me arrebata a cada paso (dic) dime
(unde novacula tenuis est in dextra?) de donde tienes en la mano derecha esta navaja?
(hoc signum) esta sinal aguda (docet) ensena (me esse magis scilicet acuta omni acie) que
foi mas aguda que toda agudeza (carcoma in fronte?) porque tienes en la frente esse
cabello? (ut prendar occurrens) para que encontrandome alguno me eche mano (at heus
tu dic) pero o'a [sic] tu dime (eur pars posterior capitis) porque la parte postera de la

cabeca (est calva) esta sin cabellos. Alude a lo que dizem de la ocasion.”*

69 Cesare Ripa, Iconologia, 1603, p.425. Tradugdo livre: Alguns a representam com um crivo, ou peneiro, para
demonstrar que é consequéncia da sabedoria, o saber distinguir e separar o trigo do joio, e [separar] a boa da
semente ruim, [assim como se deve separar o bom e o mau] nos costumes e nas acgdes do homem.

70p identificagdo do emblema foi apontada pela primeira vez por Ana Cristina Leite, na dissertagdo de mestrado ja
citada, O jardim em Portugal nos séculos XVIl e XVIIl, 1988, p.153. Ainda sobre a figura da Ocasido veja-se o
texto de Luis de Moura Sobral - «'Occasio' and 'Fortuna' in Portuguese Art of the Renaissance and the
Baroque: a Preliminary Investigation» in Mosaics of Meaning. Studies in Portuguese Emblematics. Glasgow
Emblem Studies, 2009, nimero 13, pp.101-124.

1 Diego Lépez, Declaracion magistral, 1670, p.441. Tradugdo livre: Quando Lisipo fez a estdtua da ocasido, colocou-
a na ponta dos pés, sobre uma roda, significando que ela passa muito depressa; e por isso coloca asas nos pés
como a Mercurio (usque rotor) nunca parou (car retinis talaria plantis) porque tem talares e asas nos pés (aura
levis rapit me passin) o leve vento me arrebata a cada passo (dic) diga-me (unde novacula tenuis est em
dextra?) por que vocé tem essa faca na mao direita? (hoc signum) este sinal agudo (docet) ensina (me esse
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Embora a interpretagdo do conjunto exija uma analise que transcende em muito os
objectivos desse nosso exemplo, parece evidente que a figura se relaciona com a galeria
régia, expressando a ideia da inconstancia da Fortuna como uma forma de ameaca
perene a continuidade do poder da Casa Real. Essa ameacga constante justifica o papel
militar dos herdis da Restauragao, tema central do programa de celebragdo do triunfo
de uma nova aristocracia, de que o Marqués de Fronteira é um dos mais dignos

representantes.

Figura 16. Alegoria da Ocasido, c.1670. Galeria dos Reis, Quinta dos Marqueses de Fronteira © Teresa Verdo

magis scilicet acuta omni acie) que era mais agudo que toda a agudeza (carcoma na fronte?) porque tem na
testa esse cabelo? (ut prendar occurrens) de modo que me encontrando alguém me deite a mdo (at heus tu
dic) mas pode dizer (eur pars posterior capitis) porque a parte postera da cabega (est calva) é sem cabelo?
Alude ao que dizem da ocasido.”
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Figura 17. Insignia da Universidade de Coimbra, Josefa de Ayala, 1653. Gravura inserta na obra Estatutos da
Universidade de Coimbra, 1654. Foto do autor
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1.1.5 AS EMPRESAS SAGRADAS E A HISTORIA DA DIVINA DA SABEDORIA

As alegorias, os emblemas, os enigmas e as empresas sagradas sdo uma das muitas formas da
imagem metafdrica que encontram uma espécie de berco original nas imprese. De facto, a
linguagem combinatdria entre palavras e figuras, em que se define um lema de conduta
pessoal, préprio dos comandantes militares, nobres e académicos, foi tema central de uma
extensissima bibliografia tedrica, absolutamente incontorndvel para o estudo da imagem
metafdrica, que encontra o seu avatar no Dialogo de L’Imprese Militari et Amorose de Paolo

Giovio, publicado pela primeira vez em 1555.72

Cultivada com apreco pelos tedlogos e historiadores religiosos, as empresas sagradas sao,
como os emblemas, uma derivagdo das empresas, em que se processa uma transposicdo de

um compromisso moral individual e particular para um compromisso universal cristdo.

O padre teatino Paolo Aresi, bispo de Tortona, foi o responsavel pela compilacdo de um
influente repertdério de empresas sagradas, numa coletanea conhecida pelo titulo de Delle
Imprese sacre. O bispo desenvolveu o projecto por mais de vinte anos, desde a publicacdo do
primeiro volume, em 1613. A obra estd organizada por temas, distribuidas pelo reino animal,

vegetal e artificial, a vida de Cristo, da Virgem, ou os comportamentos morais.”

A obra do bispo de Tortona pretende funcionar como uma espécie de diciondrio de conceitos
predicaveis, isso é, conceitos e ideias que, pela sua porosidade metaférica, podem ser
utilizadas para a composi¢do de pegas oratdrias. Como de rigor, apresenta uma definigao util
para compreendermos o ambito e os objectivos desta produgdo que, a exemplo da defini¢ao
proposta pelo arcebispo Gabriele Paleotti para as imagens sagradas, ird diferenciar-se pelas
figuras e palavras terem sido extraidas dos livros da Biblia e pelos fins religiosos a que se

propde:

Dico dunque, che si chiamano SACRE queste IMPRESE per ragione della forma, del
soggetto, del fine, e tal’hora della materia ancora: Della forma (che nell’Imprese sono le
parole, 0 vogliam dire Motto) per essere questa tolta dalle Scritture Sacre. Del soggeto,
perche sono in lode di Dio, d'alcun suo Santo, o delle virtu loro, e se beneve ne sono

ancora in biasimo di cattiui, si sa non dimeno, che le cose contrarie appartengono

72 A versio castelhana, com o titulo Dialogo delas empresas militares y amorosas, impressa em Lyon, em 1561, faz
parte do acervo da Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra.

73 sobre este longo processo editorial, com diversas impressdes, subdivididas em sete volumes, veja-se a resenha
bibliografica elaborada por Mario Praz - Studies in Seventeenth-century Imagery, 1975, pp.256-259.
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all’istessa dottrina, e che a quegli appartiene il biasimar il vitio, di cioé officio il lodar la
virtu. Del fine, perche sono indrizzate al frutto spirittuele dell'anime, alla santita de
costumi. E della materia ancora y per essere questa, cioé (la figura e'l corpo) presa talvolta

da libri Sacri.”*

Um outro subgénero das imprese sdo as Empresas Morales da autoria de Juan de Borjay
Castro, filho do Duque de Gandia e embaixador em Portugal no tempo de D. Sebastido.
Publicado, em Praga, em 1581, além da concisdo da linguagem simbdlica, real¢cada por cartelas
maneiristas, caracteriza-se pela presenca de um comentdrio no qual, o autor, que mais tarde
seria agraciado com o titulo de Conde de Ficalho, explica o sentido geral do emblema e as

relacdes significantes que se estabelecem entre o mote e a figura.”

O emblema como o mote “A bondade e a beleza”, representado por um desenho da figura
geométrica do circulo com um ponto no meio, € um bom exemplo desse tipo de prosa,
articulando, numa perspectiva histdrica, tanto os conhecimentos filoséficos da Antiguidade

como os textos da sagrada escritura, tanto as ciéncias da natureza como a matematica.

Numa abordagem que pretende reunir a tradicdo filoséfica paga com a cristd, Platdo e Sao
Paulo sdo dois colaboradores no entendimento pleno da obra do criador, apresentada aos
homens como um livro de sabedoria, em que a beleza e a bondade divinas encontram a sua

perfeita representa¢do no circulo com um ponto no meio:

“...y demas deste conocimiento les dio un Libro, que es el de las criaturas, para que por el
rastro dellas, hallassen a su Criador, y por las perfecciones dellas viniessen en
conocimiento de las perfecciones de Dios, y haviendose aprovechado desse libro los

antiguos Philosophos, antes de la venida de Christo nuestro Sefior al mundo dixeron, que

74 paolo Aresi, Imprese Sacre, con triplicati discorsi illustrate, & arricchite a predicatoriy a gli studiosi della Scrittura
Sacra, & a tutti quelli, che dilettano d'imprese, di belle lettere, & di dottrina non volgare non men utili che
dilettevoli, 1629, livro Il, proémio ao leitor. Tradugdo livre: Por isso digo que se chamam SAGRADAS estas
EMPRESAS em razdo da forma, do tema, do fim, e, algumas vezes ainda, da matéria. Da forma (que nas
empresas sdo as palavras, ou como querem chamar motto) por serem tiradas das Escrituras Sagradas. Do
tema, porque sdo em louvor de Deus, de algum seu Santo, ou de suas virtudes, e se sdo benevolas em ndo
repreender os pecadores, sabe-se que as coisas contrarias pertencem a mesma doutrina, e que a estas
[empresas sagradas] pertence o repreender o vicio, com o objectivo de louvar a virtude. Do fim, porque sdo
enderecados para o disfrute da alma e para a santidade dos costumes. E da matéria ainda, é por ser esta, isto
é (a figura é o corpo), por vezes, tomada dos livros sagrados.

73 A obra de Juan de Borja é considerada fundadora de um “modo hispanico” de linguagem simbdlica,
profundamente alicercado sobe o caracter moral de fundo religioso. Sobre as valéncias didacticas das
Empresas Morales, veja-se o artigo de Alejandro Martinez Sobrino e Cirilo Garcia Roman — “Las Empresas
Morales de Juan de Borja Instrumento de Pedagogia Jesuitica” in Imago Revista de Emblemdtica y Cultura
Visual, nimero 9, 2017, pp. 73-86. A segunda edicdo, de 1680, encontra-se representada nos acervos da
Biblioteca da Universidade de Coimbra e na Biblioteca Municipal de Elvas.
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la bondad estava en el centro, y la hermosura en la circunferencia [Plato in convivio].
Dando a entender, que Dios es, como el punto indivisible del centro del circulo, y todas las
criaturas, como lineas, que proceden del centro a la circunferencia: y assi toda la
hermosura, y perfeccion de las criaturas, son rayos, que nos alumbran, y ensiefian la
summa bondad, y hermosura que en Dios ay y que es, lo que despues ensefio San Pablo,

diziendo, que por las obras visibles de Dios, se han de conocer las invisibles [Romanos, 1].7°

E muito provavel que a associacdo do belo e da bondade de Deus a figura do circulo, através
da obra de Platdo, tem sido sugerida ao autor, pela conhecidissima obra de Marsilio Ficino, no

comentario aquela obra do filésofo grego:

N&o sem razdo que os Antigos Tedlogos colocaram a Bondade no centro e a Beleza na
circunferéncia; a Bondade em um centro uUnico, a Beleza, em quatro circulos. O centro

Unico do universo é Deus.””

Ja demonstramos como uma difusa tradi¢cdo neoplatdnica informou o interesse tedrico sobre a
linguagem simbdlica na primeira metade do século XVI, e como, progressivamente, uma
teorética aristotélica combinada com principios nominalistas da nova escoldstica substitui esta

formulagdo original.

Deus como principio de todo o conhecimento, como origem das ideias e conceitos humanos, é
uma das ideias basilares da Teologia Escoldstica no escopo de construir um edificio filoséfico
Unico, perfeitamente integrado e coerente. E, ao mesmo tempo, um principio basilar da teoria
das imagens e, ainda, uma marca fundamental dos programas iconograficos eruditos do

periodo em estudo.

76 0 emblema intitula-se, no original, “BONITAS ET PULCHRITUDO” e é mais provavel que seja uma cria¢do do neto
do autor, que se encarrega da recolha de emblemas inéditos para a segunda edigdo. Tradugdo livre: ...e para
além deste conhecimento lhes deu um Livro, que é o das criaturas, para que, por rasto deles, encontrassem o
Criador e, com suas perfeigcdes, chegassem ao conhecimento das perfeigdes de Deus. E os Filésofos antigos
aproveitado este livro, antes da vinda de Cristo Nosso Senhor ao mundo, disseram que a bondade estava no
centro e a beleza na circunferéncia [Platdo, O banquete]. Dando a entender que Deus é como um ponto
indivisivel do centro do circulo, e todas as criaturas, como linhas, que vém do centro para a circunferéncia. E,
portanto, toda a beleza e perfeigdo das criaturas sdo raios que nos iluminam e ensinam a bondade e a beleza
que em Deus ha, o que Sdo Paulo ensinou mais tarde, dizendo que pelas obras visiveis de Deus se
conheceriam as invisiveis [Romanos, 1: 20].” Juan de Borja, Empresas morales, 1680, segunda parte, p.382.

77 Marsilio Ficino — Comentdrio sobre o Banquete de Platdo. Segundo Discurso. Pausdnias. Tradugdo de Andrea
Maria Mello e Luziane Perrini, Anais de Filosofia Cldssica, volume V, n2 10, 2011, pp. 91-92.
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A obra do abade agostiniano Filippo Picinelli, Lumi Riflessi, publicada em 1677, € um outro
bom exemplo da justificacdo histérica por tras desta sistematica comparacao entre esses dois

universos.’®

Segundo a argumentacao do fildsofo milanés, autor de um comentario a fisica de Aristoteles, a
sabedoria divina, nas suas propriedades fisicas, assemelha-se a luz do Sol que se expande por

todas as coisas:

come la luce, che da i vetri, e da i cristalli, tocchi dai raggi del Sole vien tramandata, si
riconosce per mero dono, di quell’eccelso pianeta; cosi la sapienza, che nei sacri, e nei
profani; nei Profeti, e nei Poeti riluce, € una mera profusione di gratia, che loro dalla bonta

diuina & compartita.”

Ainda segundo Piccini, é possivel reconstituir o percurso histdrico da transmissdo do
conhecimento divino aos homens, em que Adao foi o primeiro a receber as iluminagdes da
sabedoria divina que transmitiu aos filhos e netos. Foram esses conhecimentos que, recolhidos
na Biblia Sagrada, serviram de manancial para os poetas e filésofos, barbaros e idélatras,

apesar das restri¢des divinas:

Queste elevatissime dottrine, dal primo padre per longa, e fedel traditione ai suoi figliuoli,
nipoti, e pronipoti communicate, e poi da letterate penne nel volume della sacra Bibbia
per divina dispositione ristrette, servirono non che ai fedeli Israeliti, ma a gli stessi Barbari,
& ldolatri d’una stupenda scuola. | Sofisti, i Filolofi, ed i Poeti, quasi cani d'Egitto, corsero

anelanti a trarsi la letterata sete, di questo gran Nilo...%°

Pitdgoras, Socrates, Platdo, e todos os grandes filésofos da Antiguidade, de todas as nagbes e
territorios, por peregrinacoes ao Egipto, ou por contactos com mestres hebreus, ou por

traducdes dos textos sagrados, beberam da fonte da sabedoria divina. O mesmo aconteceu ao

78 Filippo Picinelli — Lumi riflessi o dir vogliamo concetti della Sacra Bibbia osservati ne i volumini non sacri, studii
eruditi dell'abbate Don Filippo Piccinelli, 1667.

79 Filippo Picinelli — Lumi riflessi, 1667, proémio ao leitor. Tradugdo livre: “Como a luz, que dos vidros e dos cristais,
tocada pelos raios do Sol, é transmitida e reconhecida como mera dddiva deste sublime planeta; assim a
sabedoria, que no sagrado e no profano; nos Profetas, e nos poetas, brilha, € uma mera profusdo de Graga,
que a eles, pela bondade divina, se compartilha.

80 Filippo Picinelli — Lumi riflessi, 1667, discurso primeiro, paginas ndo numeradas. Tradugdo livre: Estas doutrinas,
sumamente estimadas, desde o primeiro pai, por longa e fiel tradigdo, aos seus filhos, netos e bisnetos, se
comunicam, e depois pelas penas dos literatos, [se comunicam] ao volume da Biblia Sagrada, por divina
disposigdo restritos, serviram, ndo sé aos fiéis israelitas, mas mesmo aos Barbaros e Iddlatras, de uma escola
maravilhosa. Os Sofistas, os Fildlofos, e os poetas, como se fossem cdes do Egipto, corriam avidamente para
saciar a sede literdria, neste grande Nilo...
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grande filésofo Aristételes que, segundo o seu préprio testemunho, estabelece um longo e

frutuoso dialogo com um erudito rabino, num encontro de verdadeira comunhao filoséfica:

Aristotele (e lo testifica egli stesso, come rapporto Eusébio) hebbe lunghi e famigliari
discorsi con un dottissimo Rabbino, il quale, si come philosophia amore ad nos sponte

venit: parla il Peripatetico...5!

Esta detectavel influéncia, como ndo se cansam de apontar milhares de analogias compiladas
pelos estudiosos do texto sagrado, ndo foi um empréstimo louvavel, mas sim um roubo,
destinado a alimentar filosofias espurias, errdneas e idélatras. Nesse contexto, o objecivo da
obra do abade agostiniano de Mildo é, através do cotejo cuidadoso com os textos da Sagrada
Escritura, encontrar na filosofia profana as pérolas indevidamente furtadas. Cada analogia
entre a filosofia da Antiguidade e os textos sagrados performa um acto de verdadeira justica,
uma espécie de devolucdo e reconhecimento, a Deus e a Igreja, como os verdadeiros

proprietarios da sabedoria:

e con atto di buona giustitia si restituira all’ossequio d’lddio e della Chiesa, cio che da

quegli astuti, come da malitiosi possessori, indebitamente fu rapito, ed usurpato.®?

Aideia de que é possivel voltar a integrar um vasto conjunto de ideias de pensadores
humanistas pagdos no pensamento neoescoldstico esta presente na teoria das imagens de
Rafael Bluteau e de Francisco Leitdo Ferreira, e serd o fio conductor de programas simbdélicos
dos tectos da sala dos actos e o da biblioteca de Evora, que examinaremos, mais a frente, em

detalhe.

81 Filippo Picinelli — op. cit., 1667, discurso primeiro, paginas ndo numeradas. Tradugdo livre: Aristoteles (e
testemunha ele mesmo, como Eusébio relatou) manteve longos e familiares discursos com um rabino muito
erudito, e foi como se nos alcangasse uma filosofia amorosa, fala o Peripatético.

82 Filippo Picinelli — op. cit., 1667, discurso primeiro, paginas ndo numeradas. Tradugdo livre: e com um acto de boa
justica, se restituira ao obséquio de Deus e da Igreja, o que por aqueles astutos, como possuidores mal-
intencionados, foi indevidamente furtado e usurpado.
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1.1.6 O PROGRAMA ICONOGRAFICO PARA A BIBLIOTECA DE ALCOBACA

O programa iconografico da Biblioteca de Alcobaga, que podemos conhecer através de uma
descricdo manuscrita da autoria de frei Antdnio de Aradjo, encarregado da organizacao da
biblioteca apds a conclusao das obras em 1656, durante o governo do abade geral Manuel de
Morais, é um documento fundamental para a compreensao da forma como se estrutura uma
narrativa onde se combinam emblemas morais, retratos histéricos e imagens sagradas num

discurso perfeitamente coerente.

De provavel autoria do bibliotecério frei Anténio de INDEX E S\'[
| 4

Aradjo, o programa de imagens responde a dois MARIO DOS LIVROS
objectivos principais: o de criar uma identidade Q\E CONT}.—: ES-

TA LIVRARIADE ALCO*
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representar o conhecimento nas suas varias
disciplinas e, ao mesmo tempo, salientar a

importancia da cultura para a sociedade da época,

destacando a contribui¢do e importancia dos Figura 18
Frei Anténio de Araujo
escritores, historiadores e oradores da Ordem de Index e summario dos livros que contem

esta livraria de Alcobaca, 1656
© Biblioteca Nacional de Lisboa
(CCBY 4.0)

Cister.

O extenso discurso pictdrico que, infelizmente, ndo

chegou aos nossos dias, principiava no centro do tecto, onde figuravam as armas da Ordem
Cisterciense, acompanhadas de quatro emblemas que identificam os privilégios exclusivos da
instituicdo monastica. A Congregacao de Alcobacga tem assento permanente no conselho dos
reis (CONSILIO IIUVAT: cetro com olhos), sdo esmoleres do rei (ELEMOSINIIS NITITUR: bolsa de

esmolas); entre os seus membros contam-se reconhecidos escritores e cronistas do reino

809 manuscrito, de autoria do padre cisterciense Anténio de Araujo, com o titulo Index e sumario dos livros que
contem esta livraria de Alcobaga com o epitome e declaragdo de todas as tarjas, emblemas, e quadros, de que
estd ornada, a qual livraria foi ampleada e renouada pello grdnde zello do nosso reuerendissimo padre frei
Manoel de Moraes abbade geral deste real convento em a era de christo de 1656, encontra-se disponivel on-
line e foi transcrito na monumental recolha bibliogréfica organizada por Luana Giurgevich e Henrique Leitdo,
publicada com o titulo de Clavis Bibliothecarum, 2016, pp.424-432.
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(SCRIPTIS ORNAT: brago com manga de cogula no acto de escrever); e exerce o governo sobre

treze vilas (DOMINATIONE MICAT: coluna com coroa em cima).

Mais abaixo, as pinturas que decoram a parte superior das paredes sobre as estantes
formavam uma extensa galeria a toda a volta da biblioteca, com os retratos de 27 escritores
relevantes da histéria da Congregacao de Cister, entre papas, cardeais, bispos, abades,
monges, freiras e conversos que viveram entre os séculos Xl e XIV, nos gloriosos tempos da
fundacao da congregacdo. Essa galeria tinha o seu principio em outros trés “retratos” da
familia sagrada no desempenho de diferentes actividades intelectuais: uma representacao do
jovem Jesus em debate com os Doutores, a Virgem escrevendo uma carta a Santo Indcio, Bispo
de Antioquia, e S3o José com um compasso a desenhar as medidas para os trabalhos de

carpintaria.

Entre o painel central do tecto e a galeria de retratos histéricos corria uma fiada de caixotdes
com emblemas. Nos extremos, representavam-se as insignias das ciéncias: Teologia, Direito
Canodnico, Direito Civil, Filosofia, Medicina e Matematica através dos barretes recebidos

aquando da conclusdo dos cursos universitarios.

As insignias das ciéncias, por sua vez, delimitavam um conjunto de 16 emblemas que
funcionam como um discurso relativamente auténomo, com a configuragdo de uma espécie de

guia intelectual e espelho dos utilizadores da livraria monastica.

Para esta parte do programa, frei Anténio de Araujo adaptou os emblemas da obra I/dea de un
Principe Politico Cristhiano representada em cien empresas do cavaleiro de Santiago Diego de
Saavedra Fajardo, uma influente obra de ciéncia politica publicada pela primeira vez no
Modnaco, em 1640, dedicada a Filipe IV de Espanha, que pretendia ser um manual de conselhos
para um bom governante. Como nos explica o autor no prélogo, as empresas foram uma

linguagem criada por Deus e, por isso, adequada para o discurso ponderado e pedagégico:

A nadie podra parezer poco grave el asunto de las Empresas, pues fué Dios Autor dellas.
La Sierpe de metal, la Zarza encendida, el Vellocino de ledeon, el Leon de Sanson, las

Vestiduras del Sacerdote, los requiebros del esposo, que son, sino Empresas?8

84 Diego Saavedra Fajardo, Idea de un Principe Politico Cristhiano, 1640-1642: prélogo ao leitor. Tradugdo livre: A
ninguém podera parecer pouco grave o tema das Empresas, ja que Deus foi autor delas. A Serpente de Metal,
a Sarga ardente, o Velocino de Jededo, o Ledo de Sansdo, as Vestiduras do Padre, os requebros amorosos do
esposo, que sao, sendo Empresas?
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No caso de Alcobaca, o objectivo era semelhante, tendo como finalidade, ndo a defini¢ao
modelar de um principe perfeito, mas sim a de um perfeito intelectual cristdo, um membro da
Republica das Letras, para quem se procura definir uma série de conselhos practicos
alicercados em preceitos morais que serviriam de orientagdao para o exigente percurso de

actividade intelectual.

Para elaborar o programa, o autor de Alcobaca actuou de maneira pragmatica e copiou
integralmente a pictura e o mote dos emblemas que considerou adequados aos objetivos
cientificos. Segundo as explicacdes do prdéprio frei bibliotecario, é esse o caso do primeiro
emblema com a representacdo de uma tela de pintura em branco pronta para receber as
tintas, com o mote AD OMNIA (para tudo) para significar que os alunos estdo aptos para
receberem todos os conhecimentos; do segundo, com a representacao de uma escura oficina
de um tipdgrafo, com o mote EX FUMO IN LUCEM (do obscuro para a luz), com o significado de
guanto maior o esforco do trabalho em temas dificeis maior sera o reconhecimento; do
quarto, com a representacdo dos golpes do ariete que derrubam uma fortaleza, com o mote
LABORE & CONSTANTIA (com trabalho e persisténcia), porque sé com a constancia dos
estudos se obtem bons resultados; do quinto, com a representacdo de um sino quebrado, com
o mote EX PULSU NOSCITUR (se conhece pelo soar), para avisar-nos de que o discurso é uma
fiel expressdo do entendimento; do sexto, com a representagdo das espigas de trigo cercadas
por lirios, com o mote POLITIORIBUS ORNANTUR LITERAE (adornados com as letras mais
eruditas), para representar a arte da retédrica e as regras da beleza do discurso; e o do nono
com a representacdo de uma tesoura de um teceldo, com o mote DETRAHI & DECORA (apara e

aprimora) e o significado que o estudo constante apura as qualidades intelectuais.®

Em outros casos, foi necessario realizar pequenas alteracdes, e o corpo dos emblemas do
cavaleiro Saavedra Fajardo receberam um novo mote, reforcando a ideia de que a ciéncia é a
referéncia principal do discurso emblematico, ou para utilizar as palavras do autor, de que os

emblemas “estdo acomodados aos effeitos da sciencia”.8®

85 Apresentamos uma breve sintese das ideias presentes dos comentarios de Frei de Araljo, com o Unico intuito de
demonstrar como os icondgrafos constroem um programa iconografico a partir da tradigdo. Veja-se o texto
completo da descrigdo do tecto da biblioteca em: Luana Giurgevich e Henrique Leitdo - Clavis Bibliothecarum.
Catdlogos e inventdrios de livrarias de institui¢bes religiosas em Portugal até 1834, 2016, pp.424-32.

86 Luana Giurgevich e Henrique Leitdo - Clavis Bibliothecarum. Catdlogos e inventdrios de livrarias de institui¢ées
religiosas em Portugal até 1834, 2016, p.426.
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Figuras 19, 20, 21 e 22. Emblemas: Ad Omnia, Ex fumo in lucem, Ferendum et sperandum e Labor omnia vincit.
Saavedra Fajardo, Idea de un Principe Politico Cristhiano, 1640-1642. © Biblioteca Nacional de Espafia (CC BY 4.0)

Assim, no oitavo emblema, com a representagdo de uma concha com uma pérola, o mote
original NE TE QUAE SIVERIS EXTRA (ndo procure fora de si mesmo), foi substituido pelo mote
PER DIFFICILLIA AD SCIENTIAM (por dificuldades até a ciéncia), comparando a ciéncia com uma
empresa de dificil “extrac¢ao”, mas enriquecedora; no décimo-primeiro, com a representagao
de velas que se acendem a partir de uma primeira, o mote original SIN PERDIDA DE SU LUZ, foi
modificado para OMNIBUS ET SIBI SCIENTIA (ciéncia para cada um e para todos), com o
significado de que é possivel transmitir o conhecimento para todos, de maneira inalteravel; o
décimo segundo, com a ilusdo de dptica provocada por um remo imerso na agua que parece
quebrado, o mote original FALLEMUR OPINIONE (juizo enganador) foi substituido pelo novo
mote ABSQUE; SCIENTIA FALLIT (sem falha de ciéncia), com o significado de que podemos

confiar na ciéncia para resolver as querelas provocadas por opiniées equivocadas; o decimo
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terceiro com os pequenos circulos provocados pela queda de uma pedra na dgua, o mote DE
UM ERROR, MUCHOS foi substituido pelo novo mote AUFERT ERRORES SCIENTIA (a ciéncia
corrige os erros), alterando o significado original para realgcar a forma como a ciéncia pode
trazer de volta a certeza e a serenidade depois do debate; no decimo quarto com a
representacao de um ima atraindo uma espada, o mote original VOLENTES TRAHIMUR (somos
atraidos voluntariamente) foi substituido pelo mote SAPIENTIAE TRAHIMUR (sabedorias
atraentes), com o significado de que a ciéncia convoca e atrai as melhores qualidades de cada
um; e, no décimo sexto, com o nascimento do sol que afasta as trevas, onde o mote original
EXCAECAT CANDOR (seu resplendor deslumbra) foi substituido por CRESCET AD HUC (ainda ha
de crescer), com um voto para que os que se dedicam a ciéncia ndo diminuam os seus esforgos

para o continuo acréscimo do conhecimento.

Ha ainda dois casos em que o conceito tanto na Idea de un Principe Politico Cristhiano como
em Alcobaca sdo semelhantes, mas tanto o desenho como o mote da obra de Saavedra

Fajardo foram alterados.

O terceiro emblema do tecto de Alcobaga com a representagdo do corte de uma pedra com o
auxilio da 4gua e o mote ARDUA PRIMA VIA EST, com o significado de que os primeiros passos
sdo os mais dificeis, mas podem ser vencidos pela persisténcia, € uma versao do emblema com
a representag¢ao de uma mao que rega um vaso com uma roseira e o mote FERENDUM ET
ESPERANDUM, porgue, como ensina o cavaleiro de Santiago, “Asperos, i espinosos son a
nuestra depravada naturaleza los primeros ramos de la virtud, despues se descubre la flor de su

hermosura.”®’

Para a escolha da pictura, é muito provavel que Frei Antdnio de Aradjo tenha se inspirado na
grande recolha de emblemas do Mondo Simbolico do tedlogo milanés Filippo Picinelli, uma
novidade bibliografica, editada poucos anos antes, em 1653, que identifica a figura do corte da

pedra com auxilio da 4gua como forma de vencer o endurecido coracdo dos pecadores:

La pietra, con la sega aggiustatale di sopra, per tagliarla, ed vn vaso d'acqua, per
trasmettere le gocciole cadenti nella segatura, hebbe: NON SINE HYMORE, e dimostra che
il ferro della giustitia vuol essere aiutato dall'acqua dei donatiui profusi, perche possa

operare, dando a ciascuno la parte sua; 0 veramente che per intenerire il cuore del

87 saavedra Fajardo, Idea de un Principe Politico Cristhiano, 1640-1642: 230. Tradug&o livre: “Asperos e espinhosos
sdo para nossa natureza depravada os primeiros ramos da virtude, até que a beleza da flor é descoberta.”
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peccatore non basta il solo rigore la durezza della riprensione, ma vi si ricerca ancora la

piaceuolezza, e la soauita.88

O decimo emblema com o mote SCIENTIA ET ARMIS (ciéncia e armas) procura realcar a
equivaléncia da importancia entre os intelectuais e dos militares para o bom governo da
Republica e, no tecto da Alcobaca, a figura representa um globo com a espada e um caduceu,
simbolos de cada uma. Esta mesma ideia esta presente na obra de Saavedra Fajardo, ainda
gue com um sentido um pouco mais restrito, com a figura de um canhao tendo na boca uma
mado com um sextante e o mote non solo armis, e o significado de que nao é possivel governar
apenas pela forca das armas, sendo necessario conhecimentos especificos, simbolizados pelo

sextante para calcular a correcta distancia para se atingir o alvo.%?

Por ultimo, Frei Antdnio de Araujo criou dois emblemas para o programa da biblioteca de
Alcobaca. O sétimo emblema, com a figura de um relégio como pedra do anel e o mote
PRETIUM TEMPORIS AD SCIENTIAM (o valor do tempo para a ciéncia), procura advertir os

homens de letras do valor do tempo para o continuo aperfeicoamento intelectual.®

Na obra de Saavedra Fajardo, a figura do relégio foi utilizada em outro sentido, como exemplo
de boa organizacao do governo, em que todas as pecas colaboram em sintonia, e é provavel
que a ideia do conceito da correcta utilizacdo do tempo tenha sido sugerida pelo emblema
numero XX de Alciato, que adverte para a necessidade de completar as tarefas em tempo

atil 21

88 Filippo Picinelli- Mondo Simbolico, 1653, livro Xll, capitulo XX, paragrafo 116, p.369. Tradugdo livre: “A pedra,
com a serra ajustada por cima, para cortd-la, e um vaso de dgua, para transmitir as gotas caindo no corte, tem
[o distico]: NON SINE HUMORE, e mostra que o ferro da justica deve ser ajudado pelo ministrar abundante de
agua, para que possa trabalhar, dando, cada um, a sua parte; ou, verdadeiramente, que a dureza da repressdo
ndo é suficiente para amolecer o coragdo do pecador, mas ainda é necessario buscar a ternura e a suavidade.”

89 Saavedra Fajardo, Idea de un Principe Politico Cristhiano, 1640-1642, p.25.

0 No original: praetium temporis ad scientiam. Cf. Luana Giurgevich e Henrique Leitdo - Clavis Bibliothecarum.
Catalogos e inventarios de livrarias de instituicGes religiosas em Portugal até 1834, 2016, p.427.

1 saavedra Fajardo, Idea de un Principe Politico Cristhiano, 1640-1642, p.413 e Diego Lépez, Declaracion magistral,
1670, p.118.
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Figura 23. Sin perdida de su luz. Saavedra Fajardo, Idea de un Principe Politico Cristhiano, 1640-1642.
© Biblioteca Nacional de Espafia (CC BY 4.0).

Como nos explica Frei Anténio de Araujo, o emblema decimo quinto, com a representacdo de
um escultor entalhando uma figura a partir de um tronco de madeira, com o mote AGNITIONE
SAPIENTIAE (conhecendo a sabedoria) e, como subscriptio, um trecho do verso de Horacio
OLIM TRUNCUS ERAN, é uma imagem para o aforismo grego "conhece a ti mesmo" como

fundamento da verdadeira sabedoria, que 0 monge cisterciense atribui a escola de Pitdgoras.>

De forma coincidente, os ensinamentos pitagdricos e a proposicdo do exame de consciéncia é
a questdo central do emblema nimero XVII de Alciato, sobre a Prudéncia, com o mote “Quid
excessi? quid admisi? quid omisi?”, fonte provavel de inspiragdo para o bibliotecario de
Alcobacga. O nosso professor andaluz, Diego Lopes, que ja citamos de outras vezes, postula
mesmo que a maxima de Alciato é um exemplo perfeito para a orienta¢do do percurso dos

estudantes:

92 Horacio, Sdtiras, 8, verso 1: “Olim truncus eram ficulnus, inutile lignum.” Tradugdo livre: Antes um tronco de
figueira, inGtil pedago de madeira. Seguimos a versdo inglesa, Horace's satires epistles, and art of poetry, done
into English, with notes, publicada em 1712, pp.82-83.
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No se yo que mas pudiesse ensefiar Pythagoras, ni todos los demds Filosofos. Porque si
quddo nos recojemos a dormir hizieramos primero esta cdsideracion, que he hecho o0i?
que buena obra? con quien anduve? Donde he estado? Que conversacion he tenido? en
que murmuraciones me he Hallado? que juramentos he hecho? que buena obra he
dexado de hacer? Quien duda que fueramos mui diferentes, haziendo esta consideracion
cada noche? y tomandose cada uno esta cuenta & si propio? Y en esto nos aviamos de
exercitar todos los dias, y aprovecharamos mucho en la virtud. Este verso de Pythagoras,
avian de considerar mucho todos los que estudian, y dan obra a qualquiera ciencia,

porque muchos de ellos no son estudiantes mas que de abito, y esto aconsejava Alciato a

sus discipulos, que considerassen, porque sacarian desto gran provecho.3

Para completarmos a descricdo do programa iconografico da Livraria de Alcobaca, falta-nos
ainda mencionar que havia, nos cantos inferiores do tecto, outros quatro emblemas, também
associados as actividades intelectuais, com a representag¢do da Prudéncia (caduceu de
Mercurio e o mote PRAECAVENDO), da Defesa (o capacete de Minerva e o mote
PROPUGNANDO), do Desvelo (a coruja e o mote PERNOCTANDO) e do Cuidado (o galo e o

mote PRAEVIGILANDO), como os motes escolhidos segundo uma graciosa aliteracdo poética.**

Além do texto de Antdnio de Araujo funcionar como uma descricdo completa e comentada do
programa da biblioteca, com bastante afinidades com os programas univrsitarios, permite-nos
ainda conhecer as relagdes estabelecidas entre os diversos painéis, refor¢cando a ideia de que

ha um programa Unico e uma efetiva correlagdo entre as suas partes.

Decendo aos lados da casa he de saber que estdo cubertos com trinta e hum paineis, e
comecando da parte do norte como lado capital da casa, no meo deles no andar de sima
estd o menino lesu entre os Doutores da Sinagoga, e o emblema que |he fica ensima se Ihe
aplica tambem, com a letra ia repetida Cresce ad huc; porque assim como o Sol quanto

mais cresce tanto mais afugenta as trevas, assim o minino Deos se sendo de pequena

3 Diego Lépez, Declaracion magistral, 1670, p.98. Tradugdo livre: Eu ndo sei o que mais Pitdgoras poderia ensinar,
nem todos os outros filésofos. Porque se quando fossemos dormir, fizéssemos primeiro esta pergunta, que fiz
eu hoje? que bom trabalho? Com quem andei? Onde estive? Que conversa mantive? Em que murmuragdes
participei? Que juramentos fiz? Que boa agdo fiz? Quem duvida que éramos muito diferentes, fazendo esta
consideragdo todas as noites? E cada um tomando este exame de si préprio? E nisso haviamos de nos
exercitar todos os dias e aproveitdvamos muito em virtude. Este verso de Pitagoras devia ser muito
considerado por todos que estudam e trabalham em qualquer ciéncia, porque muitos deles ndo sdo
estudantes mais do que de habito, e isto aconselhou Alciato a seus discipulos, que considerassem, porque
tirariam disso muito proveito.

94 como ja vimos, a coruja e o galo sdo aves associadas a Deusa Minerva, na obra de Vicenzo Cartari.
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idade vencia aos Doutores da Sinagoga; ainda a sciengia esperimental lhe prometia

crecimentos.?®

O ponto visual mais importante da Livraria, num modelo relativamente comum nas bibliotecas
da época, é marcado pela presenga de um pequeno altar, com a pintura da Apari¢cdo da Virgem
a S3o Bernardo “na sua cella, compondo sobre o salve Regina”. As figuras da Sagrada Familia
situam-se sobre o retdbulo e funcionam como exemplo maior para a galeria de retratos
histéricos que se desenvolve aos seus lados, num eixo horizontal. Mas, como esclarece o
bibliotecario, os significados entre emblema e imagem sagrada estdo interligados, e a figura do
sol, progressivamente vencendo as trevas, estabelece um eixo vertical de significagdo com o

jovem Jesus entre os Doutores, desde cedo demonstrando as suas qualidades intelectuais.

Ao estabelecer relagdes entre o conjunto de emblemas do tecto e o conjunto de pinturas
sagradas do altar, o texto de Antdnio Araujo esclarece a forma de articulagao do significado do
conjunto, que transcende os diversos nucleos e as relagdes lineares, num dos melhores
exemplos da existéncia de um planeamento global do discurso das imagens, ou seja, de um

programa iconografico.

Figura 24. Aula Magna da Universidade do Espirito Santo de Evora. © Jaime Silva 2018 (CC BY 4.0)

95 Giurgevich e Leitdo, Clavis Bibliothecarum, 2016, p.429.
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1.1.7 O PROGRAMA ICONOGRAFICO DA AULA MAGNA DO ESPIRITO SANTO

A aula magna, ou a sala dos actos, onde se celebram as cerimdnias mais solenes da
comunidade universitaria eborense, possui uma histéria acidentada, marcada pelo progressivo
abandono das suas funcdes, desde 1759, até culminar com o desabamento do tecto em

1886.%6

Felizmente, o criterioso restauro dirigido pelo arquitecto Anténio Couto, em 1931, manteve os
elementos decorativos remanescentes que, combinados com algumas fontes histdricas,

permite-nos uma reconstituicdo pormenorizada do sumptuoso espaco interior.

Desde que, em 1591, passou a ocupar o espaco da primitiva igreja do colégio, a aula magna, de
importancia vital para a representacdo institucional, foi alvo de varias campanhas decorativas e
transformacdes substanciais até a terceira década do século XVIII, quando se conclui a nova

fachada que agora ostenta.’’

Em 1647, o historiador Baltazar Teles descreveu a primitiva fachada comemorativa,
provavelmente decorada na ultima década do século XVI, em massa policromada e dourada,
com a empresa do Cardeal-Rei D. Henrique, um brago com um cetro e outro com um béculo,
com o mote BACULUS TUUS, VIRGA TUA [a tua vara e o teu cajado (me consolam)]: um trecho
do versiculo do Psalmo 23: 4, dividida e aposta nos dois lados do Unico janeldo, como forma de

justificar e rememorar o desvelo e o apoio constante do rei-cardeal:

Na fachata do geral aonde se fazem os autos principaes, fica no mais alto, entre a cornija,
& cimalha hum JESUS de letras de ouro, com raios do mesmo, em capo azul & por remate
encima de tudo huma fermosa cruz de pedraria lavrada com seu calvario ao pé & abayxo
da cornija estam as armas da Universidade, & dei Rey Dom Henrique, com sua tarja nos
lados: em huma parte, hum brago pontifical com Sceptro na mam, a quem anima esta
letra, Virga tua, do outro lado em outra tarja aparece hum brago de Bispo, c6 o baculo
pastoral, a quem serve outra letra, que diz, Baculus tuus: que vem a ser alluzam ao Psalmo

a 23. Virga tua, et vinculus tuus ipsa me consolata sunt. Respeytando esta emblematica

96 para a histéria da sala da academia veja-se Tulio Espanca — “Noticia dos edificios do Colégio e Universidade do
Espirito Santo de Evora”, A Cidade de Evora, nimeros 41-42, janeiro-dezembro de 1959, p.166; e a tese de
doutoramento de Fausto Sanches Martins - A Arquitectura dos primeiros Colégios Jesuitas de Portugal: 1542 —
1759, Cronologia, Artistas, Espagos, apresentada na Faculdade de Letras do Porto, em 1994.

97 Em 1591, o visitador ordena que se transforme a primitiva igreja na nova Sala dos Actos. Ver a ficha de inventario
do patrimdnio do SIPA, de autoria de Manuel Branco 1993, Jodo Santos, 2005 e Paula Figueiredo, 2005.
Segundo o testemunho de Anténio Franco, a obra ja estaria concluida em 1722: Padre Anténio Franco - Evora
llustrada. Extraida da obra do mesmo nome do Padre Manuel Fialho, 1945, p.242.
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empreza, ao magnifico fundador d’aquella Universidade no qual havia baculo de Pontifice,
& houve ceptro de Princepe, porque foy Prelado, & foy Rey; teve mitra, & teve coroa; teve
mam com bago de pastor, & teve brago armado cd poder de Rey: com o baculo mostra

que ha de sustentar a sua Academia Pontifical, & com o ceptro preside a sua Vniversidade

real com estes dous bragos nos empara, com o fecular, & com o ecclesiastico, com estas

insignias nos defende, & nos autoriza como Prelado, & como Rey.98

Sobre a empresa henriquina
gue se confunde com a da
prépria Universidade,
figuravam as suas armas e,

depois, no frontdo triangular, o

nome de Jesus, em letras de

ouro sobre fundo azul:

& no alto della estd o

escudo das armas reaes,

com coroa de Rey, &
sObreyro de Bispo sobre o
qual fica huma pomba, que
significa o Espirito Santo,
debayxo de cuja
sanctissima protecgam

estd fundada toda a

machina desta

Figura 25

Universidade.?® Fachada da aula magna
da Universidade do Espirito Santo de Evora

Foto do autor

Em baixo de cada um dos bracos

emblematicos figuravam duas grandes cartelas, com letreiros que rememoravam o momento
fundador do colégio, em 1551, e o da Universidade, em 1559, ao mesmo tempo em que
mencionavam os edificios e outras valéncias que Ihe estavam associados (Hospital, Colégio da

Purificacdo), os quatro cursos (Teologia, Teologia Moral, Filosofia e Humanidades), a existéncia

98 Baltasar Teles — Chronica da Companhia de lesu, na provincia de Portugal, segunda parte; na qual se contem as
vidas de alguns religiosos mais assinalados, que na mesma provincia entraram, nos annos em que viveo
Ignacio de Loyola nosso fundador, 1647, parte segunda, livro quinto, capitulo Il, pp.353-354.

99 Baltasar Teles — Chronica da Companhia de lesu, 1647, parte segunda, livro quinto, capitulo Il, pp. 353-354.
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de aulas de alfabetiza¢do e, como nao poderia deixar de ser, sublinhavam a decisdo da entrega

da totalidade desse conjunto a administracdo soberana da Companhia de Jesus.®

Como espelho do enunciado na fachada, e exactamente como vimos através do exemplo da
Livraria de Alcobaca, o programa do interior da sala dos actos pretendia cumprir duas funcdes
primordiais, o de construir uma identidade institucional e, ao mesmo tempo, caracterizar as
func¢des de um espaco arquitectdnico, de modo a organizar um discurso de imagens em que se
combinam um bras3o heraldico, a empresa da Universidade de Evora, retratos histéricos,

personificacbes alegdricas das ciéncias e um conjunto de emblemas celestiais.%

Ainda que utilizando elementos de um programa anterior dos finais do século XVI, foi entre os
anos de 1675 e 1680, durante o reitorado do padre Manuel Luis, principal impulsionador e
também o provdvel mentor, que o programa iconografico ganhou uma nova coeréncia
iconografica e decorativa, combinando um embasamento de azulejos, pinturas a fresco no

primeiro e segundo registos, divididos por pilastras em stucco, com o tecto pintado.'®?

A descricdo mais completa que possuimos da sala dos actos desse periodo é a do padre
Manuel Fialho, na Evora lllustrada, uma monumental obra de homenagem a histéria sagrada e
profana da cidade. Segundo o testemunho do seu companheiro, o padre Anténio Franco, o
historiador jesuita ainda escrevia a obra em 1705, mas, por uma série de contratempos, ndao
chegou a uma versdo final e, apesar de varias iniciativas, manteve-se manuscrita e

parcialmente inédita até aos nossos dias.’®

100 galtasar Teles — Chronica da Companhia de lesu, 1647, parte segunda, livro quinto, capitulo Il, p.354.

101 5obre o programa iconografico do interior da Sala dos Actos veja-se ainda José Filipe Mendeiros - Os azulejos da
Universidade de Evora, 2002, pp. 86-90.

102 segundo Anténio Franco, o padre Manuel Luis (1608-1682) doutorou-se em 1647 e foi também reitor dos
colégios de Elvas e Lisboa. Entre as suas obras destacam-se uma tradugdo de um tratado moral em lingua
francesa: Livro intitulado Cuidai o Bem. Ensina meyo breve, facil, e seqguro para se salvar. Dedicado ¢ Mocidade
Christd e a todos, os que desejdo lograr a ditosa Eternidade, 1674; e uma biografia, primorosamente editada,
do principe D. Teoddsio, que faleceu precocemente, dedicado a rainha D. Catarina: Theodosius Lusitanas, sive
Principis perfecti vera effigies..., publicado nas oficinas da Universidade de Evora, em 1680. O padre Manuel
Luis, durante os anos do seu reitorado, “animou grandemente as obras da Universidade, e o ornato da Sala da
mesma”, segundo um documento da Biblioteca Publica de Evora citado por Teresa Maria Rodrigues da
Fonseca Rosa - Histéria da Universidade Teoldgica de Evora (séculos XVI a XVIlII), 2013, anexos, p.498.

103 0 padre Anténio Franco elaborou uma sinopse bastante resumida da obra de Manuel Fialho, escrita entre 1722
e 1726, que seria publicada em 1945, onde resolve as incongruéncias provocadas pelas sucessivos acrescimos
do texto, acrescentando novas informacdes. Sobre a Sala dos Actos veja-se: Padre Anténio Franco - Evora
llustrada. Extraida da obra do mesmo nome do Padre Manuel Fialho, 1945, p.242. O Padre Francisco da
Fonseca também procurou colmatar esta falha e foi responsavel por uma versdo da obra de Manuel Fialho,
com o titulo de Evora gloriosa: epilogo dos quatro tomos da «Evora ilustrada» que compds o R. P. Manuel
Fialho, publicada em 1727.
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Para sermos exactos, a Biblioteca Publica de Evora conserva duas versées do terceiro tomo da
obra de Manuel Fialho, dedicado a descri¢cao da Universidade da Companhia de Jesus, com
seus colégios e anexos, e foi a segunda versdo que, em fevereiro de 1707, recebeu a
autorizacdo do padre Manuel Dias, Geral da Companhia de Jesus, para que pudesse ser

impressa.14

Nos primeiros anos do século XVIII, quando Fialho redige a sua obra, a sala académica estd a
sofrer algumas alteragdes, como, por exemplo, a substituicdo dos bancos de madeira das coxias

laterais, reservadas aos doutores, realizada em 1703.%%

Os assentos doutorais, que ainda erdo os primeiros de bordo, que diferem com o mais
ornato, agora no fim o ano de 1703 se Ilhe armardo de madeira do Brasil muito bem

lavrada, e sobre cachorros de marmore correspondente aos mais.'%

Mais importante, os retratos dos reis e dos eméritos reitores e professores jesuitas realizados
na técnica de falso fresco, com os pigmentos a éleo aplicados ja com o revestimento de cal em
seco apresentavam evidentes sinais de degradacdo. (Ao contrario do que sup6s Manuel Fialho,
que imputa o mal estado dos retratos a uma deficiente execucao das pinturas, é mais provavel
que a degradacdo fosse provocada pela humidade e pela cristalizacdo de sais sollveis.) De
todo o modo, finalmente, nesse mesmo ano, toma-se a decisdo de realizar novos retratos a
dleo sobre tela. Quando Manuel Fialho volta a descrever a sala, em 1707, ja estavam colocados
nos seus respectivos lugares, com novas molduras de madeira entalhada dourada, com

imitacdes de pedra e tartaruga.l%’

104 “Eu, Manoel Dias, Geral da Companhia de Jesu da Provincia de Portugal por particular concessam, que para isso

me foi dada do nosso muito Reverendo Padre Miguel Angelo Tamborino Prepozito Geral, dou licenga para que
se imprima esse livro intitulado 32 Tomo da Evora Illustrada que compoz o padre Manoel Fialho da mesma
Companhia, que foi examinado e aprovado por pessoas doutas, e graves da mesma Companhia, e por verdade
dey esta assinada com meu sinal e sellada com o sello do meu officio. Dada em Evora aos 22 de Fevereiro de
1707. Padre Manuel Fialho - Evora lllustrada, com noticias néo jd profanas, mas sé sagradas, ou pertencentes
ao sagrado no Collegio e na Universidade da Companhia de Jesu; e seos annexos, da Purificagdo e Madre de
Deos. Tomo lII, segunda versdo, 1707, Biblioteca Publica de Evora, cota CXXX/1-10, félio 5.

105 padre Anténio Franco, Imagem da Virtude em o Noviciado da Companhia de Jesus do Real Collegio do Espirito
Santo de Evora do Reyno de Portugal, 1714, p.873.

106 padre Manuel Fialho - Evora lllustrada, com noticias ndo jd profanas, mas sé sagradas, ou pertencentes ao
sagrado no Collegio e na Universidade da Companhia de Jesu; e seos annexos, da Purificagdo e Madre de Deos.
Tomo IlI, primeira vers3o, 1703, Biblioteca Publica de Evora, cota CXXX/1-13, 12 parte, capitulo 36, félio 109
v.2, paragrafo 146.

107 Neste periodo, entre os anos de 1704 e 1708, a documentagdo regista o pagamento da execugdo de 10 quadros

em pano para a Sala de Actos, por 3805650 reis. Ver a ficha de inventdrio do patrimonio do SIPA, de autoria de
Manuel Branco 1993, Jodo Santos, 2005 e Paula Figueiredo, 2005.
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Todos os quadros estam pomposos com todos os parergos, e adjacencias que pode hum
quadro inteiramente obrado: E com suas molduras campanadas [sic], estas se Ihe fizeram
do material de cal, como a mais obra, mas pelo que logo diremos se lhe refizeram de
madeira arremedando pedra, e tartaruga, e com seos dourados. Todos os retratados aqui;
ao menos os dos que havia retratos mais antigos, estam dando-se a conhecer por quem
sam: porque estdao muito proprios, e como verdadeiras effigies. Hum grande sendo, ou
defeito tinham todos estes quadros: nelles, porque atrahiam mais a vista, e altengdo, se
deixava ver mais do que nas targes, e na mais obra; e era que todos estavam pintados em
cal. Enganou-se quem dirigio a obra pelo exemplar dos quadros da igreja que veremos e
que estdo pintados a oleo, ha mais de 70 anos: mandou os fazer o Padre Antonio de
Souza, que entrou a ser Reitor no ano de 1629. Fizeram-se estes na sala tambem a oleo; o
engano esteve, em que aquella cal da igreja estava ja fria, e quando era necessario
composta; cuidou-se que assim estava esta sala: E ella disse que ndo: Por isso se rio dos
autores, arreguou, gratou, ou ressaltou: E assim ficou enferma, que pediram os mesmos
quadros, que se fizessem outros porque muito delles, sendo dignos de apparecer, ja ndo
estavam para ser vistos, senam com lastima, e magoa daquella inadvertensia: Finalmente
sairam provida a sua petigdo: pintaram-se outros em pano, quanto pode ser, conforme os
primeiros, armaram-se sobre taboas nos mesmos lugares, e correspondensias: e sem esse
sendo, nem receio delle, estdo para durar seculos a respeito dos primeiros pella mesma
cauza, e razoes se lhes armaram as molduras de madeira ndo s6é emendando, mas

melhorando a forma, materia e arte das primeiras.'%®

Como explica o nosso historiador, apesar de se realizarem novos retratos, mantiveram-se as
mesmas personagens da galeria de retratos que, pela composi¢do dos seus membros, reflecte
uma organizacao dos meados do século XVII, ja em periodo de celebracdo da Restauragdo da

Independéncia, com a inclusdo de D. Jodo IV, o primeiro monarca da casa de Braganga.

O discurso da galeria, de caracter histdrico e verista, pretendia reforgar a ideia de que a
Universidade de Evora foi favorecida com o apoio constante da Casa Real e inicia-se ainda na
parede fundeira com os retratos dos instituidores. Do lado direito, D. Henrique, o fundador,
Rei Cardeal, e, do lado esquerdo, Paulo IV, o papa que concedeu a bula para a criagdo da
Universidade, estavam representados em pé, em tamanho natural, plenos de dignidade, a

semelhanca dos retratados na aula magna da Universidade de Coimbra, um programa que

108 padre Manuel Fialho - Evora lllustrada, tomo lll, segunda versdo, 1707, primeira parte, capitulo 37, félio 76,
paragrafo 152.
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também sofreu uma reorganiza¢do em 1653, quando D. Jodo IV faz publicar os novos

estatutos.'®

Seguem-se, em correspondéncia, de um e do outro lado da sala, com suas inscri¢des, do lado

direito, a D. Jodo lll, “pai da Companhia” e, do lado esquerdo, a D. Sebastido, que concedeu a

Universidade os mesmos privilégios da de Coimbra; e ainda, depois das primeiras tribunas, D.

Jodo IV, “protector da Companhia”, e o infante D. Luis, “grande fautor da Universidade”:

Ao lado direito desta targe esta hum quadro do serenissimo Cardeal Rey fundador: vestido
de Cardeal tem o barrete e a coroa de rey em hum bofete; e estd o corpo inteiro, e em
pee, estatura de homem perfeito, assim todos os mais, que mostramos. Da outra parte da
targe correspondente do Cardeal Rey o Papa Paulo 42 foi o que deu licenga, e mandou
passar as bullas da erecgam da Universidade. O mais dessa sala sam agradecimentos aos
beneficios: depois destes entrever tambem os premios dos servigos, e merecimentos.
Voltando o canto, junto ao Cardeal Rey esta El Rey D. Jodo 32 de nome, e primeiro em
amparar, favorecer, e amplificar a Companhia tem o titulo de pay da Companhia pudera
diser tambem da Patria e de Evora: Mas ja |4 fica no 22 tomo. Corresponde lhe, e esta
junto a Paulo 42 D. Sebastiam Rey, tal primeiro com este Collegio a Companhia qual se
dira la na portaria numero 564. Como se tudo o mais ficasse de fora do seu affecto. Segue-
se a hum, e outro Rey, huma tribuna: E passadas ellas tem o primeiro lugar depois de D.
Jodo 32 D Jodo 42 ndo tem [rasurado] ahi o titulo de restaurador do Reino de Portugal, Iho
veremos por ser seu proprio, e universal na portaria; aqui sé tem o de protector da
Companhia porque esta muito das portas a dentro. Corresponde-lhe fronteiro o senhor
infante D. Luis, grande fautor da Universidade devia de ser tambem do Collegio e da

Companhia mas ja por ahi fica dito muitas vezes, por inteiro o foi elle.?°

Depois dos fundadores e protectores, a galeria dispunha os retratos dos vardes ilustres da

Companhia de Jesus que foram professores nesta Universidade, num justo reconhecimento e

celebracdo dos seus méritos. Representam-se, do lado direito, D. Afonso Mendes, Patriarca d
Etidpia, afrontado com D. Pedro Martins, Bispo do Japdo. Ao lado de D. Afonso Mendes, figur
D. Apolindrio de Almeida, também Patriarca da Etidpia, e ao lado de D. Pedro Martins, bispo
do Japéo, D. Luis Cerqueira, que serviu no mesmo cargo. De seguida, alinham-se o primeiro

reitor do colégio do Espirito Santo, Belchior Carneiro Leitdo, com o primeiro reitor da

109 5 tecto da Sala ostenta o cronograma de 1653.

110 padre Manuel Fialho - Evora lllustrada, tomo lll, primeira parte, capitulo 37, félio 75, paragrafos 150 e 151.

a

a
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Universidade, Ledo Henriques; e o famoso professor de teologia escolastica, D. Luis de Molina,

com o professor de Sagrada Escritura, D. Francisco de Mendonca:

Athe aqui os aggradecimentos aos favores, e beneficios, daqui por diante os premios aos
servigos, e merecimentos. Proximo a D. Jodo 42 deram o lugar ao Patriarcha de Etiopia D.
Afonso Mendes Doutor e Lente da Sagrada Escritura desta Universidade. Justamente esta
o Patriarcha, porque sacerdote proximo aos Reys porque dissem 13, que o sacerdote he o
22 depois do Rey: ainda devia ser, e 0 he em muitas coisas, o primeiro. Hum foi Rey
verdadeiro, e o outro verdadeiro sacerdote, e Patriarcha, e mesmo Rey desejou em
Portugal ao mesmo Patriarcha. A este corresponde fronteiro o Padre D. Pedro Martins,
Bispo do Japam, e que nesta Universidade leo de prima de Theologia. Dos seus Patriarcha,
e Bispo, e dos mais que aqui estam na sala, e de que nam temos fallado, falaremos
adiante. Ao Patriarcha segue-se tribuna, como tambem ao Bispo: Depois do Patriarcha, e
de sua tribuna ainda o acompanha seu companheiro, e sucessor, que havia de ser 13,
sendo merecera primeiro com seu glorioso martirio, o ser invejado do mesmo Patriarcha:
He o mui Reverendo Padre Apollinar de Almeida aqui lente de Retorica, e depois da mais
sagrada, e da Escriptura. Fronteiro |he estd o Padre D. Luis de Cerqueira, Bispo do Jappam,
foi aqui Doutor e lente de Theologia, adiante veremos o mais que aqui teve. E foi hum e
outro, Apollinar e Luis Bispos. Ao Bispo de Nicea D. Apollinar se ajunte aqui, ainda que foi
muito doente o Padre D. Belchior Carneiro, Reitor que foi deste Collegio, e que tambem
foi Bispo, e designado Patriarcha da Etiopia, e depois como Bispo teve cuidado do Jappam
e da China e acabou em Macao ja o vimos desde o numero 24. Da outra parte fronteira
vemos ao Padre Leam Henriques 12 Reitor da Universidade tambem o vimos desde o
numero 89. Aos dous ultimos, seguem-se tribunas, e depois dellas ao lado direito o Padre
D. Luis de Molina, de quem tratamos desde o numero 122 e de fronte deste o Padre
Doutor Francisco de Mendonga, o famoso e real expositor do Livro dos Reis: de quem
diremos. Estes dous estdo proximos do Choro, e vestidos de preto, como Dotoures da
Companbhia, o Padre Leam tem huma sobrepelix e estolla, os mais, como Bispos,

Patriarchas, Principes e Reis: '

No registo horizontal inferior, sob as tribunas, estavam representadas as figuras das seis
ciéncias lecionadas pelos professores da Universidade: a Teologia Escolastica, a Teologia Moral,

a Filosofia, a Retodrica, a Poesia e a Gramatica, pintadas a fresco, com os seus simbolos e

111 padre Manuel Fialho - Evora lllustrada, tomo I, primeira parte, capitulo 37, félio 75 v2 e 76, paragrafos 151 e

152.
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disticos identificadores:

Tem cada huma dessas tres targes

maiores no meio huma, que podemos

chamar lamina precioza; nellas se deixdo

conhecer as sciensias que professa essa
universidade. Na primeira da parte
direita esta a sagrada Theologia
escholastica, corresponde lhe fronteira
da parte esquerda a Theologia moral.
debaixo da 22 tribuna que he a do meio
da parte direita, esta no meio da targe a
filosofia, corresponde-lhe a Retorica. Em
32 lugar correspondente e debaxo da 32
tribuna e mais chegado ao choro, e s
portas da sala estd no meio da targe a
Poesia, corresponde lhe fronteira a
gramatica. Tem todas essas sciencias as
suas divisas, e estemas, e tambem suas
letras acomodadas; pelas quais se
dariam a conhecer cada huma e si,
ainda que ahi ndo tivessem os nomes
préprios, como tem, que as

conhecessem os que dellas ndo tem

noticia: e ja houve quem a huma cruz poz a letra: cruz. Também a parede, que sobre as
portas da sala athe o choro, por se ndo queixar de ficar nua, e desprezada, e sem della se
fazer cazo, servindo ella a tal sala, esta pintada com suas tres targes: na do meio sobre a
porta principal esta como atras particulares [sic], que La ficam, a sabedoria universal; ndo
a vée, sendo quem a olha para tras, devendo toda andar diante dos olhos, e mais no
coracgdo per desejos e no entendimento por effeito; ou quem sae para fora da sala; como

se bastara ter entrado nessa sala para sair com ella ao menos nos olhos; como rainha
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universal, que tudo manda, da, pode e governa, esta coroada, e com seu sceptro na mao,

e assentada em sua cadeira, ou trono e tudo de ouro estofado.

112

Sob o coro, no reverso da fachada, concluindo esse discurso, estava representada a Sabedoria

Universal, de maneira semelhante a gravura de Josefa de Obidos, coroada, com um cetro na

112

paragrafo 148.

Padre Manuel Fialho - Evora Illustrada, tomo IlI, segunda versdo, 1707, primeira parte, capitulo 36, félios 74,
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mao e sentada em um trono. Alids, toda a organizagdo do discurso da representacdo alegérica
das Ciéncias parece ser influenciada pela mesma articulacdo discursiva proposta na portada do
livro dos Estatutos da Universidade de Coimbra, publicado em 1654, onde a sabedoria
soprepuja um grande retdbulo com oito figuras alegéricas das disciplinas cientificas dispostas
em nichos. No registo superior, o Direito, a Teologia e a Medicina; e no registo inferior, a

Matematica, a Filosofia, a Retdrica e a Musica.

Num tom festivo e laudatdrio, todo o conjunto dos retratos histdricos e das alegorias das
ciéncias, estava separado por pilastras relevadas de estuque pintado em forma de festes de
flores e frutos, semelhantes a que actualmente ainda se conservam. Revelando a grande
importancia atribuida a coeréncia do discurso decorativo, os azulejos, com uma teoria de
brutescos, foram objecto, em 1675, de um pequeno concurso para a elaboracdo dos desenhos

originais:

Porem estdo todas estas pinturas, principalmente as laminas das sciensias tais, que por os
olhos ndo cuidarem por si enganam, que sam de Roma, ou de Apelles, s6 os desenganara
o saber-se, que sam modernas, e que estdo obradas imediatamente nas paredes, e sobre
cal, e ndo em cobre: tanto pode encobrir a arte. Ainda por baxo de toda a ordem de
targes, corre outra ordem em toda a Roda, de targes, digo, ndo ja pintadas nas paredes,
mas em azulejo, representando ser espaldar dos doutorais; e também fingem as mesmas
divisdes de alto abaxo, e sam verdadeiramente targes muito excellentes, e com toda a
variedade de lagarias, ramos, fruteiros, metas, e figuras, como as de sima, ja expostas, e
do mesmo modo, e arte correspondentes entre si, e com as outras pintadas em sima, com
as que lhe ficam fronteiras, da outra parte. Sé se distinguem das mais em serem
realmente diversas, e em estarem em azulejo. Que estas targes do azulejo se fizerdo por
particulares rascunhos, ou riscos, e se escolheram os melhores de que levaram seos
premios os seos authores: ellas mesmas estam dissendo, e persuadindo com sua

perfeicio.l13

Toda a decoragdo prolongava-se ate ao tecto, cujo tema foi muito provavelmente sugerido pelo
famoso céu mitoldgico da biblioteca da Universidade de Salamanca, com a disposi¢ao de 30
emblemas, em trés fiadas paralelas, onde se combinam citagGes eruditas com a figuracdo de

planetas, signos do zodiaco e as constelagdes.!14

113 padre Manuel Fialho - Evora lllustrada, tomo lll, segunda versdo, 1707, primeira parte, capitulo 36, félios 74 ve e
75, paragrafo 149.

o) pintor Fernando Gallego utilizou como fonte principal o Poeticon Astronomicon de Higinus, onde se relatam

os mitos associados aos nomes das constelagdes, publicado pela primeira vez com gravuras, em Veneza, em
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1.1.7.1 ASABEDORIA DIVINA NO TECTO DA AULA MAGNA

Muitos dos tectos seiscentistas, ornados com brutescos, foram acompanhados por um
programa iconografico com a utilizacdo de empresas ou emblemas, que se caracterizavam
também pela elaboracgdo de cartelas profusamente decoradas, uma referéncia ao ambito

erudito e simbdlico em que se processa essa linguagem.%®

Infelizmente, a obra do Colégio do Espirito Santo, principiada em 1675 por um modesto pintor

de Evora, de nome Francisco Lopes, e de alcunha “o coxo”, ndo chegou aos nossos dias.*®

A descricdo do historiador jesuita Manuel Fialho, que elogiou o conjunto de maneira
encomidstica na sua Evora lllustrada, é o Gnico documento para conhecermos uma leitura
aproximada da obra, com sua profusa decoracdo, com varios emblemas que, apesar de

individuais, relacionavam-se entre si para formar um conjunto:

As molduras dos paineis, que se levantam sobre elles mais de palmo, e tem mais de dous
de largura, e sam pintadas com toda a variedade de cores, dando a ver todos os seos altos,
e baxos, cordaes, fios e meio fios, vaos, e perfiz: Os paineis terdo pouco mais de sette
palmos em quasi esquadria, e cada hum sua targe, todas varias, mas com suas

correspondencias, de humas com as outras, como as ja mais descriptas.

Também pela noticia do mesmo autor, sabemos que as figuras dos emblemas estavam
organizadas pelo tema genérico da Astronomia, com seus disticos de autores sagrados e
profanos, e todos os conceitos se reportam a Universidade, as ciéncias e a origem divina do

saber.

No meio de cada hum vaam, em centro, e nesse [centro] tem cada hum, ou hum planeta,

ou hum signo, do zodiaco, ou alguma das outras figuras, que chaméao constelagdes,

1482. Sobre o conjunto remanescente veja-se o artigo de José Gudiol - “Las pinturas de Fernando Gallego en la
béveda de la Biblioteca de la Universidad de Salamanca” In Goya: Revista de Arte, N2 13, 1956, pp. 8-13.

115 sobre a componente decorativa da pintura de brutescos veja-se o artigo de sintese de Nicole Dacos e Vitor
Serrdo — Do grutesco ao brutesco. As artes ornamentais e o fantdstico em Portugal (séculos XVI a XVIII in
Portugal e Flandres. Visées da Europa, 1550-1680, pp.36-53.

116 como o pintor ndo assinou a obra, a informacdo é, de novo, de Manuel Fialho - Evora lllustrada, tomo Ill,
segunda versdo, 1707, primeira parte, capitulo 38, félio 78, paragrafo 157: “O pintor que comegou e acabou
tudo isso, para que Ilhe fique aqui, ja que ndo deixou na obra o seu faciebat, foi Francisco Lopes, o coxo,
porque s6 andava em hum pee e em duas moletas, tendo o outro pee incapaz de usar delle: Mas faltando-lhe
o pee direito, tinha ambas as mdos tam direitas, como o mostra a obra.” Em 1681, a documentagdo regista
conclusdo da pintura da sala dos actos, como consta da ficha de inventario do patriménio do SIPA, de autoria
de Manuel Branco, 1993, Jodo Santos, 2005 e Paula Figueiredo, 2005.
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pintadas todas, e tudo com muita propriedade variedade, e valentia da arte; e todas estas
figuras tem suas letras a roda,
ou da sagrada escriptura ou de
algum poeta, e autor clerigo, e
sam proprias, e accomodadas
ndo so as figuras, mas
principalmente ou ao Espirito

Santo ou a Universidade ou as

Sciensias. 117

Infelizmente, Manuel Fialho optou
por descrever apenas dois dos

emblemas, com a justificacdo de

nao queria enfadar os seus %l  EMBLEMA. VII L
. ) ) ) ot Edtoque abrags todo logue Yemos o | ZSlE
leitores. A figura da primeira 120 ,,q.,ﬂ.,g,‘,n,,,,..m,,;,m_,{;,’,r,,, el -
e tienefcrenciade Yox., y fi atendemas
empresa representa, de maneira iR o5 la gue fola alalma da confiselo.

Y enloque claramente corocemar,
 lodemasfe trafluze annque por Yelo,
Todo apellida Diot ,y en cada cofa
Jenos auefira fu manopodercfa.

tradicional, os varios circulos dos
céus com os seus planetas
associados a pomba do Espirito

Santo:

No primeiro painel da ordem

do meio, a que esta mas

préximo do frontispicio, esta a Figura 27
Juan de Horozco y Covarrubias - Emblemas Morales, 1604
esfera celeste com todos os seos © Biblioteca Nacional de Espafia (CC BY 4.0)

circulos, zonas, zodiaco, etc. e a

pombinha do Espirito Santo sobre ella adejando, como quem favorece e comanda; e em

roda tem a letra de Job: spiritus eius ornavis caelos. 118

Como nas empresas sacras, a contrac¢ao do verso de Job, “pelo seu Espirito ornou os céus”,
funciona como lema e as imagens procuram ilustrar a ideia de que a criagdao do Universo pela

sabedoria do Espirito Santo é um espelho da ciéncia divina.

117 Manuel Fialho, Evora llustrada, tomo I, segunda versdo, 1707, paragrafo. Para uma reconstitui¢io do programa
da Sala da Academia, com “na base do texto da carta anua de 1670-1684", veja-se Fausto Sanches Martins,
Jesuitas em Portugal, 1542-1759. Arte, Culto, Vida Quotidiana, 2014, p.169.

118 5 verso completo do Livro de Job, 26:13, diz: “spiritus eius ornavit caelos et obsetricante manu eius eductus est
coluber tortuosus”.
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Com uma intencdo semelhante, na obra Juan de Horozco y Covarrubias, a primeira colec¢do de
emblemas impressa em Espanha, que ja vimos informar o licenciado Manuel Correia nos seus
comentarios aos Lusiadas, o oitavo emblema apresenta a figura do planeta terra e os circulos

das drbitas do sol e da lua, e 0 mote: HOC QUOD CONTINET OMNIA SCIENTIAM HABET VOCIS

(abragando todos os seres, conhece cada voz), um versiculo do Livro da Sabedoria.'®

Num longo comentdrio, Horosco y Covarrubias, apoiando-se em Tomas de Aquino, citado a
margem, explica como o universo, com todos os seres e coisas, nas suas formas e
propriedades, é uma licdo da omnipoténcia divina, do saber e da ciéncia do criador, que esta
presente em todas as coisas. Como coroldrio destas afirmagdes, o emblema é a formalizacdo

de um conceito fundamental da filosofia aristotélica adaptada pela escolastica: “Deus é causa

primeira de tudo o que é.” Nas palavras do erudito icondgrafo espanhol:
Dios resplandece donde quiera, en qualquier partezica de las del mundo, que no solo se
dexa entender, sino tocar (si se puede dezir) con las manos; y esto es porque las minimas
cosas con la admiracion que dan de si, estan como dando vozes, para g. se advierta y
considere la grandeza de Dios y el infinito poder y saber con que crio las cosas, con tanta
hermosura y lindeza, con tantas propriedades y virtudes en la mas olvidada dellas, con tan
admirable concierto y armonia, que todas a una y cada una por si estan diziendo: El Sefior
nos hizo, el Sefior nos hizo. Y porque sin el mismo no pudieran conservarse, también se
nos muestra que Dios esta en todas las cosas dandoles ser, como causa y origen universal

de todo lo que es, a quien por esto, y por su omnipotencia y seforio todo le esta sugeto, y

todo le esta presente.120

Ainda segundo a descricdo do padre Manuel Fialho, o segundo emblema figurava o sol com
seus raios brilhantes, com um mote construido pela concisa citacdo de um verso de Virgilio,

um dos autores modelares para o ensino da poética da lingua latina:

119 jyan de Horozco y Covarrubias - Emblemas Morales, 1604, livro 2, emblema VI, félio 15 e Livro da Sabedoria,
1:7, “quoniam spiritus Domini replevit orbem terrarum et hoc quod continet omnia scientiam habet vocis.” (O
Espirito do Senhor preenche o mundo todo, e abragando todos os seres, conhece cada voz).

120 j,an de Horozco y Covarrubias - Emblemas Morales, 1604, livro 2, emblema VI, félio 15ve. Tradugdo livre: Deus
brilha por toda a parte, em qualquer partezinha do mundo, o que ndo sé se pode entender, mas tocar (se é
que se pode dizer) com as mdos; e isso é porque as minimas coisas, com a admira¢do que dao de si, sdo como
chamamentos, para que se avise e considere a grandeza de Deus e o infinito poder e conhecimento com os
quais criou as coisas, com tanta beleza e delicadeza, com tantas propriedades e virtudes na mais esquecida
delas, com admirdvel concerto e harmonia, que todas por uma e cada uma por si mesma estdo dizendo: O
Senhor nos fez, o Senhor nos fez. E, porque sem Ele ndo poderiam conservar-se, também nos mostra que Deus
estd em todas as coisas dando-lhes ser, como uma causa e origem universal de tudo o que é, e a quem, por
isso, e pela sua onipoténcia e senhorio, tudo Lhe esta sujeito, e tudo Lhe esta presente.
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Vejamos outro, no 22 painel se junta da mesma ordem: deixa se ver todo o sol, e ainda
que estd com toda a sua pompa de raios, e resplendores, ndo cega aos olhos. Diz a letra

que ao sol sua sidera norunt Aeneid, 6. Esta é a inteligencia das letras, e aplicagao das

figuras.121

Em funcdo do tema do programa iconografico em que se insere o emblema, podemos
estabelecer uma analogia, relativamente comum, como vimos no programa da Biblioteca de
Alcobaca e na obra Lumi Riflessi de Filipo Picinelli, entre luz e conhecimento e entre Deus e Sol.
A citacdo de Virgilio, “e dele se iluminam”, corrobora a ideia de que ha uma fonte de luz que
distribui os seus beneficios e qualidades sobre todas as coisas e que o Sol-Deus é a verdadeira
fonte de toda a

sabedoria.

Ao encontrarmos
a ciéncia de Deus
na ordem do
Universo, nos
emblemas do
tecto da Sala da
Academia, nas
empresas e

emblemas morais

de D. Horozco

. . Figura 28
Covarrubias e de D. Juan de Borja, Motor, Motus et mobilia

Grande Oficina de Lisboa

voltamos a encontrar um conceito Valentim de Almeida e Sebastido Gomes Ferreira, c.1745

Aula de Metafisica. Colégio do Espirito Santo

fundamental tanto da escolastica
Foto do autor

guanto da retédrica das imagens
metafdricas, em que a ideia divina esta na origem de todos os conceitos eruditos. Por esta
capacidade de formalizar conceitos filosoficos e de fixar uma figura memoravel, os emblemas

foram, por exceléncia, uma das formas didacticas privilegiadas pelos jesuitas.

121 s dois versos do poeta Virgilio, completos, dizem: “Largior hic campos zther et lumine vestit Purpureo;

Solemque suum, sua sidera norunt”. Veste com luz plrpura o campo alegre e novas estrelas, préprias deste
sitio, conhecem seu novo sol, e dele se iluminam. Adaptagdo da tradugdo castelhana de Maffeo Vegio - La
Eneida de Virgilio, publicada, em Lisboa, em 1614, livro 6, versos 640 e 641.
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1.1.8 DECORAGAO E ICONOGRAFIA: O IDEAL VITRUVIANO

Apesar de configurar um discurso ornamental e iconografico complexo, composto por
inimeros elementos heterogéneos, foi a ideia de harmonia que presidiu a arquitectura
decorativa, uma harmonia adquirida ao se estabelecer uma rigorosa ordem e simetria. Como
diz Manuel Fialho, seguindo o ideal de simetria vitruviano: “na boa proporc¢ao e

correspondéncia das partes consiste a formosura do todo.”*?2

Ainda hoje, em ambos os lados da sala dos actos da Universidade de Evora, as coxias correm
simétricas, elevadas, com os assentos dos doutores. Na parte superior, existem trés tribunas,
também com correspondentes do outro lado. Os alcados, na horizontal, sdo divididos por uma
cornija, onde, no superior, corria a galeria de retratos e, no inferior, a das alegorias das ciéncias
universitarias. O ritmo vertical € marcado por uma teoria de pilastras que definem a métrica
regular para a disposicao dos reis e jesuitas que estdo dispostos em igual correspondéncia. Um
primeiro embasamento, de azulejos de brutescos, com enrolamentos largos de acanto, com
painéis divididos por esta mesma métrica, reforcava a regularidade perfeita do programa
decorativo. Como se depreende do texto do historiador Manuel Fialho, a ordem que preside o

ornato também preside o programa iconografico.

O eixo visual principal da sala da academia é marcado pela catedra, o trono da sabedoria, de
madeira policromada, assente sobre leGes, colocada num supedaneo, ao centro da parede
fundeira, e, como vimos, em contraposi¢ado a alegoria da Sabedoria Universal, pintada a fresco,

sobre a porta da entrada.

Sobre a catedra, situa-se o emblema do Espirito Santo, orago da Universidade, obra de stucco

policromado, descrita na prosa ao mesmo tempo grandiloquente e coloquial do jesuita:

Subamos ja ao andar superior do ornato da sala, e da cornija, que fica por sima da cadeira,
e de tudo o que fica dito, em roda da sala; e voltemos ao seu frontispicio. Por sima dessa
cornija, e da cadeira esta huma targe em quadro de 10 palmos: ndo he, com as ja vistas,
he toda de relevo com lagarias, metas e faxas. He necessario advertir, para quem a vee de
novo, que he de relevo, e de cal a materia; sem essa advertensia dificultosamente o
conhecera, quem nao tiver muita experiencia. Tambem lavrado e, obrado, e pintado, o
que tem de lavor. No centro tem hum vaam, que por pintura representa a gloria, he

redondo, e plano, tera de diametro quasi tres palmos. No meio sae de vulto o orago da

122 b2 dre Manuel Fialho - Evora lllustrada, Tomo Ill, segunda versdo, 1707, primeira parte, capitulo 37, félio 76 ve,

paragrafo 153.
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universidade a pombinha, figura do
Espirito Santo, esta toda, como que
prata, e melhor fora tirar-lhe o modo
de como; s6 o bico, e os pees tem
outra cor, e propria das pombas:
estd, como se estivera adejando,
encubrindo, fomentando e

amparando a sua Universidade com

as asas estendidas.1?3

Ao terminar a descri¢ao do interior da
aula magna, acabada de restaurar, o
historiador eborense documenta, ndo
sem algum desconforto, as grandes
obras da fachada que estdo em curso
em outubro de 1715, mas ndo deixa de
elogiar o desenho majestoso dos

alcados, como o préprio faz questdo de

descrever, em nota que acrescentou ao seu manuscrito:

Figura 29

Frontdo da fachada do pdtio dos gerais

com as armas do Cardeal D. Henrique c.1718
Colégio do Espirito Santo de Evora

Foto do autor

Mas certamente, depois de acabar o ornato interior da sala, ndo houve impedimento

algum para se resolver tracar, delinear e comegar o frontispicio exterior da sala, e se lhe

fez a planta em tudo majestosa abrindo-lhe tres janelas rasgadas, par dar maior luz 4 sala:

e estd ja lavrada a maior parte da obra, e tudo de finos marmores de Extremoz em 8bro de

1715; E brevemente muito esperamos ver a obra acabada e perfeita. Ella dira o quando e

qual sera. 1?4

Foram estas obras, ao que parece determinadas por alguma degradacdo da fachada original,

que em linhas gerais fixou o programa original emblematico e fundacional, agora esculpido em

marmores de Estremoz.12°

123 padre Manuel Fialho - Evora lllustrada, tomo lIl, segunda versdo, 1707, primeira parte, capitulo 37, félio 75,

paragrafo 150.

124 b dre Manuel Fialho - Evora lllustrada, tomo I, segunda versdo, 1707. O texto foi escrito numa folha avulsa,
estd anexo ao félio 72, e deveria ser inserido no final do paragrafo 141.

125 As obras no coro alto obrigaram a remocgdo dos azulejos de jarras policromas, ainda da campanha de 1675, e a

sua substituicdo pelos actuais azulejos azuis e brancos atribuidos ao mestre PMP, assentes por volta de 1718.
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1.1.9 A PORTA DA SABEDORIA DA UNIVERSIDADE DE EVORA

Segundo o testemunho inestimavel do historiador Manuel Fialho, sobre a antiga porta do patio
dos gerais da Universidade de Evora, por onde entravam diariamente os alunos para as aulas,
estava uma figura da Sabedoria pintada a fresco, repetindo o sentido geral das ideias do
programa da fachada e interior da Sala da Academia, com a mesma intencao institucional e a

mesma submissdo do programa de ensino a sabedoria divina.12°

Pintada volta de 1687, a alegoria da Sabedoria estava representada sentada na catedra, como
professora, com um distico a volta, com um verso do Eclesidstico: EGO MATER PULCHRAE
DILECTIONIS, ET TIMORIS, ET AGNITIONIS, ET SANCTAE SPEI, com o significado, segundo o
mesmo historiador, que “he may, e autora de todo o bem das almas actual e esperado”, numa
associacao dos principios fundadores da fé - amor sagrado, temor de Deus, conhecimento e

esperanca na salvacdo -, como o da verdadeira sabedoria.'?’

Nesse emblema, a empresa henriquina estava nas maos da sabedoria que portava, na direita,
um ceptro e, na esquerda, um baculo episcopal. Sobre o peito, um livro, com uma inscricdo AB
UTROQUE SUM JURE POTESTA (sob o poder de ambas as partes), assinalava, de maneira
orgulhosa, que a Universidade de Evora possufa privilégios outorgados pelos reis e pelos
papas. Acima da sabedoria estavam as armas do rei fundador e a da Universidade e, sobre
elas, a pomba do Espirito Santo, com mais um distico, desta vez retirado de um verso do
evangelho de S&o Jodo, ILLE VOS DOCEBIT OMNIA (vos ensinara todas as coisas), elucidando
que toda a sabedoria tem origem no Espirito Santo, justificando a escolha do orago do Colégio

e da Universidade.1%8

126 lanco do edificio que sobrepuja a porta, onde estava pintada a alegoria da sabedoria, foi construido em 1687.
Padre Manuel Fialho - Evora lllustrada, tomo IlI, segunda vers3o, 1707, primeira parte, capitulo 34, félio 69 v
e 70, paragrafo 137. A antiga porta foi susbstituida pela actual em obras realizadas na sequéncia da nova
fachada da Sala da Academia (c.1720), como testemunha o padre Anténio Franco (1945, p.243): “Foi o patio
feito pelos anos de 1561; s6 ficou sem colunas a face da porta do patio; esta se ornou com elas em nossos
dias”.

127 Eclesiastico, 24:24. Tradugado livre: Eu sou a mde do amor sagrado, e do temor, e do conhecimento, e da santa

esperanga.

128 5 verso completo do Evangelho de Sdo Jodo, 14:26: “Paraclitus autem Spiritus Sanctus, quem mittet Pater in
nomine meo, ille vos docebit omnia, et suggeret vobis omnia quaecumque dixero vobis.” Tradugdo livre: Mas
aquele Consolador, o Espirito Santo, que o Pai enviara em meu nome, vos ensinard todas as coisas e vos fara
lembrar de tudo quanto vos tenho dito. O mesmo mote sera depois utilizado no programa do tecto da Livraria
do Colégio, no emblema sobre o retabulo da Nossa Senhora da Doutrina.
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Sob esse emblema, como nos informa Baltasar Teles, o primeiro historiador da Companhia,

ficava a antiga inscricdo esculpida na trave superior do portal: EMITTE LUCEM TUAM, E

VERITATEM TUAM (envia a tua luz e a tua verdade) reproduzindo o principio de um versiculo

dos Salmos, associado também ao
conhecimento proveniente
directamente de Deus, como se o portal
fizesse uma invocagdo para uma
inspiracdo da sabedoria divina, em

nome dos alunos da Universidade:1?°

em testimunho de que todos os
lentes, & discipulos da Universidade,
esperam do divino Espirito, seu
padroeyro, a luz, & augmento das
sciencias, que nestas escholas
desejam alcangar; e por elles falla a
porta por onde entram cada dia duas
vezes.130
Como se pode depreender tanto da
descricdao de Manuel Fialho como das
palavras de Baltasar Teles, a ideia
genérica da inspira¢do divina como
porta de acesso a Sabedoria Universal
€ uma formaliza¢do do programa de

ensino da Universidade Evora, de

‘ Joan. Sadler. fralp.et eoeud. M de Vos innen.

%oricr vario dele&Pnt folondids  cultu,
Oriiatumd; adhibet s viuofgs colores . i

Figura 30

Alegoria da Retdrica

Johann Sadeler |

A partir de Maerten de Vos, c. 1600
© Rijksmuseum (CC BY 4.0)

acordo como uma estrutura progressiva, alicercada no ensino do Latim, da Poética, da Retdrica

e da Filosofia, com o objectivo final de formacdo superior em Teologia Moral ou Escolastica.

129 5 verso completo do Livro do Salmos, 42:3, diz: “Emitte lucem tuam et veritatem tuam: ipsa me deduxerunt, et

adduxerunt in montem sanctum tuum, et in tabernacula tua.” Tradugdo livre: Envia a tua luz e a tua verdade,

para que me guiem e me levem ao teu santo monte e ao teu tabernaculo.

130 gajtasar Teles — Chronica da Companhia de lesu, 1647, parte segunda, livro quinto, capitulo Il, p.355.
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1.1.10 A FONTE DA SABEDORIA DO PATIO DAS ESCOLAS DOS GERAIS

Segundo nos relata o padre Antdnio Franco, em 1718, na sequéncia da grande campanha de
obras da fachada da Sala da Academia, tomou-se a opcao de reformar a velha fonte
henriquina, ao centro do patio dos gerais, que agora seria sobrepujada por uma escultura feita

em Génova, com a representacdo da Deusa Palas Atenas.'3!

A deusa grega tinha no escudo, como empresa, a Pomba do Espirito Santo com o distico D.
Sap., que o professor de retérica diz ser uma abreviacdo de DICATUR SAPIENTIAE (dedicado a
sabedoria), mais uma vez para expressar que o Espirito Santo, simbolizado pela ave, é a origem

da sabedoria.132

Esta analogia metafdrica entre fonte de dgua e manancial de sabedoria, com a correspondente
associacdo as famosas nascentes da Antiguidade, ja estava presente na primeira fonte e
Baltasar Teles o primeiro cronista de Evora, ja a menciona quando descreve o patio dos gerais.
O cronista faz mesmo questao de sublinhar, num tipo de argumentag¢do que conhecemos, a
superioridade da agua verdadeira que, por comparacdo com a falsa da mitologia cldssica,

emana do Espirito Santo na Universidade:

A qual, sem duvida, no meyo deste Atheneo dedicada as sciencias divinas, & tabem as
Musas humanas, vence as fontes Hypocrénes, Aonias, & Caballinas, tam celebradas entre
as doutas liberdades dos sabios de Grecia; porque aquellas eram fingidas, & como taes ja
deram em secco: esta corre na realidade; & Como tem a fonte da graga principal, que he o

Espirito divino por padroeyro, nunca podera seccar.133

Também Manuel Fialho, com a habitual prosa afectuosa, ao descrever pormenorizadamente
todos os elementos da fonte henriquina, com as suas quatro bicas caindo de uma meia esfera
sobrepujada por um obelisco, retoma a ideia da fonte do Patio como a da Sabedoria Universal,

superior a da mitoldgica fonte de Aganipe, no Monte Helicdo, restrita as Musas e a Apolo:

A todos queria elle regalar; porque queria que todos bebessem nessa sua fonte as
sciensias que desejava, que apprendessem, n3o ja, e s como na Aganippe do Parnaso,

porque essa era sé para as Musas de Apollo, mas na do Paraiso terreal, junto a arvore de

131 padre Anténio Franco - Evora llustrada. Extraida da obra do mesmo nome do Padre Manuel Fialho, 1945, p.241.

132 ou dicatum sapientiae, segundo a descricdo do Padre Francisco da Fonseca - Evora gloriosa: epilogo dos quatro

tomos da «Evora ilustrada» que compés o R. P. Manuel Fialho. Roma: Oficina Kamarekiana, 1727, p.420.

133 galtasar Teles — Chronica da Companhia de lesu, 1647, parte segunda, livro quinto, capitulo Il, p.355.
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toda a sciencia, por ser mais universal; e se dividir por todas as quatro partes do

mundo.134

Como vimos na Sala da Academia e na Porta do Patio, a escultura emblematica da Sabedoria-
Palas Atenas-Espirito Santo fazia parte de uma arquitectura institucional, falante, simbdlica e

didactica, comprometida com uma mensagem erudita que representa o ensino universitdrio.

Figura 31. Nau com as armas de Portugal. Detalhe do painel A Companhia de Jesus, a mdquina que move o mundo.
Grande Oficina de Lisboa. Joaquim de Brito e Silva, c.1740. Aula da Esfera do Colégio de Santo Antdo-o-Novo.
Fotografia do autor

134 padre Manuel Fialho - Evora Illustrada, tomo lll, segunda versdo, 1707, primeira parte, capitulo 34, félio 71,
paragrafo 139.
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1.2. DAS IMAGENS LITERAIS

Para tratadistica de matriz aristotélica que acompanhamos, a imita¢do do natural é uma
caracteristica inerente da linguagem pictdrica, assim como a palavra é o substrato primeiro da

linguagem poética.'3>

Esta aproximacado aos valores plasticos de um realismo naturalista é uma constante nas
primeiras décadas do século XVII, aos mesmo tempo em que se insiste nos valores morais
atribuidos a pintura e, portanto, a sua qualidade metaférica. Para compreender esse aparente
paradoxo, vamos voltar a examinar o tratado da Arte Poetica e da Pintura de Filipe Nunes,

agora na sua defesa da importancia da arte pelo poder de persuasao.

lludido pela constante oscilagdo entre os significados permutdveis entre imagem e pintura,
como pormenorizadamente descrevemos até aqui, o frade dominicano, com alguma
infelicidade, escolheu como exemplo para a sua argumentacdo uma pintura que ndo é uma

pintura, mas um texto filosofico:

Ainda os Philosophos antiguos para persuadirem a os homes a deixarem as dilicias,
pintardo huma taboa com as Virtudes que todas estavdo servindo como criadas (sendo
Virgés, & muyto fermosas) a huma Raynha muyto fea a qual estava em hum throno alto, &
muyto aparatado, & se chamava Voluptas o deleite do peccado. Para darem a entender
qudo abominavel era aos homens servirem a quem tad mal o merecia, & assi quando
querido reprender que nao vivia bem, lhe punh3o diante dos olhos esta taboa, da qual faz
mencdo Cicero. lib.2. de finibus & diz que a pintou Cleantes Stoico. Donde se podem

reprender os Hereges que pretendem tirar o culto, & uzo das imagens & das pinturas, pois

até os Antigos entendiam de quanta importancia erdo.136

135 Aristoteles define as artes da imitagdo como objecto da Poética, na qual se inclui a Arte da Pintura. O conceito
de mimese, ainda que passivel de diversas interpretagdes, apoia-se frequentemente da ideia de representagdo
por semelhanga, servindo inclusive como exemplo para os poetas. Neste mesmo sentido, o fildsofo grego
identifica um prazer espontaneo em observar representagdes fidedignas como estimulo original para a criagdo
artistica: Aristoteles — Poética, com tradugdo e notas de Ana Maria Valente, 2004, 1448b4-24.

136 Filipe Nunes, Arte poetica e da pintura e symmetria, com principios da perspectiva, 1615, folio 40 v.0.
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Como se sabe, a representacdo de uma senil Rainha Volupia, servida por jovens virgens
formosas foi referida no discurso do fildsofo estoico Cleantes de Assos, e descrita no

conhecido tratado moral de Cicero, como citado por Filipe Nunes.*’

Apesar do revelador engano, esse ideal omnipresente do pintor-fildsofo-moralista,
comprometido com uma estratégia de reac¢do a iconoclastia protestante, restringiu o espaco
para que um discurso pictdrico possa ser justificado simplesmente pela representacdo dos
valores poéticos da paisagem ou que as sugestdes veristas das naturezas-mortas ndo assumam

ou pretendam assumir um discurso igualmente simbélico.

Por outro lado, por paradoxal que possa parecer, esta representacao literal, de preferéncia
ingénua, de facil percepcao, é o substrato necessdrio e desejavel para o reconhecimento de
episédios, em si mesmo relevantes, das histdrias dos deuses da Antiguidade, ou dos episddios

da vida de Jesus Cristo Salvador, aos quais se atribui uma mensagem moral.

1.2.1 A IMAGEM SAGRADA E A TRADICAO DA EXEGESE BIBLICA

Além da imagem simbodlica, existe uma outra forma de conceber a imagem pictérica, com
enorme importancia para a atribuicdo de significados nas artes visuais, que é a de considera-la
como uma entidade com caracteristicas semelhantes as da palavra sagrada. Esta tradicao,
imbricada na histdria do cristianismo, foi retomada com vigor apds a crise iconoclasta
protestante, e Gabriele Paleotti, o influente cardeal arcebispo de Bolonha, um dos exponentes
do pensamento catdlico pds-tridentino, define, no seu tratado Discorso intorno alle imagine
sacri et profane, publicado pela primeira vez em 1582, que as artes visuais se distinguem
essencialmente, ndo pela origem, pelos materiais, ou técnicas de execugdo, mas por formarem
uma imagem que, embora mantendo uma mesma natureza, pode ser subdividida em sacra ou

profana.!3®

De maneira simples e abrangente, o cardeal Paleotti define a pintura sagrada como uma
espécie de grau mais elevado do natural, grau esse elevado ndo por qualquer caracteristica

especial, mas em funcdo do tema e do fim a que se destina. Entre um rol de dez argumentos

137 Marco Tulio Cicero, De finibus bonorum et malorum libri quinque, livro 11, paragrafo 69. Seguimos a edig¢do
inglesa, On Moral Ends, com tradugdo de Raphael Woolf, publicada em 2001. O exemplo sera utilizado por
Juan Butrén, mas como comparagdo entre o poder persuasor da pintura e da oratdria, e de novo em Félix
da Costa. Veja-se o ponto 1.7.

138 5 cuidadoso Félix da Costa Meesen, no seu tratado Antiguidade da arte da pintura, 1696, félio 31, cita a obra
reformadora do “Cardeal Paleoto”, em abono ao caracter sagrado e nobre da pintura.

99



semelhantes, é o que refere a oitava razdo que explica como a imagem adquire um estado

sagrado:

Ottavo, si piglia ancora piu largamente per ogni pittura, che rappresenti alcuna cosa di

religione, & sia fatta a questo effetto: pero che & per lo soggetto che contiene, che & cosa

sacra: & per la fede di chi I'ha formata, & per lo fine a che é stata destinata, subito

acquista una certa
santificatione, & separatione

dalle altre cose meramente

profane.!®

Desenvolvendo a sua
argumentacdo, Gabriele Paleotti
faz equivaler o livro e a pintura,
ambos regidos pela disciplina da
Retodrica, e define os limites
preferenciais da representagdo
pictérica cristd em torno de
valores de simplicidade e
semelhang¢a com o real, apoiando-
se essencialmente na Poética de

Aristoteles:

Il fine della pittura sera
I"assomigliare la cosa
reppresentata, che alcuni
chiamano I'anima della
pittura, perche tutte I'altre
cose, come la vaghezza,
varieta de’ colori, & altri
ornamenti, sono accessorie ad

essa; onde disse Aristote nella

Figura 32

Gabriele Paleotti

Discorso intorno alle imagini sacre et profane, 1582
© Getty Research Institute (CC BY 4.0)

139 Gabriele Paleotti, Discorso intorno alle imagini sacre et profane, 1582, capitulo XVI, félio 56. Tradugdo livre:
Oitavo, e se refere ainda de maneira mais ampla para toda a pintura que representa alguma coisa religiosa, e
seja feita para este efeito: porque é pelo tema que contém, que é coisa sagrada: & pela fé daqueles que a
conceberam, e pelo propoésito para o qual foi destinada, que imediatamente adquire uma certa santificagdo, e
separagdo das outras coisas meramente profanas. A versdo latina da obra serd publicada pela primeira vez em
1594, ampliando a difusdo das ideias do arcebispo de Bolonha.
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Poetica; che di due pitture, quella che sera piena di bei collori, ma non assomigliera, sera
stimata inferiore aquella: che sera formta di semplici linee, & assomigliera: & la ragione ¢,
perche quella contiene vno accidente della pittura: & questa abbraccia quello, che ¢ il

fondamento, & nervo di essa, che consiste nello esprimere bene quello che vogliamo

imitare.40

Ja verificdmos como a Retdrica e a Poética de filosofo grego de Estagira vao estar na base da
construcao tedrica da imagem metafdrica, quando esta, por osmose e nobreza, no decorrer de
seiscentos, vai adquirir as propriedades da poesia, num percurso compativel com o lugar da
linguagem pictdrica no corpus das expressoes artisticas estabelecido pelo filésofo grego, como

Gabriele Paleotti acaba por explicitar.'

O apelo de Paleotti no sentido de uma linguagem clara, seguido por diversos autores, esta
patente, como vimos, no discurso grafico das obras de Vicenzo Cartari e Cesare Ripa, e
acompanha o naturalismo sensato dos finais do século XVI e primeiras décadas do século

XVI11.142

Para percebermos todas as nuances da iconologia da imagem sagrada que se apoia num
primeiro sentido literal de representacao dos episddios sagrados, vamos retomar a teoria
sobre a mitologia e examinar a Philosophia secreta, do professor Juan Pérez de Moya,

publicada poucos anos depois da obra do Cardeal de Bolonha.'*®

140 Gabriele Paleotti, Discorso intorno alle imagini sacre et profane, 1582, capitulo XIX, félio 63 e verso. Tradugdo
livre: O fim da pintura serd o assemelhar-se a coisa representada, que alguns chamam a alma da pintura,
porque todas as outras coisas como a “vaghezza”, variedade de cores e outros ornamentos, sdo acessorios a
esta; como disse Aristételes na Poética que, de duas pinturas, aquela que serd plena de belas cores, mas ndo
semelhante, sera estimada inferior aquela que formada de linhas simples mas semelhante: e a razdo €, porque
aquela contém um acidente da pintura e esta abraga aquilo que é fundamento e nervo desta, que consiste em
exprimir bem aquilo que deseja imitar. O termo “vaghezza” revela o conhecimento do vocabulario artistico do
periodo, utilizado para descrever a representacdo pouco definida dos limites das formas e das cores, que seria
também utilizado, por exemplo, no Trattato dell’arte de la pittura, scoltura et architettura, de Paolo Lomazzo,
publicada em Mildo, dois anos depois, em 1584.

141 para uma andlise do paradoxo de uma linguagem natural como expressdo de uma linguagem metafdrica veja-se

o artigo de Giuseppe Fornari; “Aristotele e la rivalita delle immagini. Il “Proemio” dell’“Iconologia” e i
paradossi dell’imitazione nell’aristotelismo del Cinquecento” in Cesare Ripa e gli spazi dell’allegoria,
coordenado por Sonia Maffei, 2010, pp.61-90.

142 para uma analise das principais ideais do tratado de Gabriele Paleoti veja-se Paolo Prodi - “Ricerche sulla teoria

delle arti figurative nella Riforma Cattolica” in Archivo Italiano per la storia della Pieta. Roma, 1965, volume IV,
pp.123-212.

143 jyan Pérez de Moya, Filosofia secreta donde debaxo de historias fabulosas se contiene mucha doctrina
provechosa a todos estudios, con el origen de los idolos o dioses de la gentilidade. Madrid, 1585. Para uma
analise de conjunto da recepgdo da mitologia classica em Espanha, e também dos precursores de Perez de
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Nesse tratado, profundamente influenciado por Natale Conti, o bacharel andaluz concorda
com a tradigcdo mitoldgica e volta a sublinhar o principio de que a fabula, a histéria dos deuses
e deidades da Antiguidade, era uma forma especifica de filosofia, capaz de criar uma imagem,
utilizando esse termo na conotacdo abrangente de conceito figurado: “Fabula dizen a una

habla fingida, com que se representa una imagem de alguna coisa.”**

O propésito do professor granadino ndo era propriamente o de criar uma obra original, mas
sim um manual com a informacado bem organizada e de facil consulta, um repertdrio
especializado para facilitar, num contexto didactico, a leitura e interpretacdo dos textos

eruditos de historiadores e poetas.!*

Por vezes, no final da explicacdo da fabula, Perez de Moya elaborou um discurso ecfrasico,
com propdsito didactico, associando directamente algumas caracteristicas dos deuses a forma
de representacdo visual, através de uma “pintura”. Vejamos o exemplo da elaborada teia de
signficados atribuidos a cada um dos elementos da figura de Minerva, tradicionalmente
conotada com a sabedoria e com a prudéncia. Dos olhos tortos ao cumprimento da langa, do
cristal de que é feito o escudo aos cabelos serpentinos da cabec¢a da medusa, todas as

sugestdes figurativas servem para a implementag¢do de um discurso interligado por analogias:

Pintan a Minerva con ojos negros, y una muy larga langa en la mano, con el escudo de
christal, y el cuerpo armado, y delante la cabeca de Medusa, o Gorgd, y un yelmo en la
cabeca. Los ojos negros y torcidos, es el continuo pensamiento que tiene el hombre
prudente, en los diversos de las cosas humanas, porque el sabio entendido por Minerva,
tiene los ojos torcidos que no mira en derecho, mas a dos partes: conviene esto al sabio

porque no ha de mirar a una sola parte, mas a muchas, porque vea los males que le

Moya em lingua castelhana, veja-se a obra de Antonio Ruiz de Elvira - Mitologia Cldsica, 1975; e o estudo
monografico de Rosa Lopez Torrijos - La Mitologia en la Pintura Espafiola del Siglo de Oro, 1995, pp.27-48.

144 perez de Moya, Filosofia secreta, 1585: 1-2. Do espdlio da Biblioteca Nacional de Lisboa fazem parte também as

edicOes de 1611 e de 1673, esta ultima também representada na Biblioteca do Palacio Nacional de Mafra,
segundo a identificagdo bibliografica realizada por Manuel Joaquim Gandra - “Emblemas e leitura da imagem
in Boletim Cultural da Cémara

IN

simbdlica no Paldcio Nacional de Mafra: esquissos para uma exposicdo virtua
Municipal de Mafra, 2004, p.63. Apesar de ser preferencialmente destinada a poetas e historiadores, a obra
de Perez de Moya encontra-se representada nas bibliotecas de arquitectos e pintores espanhdis, como Juan
de Herrera e Velazquez (Lopez Torrijos, La Mitologia en la Pintura Espafiola del Siglo de Oro, 1995, pp.42-43).
A obra do bacharel Juan Pérez de Moya foi ainda uma importante fonte para o tratado Artefactos
symmetriacos e geometricos de Indcio da Piedade Vasconcelos, que examinamos no ponto 1.3.4.

145 exemplo do que o mesmo autor publicara, por estes anos, destinada aos oradores sacros Comparaciones o
similes para los vicios y virtudes: muy util y necessario para predicadores y otras personas curiosas, publicada
em Alcald de Henares, pela primeira vez, em 1584. O matematico granadino, por estes anos, parece voltar o
seu interesse para temas humanistas e, também segundo um modelo de Boccaccio, havia feito publicar, no
ano anterior, em 1583, o Varia historia de sanctas e illustres mugeres en todo género de virtudes.
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pueden venir de varias partes, y el guerrero a todas partes ha de mirar para ver los
engafios, y dafios que le puede hazer su enemigo. La langa larga denota que no puede ser
prudente quien no mira las cosas muy de lexos, mayormente en cosas de guerra, donde se
han de reparar las afechangas de los enemigos, y tenerlas muy apartadas de nosotros. El
escudo de christal significa la sabiduria y esta arma detiene dos cosas: la una en quanto es
escudo, la otra en quanto es de christal. En quanto escudo, cubre y ampara. En quanto es
chirstal el que esta de otras [sic] de el vee las cosas que estan de la otra parte, esto
conviene al sabio en quanto por su prudencia sabe encubrir sus consejos, y desseos, y no
pueden otros hombres conocer que es lo que el quiere. Esto mismo conviene al guerrero
que ha de trabajar de encubrir sus designios, y echos porque su enemigo no sepa lo que
quiere hazer. Otrosi, deue trabajar por el contrario de saber los designos de su enemigo,
porque pueda estorvarle en lo que hazer quisiere. Traer en los pechos en el escudo la
cabeca de Gorgon, que tenia los cabellos serpentinos, denota el saber que ha de tener el
capitan, porque a las serpientes se atribuye la prudencia, como dize San Matheo. Estote

prudentes sicut serpentes.*4®

A descricdo iconoldgica, a boa maneira dos mitélogos contrarreformistas, termina com uma

citacdo do versiculo do evangelho de S3o Mateus, para demonstrar a origem cristd da fabula. E

esse o mesmo versiculo que sera depois utilizado por Cesare Ripa para justificar a iconografia

da figura da Prudéncia, com uma serpente enrolada nos bracos.'*’

Como explica no prélogo, de forma a sistematizar todos os recursos desta verdadeira forma de

linguagem, o conhecido autor de varios tratados para o ensino de matematica e geometria,

146 jyan Pérez de Moya, Philosophia secreta, 1585: livro Ill, artigo IX, félio 164 e verso. Tradugdo livre: “Pintam a

Minerva com olhos negros, e uma longa langa na mdo, com o escudo de cristal, e o corpo armado, e da cabega
de Medusa, ou Gorgdn, e um elmo na cabega. Os olhos negros e tortos, é do pensamento constante que tem o
homem prudente, nas diversidades das coisas humanas, porque o sabio, entendido por Minerva, tem os olhos
tortos que ndo olha a direito, mas para duas partes. Convém isso aos sabios porque ndo ha de olhar apenas
para uma parte, mas sim, ha [de olhar para] muitas, para que veja os males que o possam atingir de varias
partes, e o guerreiro para todos as pares ha de olhar para ver os enganos e danos que podem causar o
inimigo. A longa lang¢a denota que ndo pode ser prudente quem ndo olha para as coisas de muito longe,
principalmente em quest&es de guerra, quando se tem de aparar os golpes dos inimigos, e manté-los
afastados de nds. O escudo de cristal significa sabedoria e esta arma detém duas coisas: uma enquanto é
escudo, a outra enquanto é de cristal. Como escudo, cobre e protege. Como cristal, quem esta detras pode ver
as coisas que estdo do outro lado, [e] isto convém ao sabio que por prudéncia sabe encobrir seus conselhos, e
desejos, e ndo podem os outros homens saber o que ele quer. Isto mesmo convém ao guerreiro que tem que
trabalhar para encobrir seus designios, e feitos para que o inimigo ndo saiba o que quer fazer. Além disso, tem
de trabalhar, pelo contrario, para conhecer os designios de seu inimigo, para que possa impedi-lo no que ele
queira fazer. Trazer nos peitos, no escudo, a cabega de Gorgdn, que tinha os cabelos serpentinos, denota o
conhecimento que o capitdo deve ter, porque a prudéncia se atribui as serpentes, como diz Sdo Mateus:
Estote prudentes sicut serpentes.

147 Cesare Ripa, Iconologia, 1603, p.44. Evangelho de Sdo Mateus, 10:16: "Ecce ego mitto vos sicut oves in medio

luporum. Estote ergo prudentes sicut serpentes, et simplices sicut columbae." Tradugdo livre: Eis que vos envio
como ovelhas ao meio de lobos; portanto, sede prudentes como as serpentes e sinceros como as pombas.
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que Filipe Il de Espanha agraciou com uma conezia na catedral de Granada, aproxima a ideia

da interpretacdo da fabula ao da interpretacao biblica, postulando cinco sentidos possiveis

para o conhecimento dos significados expressos na mitologia classica: o literal, o alegérico, o

tropoldgico, o anagdgico e o cientifico:

De cinco modos se puede declarar vna fabula, conviene a saber: Literal, Alegorico,
Anagogico, Tropologico y Physico, o natural. Sentido literal que por otro nombre dizen
Historico, o Parabolico, es lo mesmo que suena la letra de la tal fabula, o escriptura.
Sentido Alegorico es un entedimiento diverso de lo que la fabula, o escriptura literalmete
dize. Deriva se de Alieon, que significa diverso, porque diziendo una cosa la letra, lo
entiende otra cosa diversa. Anagogico se dize de Anagoge, e Anagoge le deriva de Ana,
que quiere dezir, hazia arriva y goge guia, que quierem decir guiar hazia a cosas altas de
Dios. Tropologico se dize de Tropos, que es rebersio o conversion y logos, que es palabra,
o razon, o oracion, como quien dixesse palabra, o oracion convertible a informar el anima
a buenas costumbres. Phisico o naturales sentido que declara alguna obra de

naturaleca.'*®

Como bem sintetiza o autor, cada um dos niveis corresponde a uma forma especifica de

significado. O sentido literal é inerente ao discurso visual, como imitacao do natural e pode ser

conotado também com a representacado de factos ocorridos; o sentido alegdrico é o do ambito

metafdrico, quando as imagens representam algo diferente do imediatamente visivel, ou do
que diz literalmente a fabula mitoldgica ou a escritura sagrada; o tropoldgico, quando as
imagens representam ensinamentos morais; o anagégico, quando as imagens nos dao a
conhecer os caminhos da salvagao da alma, aproximando-nos do sagrado; e por ultimo, o

sentido fisico, ou da filosofia natural, quando apresentam conhecimentos cientificos.*

148 j,an Pérez de Moya, Philosophia secreta, 1585: livro I, capitulo II, félio 2ve. Traduc3o livre: E conveniente saber

que de cinco modos se pode declarar uma fabula: Literal, Alegérico, Anagogico, Tropoldgico e Fisico, ou
natural. Sentido literal, que por outro nome se diz Histdrico, ou Parabdlico, é o mesmo que a letra desta
fabula, ou escritura, soa. O sentido alegdrico é um entendimento diverso do que é a fabula, ou do que

literalmente diz. Deriva de Alieon, que significa diverso, porque dizendo a letra uma coisa, se entende outra

coisa diversa. Anagogico se diz de Anagoge, e Anagoge é derivado de Ana, que quer dizer para cima e goge,
guia, que quer dizer: guiar as coisas elevadas de Deus. Tropoldgico se diz de Tropos, que €é reverso ou
conversdo, e logos, que é palavra, ou razdo, ou oragdo, como quem dissesse uma palavra ou oragdo

convertivel para informar a alma a bons costumes. Fisico ou natural é o significado que declara alguma obra da

natureza.

149¢0bre a origem do pensamento exegético de Moya, veja-se o artigo de Guillermo Serés Guillén - Antecedentes

exegéticos de la "Filosofia secreta" de Juan Pérez de Moya (1585) publicado na coletanea "Por discreto y por

amigo": mélanges offerts a Jean Canavaggio, 2005, pp.633-648.
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Esta estrutura dos cinco significados da fabula mitoldgica é uma adaptagao do modelo de
interpretacdo dos quatro sentidos da escritura, e uma das tentativas mais bem conseguidas de

conjugacao do sistema da iconologia mitolégica com o da representacdo da imagem sagrada.

Segundo o tedlogo jesuita Henri de Lubac, a origem dos estudos de interpretacdo dos quatro
sentidos da escritura confunde-se com o nascimento do préprio cristianismo, e remonta aos
escritos do fildsofo Origenes. Toda a patristica medieval, de Agostinho de Hipona a Tomas de
Aquino, funda-se em estudos interpretativos desta natureza, consubstanciando um enorme

patrimdnio bibliogréfico, ao qual se atribui a mesma autoridade da palavra sagrada.°

Sobre esse enorme repertdrio de comparacdes e analogias, os oradores e icondlogos
seiscentistas, de forma programatica, continuaram a estabelecer a compatibilidade entre a
sagrada escritura e a filosofia cldssica, desenvolvendo uma extensa producdo erudita, que
define também as linhas mestras para a elaboracdo dos programas de imagens religiosas do

periodo.

1.2.1.1 O PROGRAMA TIPOLOGICO DO TECTO DO HOSPITAL DE TODOS OS SANTOS

Para demonstrarmos melhor como funciona esta forma especifica de elaboracdo de um
programa de imagens, vamos fazer a leitura do programa do tecto do Hospital Real de Todos
os Santos, da autoria do pintor régio Ferndo Gomes, provavelmente realizado entre os anos de
1584 e 1590, que podemos conhecer através do projecto intitulado “As estdrias deste desenho

sdo tiradas do testamento, novo E velho aplicadas ao ospital” *>!

A obra, de profundo caracter erudito, desaparecida na sequéncia do malfadado incéndio de
1601, é um dos grandes marcos desta tipologia, e mereceu um exemplar estudo monografico
de Dagoberto Markl e Vitor Serrdo, particularmente importante para a iconografia da pintura

portuguesa da segunda metade do século XVI.1>?

150 Henri de Lubac - Exégése médiévale: les quatre sens de I’Ecriture, 1993, volume IV, pp.125-144. Sobre a
estrutura iconografica dos programas tipoldgicos, veja-se o estudo introdutério de Louis Réau - Iconographie
de I'art chrétien, 1955-1959, tomo |, pp.143-156.

151 9 desenho pertence actualmente as colecgdes da Biblioteca Nacional de Lisboa. Sobre a obra do pintor Ferndo

Gomes (1548-1612) e particularmente sobre a obra em questdo veja-se: Dagoberto Markl, Ferndo Gomes um
pintor do tempo de Camées: a pintura maneirista em Portugal, 1973 e o catalogo da exposi¢do A pintura
maneirista em Portugal: a arte no tempo de Camdes, coordenado por Vitor Serrdo, e publicado em 1995.

152 yiitor Serrsio e Dagoberto Markl, «Os tectos maneiristas da Igreja do Hospital de Todos os Santos (1580-1613)»,

Boletim Cultural da Assembleia Distrital de Lisboa, n.2 86, 1980, pp.161-215.
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Do extenso programa iconografico da igreja do Hospital de Todos os Santos, além do tecto,
fazia parte uma galeria retratos régios, representados como beneméritos fundadores do
Hospital e da Misericdrdia de Lisboa, e ainda um programa alegdrico para o tecto da capela-
mor, sob o tema da Virtude da Misericérdia, realizado pelo pintor Francisco Venegas, de que

subsiste um desenho preparatdrio, agora nas colec¢des do Museu Nacional de Arte Antiga.'>?

O conhecimento tipoldgico, no sentido particular atribuido pela exegese biblica, de entender e
decifrar os significados da palavra sagrada, manifesta-se expressamente no titulo do desenho,
atribuindo uma chave de correspondéncia entre o Antigo e o Novo Testamento, em que 0s
episodios da historia do Arcanjo Rafael e dos patriarcas Abrado e Lot sdo articulados, em
paralelo, como prefiguragdes das ac¢des misericordiosas de Cristo, configurando uma nova

narrativa de imagens.

Desenvolvendo um plano prévio, as
pinturas do tecto, combinadas com
a autoridade das palavras sacras,
organizavam uma narrativa que,
distribuidas em trés fiadas

longitudinais, agrupando-se pelos

,
OV d |
o

temas da Salvagao, da

Hospitalidade e da Cura, tinha como

objectivo revelar os fundamentos

4

biblicos e sagrados do programa de

.'vi:
:
A
-3
(2

i

ac¢do do Hospital, entidade
tutelada, desde 1564, pela

Misericérdia de Lisboa.**

Segundo o modelo tipolégico, todo
Figura 33

0 processo de interpretagao A ceia espiritual
Cartela central do desenho para o tecto da igreja do Hopital de

alegdrica tem como fim ultimo Todos-o0s-Santos
Ferndo Gomes. ¢.1585-1590

manifestar a mensagem espiritual © Biblioteca Nacional de Lisboa

(CCBY 4.0)
do tema representado, ou para

153 Museu Nacional de Arte Antiga, colecgdo de pintura, inventdrio n.2 666.

154 para a histéria do edificio veja-se o catdlogo da exposicdo Hospital Real de Todos-os-Santos: séculos XV a XV,
coordenado por Ana Cristina Leite, e publicado em 1993.
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utilizarmos a terminologia teoldgica, o significado anagégico das Obras de Misericdrdia. Assim,
e de forma diversa do que é normalmente interpretado, a peca chave para a leitura do
programa é o medalhdo central com a representacao de um tema inédito, Cristo oferece uma
ceia aos eleitos, onde, no meio de nuvens, o Salvador distribui alimentos aos bem-aventurados
gue se agrupam em torno de uma mesa redonda, ilustrando o versiculo: TRANSIENS
MINISTRABIT ILLIS (e, passando por eles, os servird), da pardbola do Servo Vigilante, do
evangelho de Lucas (12: 37).

Esse episddio, figurando um momento posterior ao Juizo Final, de jubilo para os
misericordiosos, com uma figuracao semelhante a Santa Ceia, tem ainda a vantagem de erigir
um modelo supremo em Cristo para a inversdo de papéis sociais em que 0s ricos servem os

pobres e necessitados.'>

Bastante engenhosa para a conducdo da narrativa é a escolha do versiculo do Evangelho de
Mateus (25: 35), que procura revelar um outro aspecto particular do Juizo Final, representado,
na mesma fiada central, na cartela da direita: HOSPES ERAM, ET COLLEGISTIS ME (era
peregrino e acolheste-me), com Cristo rodeado por santos e santas, numa corte celestial,
oferecendo, nesta forma de interpretacdo, a hospitalidade no céu eterno as almas

misericordiosas.

O segundo fio conductor da narrativa, o da cura, vai se estabelecer pelo painel do lado
esquerdo, com Cristo a enviar o arcanjo Rafael, RAFAEL UT OMNES SANET AEGROS (Rafael que
cura todos os enfermos), como salienta a inscri¢do latina, retirada de um hino sacro, para
acompanhar Tobias nos episddios protagonizados pelo arcanjo médico: a Cura do paralitico e a

Cura da cegueira de Tobias. *°

15paraa tradugdo dos versiculos da Biblia apoiamo-nos na versdo portuguesa do Padre Matos Soares, Biblia
Sagrada. Antigo Testamento, 1932.

156 “Rafael ut omnes sanet aegros” Himni, 5. A caracterizagdo de Rafael como anjo médico, a partir do episddio da
cura da cegueira de Tobias pai, tem continua tradigdo cultual com varias capelas em seu nome, e mantém-se
efectiva no século XVII, como refere o padre Manuel Fernandes: “E bem se pode também ver Jodo Molano, no
seu Didrio dos Medicos, aonde em todos os meses assigna Medicos santos, em o numero dos quais tem o
primeiro lugar o Santo Anjo Raphael, companheiro de Tobias o Mosso, ao qual descobrio a virtude de certo
medicamento para restituir a vista a seu pai." Manoel Fernandes, Alma instruida na doutrina e vida christd
pelo padre Mestre Manoel Fernandes, da Companhia de Jesu, confessor del Rei Dom Pedro Nosso Senhor.
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Os outros trés episddios, o Milagre da figueira sem fruto, a Cura da mulher hemorrdgica e a
Cura do Leproso reforcam a ideia de Cristo Médico, tdo cara a Agostinho de Hipona, em que o

poder de cura verdadeira emana Unica e directamente do Salvador.®’

Demonstrando a utilizagdo de um formuldrio consolidado, os cinco episddios escolhidos para a
representacao da Hospitalidade (Cristo solicita a hospitalidade de Zaqueu, Lot oferece abrigo a
dois anjos, Cristo em casa de Marta, Abrado oferece hospitalidade aos anjos e o Encontro com
os discipulos no caminho de Emaus) estdo referenciados na gravura Hospitio peregrinos
excipire (acolher os peregrinos), da série Septem Opera Misericordiae Corporalia realizada por
Philip Galle, em 1577, poucos anos antes da execugao das pinturas do tecto do hospital. Nesta
mesma série, a gravura Aegrotos Invesere (visitar os doentes) representa, na parte superior do
arco do portal, o nome de Jesus envolto por um halo de luz, e um versiculo dos Salmos (102: 3-
4): qui sanat omnes infirmitates tuas: qui redimit de interitu vitam tuam (é Ele que perdoa
todas as tuas maldades e que sara todas as tuas enfermidades), repetindo a ideia central do

programa do tecto do Hospital Real. 18

A sequéncia de episédios biblicos escolhidos tanto para a hospitalidade quanto o cuidado com
os doentes, procura esclarecer o sentido tropoldgico, o particular escrdpulo moral que deve
orientar a ac¢do benemérita, como bem sublinham os versiculos: OSTIUM MEUM VIATORI
PATUIT (ao viajante, abria a minha porta) (Job, 31:32), na representacdo do profeta Lot
recebendo os anjos na sua casa, e PEREGRINUS A NOBIS SUSCEPTUS EST (sendo estrangeiro,
Ihe demos acolhimento) (Ester, 16:10), no episédio de Jesus na Casa de Marta, numa clara
referéncia ao programa hospitalar de acolhimento, a todos, sem excepgao, incluindo os

viajantes e estrangeiros.

Esse mesmo cuidado em praticar uma Misericdrdia universal, independentemente da
nacionalidade ou do estatuto social, justifica ainda a escolha do versiculo NE TRANSEAS
SERVUM TUUM (ndo pretiras o teu servo) (Génesis, 18:3), para sublinhar a representagdo da

hospitalidade de Abrado.

7 sobre a importancia dos sermdes de Agostinho de Hipona para a consolidagdo do tema evangélico de Cristo

“como o médico completo de todas as nossas feridas”, veja-se o artigo de Rudolph Arbesmann, «The Concept
of “Christus Medicus” in St. Augustine», Traditio, 1954, nimero 10, pp. 1-28.

158 p gravura faz parte de um album de estampas representando os sete Sacramentos, as sete Obras de
Misericérdia Corporais e as sete Obras de Misericordia Espirituais de autoria de Philips Galle, editadas em
1577. Uma adaptacdo destas gravuras, com as mesmas referéncias biblicas e imagens para cada uma das
Obras de Misericordia encontra-se também na obra do poeta Giulio Roscio, Icones operum misericordiae cum
lulij Roscij Hortini sententiis, 1586).
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Devemos notar ainda que de maneira invulgar na construcdo dos programas iconograficos,
como no caso dos dois primeiros episddios citados acima, na casa de Lot e na casa de Marta,
os versiculos escolhidos ndo correspondem as passagens biblicas representadas nas imagens, e

o discurso desenvolve uma complementaridade acrescida entre a pintura e a palavra sagrada.

Para a compreensado da dimensao espiritual e salvifica das obras de Misericdrdia desenvolvidas
pelo Hospital de Todos os Santos, era fundamental a proposicao de Jesus Cristo como
destinatario ultimo das Obras de Misericdrdia, vinculando-a a ac¢ao redemptora presente nos
versiculos do Evangelho de Mateus. E por prestarem um servigo a Cristo que os

misericordiosos, depois do Juizo Final, franqueiam as portas do céu.

Desse modo, a ideia de que a hospitalidade para com os enfermos € um compromisso com
Cristo esta também enunciada por trés vezes na estrutura da narrativa do Hospital de Todos os
Santos, em que Ele é auxiliado e hospedado por Zaqueu, Marta e pelos condiscipulos em

Emadus.

A descricdo do tecto do Hospital de Todos os Santos ndo ficaria completa sem a mencao a dois
episodios secundarios da fiada central, representados em pequenas reservas, sem o
acompanhamento dos versiculos biblicos: a Serpente de bronze quando Moisés no deserto cria
uma espécie de simulacro da cruz com poderes curativos e o Bom samaritano que cura e
hospeda um viajante atacado e ferido por ladrées. Ambos os episddios funcionam como uma
alegoria primeva e ao mesmo tempo tradutora do significado especifico da cura e da
hospitalidade que so6 seria plenamente revelado com a vinda do Messias, que oferece a

verdadeira cura e salvagao, representada nas cartelas maiores.

O primeiro episddio compara a cruz da serpente com a crucificagao de Jesus e assim faz
equivaler a cura do corpo com a “cura” da alma na redencdo da vida eterna.’® O segundo, do
bom samaritano, compara a misericérdia humana com a misericérdia divina, que oferece a

cura e a hospitalidade eterna no Céu.

159 Como assinalam vérios comentaristas, essa leitura tipoldgica é justificada no préprio texto biblico do Novo
Testamento, no evangelho de Jodo, 3:14-15, com a comparagdo entre o episédio do deserto e a crucificagdo:
“E, como Moisés levantou a serpente no deserto, assim importa que o Filho do Homem seja levantado, para
que todo aquele que nele cré ndo perega, mas tenha a vida eterna.”
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Esta forma de discurso comparado define a natureza de uma narrativa tipoldgica e é uma
proposta de interpretacdo da sagrada escritura que procura demonstrar a profunda coeréncia

e ampla significacdo dos principios que estdo no Velho e se desenvolvem no Novo Testamento.

Toda esta conjugacdo das imagens revela uma cuidadosa formacdo teoldgica que esteve na
base da construcdo do programa iconografico. Revela também a proximidade de Ferndo
Gomes ao modelo do pintor cristdo, comprometido com a articulagdo de um discurso narrativo
da imagem com a palavra, ainda que exija a colaboracao de um iconégrafo erudito, capaz de,
com acerto doutrindrio, realizar a exacta escolha das palavras dos versos para cada um dos

temas escolhidos.

Mas esse nado foi o Unico programa iconografico do Hospital onde as palavras e as imagens sao
parceiras na construcao de um significado didactico. Em 1604, depois do incéndio, o mesmo
Ferndo Gomes, agora em parceria com Diogo Teixeira, ird pintar o novo tecto da capela-mor,
com um triunfo da Eucaristia, acompanhado pelas oito bem-aventurancas personificadas por
figuras femininas aladas, como nao poderia deixar de ser, complementados, com estipula o

contrato, com “...seus letreiros de letra grande que bem se leiam debaixo...” .**°

Durante todo o século XVII e no seguinte, os programas pictdricos estruturados segundo uma
narrativa tipoldgica, com a combinacdo de episddios do Novo e do Velho Testamento,
representados de maneira literal, como transposicdes dos versiculos biblicos, ganharam um
favor crescente, especialmente em programas cujo objectivo central foi o da divulgacdo dos
fundamentos da doutrina catdlica, como o das Obras de Misericordia e o Sacramento da

Eucaristia.161

160 5 contrato descreve com rigor a obra que deveria ser executada pela parceria entre Ferndo Gomes e Diogo
Teixeira. Ver: Dagoberto Markl e Vitor Serrdo, "Os tectos maneiristas da igreja do Hospital Real de Todos-os-
Santos, 1580-1613", in Boletim Cultural da Assembleia Distrital de Lisboa, nimero 86, 1981, pp.35-36.

161 pedicamos dois textos a andlise deste tipo de programas: Celso Mangucci - «Sob o império da Retdrica. Os

programas iconograficos de Santiago e S30 Mamede de Evora» In Invenire. Revista de Bens Culturais da Igreja,
2014, numero 8, pp.34—47; e Celso Mangucci - A escritura das imagens. A narrativa didactica das Obras de
Misericérdia in Um compromisso para o futuro. 500 anos da primeira edig¢do impressa do Compromisso da
Confraria da Misericordia, 2017, pp.189-244.
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1.2.2 AS IMAGENS LITERAIS E O DISCURSO HISTORICO

De forma diferente, a mesma dualidade, entre a representacdo de uma imagem literal e a
representacao de uma imagem moralizada, estd presente na narrativa histdrica que,
cumprindo uma longa tradigdo, articula-se, num tom apologético, essencialmente através das
biografias dos homens de virtude, sejam reis

ou santos.

O grande historiador cisterciense Frei
Bernardo de Brito, nos Elogios dos Reis de
Portugal, uma obra seminal da historiografia
portuguesa, justificou a necessidade da

inclusdo na obra das gravuras com os

verdadeiros retratos dos monarcas

portugueses porque havia, no seu entender, Figura 34
P ~ . Igreja de Nossa Senhora da Assungdo de Arraiolos
uma intima relacdo entre a beleza fisionémica Gabriel del Barco, 1699-1700. Fotografia do autor

e a beleza interior que emana do caracter

virtuoso, razdo ultima para a permanéncia no poder por mais de cinco séculos:

Confiado posso aparecer com esse piqueno dom, diante de V. Magestade pois levo para
sanear as faltas nascidas da minha parte ndo sé a lembranca do clarissimo tronco dos Reys
de Portugal, progenitores de V. Magestade mas inda a figura, & proporcdo de cada hum
delles, tdo immitadora do natural, quanto foi possivel descobrir-se, em tanta antiguidade.
Nem me pareceo pouco conveniente ajuntar os retratos a relagdo de sua descendencia,
porque sendo a fermosura indicio da [formosura] interior, & como tal merecedora de
Imperio. Veja o mundo com quanta rezao o tiverdo [o Império de Portugal], por mais de

quinhentos annos sem nunca se passar a coroa a geragio estranha.'®?

Esse mesmo propdsito de validagdo histdrica de um comportamento virtuoso e exemplar
anima a monumental Acta Sanctorum, uma obra que sofreria um grande impulso pelo esfor¢o
do jesuita Jean Bolland, com o objectivo de divulgar de maneira critica os textos originais
antigos em que se baseavam os relatos da vida dos santos e os santorais da igreja catdlica,

uma influéncia decisiva na elaboracdo das hagiografias da época.®®

162 Erej Bernardo de Brito - Elogios dos Reis de Portugal com os mais verdadeiros retratos que se puderad achar

ordenados por Frey Bernardo de Brito, 1603, Dedicatdria a Filipe |1l de Espanha.

163 o plano tedrico inicial da obra foi publicado por Heribert Rosweyde, em 1607.

111



1.2.2.1 O DISCURSO IDENTITARIO NA IGREJA DE DE ARRAIOLOS

Para descrevermos a forma de articulacdo de um discurso histérico de imagens,
profundamente influenciado pela historiografia monastica, vamos descrever o programa do
convento de Nossa Senhora da Assuncao de Arraiolos, que combina uma galeria de retratos
com uma hagiografia num Unico programa identitdrio. Foi elaborado pelo reitor Frei Bernardo
de S3o Jerédnimo, que apds, em 1700, para a posteridade, um letreiro indicando a

responsabilidade pelas obras de azulejo.'®*

O conjunto, desde cedo reconhecido como uma das principais obras para a definicao do
percurso de Gabriel del Barco, que assina por duas vezes a obra, respira o ambiente de

efervescéncia e modernidade que anima os Léios nesse Ultimo decénio do século XVI1.16°

Além de conhecermos o responsdvel directo pela encomenda e o pintor, conhecemos também
a principal fonte para a elaboracdo do programa iconografico dos azulejos de Evora. O padre
Francisco de Santa Maria, um dos mais respeitados oradores do reinado de D. Pedro Il, fez
publicar, em 1697, O Ceo Aberto na Terra, obra que, além da histéria da Congregacdo dos

Léios, traca uma exaustiva hagiografia de Sdo Lourenco Justiniano.'6®

Logo no prélogo, o historiador, ao justificar a escolha do titulo escolhido para a sua crénica,
enfatiza a liberdade de escolha e de permanéncia na Congrega¢ao como o trago mais
importante da identidade institucional que, com certa auddcia, compara a organizagao do

proprio céu espiritual:

164 5opre Arraiolos, um dos conjuntos definidores da obra do pintor Gabriel del Barco, veja-se Robert Chester Smith

- “Trés Estudos Bracarenses”. Separata da Belas-Artes, 1970, nUmeros 24 a 26, p.5; José Meco, O azulejo em
Portugal, 1993, p.216; e Jodo Miguel dos Santos Simdes, Azulejaria portuguesa no século XVIIl, 2010, pp.503-
506 e Maria do Roséario Carvalho - A pintura do azulejo em Portugal [1675-1725]. Autorias e biografias - um
novo paradigma. Tese de doutoramento apresentada a Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, 2012,.

165 Erancisco de Santa Maria - O ceo aberto na terra: histéria das sagradas congregagdes dos conegos seculares de
Sdo Jorge em Alga de Venesa & de Sdo Jodo Evangelista em Portugal, publicado em Lisboa, em 1697.

166 As obras literarias do Padre Francisco de Santa Maria (1653-1713) demonstram o enorme esforgo na
consolidagdo do prestigio dos Ldios, apoiando-se também num percurso intelectual que desde cedo
extravasou o ambito da Congregacgdo. Figura publica com grande prestigio na Corte, o cronista foi qualificador
do Santo Oficio e examinador das Trés Ordens Militares. Distinguiu-se também como pregador e, desde 1685,
foi presenca assidua nos pulpitos das capelas reais, tendo sido convidado para proferir o sermdo do Auto de Fé
que se realizou no Rossio, em 1706. Num episddio de contornos imprecisos, ao que parece, recusou o bispado
de Macau, para o qual teria sido nomeado por D. Pedro Il, em 1692. Para uma biografia completa do
historiador veja-se Manuel de Cunha e Sousa - Elogio Encomiastico da vida e acgoens, letras e caracter do
Reverendissimo Padre Mestre Francisco de Santa Maria, 1739.

112



Dei nome a esta Obra, intitulando-a: O Ceu aberto na terra, & com alguma proporgdo, &
energia, porque sem controversia he a minha Congregacao hum Ceo aberto: Ceo pela cor
do habito: aberto pela liberdade, que lograo os filhos della: O meu sagrado Evangelista,
viu o Ceo com a porta aberta: Ecce ostium apertum in Caelo. E foi mesmo, que ver hua
idea, ou retrato da sua, & nossa Congregacao, a qual tem sempre a porta aberta, & nella

(como no Ceo) ninguem vive contra sua vontade.®”

Figura 35. Coroamento superior do portal da entrada com a identificagéo do reitor Bernardo de Sdo Jeronimo,
Gabriel del Barco, 1700. Nave da Igreja de Nossa Senhora da Assungdo de Arraiolos. Fotografia do autor.

Recordava assim que os Léios, nas suas constitui¢des, com aprovagao do papa Martinho V, no

ano de 1427, utilizaram uma forma institucional, a congregatio, sem votos religiosos, seguindo

o modelo dos Canonici Regolari di San Giorgio de Veneza.'®®

167 Erancisco de Santa Maria - O ceo aberto na terra: histéria das sagradas congregagdes dos conegos seculares de
Sdo Jorge em Alga de Venesa & de Sdo Jodo Evangelista em Portugal, 1697, Prélogo, paginas ndo numeradas.

168 para uma histéria da Congregacdo de Sdo Jodo Evangelista, ver o estudo de Pedro Vilas Boas Tavares - Jorge de
Sdo Paulo (C.J.S.E.) e o seu Epilogo e Compéndio de Memorias. Tragos de um padrdo contra o esquecimento in
Quando os Frades faziam histdria. De Marcos de Lisboa a Siméo de Vasconcelos. Porto, Centro
Interuniversitario de Historia de Espiritualidade, 2004; e Isabel Castro Pina - Os Ldios em Portugal: origens e
primdrdios da Congregagdo dos Cénegos Seculares de Séo Jodo Evangelista. Tese de Doutoramento em
Historia, apresentada a Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa, 2011.
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O Convento de S3o Salvador de Vilar de Frades foi a primeira casa da Congregacao e o hospital
de Santo Eldi, doado por D. Afonso V, a primeira de Lisboa. Nesta fase de implantacdo da
Congregacado no territdrio portugués, trés eixos principais vao distinguir a ac¢do dos Léios: o
ensino, com cursos mais ou menos regulares nos principais conventos e no Colégio de
Coimbra, o missionismo em Africa (Congo), e a assisténcia hospitalar. Naquela que se
constituiria a sua principal ac¢do social, no reinado de D. Jodo lll, foram convidados
progressivamente para administrar o Hospital das Caldas da Rainha, o Hospital de Todos-os-
Santos e também os de Santarém, Montemor-o-Novo, Coimbra, Evora, Vimeiro, Castanheira,

Portel e Arraiolos.

Nos dias de Francisco de Santa Maria, a "jovem" instituicio da Congregacdo dos Léios de Evora
contava 271 anos, nove conventos e cerca de 260 cénegos, mas tinha abandonado o esforco
missionista e renunciado as administracdes de diversos hospitais que durante muitos anos
conferiram prestigio e respeito aos Léios de Portugal. Esta perda de dinamismo, que o cronista
atribui a concorréncia com outras ordens religiosas, principalmente com os jesuitas, era ainda
agravada pelos objectivos de uniformiza¢do candnica desenvolvidos pela Igreja Catélica apds o

Concilio de Trento.

De facto, desde os finais do século XVI, a Clria Romana encetou varias tentativas de
transformagdo dos Léios numa ordem de votos perpétuos e chegou mesmo a propor a
extingdo pura e simples da instituicdo, seguindo o exemplo do processo ocorrido com a
Congregacdo de Veneza, primeiro reformada em 1568 e, depois, extinta por decreto papal em

1668.

Também o contexto no qual se executa a encomenda é bastante incomum na histdria da
azulejaria portuguesa. A canonizag¢do de Sao Lourengo Justiniano, em 1690, facto de maior
importancia religiosa e politica, é praticamente contemporanea dos azulejos, abrindo espago
para um esforgo concertado de projec¢ao publica da Congregagdo de Sao Jodo Evangelista.
Num curto espago de duas décadas sucedem-se as encomendas de novos retdbulos, pinturas e
azulejos para numerosos conventos ldios, contribuindo para a defini¢cdo e divulgacdo da "nova"

hagiografia do Santo, diversa da que se constréi para o Santo de Veneza.'®®

169 para uma abordagem sobre o conjunto dessas campanhas ver: Celso Mangucci - Com a pena e com o pincel: a
hagiografia de Sdo Lourengo Justiniano e a defesa da Congregacdo de Sdo Jodo Evangelista nos azulejos de
Arraiolos, Vilar de Frades e Evora in Actas do | Coléquio Sacrae Imagines. Ciclos de Iconografia Cristd na
Azulejaria, 2013, pp.123-149. Para uma comparacgdo entre a iconografia portuquesa e a veneziana de Sdo
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Em lingua portuguesa, o cronista da Congregacdo é também o principal hagiégrafo de Sao
Lourenco Justiniano, tendo publicado, ja em 1677, uma primeira obra, laboriosamente
construida com o apoio e o exemplo dos textos sagrados, ao qual acrescenta, num paralelo de
exaltacdo, a vida do Padre Antdnio da Conceicdo, "santo popular" de Lisboa do tempo do

dominio filipino, também objecto de esforcos de beatificacdo pelos congregados 16ios.”°

Podemos ainda observar que o programa iconografico de Arraiolos contou com a informacao
cuidadosa de outros programas contemporaneos realizados em Veneza, para a basilica de Sao
Pedro, em Castello, e para a igreja de Santa Maria e Donato, em Murano. Em 1695, uma
"nova" vida de Lourenco Justiniano, publicada pelo Abade de Sdo Leonardo, homdnimo de
Bernardo Giustiniano, com 14 pequenas gravuras com passos da vida do santo, constitui mais

um importante contributo para a elaborac3o do programa iconogréfico de Arraiolos. *”?

Entre as iniciativas associadas a canonizacdo fazem parte a reedicdo da biografia escrita por
Bernardo Giustiniano, em latim, e a descricdo das cerimdnias, em Roma, traduzidas também
em portugués, e a impressao de pelo menos duas gravuras, uma de autoria de Pietro Antdnio
di Pietri e outra de Francesco Leone, com a representagao conjunta dos cinco recém

santificados.'”?

Como era comum, as obras, que renovaram por completo o interior do antigo templo
manuelino, comecaram pela capela-mor, com a encomenda de um novo retabulo de talha
dourada, e por azulejos figurativos com painéis representando os apdstolos Sdo Pedro, Sdo
Tiago, Sdo Jodo Batista e Sdo Jodo Evangelista, as trés Santas Marias, e os episddios de Abrado

expulsando Agar e o seu filho.”3

Os azulejos, que podem ser lidos com um todo coerente, articulam-se em trés registos. No

alto, adaptando-se a curva dos arcos, a histdria dos Léios, "'mais util, mais deleitavel, & mais

Lourenco Jusiniano, ver Celso Mangucci - A iconografia de Sdo Lourengo Justiniano nos azulejos dos conventos
Léios de Evora e Arraiolos, 2013, pp.16-20.

170 Erancisco de Santa Maria - Saphira Veneziana e Jacinto Portuguez vida morte heroycas virtudes, & maravilhas
raras do glorisissimo protopatriarcha S. Lourengo Justiniano, e do Veneravel Padre Antonio da Céceigam, 1677.

171 Bernardo Giustiniani - Notizie Historiche dell'origine, vita, santitd e canonizazione di San Lorenzo Giustiniano,

1695.

172 Manoel de Coimbra - Relagdo do sumptuoso apparato, que se dispos na grande Igreja de S. Pedro de Roma, &

ceremonias na Canonizagéo dos sinco Santos, 1691.

173 5 presenca de duas assinaturas é um forte indicio de que se tratou de duas encomendas sucessivas. A capela-
mor de Arraiolos possui um programa auténomo de caracter tipoldgico associado a Virgem Maria, que excede
0s propositos da nossa analise.
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sublime", segundo o cronista loio, estrutura-se de forma semelhante aos dois primeiros livros
do Ceo Aberto na Terra, com a representacdo separada, de cada um dos lados da nave, de uma
galeria de retratos dos frades da congregacao veneziana de S3o Jorge em Alga e dos da

Congregacdo portuguesa de S3o Jodo Evangelista.

Ladeando as janelas, os retratos agrupam-se dois a dois. Para a histéria dos de Veneza, foram
escolhidos os representantes maximos da hierarquia catélica, responsaveis pela fundagao e
pela rapida implantacdo da Congregacao, com o retrato de dois papas: Eugénio IV e Gregério
Xll; dois Patriarcas de Veneza: Maffeo Contarini e Lodovico Contarini; e dois cardeais-
sobrinhos: Anténio Correr, sobrinho de Gregdrio Xll, e Francesco Condulmer, sobrinho de

Eugénio IV, todos referenciados com uma nota biogréfica na Crénica da Congregaco.'’*

Também organizados aos pares, ladeando falsas janelas em azulejos, os Léios portugueses
estdo representados pelos retratos de dois santos homens, o beato Anténio da Conceicdo, "a
mais brilhante estrela do nosso ceo azul da congregacao sagrada", famoso além dos muros da
Congregacdo; e o padre Jodo da Nazaré, reitor de Vilar de Frades, que travou um duro
combate contra o demadnio nos ultimos dias da vida, em 1478. Seguem-se dois brilhantes
oradores, Martim Lourenco, "o lingua de ouro", um dos fundadores da Congregacao,
companheiro do Mestre Jodo Vicente na Universidade de Lisboa, falecido em 1446, e o padre
Bernardo de Cristo, confessor dos reis e pregador apreciado no seu tempo, falecido em

1570.'7

O conjunto de retratos fica completo com dois frades Léios que se destacaram pela humildade
e pelo desapego das honras mundanas, o "arcebispo pequeno" de Braga, Vasco Rodrigues, e
Jodo Rodrigues, geral da Congregacao, confessor de D. Afonso V, que os azulejos representam

com uma mitra aos pés, simbolizando a recusa do bispado de Coimbra.

Se o texto da Crdnica influenciou os azulejos de Arraiolos, é também verdade que as pinturas

estiveram na base de muitas descri¢des de Francisco de Santa Maria. Num jogo constante de

174 g cardeal, "sobrinho de Eugénio IV", estd identificado como "Cardeal Marcos Condelmario" por Francisco de

Santa Maria, O ceo aberto na terra: 1697, livro Unico, capitulo XXVI, p.117; e nos azulejos como "MARCVS
COMDAMARIVS CARDI...". Ndo nos foi possivel confirmar a ligagdo do Cardeal Francesco Condulmer aos
Coénegos de Sdo Jorge em Alga.

175 0 cronista Léio identifica dois conegos que adoptaram o nome de Bernardo de Cristo. Um primeiro,
provavelmente representado nos azulejos, nascido na Guarda (Francisco de Santa Maria, O ceo aberto na
terra, 1697, livro IV, pp.970-976); e um segundo, nascido em Britiande, concelho de Lamego, que recusou o
bispado de Macau no reinado de D. Jodo IV, e faleceu em 1658 (Francisco de Santa Maria, op. cit, 1697, livro
IV, pp.1038-1041).
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inter-relagGes entre imagem e texto, é o prdprio cronista que, na nota biografica do Padre
Jodo da Nazaré, menciona os retratos presentes nas bibliotecas dos conventos da
Congregacdo: "Por esta causa o retratardao os nossos Conegos antigos com humas disciplinas
na mao, acoutando ao demonio, & nesta forma se conservado entre nos os seus retratos ainda

hoje".176

Complementando esta galeria de figuras relevantes da histéria dos Ldios, o programa faz
destacar, em dois painéis que ladeiam a porta de entrada, os retratos dos dois principais
fundadores da Congregacao, Mestre Jodo Vicente, insigne médico e bispo de Lamego e Viseu,
e D. Afonso Nogueira, arcebispo de Lisboa que, em viagem a Roma, alcancou a autorizacao
para as constituicoes da Congregacao e trouxe as vestes azuis que desde entdo fazem parte da
identidade dos Ldios. Sobre a porta, as armas de Jodo Garcés, fundador do cendbio de
Arraiolos, sublinha a entrada como uma espécie de muro de homenagem aos principios da

Congregacao e do Convento de Arraiolos.

Ocupando o registo intermédio, visualmente mais importante, representa-se em Arraiolos
uma extensa iconografia de S3o Lourenco Justiniano. Como a vida de Francisco para a Ordem
de Sdo Francisco, nos seus votos de pobreza e humildade, e como a vida de Francisco Xavier
para o papel missionista da Provincia dos jesuitas em Portugal, a hagiografia de Lourenco
Justiniano representa o modelo perfeito para a Congregacdo dos Ldios. Os ideais de rectidao
moral e comprometimento com o bem comum, a recusa da gléria mundana e a livre
participacdo numa vida comunitaria em louvor a Deus sdo os tracos mais relevantes de uma
atitude religiosa que se insere no movimento de renovagao crista dos finais do século XV.
Como procuraram enfatizar os seus hagidgrafos, Lourengo representa um cardcter uUnico,
protagonizando uma vida ascética dedicada a Deus, apartada do mundo, que combina como

uma intensa preocupagdo com o bem-estar da comunidade crista.

Os passos iniciam-se junto do arco triunfal e organizam-se de forma cronoldgica, principiando
com dois painéis com episddios da sua juventude: Sdo Lourengo desposa a Divina Sabedoria,

do lado da Epistola, e A peniténcia de SGo Lourenco Justiniano, do lado do Evangelho.

Se a peniténcia juvenil de Lourenco, representada com troncos e espinhos na cama, é

provavelmente uma representac¢do Unica e de menor importancia da sua hagiografia, o

176 5 convento de Xabregas possuia a mais completa galeria de retratos da Congregagdo, e é provavel que Gabriel
del Barco os conhecesse, tendo representado o padre Jodo da Nazaré, conforme a tradigdo, de disciplinas na
mao, agoitando o demadnio.
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encontro com a Divina Sabedoria, descrito pelo préprio Lourengo no tratado "Fasciculus

Amoris", € um dos temas com maior fortuna na iconografia do santo, no periodo que medeia

entre a sua beatificacdo e a canonizag¢do. O pintor Alessandro Bonvicino (il Moretto), numa

encomenda dos Conegos de Sao Jorge, nos meados do século XVI, para a igreja de San Pietro in

Oliveto foi, provavelmente, o primeiro a figurar o relato mistico. Criando uma densa

composicao simbdlica, o pintor acrescenta as representagdes de Lourencgo e da Sabedoria

Divina que conversam docemente, a companhia de Sdo Jodo Evangelista e, no alto, num trono

de nuvens, a de Nossa Senhora com o Menino. Na pintura de Moretto, os dois "novos"

personagens funcionam como equivalentes ideais dos dois protagonistas e toda a obra literaria

de Lourenco Justiniano
aparece como uma verdadeira
emanacado da Sabedoria

Eterna.l’”’

Com um caracter quase
diametralmente oposto, o
mesmo tema foi depois
transposto para uma
ilustragcdo que integra a
importante hagiografia de
Daniele Rosa, geral da
Congregacao, publicada em
1614. A gravura andénima e de
trago ingénuo, centra a ac¢ao
na comunicagao afectiva e
mistica do Santo e desenha
Lourenco, de joelhos, com a
mao sobre o coragdo, em
éxtase diante da presenca de
uma sabedoria divina que paira

no ar, iluminada.

Figura 36

Desponsdrios de Lourengo Justiniano com a Divina Sabedoria
Gabriel del Barco, 1699

Nave da igreja do convento

de Nossa Senhora da Assungdo de Arraiolos

Fotografia do autor

177 actualmente no Museu Diocesano de Bréscia. Para uma recens3o critica actualizada veja-se: Pier Virgilio Begni
Redona - Alessandro Bonvicino: il Moretto da Brescia, 1988, pp.462-465.
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Também como gravura de ilustracdo, mas agora para a biografia de Bernardo Giustiniani,
reeditada em 1691, a conhecida gravadora Isabella Piccini, ao reproduzir uma tela do pintor
Francesco Albani, retoma a tradi¢do da inspiracdo divina dos seus trabalhos escritos e
apresenta a personificacdo feminina da Sabedoria Divina, envolta em nuvens e acompanhada

por anjos, que surpreende Lourenco Justiniano durante o seu labor de escrita.’®

Nos azulejos, provavelmente conhecendo as duas gravuras que acompanharam edicoes
importantes da hagiografia laurenciana, Gabriel del Barco representa o santo de joelhos sobre
uma almofada mas, de maneira a estar de acordo com os relatos hagiograficos e enfatizar o
momento da definicdo da vocacao religiosa, prefere representar Lourenco como um jovem
nobre que se prepara para receber o anel oferecido por uma jovem "mais bela que o sol",
representada entre nuvens e anjos a semelhanca da gravura da Piccini. A figuracdo do tema
como um casamento mistico, os "desponsdrios com a sabedoria infinita", é também a forma

utilizada para descrever o tema no Sermdo do Amado Evangelista de Santa Maria:

...porque este he o meu muito amado & querido servo Lourengo Justiniano, a quem logo
nos primeiros annos desposarei ndo menos, que com a minha sabedoria infinita, que em

figura de fermossissima, & purissima donzella, Ihe dard a mao de esposa, ndo s6 com

admiracdo, mas com pasmo dos mesmos anjos.”

O programa iconografico de Arraiolos, informado pelo programa das telas para a capela-mor
da Basilica de Sdo Pedro de Castello, repete os temas da Sdo Lourenco Justiniano administra o
Santissimo Sacramento a uma freira, da Aparicdo do Menino Jesus, da Liberta¢do da mulher
possuida e da Morte de Sdo Lourengo Justiniano, excluindo os temas principais da Caridade e

da Intercessdo contra a Peste, claramente conotados com o Patriarcado de Veneza.

A reforma dos conventos femininos foi uma das mais dificeis tarefas empreendidas pelo
Patriarca Giovanni Badoer, e a esta ideia da necessidade de uma acgdo pastoral urgente parece

ligar-se a escolha do episddio Sdo Lourenco Justiniano administra o Santissimo Sacramento a

178 Ereira no convento de Santa Cruz, suor Isabella Piccini (1644-1734) realizou a sua formagdo no atelier do pai,
Jacopo Piccini, e protagonizou uma extensissima obra, onde se destacam as imagens sacras e os retratos
oficiais, trabalhando durante mais de 50 anos para os Remondini, um dos mais importantes editores
venezianos. Sobre a obra da freira-gravadora veja-se o catdlogo da exposigdo organizada por Rudolfo
Pallucchini - Mostra degli incisori veneti del settecento, 1941, p.25.

179 Erancisco de Santa Maria, 1689, volume |, p.143. Seguindo de muito perto, alids, o texto publicado na primeira
hagiografia dedicada ao ainda beato Lourengo Justiniano (Francisco de Santa Maria, Saphira Veneziana e
Jacinto Portuguez, 1677: p.11).
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uma freira, numa clara exortacao a importancia do regular da celebragdo Eucaristica como
forma de aperfeicoamento espiritual. No caso portugués, a reforma de diversas ordens
religiosas granjeou fama e reputacdo para os Ldios portugueses, e o cronista assinala varios
casos de reformas de conventos masculinos e femininos. A rigorosa observacdo da celebragdo
do oficio da missa, da confissdo e da comunhao, que é uma das marcas distintivas da
espiritualidade da Congregacao, parece justificar também a representacdo da Aparigcdo do
Menino Jesus a S. Lourenco Justiniano, no painel de azulejos colocado do lado oposto, sobre a
porta. O objectivo do programa de Arraiolos, ao salientar a observancia da pratica da
celebracdo da Eucaristia, parece justificar o menor interesse na representacao quase
imperceptivel do Menino Jesus sobre a mesa do altar e, também, a simples representacao da
comunhdo da freira que, na narrativa hagiografica, esta ligado ao dom de ubiquidade de Sao
Lourenco Justiniano, que acedeu ao pedido da irmad ao mesmo tempo em que celebrava a

missa.

Uma das originalidades de Arraiolos é a representagado das cerimdnias com que o Papa Eugénio
IV, de visita a Bolonha, recebe Lourencgo Justiniano com grande pompa para o convencer a
aceitar o cardinalato e o acompanhar a Roma. Segundo o relato de Santa Maria: "O Pontifice o
recebeo publicamente com extraordinarias mostras de amor, & agrado, & a vista de mitos
Cardeais, & monsenhores, o saudou com aquellas palavras verdadeiramente raras, & poucas
vezes ouvidas: "Salve decus, & gloria praesulum, venha embora o que he honra, & gloria dos
Prelados..."”. Como vimos, na sua cronica, o historiador, de maneira a torna-la mais didactica,
vai pontuando a narrativa com diversas frases ditas pelos préprios intervenientes e a frase em
latim que honra Lourengo, sem o qual ndo se compreenderia a imagem, figura também nos

azulejos, saindo da boca de Eugénio V.18

O tema central e identitario da livre escolha, sem votos perpétuos, dos conegos regulares é
ilustrado com a representagdo do milagre do loureiro revivescido. O episddio conta que um
dos companheiros, provavelmente o seu amigo Maffeo Contarini, mergulhado em duvidas,
pede ao confrade para ajuda-lo a persistir na vida religiosa. Lourenco entrega-lhe um ramo de
loureiro cozido e pede-lhe que o enterre. Para dar conta desta complexa narrativa, Gabriel del

Barco divide o painel em duas cenas sequenciais, em primeiro plano figurando a entrega do

180 Erancisco de Santa Maria, O ceo aberto na terra, 1697, livro Unico, capitulo XXXIX, p.158. O passo também é
referido no Sermdo do Amado Evangelista (Santa Maria, Sermoens, 1689: volume |, p.144).
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ramo de louro cozido, e ao fundo, no jardim, a confirmagao do reverdescimento do loureiro, e

a consequente vitdria do livre compromisso de fé.

Revelando a cuidadosa pesquisa que envolveu a elaboragdo do programa iconografico de
Bernardo de S3o Jerdonimo, Gabriel del Barco, para o painel com a representacdo do
Verdadeiro retrato de Lourengo Justiniano, reproduz, com pequenas adaptacdes, uma segunda
gravura de Isabella Piccini. Como se pode inferir do texto da gravura'®, a freira Isabella
reproduz, por sua vez, um retrato guardado na Igreja de Santa Maria e Donato, em Murano,
muito provavelmente, uma tela do pintor veneziano Bartolomeo Litterini, autor de uma série
de quatro pinturas com cenas da vida de Sdo Lourenco Justiniano encomendadas pelo bispo

Marco Giustiniano.'®?

Em Arraiolos, a morte predita e feliz de Sdo Lourenco e a incorruptibilidade do seu corpo
(enquanto se dirimia a disputa sobre a localizacdo do tiumulo, o seu corpo permaneceu
insepulto por 67 dias, exalando um delicioso perfume) constituem temas fundamentais do
programa iconografico, acompanhando uma ampliagdo narrativa seiscentista dos dois

episddios com que terminava a hagiografia de Bernardo Giustiniano.!®

Seguindo esta tradi¢do seiscentista, Gabriel del Barco figurou a morte de S3o Lourengo no
momento em que recebe a extrema-ungdo, com o santo, abragado a uma imagem de Cristo
Crucificado, com uma face que irradia uma beleza angelical, enquanto no alto, a sua alma,
representada em forma de homunculo, é recebida pelos anjos do Céu. Um segundo painel,
representa o corpo de Lourengo exposto perante uma numerosa assisténcia, onde se pode
identificar as confrarias de Veneza com seus cirios, os cdnegos da Congregacao de S3o Jorge
em Alga e os senadores da Republica, que confirmam as "fragancias de santidade" que

acompanharam a ditosa morte do Patriarca de Veneza.

18l ep, baixo, acompanhando a circunferéncia da moldura, a inscri¢do identifica Sdo Lourengo Jusiniano como

sacerdote da referida paréquia: CONFRATE R. SACERDOTVM IN ECCLESIA S. M. ET S. DONATI MVRIANL.

182 Da primeira obra conhecida do pintor, nessa primeira fase ainda conotada, de maneira conservadora, com os

valores do claro-escuro seiscentistas, hoje se conserva apenas in loco a tela A aparigéo do Menino Jesus a S.
Lourengo Justiniano, datada de 1697. Para uma analise recente da obra do pintor veneziano veja-se, Lanfranco
Ravelli - "Una primizia inedita di Bortolo Litterini datata '1700' e altre aggiunte" in Arte Documento, nimero
20, 2004.

183 5 tradigdo deste tema iconografico inicia-se com a publicagdo, em separado, de uma ampliagdo dos dois ultimos
capitulos da obra de Bernardo Giustiniano: De Laurentii Justiniani primi patriarchae Venetiarum faelicissimo
transitu libellus. Veneza: Antonium Linellum, 1622.

121



As cerimodnias de canonizac¢do de Sao Lourenco Justiniano, que marcou profundamente a
histéria da Congregacao, sdo directamente referidas no programa de imagem de Arraiolos,
com a representacao de Sdo Lourengo, Sdo Jodo de Deus, SGo Pascoal Bailon e Sdo Jodo de
Sahagun em adoracdo a Sagrada Eucaristia, numa representacdo semelhante, mas nao
idéntica, as gravuras citadas de Pietro di Petri e Leone. No painel de Gabriel del Barco,
Lourenco surge de joelhos, rodeado pelos outros santos, com um claro sentido de exaltagcdo
comparativa, como sugere o nosso cronista, sem medo de ferir susceptibilidades, no Sermao
proferido em Santo Eléi: "comparando S. Lourengo c6 os outros Santos canonizados (ndo falo
s6 dos quatro, que juntamente foram canonizados com S. Lourenco, porque entre elles, tem
elle sem controversia o primeiro lugar, resplandecendo assim, & avultando mais na

occurrencia de tdo grandes Santos a vantagem, & o exemplo do nosso...)".18

Como bem observa Francisco de Santa Maria, "foram os milagres dos santos a prova mais
certa do seu poder, o mais poderoso incentivo a nossa devog¢do". Com esse mote, o programa
iconografico prolonga-se pela parede da entrada com dois passos milagrosos. Do lado do
Evangelho, Sdo Lourenco Justiniano intervém para salvar um grupo de navegantes perante a
ameaca de uma tempestade na zona costeira de Napoles e, do lado da Epistola, intervém para
libertar uma mulher possuida pelo demdnio. Esses dois exemplos, escolhidos entre dezenas de
milagres atribuidos ao santo, confirmam o dominio espiritual de Sdo Lourenco sobre "os

elementos" e sobre os espiritos malignos, num convite a devogao popular.

O programa iconografico de Arraiolos, além dos objectivos gerais de exaltacdo da histdria da
Congregacao e de incorporagao da hagiografia de S3o Lourengo Justiniano que comunga com a
obra de Santa Maria, possui uma ordem interna prépria de leitura com a inclusdo de outros

episddios ndo mencionadas na Crdnica.

Dispostos no registo inferior, além das relagdes de correspondéncia horizontais que organizam
o discurso principal, estabelecem também diversos paralelos de significancia verticais com os
painéis da vida de Sdo Lourengo Justiniano, de maneira a sublinhar o caracter identitario da

Congregacao.

Voltando atrds e comecando pelo primeiro, junto ao arco triunfal, a inspiracdo divina na obra
literaria do santo fundador dos Léios encontra comparagdo com representacdo de Sdo

Bernardo de Claraval que, sentado no seu escritdrio, parece iluminado pela luz divina. Por sua

184 Francisco de Santa Maria, Sermoens, 1689-1694, volume Il, p.75.
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vez, do lado oposto, o constante sobressalto de Sdo Jerédnimo ao ouvir a trombeta do juizo
final encontra paralelo com a peniténcia constante de S3o Lourencgo Justiniano. Como para os
Léios, Sdo Bernardo e Sdo Jeronimo nado sdo fundadores das ordens Cisterciense e Hieronimita,

mas toda a espiritualidade das ordens molda-se ao exemplo das suas vidas.

Numa citacdo pessoal, a complementaridade entre Bernardo e Jerénimo, em correspondéncia,
de um e do outro lado da nave, identifica 0 nome de vocacao do reitor de Arraiolos, autor do

programa iconografico.

A figura tutelar de S3o Jodo Evangelista, protector da Congregacao dos Léios, é colocada em
evidéncia com a escolha da representacao de Sao Policarpo, consagrado bispo de Esmirna pelo
proprio apdstolo. Santo Inacio é também discipulo de S3o Jodo e como Lourenco Justiniano,

bispo (de Antioquia).

Os martirios de Sdo Policarpo, Santo Indcio de Antioquia e principalmente o do general
romano Placido (Santo Eustaquio), condenado a ser cozido vivo, fazem prova da resisténcia da
fé e da devogao em Cristo relacionando-se com o painel onde se apresenta o milagre do
loureiro cozido e reverdescido dos conegos de Sdo Jorge. Presos e assediados por algozes, Sdo

Policarpo e Santo Eustaquio contrastam com a devocao livre dos conegos ldios.

O painel, com uma rara representacao da Aparicdo de Sdo Jodo Evangelista a Santo Eduardo,
rei de Inglaterra, liga-se, mais uma vez, a devo¢do ao Apdstolo Sdo Jodo Evangelista, o orago
da Congregacdo dos Léios, que Francisco de Santa Maria considerava ser a principal razdo para
os principes tornarem-se santos. Relaciona-se com o conhecimento antecipado da hora da
morte e também com a cerimdnia de canonizagdo, ja que somente em 1689, um ano antes de
Lourencgo Justiniano, o seu culto oficial estendeu-se a toda a cristandade, deixando de estar

restrito a Inglaterra.'®

185 A lenda do Rei Eduardo de Inglaterra conta que Sdo Jodo Evangelista, disfarcado de peregrino, depois de
receber um anel de esmola do rei inglés, mandou devolver-lho, avisando-o que em seis meses o visitaria para
leva-lo consigo.
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1.3. A RETORICA DA IMAGEM METAFORICA EM PORTUGUES

Ao retomar uma linha de continuidade com o tratado de Manuel Pires de Almeida, que
parecem desconhecer, as obras do lexicégrafo Rafael Bluteau e do poeta Francisco Leitdo
Ferreira situam-se ja em pleno apogeu conceptista e almejam uma renovacao e ampliacdo dos

recursos do discurso erudito, entre palavras poéticas e pinturas metafdricas.

E esse objectivo primordial que os leva a escolher a divulgacdo do I/ Cannocchiale Aristotelico,
do jesuita e professor de retdrica Emanuele Tesauro como fonte principal, uma obra publicada
pela primeira vez em Veneza, em 1654, retomando ideias primeiramente esbocadas num
tratado de empresas que ndo foi impresso na época (Idea delle perfette imprese, 1622-28) e

num ensaio critico a oratdria sacra (// giudicio, publicado nos Panegirici sacri, em 1633).18°

Na verdade, existe entre os académicos portugueses algum debate sobre a possibilidade de se
definirem regras universais e absolutas para a pluralidade de expressdes do discurso erudito.
Francisco Leitdo Ferreira, que serd o responsavel pelo estabelecer das bases desta abordagem

tedrica, considera esse um dos objectivos centrais da sua obra.

Segundo o poeta jesuita Baltasar Gracidn, a outra influente revisdo seiscentista da poética

aristotélica, seguida por Bluteau, em ultima instancia, tudo dependera da valentia do engenho:

No se pueden dar reglas ciertas y infalibles para estas sutiles consequencias; sola la

valentia y vivazidad de un Ingenio, es bastante para tan extravagante discurrir.187

Como o engenho humano move-se pelos conceitos, estas duas posicées sdo mais aproximadas

do que parecem e a escolha de Tesauro merece a total aprovacdo de Rafael Bluteau:

O primeyro, ou certamente o mais methodico Mestre, & mais authorizado Legislador da
aguda, & arguta locugdo, foy em Italia o Conde Dom Manoel Thesauro; Author nesta

matéria tad insigne, & tad celebre, que a repeticdo dos encoémios que merece, seria injuria

186 para um enquadramento da obra de Tesauro no contexto da retdrica seiscentista, veja-se o classico estudo de
Marc Fumaroli - L'dge de I'éloquence: rhétorique et "res literaria" de la Renaissance au seuil de I'époque
classique. Paris: Librairie Droz, 1980, pp.283-332.

187 Baltasar Gracian - Agudeza y arte de ingenio, 1648, discurso 50, p.262. Tradugdo livre: Ndo se podem das regras

certas e infaliveis para estas sutis consequéncias; apenas a coragem e a vivacidade de um engenho é suficiente
para tdo extravagante raciocinio.
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para a fama, cujas cem bocas nad cessad de publicar nos mais reconditos angulos do Orbe

litterario o seu nome.188

Embora as obras do beneficiado da
Sé de Lisboa e do teatino francés,
concebidas para palestras aos
académicos, estejam mais
proximas de um discurso didactico
de divulgacdo de referéncias
tedricas fundamentais,
definitivamente esta no horizonte
desta producdo tedrica uma
apropriagao nacional, num
processo de consolidagao de uma
pratica informada e erudita, a qual

n3o falta alguma inventividade.'®

Para a iconologia professada por
Leitdo Ferreira e Bluteau, o motor
essencial da invenc¢do de novas
expressdes metafdricas é
determinado por uma estreita
correspondéncia entre a oratdria e
a imagem pictdrica, responsavel por

um avolumar das categorias

expressivas nos dois campos, como salientou o historiador francés Marc Fumaroli.

CANNOCCHIALE

ARUS TOTELILGO

O fia, Idea
DELL ARGI'TA ET INGEGNIOS A ELOCVTIONE,
Che feruc 3 tacta FAree
ORATORIA, LAPIDARIA, ET SIMBOLICA.
ESAMINATA CO'PRINCIPII

DEL DIVINO ARISTOTELE,

Dal Conte

D. EMANVELE TESAVRO,
CAVALIER GRAN CROCE DESANTI MAVRITIO , E LAZARO.
Accreftiona datl'Autore di due muoui Trastati , ciod
DE'CONCETTI PREDICABILI, ET DEGLI EMBLEMI.

Con v xnvwo Indice Alfabetico, oltre & quello deile Materie.

Appreflo Benedetto Milocho .
CONLICENZA DESVPERIOR), E PRIVILEGIO.

Figura 37
Emanuele Tesauro, Il Cannocchiale Aristotelico, 1682
© Getty Reserch Institute (CC BY 4.0)

190

188 Erancisco Leitdo Ferreira, Nova Arte de Conceitos, 1718-1721, volume Il, censura de Rafael Bluteau.

189 para uma histéria da actividade académica em Portugal e, mais especificamente, sobre o papel preponderante
de Leitdo Ferreira na Academia dos Anénimos veja-se a monografia de Jodo Palma Ferreira - Academias
literdrias dos séculos XVIl e XVIll, 1982, pp.71-74.

190 Nas palavras do historiador francés: “L'iconofilia del Seicento cattolico é accesa come la sua passione per
I'eloquenza e la parola. Cosi ad ogni scelta stilistica nell'ordine dell'eloquenza corrisponde una scelta nell'ordine
pldstico. Il parallelismo é tanto piii stretto in quanto, all'epoca, le arti visive si pensano nel linguaggio della

retorica, e la loro ricezione stessa si conforma ai criteri dell'ascolto oratorio». Marc Fumaroli, La scuola del

silenzio, 1995, p.23.
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1.3.1 A “IDEA” DE FRANCISCO LEITAO FERREIRA

Secretario do Nuncio Apostélico D. Jorge Cornaro, que patrocinou os seus votos religiosos,
Francisco Leitdo Ferreira formou-se nas aulas do Convento de Carmo em Lisboa, seguindo o
caminho tradicional de uma primeira formagdo em filosofia, no caso com uma especializagao

na fisica natural de Aristdteles, para depois completar a formacdo em Teologia.

O biblidlogo Barbosa Machado, a quem coube o elogio funebre do membro da Academia Real
de Histéria Portuguesa, elogia a vastidao da erudicao do académico, apontando os seus vastos
conhecimentos na mitologia classica, na iconologia, na epigrafia e na histéria eclesiastica e

secular.’®

E bastante provével que a Nova Arte de Conceitos fizesse parte de um programa coerente de
estudos da Academia dos Andénimos, que teria complemento numa légica da retérica, com a
analise e definicdo da estrutura légica dos argumentos e das premissas do discurso, a cargo do
confrade Lourenco Botelho Soutomaior, publicada em 1719, com o titulo de Systema Rhetorico
e, ainda, um tratado de empresas, uma versdao do Mondo Simbolico, do Abade Picinelli, que o

proprio Leitdo Ferreira elaborou para a Academia.'®?

Na abertura das palestras, o poeta dos Andnimos declarou que as suas licdes seriam um
conjunto de regras para uma Retdrica das Retdricas, um conjunto de regras superior e

organizador de todas os outros conjuntos de saberes:

Tomarey por assumpto das minhas Exposi¢des, nestas esclarecidas, & nocturnas
conferencias, o meditar, & ditar, (pois assim mo ordenastes, & definistes) hum methodo,

ou arte de fabricar conceytos por images, & ideas engenhofas, que sera huma nova

191 Anos depois, Barbosa Machado corrigiria alguns dados deste panegirico, com o apoio de uma biografia escrita

pelo préprio Beneficiado da Sé de Lisboa. Ver Diogo Barbosa Machado, Bibliotheca lusitana historica, critica, e
cronoldgica, volume Il, p.169-173. Para uma ampla analise da filiagdo tedrica de Leitdo Ferreira, que trascende
a obra magna de Tesauro, veja-se o ja classico estudo de Anibal Pinto de Castro, Retdrica e teorizagdo literdria
em Portugal: do humanismo ao neoclassicismo, 1973, pp.157-163 e 169-176; Christopher C. Lund - “Francisco
Leitdo Ferreira's Nova arte de conceitos. A Portuguese Apology for the Conceit in the Tradition of Gracian and
Tesauro” in Luso-Brazilian Review, 1977, volume 14, nimero 1, pp.60-75; e, Davide Conrieri — “Presencga
italiana na tratadistica portuguesa da primeira metade do século XVIII: a Nova arte de conceitos de Francisco
Leitdo Ferreira” in Estudos Italianos em Portugal, 2005.

132 Lourengo Botelho Sotomaior: Systema Rhetorico, causas da eloquencia, dictadas, e dedicadas a Academia dos

Anonimos de Lisboa por hum anonymo seu academico, 1719. Segundo Barbosa Machado, o Mondo Simbolico
de Picinelli foi tema das aulas na Academia Portuguesa, patrocinadas pelo Conde da Ericeira, e ficaram
manuscritas. Ver Diogo Barbosa Machado, Bibliotheca lusitana historica, critica, e cronoldgica, volume I,
p.169-173.
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Dialectica da Poesia, huma Theoria légica da eloquencia, & huma util Rethorica da

Rhetorica. 1?3

Como em Tesauro, a “retdrica das
retéricas” funda-se na nogao de conceito, I D E A
gue na sua abrangéncia semantica e P O E l I ‘ A ’

tedrica equivale a ideia, ao modelo e a EPITHALAMIC 4,

imagem: PANEGYRICA:

QUE SERVIO NO ARCO TRIUNFAL, QUE
aNagio Iraliana mandou levantar na occafidoem que as
Mageftades dos Sereniffimos Reys de Portugal

Nenhuma outra cousa he (senhores) o D O M ].OA M V-
&

conceyto mais, que o pensamento,

Q)

idea, ou imagem, que o entendimento D 4 MAR IANN’ A DE AVSTRIA
forma em si mesmo da alguma cousa: e FORAM A’ CATHEDRAL DE LISBOA

Nodia de Sabbado 23. de Dezembrode 1708.
formar conceyto de alguma cousa he o Pelo Beneficiado

proprio, que representalla no FRANCISCO LEITM FERREIR A

entendimento, conhencendo-a, ou

como elle em si he, ou parece, ou se L. 1TS'H A,
. . 194 NaOfficinade VALENTIM DA COSTA DESLANDES,
Imagina ser. Impreffor de Sua Mageftade.  Anmo de 17095

Com todas as licengas neceffariass

Os conceitos, como as linguagens, podem

ser comunicados de duas formas

Figura 38

Francisco Leitdo Ferreira - Idea poética, epithalamica,

principais, através de palavras ou através

de sinais visiveis:

0 segundo modo com que se fazem sensiveis, & comunicaveis os pensamentos, sdo os
sinaes mudos, em que ndo tem parte as vozes, os quais para o mesmo fim, como para
declarar seus affectos, instituirdo os homens por natureza, e por Arte, nos acenos, gestos,

movimento do corpo, nos symbolos, geroglifos, & empresas.’®

Os simbolos, os emblemas e as empresas, apesar da componente escrita, fazem parte dos
signos visiveis, e também do discurso erudito, por comunicar um novo significado, uma

metafora, algo diferente do que se vé:

Os symbolos, Geroglificos, & Emprezas sad também sinaes sensiveis dos conceytos: sdo

engenhosos, porque alusivos: & figurados, porque metaféricos. Nelles huma cousa se vé,

193 Erancisco Leitdo Ferreira, Nova Arte de Conceitos, 1718-1721, volume |, primeira ligdo, paragrafo 11, p.8.
194 Erancisco Leitdo Ferreira, Nova Arte de Conceitos, 1718-1721, volume |, primeira ligdo, paragrafo 18, p.12.

195 Erancisco Leitdo Ferreira, Nova Arte de Conceitos, 1718-1721, volume |, primeira ligdo, paragrafo 43, p.25.

panegyrica que servio no arco triunfal.., 1709.
© Biblioteca Nacional de Lisboa (CC BY 4.0)
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& outra se entende: manifestad o corpo, & occultad a alma: os olhos admirad a figura, & o
figurado sé o entendimento o percebe; & por si semelhantes sinaes sdo huns quasi
contradictorios sensiveis, pois a vista conhece o objecto, & ignora o significado: esta

evidente, & parece enigma; a allusad veste-se de illusad; & sendo vede.'%®

Ao retomar um tradicional argumento de Cicero, Leitdo Ferreira relembra que todas as artes
da comunicacdo partilham esse mesmo bergo conceitual da comunicac¢do erudita, urbana e

civilizada, abrindo lugar a que possam ser analisadas segundo critérios semelhantes:

Por isso disse a eloquéncia de Cicero, que todas as artes humanas tem hum vinculo
comum com que se unem, e hum quasi parentesco com que entre si se compreendem.
Omnes artes, qua ad humanitatem pertinent, habent commune quoddam vinculum, &

quasi cognatione quandam inter se continentur.*%’

Como bem sublinhou o historiador Robert Klein, é surpreendente e notavel que a aproximacao
com a pintura se faca pela definicdo de conceito como imagem e ndo pela imediata presenca
da figura no corpo do emblema ou da empresa. Como vimos, nessa abordagem tedrica, o
centro é o conceito e ndo ha uma reflexdao sobre o método da expressao da linguagem
pictdrica, relegada para o dominio da técnica, que permanece como arte mimética em sentido
lato, porque essencialmente é a partir do reconhecimento do simbolo que se ird alcangar a

relacdo metaférica.’®®

Como a construgdo das metdaforas se apoia no estabelecer de relacGes analogas entre as
caracteristicas e qualidades dos seres e objectos, o objectivo final do poeta é o de explorar
todos as qualidades e caracteristicas passiveis de serem utilizados nas figuras metaféricas que

irdo representar um determinado tema escolhido:

Quem pois descobrir mayor numero de nog¢bes, mais propriedades, mais circunstancias,

mais analogias, & metdaforas nos objectos de seu assumpto, serd mais prompto, eficaz, &

196 Erancisco Leitdo Ferreira, Nova Arte de Conceitos, 1718-1721, volume |, primeira ligdo, paragrafo 52, p.31

197 parafrase da oragdo Pro Archia Poeta, paragrafo 2, citado a margem. Francisco Leitdo Ferreira, Nova Arte de

Conceitos, 1718-1721, volume |, segunda licdo, paragrafo 16, p.45.

198 (il est tout & fait remarquable que I'impresa soit assimile a la peinture non a cause du dessin réel qui constitue

son corps, mais & cause de la «comparaison» ou métaphore qui constitue son Ame; le concetto «figure» de
style, est donc considére comme figure tout court.» Robert Klein — «La Théorie de L'expression Figurée dans
Les Traités Italiens sur Les Imprese, 1555-1612» in Bibliothéque d'Humanisme et Renaissance, 1957, tomo 19,
namero 2, p.339.
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feliz na especulagdo dos conceytos, no verisimel das imagens, & provavel das

conclusdes.%

Se, como vimos, as alegorias, os emblemas e as empresas sdao formas particulares de
metaforas, e aceitarmos que os programas iconograficos, para estabelecer uma narrativa,
necessitam de se articular através de alusGes e analogias entre as partes, entdo a busca pela
formacao de um extenso e complexo conjunto de metaforas serd o desafio e o objectivo que

se colocam a actividade dos icondgrafos.

1.3.1.1 O DISCURSO PANEGIRICO DO ARCO DOS ITALIANOS

Prior da Igreja do Loreto, com fortes ligacGes a comunidade italiana, é com naturalidade que o
poeta Francisco Leitdo Ferreira foi escolhido para elaboracdo do programa para o arco do
triunfo que a nacdo italiana mandou erguer em Lisboa, em 1708, para a celebracdo das bodas

reais de D. Jodo V e D. Maria Ana de Austria:

Estava este arco (cuja idea se encomendou a minha incapacidade) acompanhado cinco
estatuas de vulto de diversa representacad, & de alguns emblemas, & tengoens

symbolicas, & geroglyficas, para que todo esse poético adorno saisse proporcionado a

majestade do argumento.?%

O arco, o primeiro de um percurso de dezanove, abria o percurso e situava-se no largo da
Tanoaria, com duas fachadas, organizadas de maneira simétrica, com dois registos de altura,

um portal ao centro e um zimbdrio oitavado na parte superior.2®!

A descricdo, publicada logo a seguir a realizacdo da boda, sem dedicatdria, com a identificacdo
do autor da obra, abria com um pequeno ensaio sobre as maquinas triunfais, desde o tempo

dos romanos e da tradi¢do antiga cumprida nas festas portuguesas. Nesse breve apanhado

199 Erancisco Leitdo Ferreira, Nova Arte de Conceitos, 1718-1721, volume |, quarta licdo, paragrafo 1, p.75.

200 £rancisco Leitdo Ferreira - Idea poética, epithalamica, panegyrica que servio no arco triunfal, que a nagdo
italiana mandou levantar na occasiéio em que as Magestades dos Serenissimos Reys de Portugal Dom Joam V
& D. Marianna de Austria foram @ Cathedral de Lisboa no dia de Sabbado 22 de Dezembro de 1708, 1709, p.9.

201 para uma visdo geral das diversas festividades que compdem o programa das festas, veja-se Ana Paula Rebelo

Correia — Fogos de artificio e artificios de fogo nos séculos XVII e XVIII: a mais efémera das artes efémeras in
Arte Efémera em Portugal, 2000, pp.100-149. A descrigdo do arco dos ingleses com projecto do arquitecto
maltés Carlos Gimac, também foi objecto de publicagdo: Descripgam do arco triunfal que a nagam ingleza
mandou levantar na occasiad em que as Magestades dos Serenissimos Reys de Portugal D. Joam o V. & D.
Marianna de Austria forad a Cathedral de Lisboa, 1708. Para um relato histérico de todo o processo de
negocia¢do matrimonial, que culmina com a entrada régia, veja-se Antdnio Caetano de Sousa - Historia
genealogica da Casa Real Portugueza, 1735-1749, tomo VI, pp.64-67.
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histdrico, o icondgrafo Leitdo Ferreira definiu aquele que seria o tema modelar do programa
dos arcos triunfais, construidos para comemorar vitdrias militares, com representacdes
alegéricas das cidades conquistadas, dos rios, dos deuses a quem se deve prestar homenagem,

e das virtudes morais e heroicas reveladas pelos vencedores:

E julgando os Romanos, que seria hum grande abono dos seus triunfadores, acreditar-
Ihes, os applausos com memorias perpetuas, lavrarad-lhes simulacros de preciosa, &
perdurdvel materia, nos quaes ou se representavao Provincias conquistadas, Rios
sogeitos, & Cidades vencidas; ou Deoses tutelares, & virtudes moraes, & heroicas. Estes
simulacros ou acompanhavdo aos triunfadores em seus triunfos; ou collocados nas
maquinas triunfaes, que lhes erigido, motivavao aos olhos curiosos espetaculos, em que
os entendimentos discorsivos desentranhavao allusoens conceituosas de profundos
geroglyticos, que alli se vido entalhados, & esculpidos a forga do buril, ou do cinzel na

dureza dos marmores, & bronzes elegantemente trabalhados.?%

Além da definicdo dos diversos elementos que devem compor o discurso panegirico de vitéria,
razdo de ser dos Arcos de Triunfo, foram também os romanos que principiaram a decora-los
com imagens e inscrigdes poéticas, criando um discurso metafdrico para dar voz a uma

arquitectura antes muda:

Depois que os Romanos comegarao a celebrar a gloria de seus triunfos com a
magnificencia dos Arcos, reputando pequena exaltacdo de seu nome construir marmores
mudos a eternidade das proezas; descubrirdo a nobre traca das Inscripcoens, Emblemas,
& Geroglyficos, para que as fabricas arrogantes tivessem linguas, & vozes com que
explicassem as ideas profundas, que a primeira lisonja dos edificadores calara com o

silencio dos jaspes.?%

Fazendo jus ao gosto da época, Leitdo Ferreira justifica uma certa liberdade na inclusdo de
pinturas com cores, uma inovagdo ao classico modelo romano, que acrescenta vida a uma

arquitectura considerada mortica:

N3o consta que os Romanos vestissem as maquinas do triunfo de quadros coloridos;
porque como as destinavao para a duracdo, cometido todo o seu ornato as fadigas do
buril, & do cinzel; para que na resistencia da materia, se entretivesse por mais anos a

voracidade do tempo. Pensamento foy dos que despois os imitardo, afermosear com

202 Francisco Leitdo Ferreira - Idea poética, 1709, p.10.

203 Francisco Leitdo Ferreira - Idea poética, 1709, p.38.
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pinturas excellentes as maquinas triunfaes, para que a variedade das tintas propuzesse
aos olhos com expressa® mais natural os objectos, que os lavores da escultura so podido

imitar com palpaveis relevos, onde parece que a arte espira, faltandolhe a viveza das

COFES.ZO4

Serd esse o figurino, uma celebracado a vitdria do amor, que o poeta e Beneficiado da Sé de
Lisboa fez cumprir no Arco dos Italianos. Na primeira fachada, dispunham-se as figuras
escultdricas de Roma e Lisboa, onde a primeira, espelho perfeito da segunda, representa, com
as mesmas letras do nome da cidade, o amor, significando o arco como ddadiva e voto de

triunfo do casal real:

& agora mais excessivamente desentranhando gracas, & abrindo espirituaes thesouros,
sublima as finezas de M3y com os mais obsequiosos filhos: porque fazendo do arco de
AMOR, arco de Victoria, espera pelo augusto, & feliz consorcio de Suas Magestades, ver os
scismaticos reverentes a sua espada, os Hereges ajoelhados a sua Mitra, & os infiéis

reduzidos as suas chaves; para que este mayor triunfo da Religido, redunde aos dous

Reynantes em mayor gloriado do seu triunfo, na mayor das Cidades de seu Império.205

Sobre o portal, as armas de Portugal, primorosamente esculpidas, que mereceram uma
interpretacdo simbdlica desenvolvida da pena do historiador do Arcebispado de Braga,

estavam acompanhadas de dois quadros com emblemas.

Do lado direito, figurava o Jardim das Hespérides, onde um dragdo protegia o pomo de ouro,
como simbolo das riquezas guardadas por D. Jodo V e agora entregues ao desfrute de Mariana
de Austria, como justa vencedora de um desafio contra a nobreza de Juno, a sabedoria de

Minerva e a beleza de Vénus.

Do lado esquerdo, a pictura representava duas palmas enlagadas por um corddo de rosas, em
simbolo da feliz unido matrimonial do casal régio, porque, como explica o poema, as palmas,

conhecido simbolo da vitéria, fenecem separadas e crescem e reproduzem-se unidas.2%®

Na fachada posterior, as esculturas representavam Mercurio e Hércules e, sobre o portal, o

brasdo heraldico das armas do Estado Pontificio. Mercurio, embaixador dos deuses e guia dos

204 Francisco Leitdo Ferreira - Idea poética, 1709, p.30.

205 Francisco Leitdo Ferreira - Idea poética, 1709, p.18.

206 5 palma, com os seus diversos significados, é a figura utilizada como exemplo da linguagem dos sinais mudos,
na Nova Arte de Conceitos. Ver: Francisco Leitdo Ferreira, Nova Arte de Conceitos, 1718-1721, volume |,
primeira ligdo, paragrafo 53, p.31.
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viajantes, com o braco estendido, apontava o caminho do futuro, com a clava de Hércules na
outra mdo. Hércules, herdi tebano de numerosas e gloriosas facanhas, trajava a pele do Ledo
de Nemeia e segurava o caduceu com as serpentes de ouro entrelagadas, simbolo da
prudéncia do primeiro. Esta inusitada troca de atributos unia os dois personagens mitolégicos
numa Unica alegoria, para expressar o desejo de um futuro governo que unisse as duas

qualidades, o heroismo e a sabedoria na conducdo da Republica.

Nesta fachada, na parte superior, dispunha-se, do lado direito, um emblema com a
representacdo de dois coracdes unidos por uma Unica flecha, triunfo do amor verdadeiro, e,
no lado esquerdo, um arco-iris nascendo sobre uma pandplia de armas bélicas que equiparava
a unido dos esposos reais a bonanca depois da tempestade, num novo voto de paz e bom

augurio.

A passagem de um ao outro lado, através de um pequeno tunel, era também decorada com
emblemas. No tecto, pintou-se a fama que vestida de cem olhos, com o espelho da verdade e

o clarim da proclamac3o publica, fazia uma citacio dos versos dos Lusiadas.?%’

Na parede do arco figurava o emblema com a figura da dguia dos Austrias e um cupido com o
arco pronto a disparar, ambos fitando directamente o sol, rei dos astros, por nome D. Jodo V.
Conforme dizia o poema, a vitéria do amor devia ser creditada a Rainha das aves, D. Maria
Ana, cumprindo uma longa jornada até ao encontro do amor puro, podendo mesmo ensinar o

cupido a ver o amor verdadeiro.

Do outro lado, outra dguia em voo levava, presa nas garras, as armas do cupido ao rei de
Portugal, rememorando a dguia que levou os raios de Vulcano a Jupiter, deus mitoldgico tantas

vezes derrotado pelo amor e agora também vencido pelo Magnanimo.

A forma de reproducdo da planta da palma, a formagdo do arco-iris e a dguia a fitar o sol sdo
conhecimentos da filosofia natural, qualidades e caracteristicas dos seres naturais, com que se
estabelecem as metaforas, associadas figuradamente com as alegorias mitoldgicas e simbolos
herdldicos. No texto, como prova de que as metaforas se fundam em conhecimentos efetivos,
Leitdo Ferreira faz questdo de citar as fontes que congregam filésofos, historiadores e literatos,

de Plinio a Aristoteles, de Vicenzo Cartari a Pierio Valeriano e Natale Conti.

207 | uis de Camdes, Os Lusiadas, 1613, canto 9, estrofe 44, folio 248v.
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Segundo o icondgrafo, a chave do programa era a escultura de um Jano bifronte, antigo rei
italiano, com uma face jovem e outra ancia, coroando o zimbério, desde logo porque a figura
da divindade, com duas chaves, uma de ouro e outra de ferro, simbolizava a entrega do
dominio da cidade. Simbolizava também, com as duas faces, o passado e o futuro e, mais

importante, detinha os dominios sobre a guerra e a paz:

E porque o mundo, que arde em chama esquiva
De Mavorcio furor, goze o suave

Feliz sossego da aurea paz festiva;

Aqui, por gloria desta pompa grave,

A hum, & a outro Rey, que eterno viva,

Da paz, & guerra offrece Templo, & Chave.208

Para finalizar, no centro da arquitrave, dispunha-se um pentagrama como simbolo da saude
publica e, na fachada posterior, o da eternidade, com uma serpente circular mordendo a sua

prépria cauda.

Todo o conjunto, uma composicdo de alegorias escultéricas, simbolos, emblemas pintados e
tarjas poéticas, conforma uma narrativa laudatédria, sob o tema da vitéria do amor, e compara
o casal real, com excepcionais qualidades de caracter e virtude, aos Deuses do Olimpo,
sublinhando que esta unido representa um ciclo de paz e prosperidade para Portugal, numa
Europa ameacada por diversos conflitos armados. Em poucas palavras, no arco do triunfo, a

vitdria do amor e a vitdria da paz.

1.3.2 0 MUNDO SIMBOLICO DE RAFAEL BLUTEAU

Ao Tratado Compendioso da Arte Symbolyca, de Rafael Bluteau, pertencem os anagramas, os
provérbios, os emblemas, as empresas e 0s enigmas, e o seu principal mérito é o de apresentar
uma visdo de conjunto, relacionando os conceitos de Manuel Tesauro diretamente com as

figuras do Mundo Simbolico do Abade Picinelli.?®®

Bluteau, além da parte tedrica e uma seleccdo de exemplos para cada uma das tipologias

mencionadas, compilou uma selecgao de alegorias, mas conferiu-lhes uma outra forma de

208 Francisco Leitdo Ferreira - Idea poética, 1709, p.14.

209 5 tratado, uma oragdo académica, foi publicado no segundo tomo das Prosas Portuguesas: Rafael Bluteau —
Prosas Portuguezas, recitadas em differentes Congressos Academicos por D. Rafael Bluteau, 1728, volume II,
pp.11-106.

133



organizagao, a partir de caracteristicas determinadas, agrupadas por semelhancas, seja pela
fisionomia, pela cor do cabelo, pelos gestos, pelas vestes e por outros elementos que se
podem associar a figura humana. Ciente que apresentava uma pequena selec¢do de um
universo muito mais vasto, esta organizacao pretendia demonstrar o mecanismo de formacao
da metafora, construida a partir das semelhangas encontradas entre as caracteristicas,

propriedades e qualidades dos seres e objectos:

Sem gastar tempo com outros exemplos, basta saber, que na essencia, propriedades,
qualidades, e accidentes de todas as cousas, se podem buscar razdes de semelhanga para
as apropriar a imagem representativa do conceito, e de passagem bom sera advertir, que
sendo representam qualidades essenciais com effeitos contingentes, porque seria
desemxabida, e ridicula a representagao, como v. g. para a imagem da desesperac¢do a
figura de hum homem, que com barago na garganta se afoga; ou para a imagem da
amizade, duas pessoas que se estdo abrangando; porque em imagens tdo significativas,
ndo luz o engenho de quem inventou, nem com ellas se exercita a curiosidade de quem as

examina.?°

A construgdo destas metdforas pressupde um efectivo conhecimento sobre as coisas, nas
varias dimensdes, um verdadeiro processo “especulativo”, para usarmos a palavra da época,
que transforma a retérica poética numa forma de articulacdo transversal de todo o

conhecimento humano, das Ciéncias Naturais as Matematicas, da Filosofia a Teologia.

Com implicagdo decisiva na forma do discurso, estas metaforas ndo podem ser construidas por
relagdes débvias, e de todas as figuras simbdlicas, o padre Teatino Rafael Bluteau preferia o
enigma, que é como prefere designar as personificagbes alegéricas, principalmente porque sao
realizadas a partir da figura humana, o modelo nobre e superior da natureza, e porque sao o
desenvolvimento completo de um conceito. Por Ultimo, mas ndo menos importante, os
enigmas sdo apenas figuras-pinturas e nao utilizam palavras em disticos identificadores ou
alusivos, evitando um longo debate sobre a melhor forma de os compor. Nas suas criagdes, o
lexicdgrafo privilegia que os programas iconoldgicos se apresentem como uma interrogacao
aos espectadores, na senda da avaliagdo positiva do prazer intelectual associado a descoberta

dos significados ocultos, como definido na poética de Aristételes.

Orador consagrado, autor do Vocabulario Portuguez e Latino, membro da Academia Real de

Historia, Rafael Bluteau produziu uma obra polifacetada, particularmente empenhada na

210 pafael Bluteau, Prosas Portuguezas, 1728, volume I, p.90.
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articulagdo de conhecimentos enciclopédicos, entre os quais se conta a realizacdo de um
extenso comentario exegetico a todo o Antigo Testamento, do qual chegou a ser publicado um

primeiro volume.?

Como icondgrafo, colaborou com o arquitecto Mateus do Couto (sobrinho) na elaboragdo de
parte do programa do monumental pértico e ponte da Casa da India, nas festas do casamento
de D. Pedro Il com D.2 Maria Sofia, onde os quatro continentes, com as principais cidades do
mundo portugués, num total de 37 figuras, prestavam tributo ao casal régio, com poemas
latinos de sua autoria, que mereceram publicacdo. Foi também autor do programa
iconografico para a nave da igreja do convento de Santa Marta de Lisboa, que vamos agora

examinar em detalhe.??

1.3.2.1 OS ENIGMAS DA NAVE DA IGREJA DO CONVENTO DE SANTA MARTA EM LISBOA

O programa eucaristico que o padre Teatino elaborou para igreja do Convento de Santa Marta
de Lisboa, descrito na conclusdo do Tratado Compendioso da Arte Symbolyca, insere-se num
vasto conjunto de obras que deram outra dignidade ao templo, para acompanhar uma curta
residéncia de D. Catarina de Braganca, nos vizinhos Pacos dos Condes de Redondo, em 1693. E
ainda bastante provavel que esses frescos, infelizmente desaparecidos, tenham sido
executadas pelos pintores Lourengo Nunes Varela e Miguel dos Santos, que decoraram de

brutesco o tecto do coro-baixo da mesma igreja.?*3

Naquela que podemos considerar a forma modelar de organizacdo desse tipo de encomendas
artisticas, as religiosas clarissas definiram o tema e as premissas que deviam orientar o
discurso alegérico. Segundo o relato do prdprio Bluteau, os conceitos relacionados com o
sacramento da Eucaristia deviam estar representados exclusivamente por alegorias femininas

e ndo haveria lugar a inclusdo de palavras ou disticos para identificacdo das figuras:

211 g percurso intelectual de Rafael Bluteau encontra-se historiado em Tomas Caetano de Bem - Memorias

historicas chronologicas da sagrada religido dos Clerigos Regulares em Portugal, e suas conquistas na India
Oriental, 1794, volume |, livro VI, pp.283-317.

212 para uma descri¢do completa do monumental arco triunfal de quatro lados e trés andares de altura, a estrutura

arquitectdnica mais importante do cortejo, veja-se a monografia de Nelson Correia Borges - A Arte nas festas
do casamento de D. Pedro II, 1986, pp.14-28; e Rafael Bluteau - Porticus Triumphalis, a regali palatio, ad
publicam receptionem, Mariae, Sophiae, Elisabethae, portugalliae reginae, ulyssiponem ingredientis, anno
domini MDCLXXXVII die 11, augusti, pictis, inscriptisque tabulis, ornata a R. P. D. Raphaele Bluteavio, 1694.

213 yjer: Luisa Cortesdo - “O Antigo Convento de Santa Marta” in Monumentos, 1995, nimero 2, pp.66-71.
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Para ornato da sua igreja, quizerad as ditas religiosas imagens symbolicas do Santissimo
Sacramento, e estas em figura de mulheres, mas sem escritura, ou (como Ilhe chamad

outros) letra, que he a alma dos corpos das Emprezas, ou Divisas.?**

Para responder a esta encomenda que rompe com o cldssico modelo subdividido entre corpo e
alma, entre figura e lema, o icondgrafo teatino afirma que criou uma nova forma de imagem
metafdrica, que nomeou de semi-enigmatica, porque imediatamente declara o tema do todo o
discurso em cada uma das figuras. A repeticao do tema, no caso pela representacao da dstia

sagrada, é também a forma de estabelecer um fio condutor narrativo:

Para evitar o inconveniente destes excessos, tomey o caminho do meyo com imagens, a
que com novidade chamei Semi-enigmaticas, porque entre claro, e escuro, e quasi com
discreto crepusculo se pdde descobrir a sua significagad; quanto mais, que contra a
commum pratica dessa Arte, em cada imagem fica patente a vista o assumpto, ou corpo

principal de todas ellas, que he o Sacramento do Altar, representado na Hostia.?*®

Como em outros programas iconograficos do mesmo periodo, o discurso principiava sobre o
coro alto, onde estava representada a Onipoténcia Divina como for¢a criadora do Sacramento
da Eucaristia, descrito como a manifestacdo de outras dez qualidades divinas. Do lado
esquerdo, do Evangelho, a partir da capela-mor, representavam-se a Providéncia, a
Liberalidade, a Graca de Deus e a Sapiéncia; do lado direito da assisténcia, do lado da Epistola,

no mesmo sentido, a Fé, a Esperanca, a Caridade, a Concérdia e a Imortalidade.

Para compor as suas alegorias, Bluteau utilizou a figura humana como um organizador de
sucessivas metaforas, como proposto na Iconologia de Cesare Ripa, de onde retira a grande
maioria das sugestdes como, por exemplo, o corno da abundéancia da Ninfa Almatéia para a

figura da Providéncia Divina, utilizada na figura da Abondanza.*'®

A figura feminina da Sapiéncia Divina segue exatamente a representacao da Iconologia, uma
figura alias acrescentada pelo editor Zaratino Castelini, em 1669, e esta assente sobre uma
base quadrada por oposi¢do a da fortuna, que tem os pés sobre um globo, simbolo da

volubilidade:

214 pafael Bluteau - Prosas Portuguezas, 1728, volume Il, p.90.

215 Rafael Bluteau, Prosas Portuguezas, 1728, volume I, p.96

216 Cesare Ripa, Iconologia, overo descrittione dell'imagini universali, 1669, p.1.
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Representase a Sapiencia em pé em huma base quadrada, equilatera, solida, e firme, que
nao vacila, nem pende mais de huma parte, que de outra; que assim como a fortuna, pela
sua continua variedade, e incostancia se representa sobre hum globo, corpo redondo, e

voluvel; a Sapiencia Divina, que sempre em solidas, e eternas razoens se forma, nem esta

sogeita a mudancas, tem por base hum quadrado.?’

Como diz a Biblia, a Sabedoria Divina traz um elmo na cabeca, como simbolo do juizo infalivel:

No elmo, que tem na cabega, se significa a certeza dos seus juizos em tudo; ao que alludio

o Author do livro da Sapiencia, dizendo
accipiet pro galean judicium certum (cap.

5, verso 19).218

Numa méo, traz um livro fechado com sete
selos pendentes como simbolo do
indecifravel saber divino, inalcancavel para a

sabedoria humana. Na outra, um escudo
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globo terrestre e o mundo espiritual do _

cordeiro mistico é a raiz do conceito e Figura 39

Sabedoria divina, Cesare Ripa, Iconologia, 1669

permite a Bluteau desenvolver um longo © Getty Research Institute (CC BY 4.0)

comentario filoséfico sobre o grau mais elevado
da sabedoria divina expressa na Eucaristia, que se diferencia, justamente, porque todos os

limites conhecidos das leis naturais, como o da finitude dos corpos e as diferencgas entre as

propriedades imutdveis e mutdveis das coisas, sdo ultrapassados:

No Theatro do Mundo se conforma Deos com a natureza, logra a quantidade sua extensad

natural, inherem os accidentes nos subjectos, sustentad os subjectos aos accidentes,

217 Rafael Bluteau, Prosas Portuguezas, 1728, volume I, p.96.
218 pafael Bluteau, Prosas Portuguezas, 1728, volume Il, p.96. O verso completo do Livro da Sabedoria, 5:19, diz:

Induet pro thorace justitiam, et accipiet pro galea judicium certum. Tradugdo livre: Tomara a justica por
armadura e por elmo o juizo infalivel.
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occupad os corpos o seu ubi circunscriptivo, com toda a extencad das suas partes, e
continuamente se fazem novas geragoens, sem aniquilagdo da materia. Na mesa

Eucaristhica sucede tudo ao contrario. Excede, e sobrepuja a Sapiencia Divina todas as

forcas da natureza.’'®

O programa eucaristico que o padre Teatino elaborou para igreja do Convento de Santa Marta
de Lisboa é um dos melhores exemplos da coeréncia entre os principios tedricos e a realizacdo
practica de um programa iconogréafico. E também uma assuncdo cristalina dos limites de
comunicacado da imagem pictérica conceptual, a qual parece reservada uma fungao prévia de
divertimento, necessariamente complementado por leituras eruditas, que o proprio texto de

Bluteau vem concluir:

Da situacad, e sentido de cada huma vou dando successivamene noticia, porque se com a
pintura dellas se recread na Igreja os olhos, com a declara¢cad das mesmas se instruirad

nesse papel os entendimentos.??°

Se lembrarmos de todas as prescri¢des retéricas em relacdo a adaptacdo do discurso em
funcdo de um determinado tipo de auditdrio, o texto comentdrio do icondlogo teatino deve
ser considerado um segundo momento, liberto das contingéncias do tempo e do lugar e, claro

estd, destinado a posteridade.

1.3.3 A ACADEMIA DO DESENHO DE FELIX DA COSTA

Como vimos, para a retdrica da produgdo da imagem metafdrica, a pintura é a linguagem
natural dos sinais mudos, do olhar e da imitagdo da natureza, e podemos considerar a
Antiguidade da Pintura de Félix da Costa Meesen, que adquire versao final em 1696, a parte
que faltava para um pleno desenvolvimento de uma teorética da pintura seiscentista, ainda

que as duas vertentes tedricas se considerem, na sua propria razdo de ser, completas.

O tratado de Félix da Costa, pintor régio de témpera, e membro de uma importante familia de
pintores da corte, é um ensaio tedrico para a justificacdo da criacdo de uma academia de

pintura. De forma efectiva, as academias, enquanto uma instituicdo de organizacdo

219 Rafael Bluteau, Prosas Portuguezas, 1728, volume I, p.96. Circunscritivo € um conceito da Teologia, referente a
forma que as coisas ocupam o espago, que varia para 0s corpos, para os espiritos criados e para Deus. O
préprio Rafael Bluteau oferece uma definigdo do conceito no Vocabulario Portuguez e Latino, 1712-1721,
volume Il, p.326.

220 pafael Bluteau, Prosas Portuguezas, 1728, volume I, p.90.
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profissional, de reconhecimento social e de ensino, foram a solucdo ideal encontrada para a
regeneracao da vida cultural portuguesa, marcada, nesses anos, pelo nascer e o renascer de
diversas academias literdrias. Nas décadas seguintes, D. Jodo V transformaria esta forma
institucional numa politica de Estado, com a criacdo da Academia de Pintura em Roma, em

1718, e com a fundacdo da Real Academia de Histdria Portuguesa, em 1720.2%

Com o estabelecimento de huma Academia se pode ver aumentada a Arte do Debuxo
neste Reyno, e seguir-se grande lustre a estas Artes; darem-se a conhecer os engenhos
Portugueses, lustrarem suas obras, terem nome em as nagdes estrangeiras, virem a lograr
aplausos, estudarem-na os benemeritos, e seguirem-na os Grandes, favorecendo seus
Artifices: que como disse o maior dos Fildstratos. O que ndo abraca e favorece a Pintura,

ndo s6 faz injuria a verdade, mas também a sabedoria que pertence aos Poetas.??

Como em toda a tratadistica do periodo, a defesa da nobreza da arte da pintura é um tema
gue perpassa toda a obra, de maneira a justificar a importancia da criacdo de uma instituicdo
que, segundo esses autores, ndo faria mais que confirmar uma evidéncia histdrica e social,

comprovada por fildsofos, historiadores e pelo mecenato liberal de reis e aristocratas.??

Mais preocupado com a teorizacdo de um edificio conceptual para o enquadramento de todas
artes visuais, o pintor que acompanhou D. Catarina de Braganca a Inglaterra, ndo procurou
estabelecer um conjunto de regras ou descrever os materiais e técnicas necessarios para o

exercicio da profissdo do pintor, como Filipe Nunes o fez na Arte Poetica e da Pintura.?*

Félix da Costa, filiando-se na tratadistica italiana, como seguidor dos Dialogos de la Pintura, de
Vicente Carducho, estabelece o desenho como o denominador tedrico comum para a reunido

das artes da Arquitectura, Pintura e Escultura. Para refor¢ar o argumento de que as trés artes

221 George Kluber, foi o primeiro a realcar a importancia da ideia da criagdo da Academia como génese do tratado

da Antiguidade da Pintura (Félix da Costa - The Antiquity of the Art of Painting, 1967). Para uma analise da
pratica do desenho como base do ensino académico neste periodo veja-se Luis de Moura Sobral - Non Mai
Abastanza. Desenho, pintura e pratica académica na época do Magnanimo in A Pintura em Portugal no Tempo
de D. Jodo V, 1706-1750. Joanni V Magnifico, 1994, pp.109-115.

222 £4lix da Costa - Antiguidade da arte da pintura, 1696, félio 71 e verso.

223 para uma visdo geral do tema do reconhecimento do estatuto do pintor e da pintura, na tratadistica do periodo
Barroco em Portugal, veja-se o artigo de Joaquim Oliveira Caetano - A Maldi¢do de Séneca. Reivindicagdo e
estatuto da arte da pintura no periodo Barroco in A Pintura em Portugal no Tempo de D. Jodo V, 1706-1750.
Joanni V Magnifico, 1994, pp.119-131.

224 sobre o percurso artistico de Félix da Costa, que também assinava Félix da Costa Meesen e Félix da Costa de

Almeida, veja-se a enrada de Joaquim de Oliveira Caetano no Diciondrio da Arte Barroca em Portugal, 1989.
Sobre o papel do pintor na organizagdo da Irmandade de Sdo Lucas, veja-se Susana Varela Flor e Pedro Flor -
Pintores de Lisboa. Séculos XVII-XVIII. A Irmandade de Sdo Lucas, 2016, pp.45-48.
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poderiam estar reunidas numa Unica academia, utilizou uma alegoria de Cesare Ripa, com a

descric3o da figura do Desenho como uma persona de trés cabecas iguais:??°

Por esta causa Cesare Rippa em sua Iconologia o pinta com trés cabegas, qual outro
Gerido, significando ser o que gerou estas trés Artes. Se bem para se explicarem e dar a
entender seus conceitos e ideias corpdreas e visiveis se diferenciam no modo, porque a
Pintura usa deste Debuxo delineando, e o escultor formando corpo de cera, ou barro, que
os antigos chamaram plastica, a quem segundo M. Varron, chamou Praxiteles mai da
estatudria, e a Arquitetura também delineando. E Vitrivio em sua defini¢ao diz: Debuxo é
uma certa e firme determinagdo, concebida na mente, expressada com linhas e angulos

aprovados com a verdade.??®

O debuxo, na sua dimensdo pratica, é desenho exterior que obram as maos e, na sua dimensao
intelectual, de producdo de um conceito ou imagem mental, é desenho interior. Esta dupla
valéncia do desenho é uma premissa fundamental para o refutar do engano em se considerar
a pratica artistica como uma actividade meramente manual. Com uma estrutura tedrica muito
semelhante a do discurso poético a volta do conceito, a Pintura, a arte de Félix da Costa,

confirma-se como arte liberal:

Pois se a pintura consiste em actos do entendimento bem prova ser liberal; ou
segundariamente nella o que obrao os pinceis, he em o debuxo exterior, que ndo he

fundamento da Arte, sendo exprecio de seus conceitos como prova Jorge Vasari.??’

Ao mesmo tempo, método e instrumento para pensar e representar, o desenho permite
abarcar todo o universo do conhecimento, da mesma forma em que a metafora é uma
maquina de fazer conceitos. De maneira atingir o grau maximo da arte, o de pintor perfeito, o
artista deve ser versado em filosofia natural, geometria, aritmética, anatomia, perspectiva,
arquitectura, poesia, histdria profana e sagrada, pois todas estas ciéncias convergem na

pintura:

Deve ser provido e advertido nas elei¢cdes e conceitos; abundante e sabio em a invenctiva;

galhardo em os adornos, alegre e fresco em o colorido, com maneira livre, magestoso em

225 ugj potra dipingere il Dissegno (per esser padre della Scultura, Pittura, & Architretura) con tre teste uguali, e
simili, & che con le mani tenghi diversi istromenti convenevoli alle sopra dette arti, & perche questa pittura per
se stessa é chiara, mi pare sopra di essa non farsi altra dichiaratione.” Cesare Ripa, Iconologia, overo
descrittione dell'imagini universali, 1669, p.153.

226 £4lix da Costa - Antiguidade da arte da pintura, 1696, félio 49 verso e 50.

227 Eélix da Costa - Antiguidade da arte da pintura, 1696, félio. Jorge Vasari, tomo |, capitulo 15.
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a formosura e assim mesmo grande e advertido arquiteto civil e em tudo tdo geral como é
a mesma natureza no natural o serd no artificial. Lido nas Histdrias Divinas e humanas;
para as pintar ajustadas a verdade; usando com tanta prudéncia e sciencia e com tao
desembaracgada e boa pratica, que com a vista e propriedade das coisas engane a todos, e

em o scientifico admire aos sabios.??®

Ao abranger todo o universo do conhecimento humano como passivel de ser representado
através da pintura e, ao mesmo tempo, ao postular o desenho como um agente continuo
desta transposicdo, responsavel pela ideia e pela execugao, o principal desafio que se coloca

ao pintor é o do conhecimento enciclopédico.

Para a bibliografia que deveria constituir a formacao intelectual de base do pintor, Félix da
Costa indica a Biblia Sagrada, a Historia Romana de Tito Livio, a /liada de Homero e as
Metamorfoses de Ovidio, entre outras sugestGes de histdria da Antiguidade, arquitectura,
perspectiva, anatomia e fisionomia. Sem surpresas, para a compreensao do discurso
metafdrico, assinala a Iconologia de Cesare Ripa, a Mitologia de Natale Conti, e as Imagini de
gli Dei de Vicenzo Cartari, obras de referéncia continua entre a producao poética e artistica do

seu tempo.??®

Como discursos académicos que, no anseio de reconhecimento social, almejam transformar-se
num ponto central e transversal de todo o conhecimento, a poética funda-se no conceito
operacional da metdfora e as artes visuais no desenho. Nesse sentido, como construgdo
tedrica, sdo caminhos totalmente paralelos que convivem no tempo, com distancias medidas.
A pintura utiliza-se para a representacdo de todas as coisas, independente da forma de relacdo
entre a pictura e o significado, enquanto a poesia pretende ser o discurso de todas as

metaforas, independente da linguagem ou técnica utilizada.

Nesta justificacdo tedrica que é, ao mesmo tempo, a reivindicacdo de um reconhecimento
social profissional, o autor de um programa iconografico tanto pode ser o poeta-metaférico,

como o pintor-desenhador.

228 £4lix da Costa - Antiguidade da arte da pintura, 1696, félio 46.

229 £4lix da Costa - Antiguidade da arte da pintura, 1696, félio 56 verso e 57.
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1.3.4 A ICONOLOGIA ESCULTORICA DE INACIO DA PIEDADE VASCONCELOS

Quatro décadas depois da iniciativa precursora de Félix da Costa, o padre da congregacdo de
Sao Jodo Evangelista, Indcio da Piedade Vasconcelos, natural de Santarém, fez publicar, em
cuidada edicdo com gravuras de Miguel Le Bouteaux, o tratado Artefactos symmetriacos e
geometricos: advertidos, e descobertos pela industriosa perfeicad das artes, esculturaria,
architectonica, e da pintura, um “...Livro, nas matérias de que trata, o primeiro, que no idioma

Portuguez sahe a publica luz neste Reyno”.2%°

A semelhanca de Félix da Costa que, a partir da pintura, constréi um tratado de escultura e
arquitectura, o padre l6io escolheu a obra do célebre ourives Juan de Arfe De varia
Commensuracion para escultura y arquitectura como modelo e prop0s uma teoria das
proporcdes dos corpos para os escultores e, para os arquitectos, uma geometria euclidiana

seguida de um tratado das cinco ordens de arquitectura.?3!

Os escultores sdo também os principais destinatarios de uma extensa e bem fundamentada
histéria da mitologia classica, que também poderia beneficiar os pintores, como assinala o

cosmografo Luis Pimentel na sua aprovacao:

Neste livro, que V. Magestade me manda ver, intitulado Artefactos Symmetriacos e
Geomeétricos, composto pelo Padre Ignacio da Piedade, se contém huma collec¢ad de
varias regras, e preceitos, conducentes para as Artes da Escultura, e Architectura,
authorizados dos melhores Authores, que nas linguas Latina, e Italiana escreverad sobre
estas faculdades, com huma ampla, e agradavel explicagdo da Mythologia, e principaes
Fabulas da Gentilidade, util nad sé para os desenhos dos Pintores, e Escultores, mas para a

instruccad de todo genero de estudiosos.?32

Como indicam as censuras, as apresentagdes e os versos dedicatérios que antecedem a obra, o
segundo livro, dedicado a mitologia, foi particularmente bem recebido pelo meio académico.

As fabulas da Antiguidade de Vasconcelos, seguindo uma tradigao literaria milenar, sdo os

230 |n4cio da Piedade Vasconcelos, Artefactos symmetriacos e geometricos, 1733, dedicatdria. Sobre a importancia
do tratado de Vasconcelos, veja-se a entrada de Carlos Moura no Diciondrio da Arte Barroca em Portugal,
1989, pp.516-517, e o texto de Nuno Saldanha - Poéticas da imagem. A Pintura nas Ideias Estéticas da Idade
Moderna, 1995, p.207.

lgobre a importancia do tratado de Juan de Arfe y Villafafie, varias vezes reeditado no século XVIII, veja-se

Antonio Bonet Correa - Figuras, modelos e imdgenes en los tratadistas espanoles, 1993, pp.37-94.

232 |n4cio da Piedade Vasconcelos, Artefactos, 1733, censura de Luis Francisco Pimentel.
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principios da linguagem simbdlica, e o autor, no prefacio da obra, define o método e a

amplitude do dicionario de alegorias, que incluiam também as quatro partes do mundo:

O segundo livro trata, de como se devem fazer as figuras das Fabulas, para os Escultores, e
Pintores saberem como Ihe devem langar as roupas; que insignias hao de ter; e
juntamente se declarad com as intelligencias de todas as Fabulas, que neste segundo livro
vad escritas, dando nas das quatro partes da terra huma breve noticia de todo o

Mundo.?3?

Com esse objectivo, Vasconcelos propss, em primeiro lugar, a forma de representacdo de uma
determinada divindade mitolégica, ou seja, descreve uma escultura, seguida por uma
justificativa erudita apoiada nas fontes humanistas cldssicas. Por uUltimo, descreveu, para cada
um dos deuses escolhidos, uma “inteligencia commentaria da representagad”, em que
demonstra, de maneira didactica, a concordancia entre o representado e as caracteristicas das
deidades da Antiguidade expressas no segundo ponto. Na auséncia de gravuras, o interesse

em fornecer um conceito visual é a principal objectivo desse capitulo da obra de Vasconcelos:

e seguindo neste segundo livro dos nossos artefactos o que he fabuloso, nelle iremos
propondo a mentida descendencia dos Deoses da Gentilidade, para que os Escultores, e
Pintores achem com clareza os deliniamentos, e as propriedades com que se devem fazer

as figuras das Fabulas.?3*

Com informacgdes colhidas na bibliografia mais relevante do periodo, com citages cuidadosas
dos tratados humanistas italianos de “Jodo Bocacio”, “Natal Comite”, “Vicente Cartario”, e
com conhecimento das obras de referéncia em lingua espanhola como Pérez de Moya e o
padre Baltasar de Vitoria, o capitulo iconolédgico dos Artefactos é, de facto, um exercicio

seguro do procedimento iconoldgico, a maneira ecfrésica de Vicenzo Cartari.?®

233 |4cio da Piedade Vasconcelos, Artefactos, 1733, prélogo ao leitor.

234 |n4cio da Piedade Vasconcelos, Artefactos, 1733, p.70.

235 A obra o Teatro de los Dioses de la de Gentilidad, de Baltasar de Vitoria, que ja citamos na nota 15, publicada,
em Salamanca, em dois volumes, em 1620 e 1623, foi ampliada, em 1688, por Juan Bautista de Aguillar. E
considerado por Anténio Palomino, no seu Museo Optico, o melhor tratado de mitologia, em lingua espanhola,
para os pintores. Ver Lopez Torrijos, La Mitologia en la Pintura Espafiola del Siglo de Oro, 1995, pp.42-44.
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O cdnego loio, um autodidata e curioso da escultura, performa, desta forma, o papel do
icondlogo como autor de conceitos e ideias que depois poderiam ser transpostos para o barro,

a pedra, a madeira ou o chumbo.?3®

Como elogia o sobrinho, Rodrigo de Faria, numa carta dedicatéria, a prosa de Vasconcelos é
tdo evocativa que as gravuras-figuras ndo eram absolutamente necessarias para os escultores

transporem as descri¢des do padre loio:

...nem as figuras das Fabulas carecem aqui de sensiveis expressoens, que para os Artifices
Ihe imprimirem as decentes formas, bastara lerem o ornato com que V. Reverendissima

escrevendo, as anima.?¥’

Sem o espirito critico nem a visdo de futuro de Félix da Costa, sem a inventividade tedrica de
Rafael Bluteau, afastado de qualquer reivindicagdo profissional, o tratado de Vasconcelos, um
erudito historiador e curioso de escultura, permanece aquém tanto do mundo da academia

quanto das oficinas.?*®

236 o informagdo sobre a pratica amadora de escultura deve-se ao préprio autor: “As figuras, que mais tempo tem
levado a minha inclinagdo, e curiosidade em as fazer... sdo as de barro”. Inacio da Piedade Vasconcelos,
Artefactos, 1733, livro |, capitulo 111, p.49. Nos ultimos anos, atribuiram-se alguns trabalhos de escultura ao
labor de Vasconcelos, apoiados na informagdo do padre Jodo Criséstomo Policarpo da Silva, publicada por
Cirilo Wolkmar Machado - Collec¢do de memorias, relativas as vidas dos pintores, e escultores, architetos, e
gravadores portuguezes, e dos estrangeiros, que estiverdo em Portugal, 1823, p.202. O mesmo historiador, no
entanto, preferiu registar a actividade do cénego I6io como um curioso e tedrico da escultura: “Como ndo
conhecemos outra Obra sua, s6 fazemos mengdo delle como curioso respeitdvel, e como escritor.”

237 |n4cio da Piedade Vasconcelos, Artefactos, 1733, carta de Rodrigo Xavier Tereira de Faria.

238 po explicar os objectivos que o levaram a escrever a obra, o autor ndo se inclui entre os que estariam
“obrigados” a escrevé-la: “...me determiney, zeloso, a por por obra aquillo, a que outros estariad mais
obrigados pelas suas publicas profissoens...” (Indcio da Piedade Vasconcelos, Artefactos, 1733, prélogo). A
monografia com o titulo de Histdria de Santarém Restaurada seria publicada em dois volumes, em 1740.
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1.4 A GRAVURA COMO MODELO

Particularmente inspirados pelos trabalhos pioneiros de Marie Therese Mandroux-Franca, com
o inventario do patrimdnio tedrico artistico presente nas bibliotecas portuguesas, e o estudo
da monumental encomenda da coleccdo de gravuras a Pierre-Jean Mariette, protagonizada
por D. Jodo V, voltou-se a generalizar, nos estudos de Histéria da Arte, a identificacao das
fontes gravadas como suporte de andlise da producao arquitecténica e pictdrica do século

XVI11.2%°

Se, por um lado, esses estudos corroboram um processo de actualizacdo artistica, orientados
por uma politica cultural coerente, conduzida pelo Rei Magnanimo, por outro lado, geram a

ideia de um processo conduzido do exterior, sem verdadeiras raizes nacionais.

Diferente do observado na pintura, em que o alinhamento com as correntes internacionais
geralmente prevalece sobre a necessidade de afirmacdo de valores nacionais, no caso da
azulejaria figurativa portuguesa, fortemente dependente da cépia de gravuras, a contradicdo
expressa por esse duplo movimento revela-se particularmente ameacadora. Por esse motivo,
os historiadores irdo defender a originalidade das obras produzidas pelas adaptacGes e
acréscimos realizadas ao modelo original, por uma de duas razdes: ou como forma de

adaptac3o ao espirito nacional, ou por uma incompreensdo do modelo.2*

O problema desse tipo de anadlise, heranga da historiografia romantica, de procura de
identificagdo e valorizagdo de um caracter nacional, em que o azulejo desempenha papel
fundamental, é o de ndo conseguir encontrar em Portugal um processo de assimilagdo
consciente da recep¢do das principais correntes artisticas internacionais. Para esse tipo de

analise, no maximo, serdo estrangeirados, serdo poucos, sera um episédio epidérmico.

239 \/er Marie-Thérese Mandroux-Franga e Maxime Preaud - Catalogues de la Collection d’estampes de Jean V, Roi
de Portugal, par Pierre-Jean Mariette, 1996; e Marie-Thérese Mandroux-Franca - L'image ornementale et la
litterature artistique importées du XVle au XVllle siécle: un patrimoine meconnu des bibliothéques et musées
portugais, 1983.

240 gy 1979, na obra, péstuma e inacabada, Azulejaria em Portugal no século XVIll, o historiador José Miguel dos
Santos Simdes esbogou uma primeira tentativa de sintese sobre o tema, num capitulo introdutério que, na
nova edigdo, foi revisto e alargado por Patricia Roque de Almeida: Jodo Miguel dos Santos Simd&es - Azulejaria
portuguesa no século XVIII, 2010, pp.43-50. Para um panorama geral do modo de utilizagdo da gravura na
azulejaria seiscentista, veja-se o ensaio de Diana Gongalves Santos — Fontes gravadas para a azulejaria
seiscentista segundo a sua classificagdo tipoldgica in Um Gosto Portugués. O Uso do azulejo no século XVII,
2012, pp.223-234.
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E sintomético desse tipo de abordagem, o desvalorizar a aquisicio de obras estrangeiras,
exoticas ou alinhadas com o gosto romano ou francés, como pratica regular de afirmacdo do
estatuto social do mecenas. Pela qualidade, mas também pela novidade, pelo custo

desmesurado e pela raridade se distinguia a nobreza com Arte.?*

N3o é por acaso que, apds a Restauracdo, assiste-se a um novo fluxo de encomendas de
esculturas italianas e francesas, que os casos mais conhecidos e citados de aquisicdo ao atelier
de Bernini pelo Conde da Ericeira de um grupo escultdrico para o Palacio da Anunciada e da
aquisicdo, a Pierre Mignard, pelo Marqués de Fronteira, de outro para os jardins da quinta de

recreio de Benfica, bem documentam.?*

O momento e a estratégia é a de afirmacdo de Portugal em contexto europeu, no pleno
restabelecimento das relacdes culturais e diplomaticas. Independente da avaliacdo que se
possa fazer da verdadeira qualidade destas encomendas, ou de critica ao superficial fausto
cortesdao — e é facil demonstrar o quanto estas criticas, muitas vezes, estdo comprometidas
com valores relacionados com um ponto de vista pré-determinado sobre a cultura portuguesa
-, a encomenda dos mdveis, da porcelana chinesa, das sedas e rendas italianas, das tapecgarias
francesas, dos azulejos holandeses, afirmam a plena posse de um gosto erudito que serve de

orientacdo tanto para as encomendas internacionais como para a produgao nacional.

Nas artes decorativas, os pintores de azulejo, com os seus irmdos da témpera, fresco e
dourado, serdo positivamente valorados pela capacidade de actualizacdo de um vocabulario
ornamental que acompanhe a renovagdo proposta por uma arquitectura que se quer actual e
contemporanea. Mas essa busca de actualidade, mais uma vez, coloca o problema da arte
nacional, agora por por em cheque a determinagao de uma persona artistica que evolua
segundo parametros préprios e nacionais, um dos objectivos considerados fundamentais para

a valorizagdo dos pintores de azulejo injustamente esquecidos pela Historia da Arte.

Como procuramos demonstrar, nos programas iconograficos do Hospital de Todos os Santos,

da Biblioteca de Alcobaca e da Igreja de Arraiolos, a apropriacdo da gravura fez-se no ambito

241 para uma sintese de referéncia veja-se Angela Delaforce, Art and Patronage in Eighteenth-Century Portugal,

2002.

242 para a identificagdo da escultura da fonte do Tritdo, agora nos jardins da quinta real de Queluz, como obra de

Ercole Ferrata, veja-se: Paulo Varela Gomes, Angela Delaforce, Jennifer Montagu, Miguel Soromenho, “A
fountain by Gian Lorenzo Bernini e Ercole Ferrata” in The Burlington Magazine, 1998. Sobre as esculturas de
Pierre Mignard, agora colocadas na balaustrada do tanque, veja-se Teresa Leonor Vale — “O Ninfeu de
Mignard” in Monumentos, Revista Semestral de Edificios e Monumentos, n2 7, setembro de 1997, pp.25-29.
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do desenvolvimento das ideias de um programa iconografico, segundo principios tedricos
elaborados e discutidos em portugués, e as adaptacoes significantes sdo introduzidas em

funcdo dos objectivos desse discurso, ndo necessariamente determinados pelos pintores.

Para completar o nosso quadro de analise, vamos examinar agora um caso oposto, o dos
azulejos do claustro inferior do convento de Sao Francisco da cidade do Salvador da Bahia, em
qgue hd uma identidade quase completa entre a narrativa proposta pelo livro de emblemas e o

objectivo final do programa iconografico.

Figura 40. A verdadeira amizade, Grande Oficina de Lisboa, Nicolau de Freitas, ¢.1746. Claustro do Convento de Sdo
Francisco da Bahia, Brasil. Foto do autor
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1.4.1 OS EMBLEMAS MORAIS DE OTTO VAN VEEN NOS AZULEJOS DA BAHIA

A prevaléncia do emblema como uma linguagem formal de divulgac¢do de loci comune, de
conceitos filosoficos e morais, transformou-o numa producdo particularmente cara aos
objectivos pedagdgicos de fildsofos, literatos e tedlogos, principais interessados na divulgacao

dos significados desses simbolos poéticos.

Como geralmente nado se dedicavam as artes do desenho, para além das sugestdes ecfrdsicas
contidas nos versos, as obras organizadas como repertdrios de emblemas procuram definir de
maneira escrita as instrucdes para a elaboracdo de uma figura gravada. Um dos primeiros
exemplos que conhecemos desse procedimento, encontra-se na Emblemata de autoria do
médico humanista holandés Adriaan de Jonghe, publicada em Antuérpia, em 1565, com o
acréscimo de um comentario explicativo aos emblemas, com esclarecimentos tanto sobre os

versos quanto sobre a figura que acompanhava cada epigrama.2*

Com certeza, a qualidade da ilustracdo da sentenca moral atingird maior requinte quando
foram os pintores a dirigirem a organizac¢do da colec¢do de emblemas e a obra Quinti Horatii
Flacci emblemata, publicada pela primeira vez em 1607, é, sob esse aspecto, uma das mais
notaveis do periodo. Como prova da sua cultura humanista, foi o proprio “doctus pictor” Otto
van Veen, que ficou para a histdria ofuscado pelo brilho do seu aluno Rubens, quem se
encarregou da sele¢dao dos versos do poeta Horacio, seguindo os principios estoicos ensinados

pelo filésofo flamengo Justo Lipsio.

Mais uma vez, como verificdmos nas obras de Alciato, Catari e Cesare Ripa, o sucesso editorial
da obra é acompanhado por varias alteragGes e adi¢bes, desta vez, primeiramente, na forma
de quadras de versos em holandés, francés, italiano e espanhol, que colaboram na difusado

internacional da obra.?**

243 0s desenhos foram realizados por Geoffroy Ballain e Pieter Huys e as xilogravuras abertas por Gerard van
Kampen e Arnold Nicolai. A obra de Junius estava representada na excelente biblioteca do académico Diogo
Barbosa Machado, transferida para o Rio de Janeiro quando das InvasGes Francesas, e analisada no artigo de
Luis de Moura Sobral - «The Emblem Book Collection of Diogo Barbosa Machado (1682-1772)», in Mosaics of
Meaning. Studies in Portuguese Emblematics, 2009, nimero 13, p.169.

244 sobre o processo de composi¢do da obra, com varios colaboradores, veja-se o artigo de Margit Thofner-

“Making a Chimera: Invention, Collaboration and the Production of Otto Vaenius's Emblemata Horatiana” in
Emblems of the Low Countries: A Book Historical Perspective, Glasgow Emblem Studies, 2003, pp.17-44.
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Sucedem-se tradugdes completas em varios idiomas e, em 1672, a versao espanhola, com o
titulo Theatro Moral de la vida humana en cien emblemas, publica-se em Bruxelas com uma

previsivel adicdo de comentérios para a explicacdo dos significados dos emblemas.?*

O fundo moral estéico foi a razdo principal da escolha dos emblemas desta obra para serem
representados nos azulejos do claustro do convento de S3o Francisco da Bahia, e embora ndo
se conhega um responsavel directo pela escolha, a obra de Van Veen, que existia na biblioteca
do convento brasileiro, funcionou naturalmente como forma de comunicagdo entre os dois
lados do Atlantico, permitindo aos responsaveis pela ordem mondstica em Lisboa

supervisionarem a elaboracao do programa e a realizacao dos azulejos nas olarias da cidade.

Os azulejos do claustro fazem parte de uma encomenda em diversas fases, principiada em
1738, como indica o cronograma dos azulejos da capela-mor da igreja identificados com a
marca do mestre ladrilhador Bartolomeu Antunes e, pela sua extensao, incluindo as

representacoes dos meses do ano, dos cinco sentidos, dos quatro elementos e dos quatro

continentes, é considerado o conjunto setecentista mais importante em terras brasileiras.

Pelo que se conhece actualmente da forma de actuacdo do mestre ladrilhador, responsavel
pela contratacdo de diversos pintores de azulejos, é muito provavel que os emblemas de Van
Veen tenham sido transpostos pela mao cuidadosa do seu genro, o pintor Nicolau de Freitas,

por volta de 1746.2%

Nas palavras de alguns historiadores, a identificacdo das gravuras da obra de Van Veen foi
considerada o momento fundamental para o conhecimento do programa iconogréfico, o que,
ao nosso ver, apesar de factual, desvaloriza a profunda relagdo entre texto e imagem que

procuramos descrever até aqui.

Como é facilmente perceptivel, ndo é possivel separar lemma e pictura, nao é possivel separar
o significado expresso nos comentarios do significado atribuido as imagens. Mais uma vez, é

importante sublinhar que a razao fundamental para a escolha da obra do pintor flamengo é a

245 Theatro moral de la vida humana en cien emblemas; con el Enchiridion de Epicteto, &c. y la tabla de Cebes,
philosofo platdnico, 1672. A versdo castelhana da obra de Van Veen, conheceu um sucesso editorial
assinalavel, e das colecgdes da Biblioteca Nacional fazem parte a edi¢do de 1701, que pertenceu a Casa de Sdo
Vicente, e também a de 1733, muito préxima da realizagdo dos azulejos.

246 Conforme a documentagdo publicada, os azulejos de Nicolau de Freitas para o claustro inferior foram assentes
em 1748. A campanha do claustro superior e espagos adjacentes, com as figuras dos continentes, meses do
ano, incluindo a platibanda exterior, devem ser atribuidos a oficina de Valentim de Almeida. Sobre a
cronologia da obra e a autorias, veja-se o artigo de José Meco - “Algumas Fontes Flamengas do Azulejo
Portugués: Otto Van Veen, Rubens in Azulejo, nimeros 3-7, 1995-1999, pp.26-30.
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identificagdo do emblema com uma metafora visual de principio moral articulado num

pensamento filoséfico coerente.?”

Por outro lado, h3, da parte dos historiadores, uma sobrevalorizagao da prépria ideia de
interpretacdo das imagens e, por um pernicioso efeito colateral, o lancar de uma desconfiancga
e incerteza sobre os possiveis significados do programa iconografico. Como vimos, o caracter
elusivo e metaférico das imagens é intencional e advém de as figuras ilustrarem sentencgas
filoséficas organizadas em formas de maximas ou, como preferem denominar os filésofos, loci

communes — em Ultima instancia, uma forma erudita de provérbios e ensinamentos morais.

Realizados mais de um século depois da obra original, os azulejos beneficiam de um longo
processo de sedimentacao dos significados expressos na obra que, como vimos, foi objecto de
traducdes e comentdrios adicionais. Se ha um influxo importante dos ideais morais associados
ao filosofo grego Séneca, é porque estas ideias estdo profundamente impregnadas na teologia,
filosofia e literaturas seiscentistas e setecentistas (para ndo dizer das préprias ideias cristas). A
versdo castelhana do manual do fildsofo estoico Epicteto, que o tradutor acresce ao volume da
obra da versdo castelhana, temperada com comentdrios piedosos, é s6 mais um episddio de
uma longa e fecunda corrente moralista que atravessa o século, como justificacdo primeira da

utilidade e importancia das obras de poesia e pintura.?®

A extensa reproducdo da obra - sdo 37 painéis escolhidos entre 103 emblemas -, para um
espaco perfeitamente delimitado, estabelece a identidade do tema central da obra com o
tema principal do programa iconografico. Esse é um livro de doutrina moral, cujo principal
objectivo é ensinar a virtude a todos os que pretendem assumir a natureza humana com
dignidade, como assinala o tradutor, no comentario ao primeiro emblema da obra do pintor

holandés:

Sendo este Libro de Doutrina Moral, cuyo principal objeto es la Virtud. Aqui nos la
representa el Artifice, (con raro primor) en su celestial Alcazar, confiante, & immobil,
hollando con los pies a la Fortuna, y menospreciando las Honras, las Dignidades, y las
Riquezas Humanas, como indignas de su magestuosa generosidad; tiniendose a si sola, por

amplissimo premio de si misma. Ipsa quidem virtus praetium sibi. Al redeor della estan

247 Erej pedro Sinzig - “Maravilhas da Religido e da Arte na Igreja do Convento de Sdo Francisco da Baia” in Revista

do Instituto Histdrico e Geogrdfico da Bahia, 1933, nimero 59, pp.195-219.

248 £nchiridion de Epicteto Gentil, con ensayos de christiano. Sobre as ideias do filésofo de Cérdoba e a
emblematica e também sobre os azulejos de Sdo Francisco da Bahia, veja-se o capitulo Emblematica y filosofia
neoestoica da obra de Santiago Sebastian, Emblemadtica e historia del arte, 1995, pp.259-284.
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pintadas sus mas nobles especies, que son la Piedad 0 Religion, la Justicia, la Prudencia, la
Fortaleza, la Magnanimidad, y la Templanza. Destas seis Virtudes como principales nazen
todas las demds, que son innumerables, como de los siete vicios capitales, nazen infinitos
vicios. La grande hermosura de aquellas, obliga a que las amen y sigan, quantos pretenden
el dicho nombre de hombres: porque la Virtud, consiste en lo intelectual, (en que el
hombre es semejante a los Angeles) y el vicio, en los movimientos naturales y animales,
mal reglados - (en que es semejante 4 los Brutos.) El Amor de la Virtud, y aborrecimiento
de los vicios, es lo representado en estas cien Emblemas- este es el intento del Autor, y el

instituto desta obra.?*°

Como bem identificou Santiago Sebastian, muitos dos elementos significantes dos emblemas
do pintor nascido em Leiden, encontram-se nas obras de Pierio Valerio, de Andrea Alciato e de
Cesare Ripa, obras estas que, como vimos, sdo contributos fundamentais para a disseminacao
e organizacdo de um verdadeiro vocabuldrio metafdérico. Mas, para todos os envolvidos na
encomenda brasileira, os emblemas possuem uma significacdo plena e indubitavel, e
reportam-se a uma obra consagrada, justificada através dos comentarios e pela coeréncia

narrativa.?>°

Tendo em conta que a obra de Van Veen é construida para a representacao figurada de
principios morais e que é possivel identificar com clareza o significado de cada uma das
imagens — a reproducdo cuidadosa das gravuras com o mote em latim ndo deixa qualquer
divida de interpretagao -, a questdo desloca-se da leitura de um programa iconografico para
as razdes que motivaram a escolha dos emblemas para os azulejos dos claustros inferiores dos

franciscanos da cidade de Salvador.?*!

249 Theatro Moral de la Vida Humana, 1733, p. 2. Tradugdo livre: Sendo este Livro de Doutrina Moral, cujo objeto
principal é a Virtude, aqui, nos representa, o Artifice (com rara delicadeza), [a Virtude] no seu paldcio celestial,
confiante, e inamovivel, pisando com os pés fortuna, e desprezando as honras, dignidades e riquezas
humanas, como indignas de sua generosidade majestosa; tendo-se a si s, por prémio amplissimo de si
mesma. A virtude e a sua propria recompensa [Claudiano]. Ao redor dela estdo pintadas as suas formas mais
nobres, que sdo o Piedade ou Religido, Justica, Prudéncia, For¢ca, Magnanimidade e Temperancga. Destas seis
Virtudes, como principais, nascem todas as demais, que sdo inumeraveis, como dos sete vicios capitais,
nascem infinitos vicios. A grande beleza daquelas, obriga a ama-las e segui-las, todos quanto pretendam o dito
nome de homens. Porque a virtude consiste no intelecto (que no homem é semelhante aos anjos), e o vicio,
nos movimentos naturais e animais, mal regrados - (que é semelhante aos Brutos). O amor da virtude e o 6dio
ao vicio, sdo descritos nestes cem Emblemas - esta é a intengdo do autor e o instituto deste trabalho.

250 Santiago Sebastidn, Emblemdtica e historia del arte, 1995, p.264. Para a influéncia de Alciato, veja-se, por
exemplo, o emblema dedicado a virtude do siléncio, Non Vulganda Consilio.

251 sobre as possiveis relagdes que se possam estabelecer entre o programa dos azulejos e a arquitectura do

claustro, veja-se o ja citado capitulo de Santiago Sebastian, 1995, pp.259-284, e também o texto de Alexandre
Nobre Pais, “O Theatro Moral de la Vida Humana no Convento de Sdo Francisco da Bahia” in Oceanos, 1998-
1999, pp.100-124.
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Como bem observou Pedro Maia, a partir da obra de Frei Anténio de Santa Maria Jaboat3o, os
claustros inferiores sdo um espaco semipublico, “...uma alegre e vistosa perspectiva aos que
vem de fora e entram pela portaria”, e € muito provavel que a finalidade de garantir uma
recepcdo e uma estadia proveitosa e educativa para esses visitantes, ndo necessariamente
religiosos, seja a razao determinante para a escolha de referéncias poéticas classicas em

detrimento de episddios religiosos.?*?

Corroborando a ideia de que o discurso se compagina com os programas da arquitectura civil,
é provavel que os mesmos emblemas de Van Veen, pintados nos azulejos, desta vez pela
oficina de Valentim de Almeida, tenham servido para a decoracao de um palacio lisboeta,
como o demonstra o facto de serem enquadrados em duas molduras diversas, identificando
espacos arquitectdnicos diferentes, provavelmente para serem aplicados em salas

subsequentes.?>3

Mesmo a disposicdo dos emblemas no claustro de S3o Francisco seguem a prépria ordem do
livro, com a identificacdo da verdadeira sabedoria como um processo de aquisi¢cdo de virtudes,
a denuncia dos vicios, o desprezo das riquezas e a certeza da morte e do tempo fugaz da vida.
A Unica verdadeira alteragdo traduz-se na colocacdo do emblema com a virtude do siléncio,
logo no inicio da entrada do claustro, uma admoestacao relativamente comum para os

visitantes de espacos religiosos.?**

Ao contrério dos exemplos que vimos anteriormente, da utilizacdo das obras de Alciato e
Cesare Ripa como verdadeiros dicionarios, os azulejos do claustro inferior do convento de Sao
Francisco da Bahia sdo um dos bons exemplos da transposi¢do directa de um programa
iconografico pronto e acabado para um determinado contexto arquitecténico. Sdo também
um bom exemplo de equivaléncia entre uma narrativa iconografica literdria e uma narrativa

iconografica arquitectdnica.

Parece também evidente que ndo sera pedido aos pintores de azulejo que escolham as

gravuras ou que fagam alteragdes significantes ao conteldo das imagens, sendo forgoso

252 pedro Moacir Maia - Os cinco sentidos, os trabalhos dos meses e as quatro partes do Mundo em painéis de

azulejos no Convento de Sdo Francisco, em Salvador, 1990, p.72.

253 Antes de integrarem as colecgdes do Museu de Lisboa, este conjunto de azulejos encontrava-se aplicado no
Paldcio dos Coruchéus, provavelmente ja ndo disposigdo original. Sobre este Gltimo conjunto, veja-se o ja
citado artigo de José Meco - “Algumas Fontes Flamengas do Azulejo Portugués: Otto Van Veen, Rubens in
Azulejo, nimeros 3-7, 1995-1999, pp.31-40.

254 Veja-se o ja referido capitulo de Santiago Sebastian, 1995, pp.259-284, que de maneira cuidadosa elenca e

compara a ordem dos painéis do claustro com a ordem dos emblemas da obra de Van Veen.
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concluir que, nesse caso, a experiéncia profissional dos pintores estd limitada a transposicdo
dos emblemas para o suporte ceramico, a escolha das molduras decorativas e a adaptagdo das

gravuras as dimensdes do espaco arquiteténico.?®

1.5 A ARQUITECTURA DOS PROGRAMAS ICONOGRAFICOS

Como vimos, no ensaio exemplar do icondgrafo Francisco Leitdo Ferreira, os arcos triunfais sdo
maquinas arquitectdnicas criadas para organizar um discurso metafdrico, composto por
pinturas, esculturas e inscricdes. Mais do que isso, podemos estabelecer, pelas palavras do
Beneficiado da Sé de Lisboa, que ha mesmo uma sequéncia temdtica prdpria e uma tipologia

do discurso, necessariamente laudatdrio, associado a esse tipo de arquitectura efémera.?>®

O palacio e os jardins dos Marqueses de Fronteira, uma peca fundamental para a
compreensado da relacdo entre os programas iconograficos e a arquitectura civil no Portugal de
seiscentos, foram profundamente influenciados pelos programas das festas efémeras, em
primeiro lugar, porque o que se pretende é um discurso panegirico dos proprietarios e, em
segundo, porque foram palco do casamento do 22 Marqués de Fronteira com a filha do Conde

de Atouguia, que se celebrou em 1673.

Em Benfica, o projecto de arquitectura estd intimamente relacionado com a decoracdo, e
ambas, arquitectura e decoragdo, com os propdsitos do programa iconografico. O edificado
faz-se como discurso de triunfo, com guirlandas de flores, coroas e festdes realizadas com
pecas ceramicas ou embrechados, numa celebragdo da vitéria do amor e dos novos herdis, os

vencedores da Restauragao.

A grande varanda dos reis, uma zona de estar para o disfrute do formoso tanque e do jardim
de aparato, irma das varandas construidas para as celebrag¢des reais do Terreiro do Pago, é, ao
mesmo tempo, um suporte ao discurso histérico dos bustos régios, uma exaltagao épica da
gléria militar da aristocracia portuguesa, que se inicia com o Conde D. Henrique de Borgonha

no torredo poente, e termina com D. Nuno Alvares Pereira, no torredo nascente.

255 A analise do percurso dos pintores de azulejo, o reconhecimento social da profissdo, e a forma de colaboragdo
na implementagdo e execugdo dos programas iconograficos é o tema do capitulo 2.

256 Analisamos, em pormenor, o programa iconografico de Francisco Leitdo Ferreira para o arco dos italianos, nas
celebrages do casamento de D. Jodo V com Maria Ana de Austria, em 1708, no ponto 1.3.1.1.
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Esse mesmo principio de maquina de organizacdo do discurso esta presente nos retdbulos, a

partir dos meados do século XVII, inundados por sugestdes simbdlicas, celestiais e eucaristicas,
numa arquitectura subsumida ao servico da enunciagdo de uma mensagem cristd, ao mesmo
tempo em que que se adapta, qual maquina teatral, a celebragdo de missas ou festas

liturgicas.

Seguindo esta mesma ideia genérica, as salas, os tectos, os claustros, serdo suportes de
programas especificos, contribuindo com limites préprios para circunscrever e dar ordem ao

discurso iconografico, normalmente elaborado com um programa decorativo distinto.

E esse o caso da encomenda dos azulejos que Gabriel del Barco realizou para a nave da igreja
de Nossa Senhora da Assuncao de Arraiolos, que se diferencia da capela-mor, dedicada a
Virgem, uma situacdo que se repete, em outra obra do mesmo autor, em Sao Vitor de Braga,
com os passos da vida do orago organizados no espaco da capela-mor. E esse também o
exemplo do programa para o claustro inferior do convento de Sao Francisco de Bahia, ilustrado
com os emblemas da obra do Theatro Moral de Van Veen, que forma uma unidade a parte do

restante discurso iconografico.?*’

Os estudos da historiadora norte-americana Marilyn Aronberg Lavin para a produgao pictérica
italiana abrangem um larguissimo arco temporal e documentam um bom numero de formas
de articulagdo sequencial do discurso, com diversos ritmos e direc¢des de leitura, desde o

simples horizontal até o complexo alternado vertical.?®

O elencar de todas estas solugdes narrativas, que parecem apoiar-se principalmente na
tradi¢ao, sem ter adquirido uma teoria formal, em que a arquitectura confere suporte ao
programa iconografico, € um sinal claro de que a estrutura interna, de correlagdo entre os
proprios elementos, foi considerada forte o suficiente para aceitar as mais diversas

disposi¢oes.

Alids, muitos dos discursos iconograficos ndo necessitam de uma ordem fixa de leitura. As sete

artes liberais, os cinco sentidos, os quatro elementos, as esta¢des do ano, os quatro

257 programa da nave de Arraiolos esta descrito no ponto 1.2.2.1, e o do claustro de Sdo Francisco da Bahia, no

ponto 1.4.1. Examinamos o programa de S3o Vitor de Braga no nosso texto: Celso Mangucci - Nova Histéria,
Novas Imagens. A singular experiéncia dos programas iconograficos religiosos seiscentistas em azulejos in Um
Gosto Portugués. O Uso do azulejo no século XVII, 2012, pp.237-246.

258 Marilyn Aronberg Lavin - The Place of Narrative: Mural Decoration In Italian Churches, 431-1600. The Work of
Art Before The Work of Art, 1990.
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continentes, para citarmos apenas alguns exemplos, sdo partes da totalidade que se quer
representar e descrever. E esta auséncia de ordem fixa ndo se justifica apenas porque sao
repeticdes repisadas de loci communes do discurso erudito. Todas as trinta e nove virtudes de
Santo Isidoro Lavrador, na Basilica de Sao Pedro, dispostas pelo Cavalier Borghese, em 1622,
descrevem a totalidade da santidade virtuosa do canonizado. As dez qualidades divinas
presentes na Eucaristia de Bluteau para a igreja de Santa Marta de Lisboa relacionam-se, sem
uma ordem obrigatdria, por descrever uma caracteristica de uma entidade superior, a
onipoténcia divina, que por sua vez tem no Santissimo Sacramento, a sua obra maior. A
mesma logica se encontra subjacente na disposicdo das ciéncias, como partes da Sabedoria

Universal, na Sala da Academia da Universidade de Evora.?®

Os painéis das batalhas da Restauracdo, da famosa sala dos Marqueses de Fronteira, em
Benfica, tambem nado respeitam uma ordem cronoldgica, e as tentativas de descricdo da
ordem de leitura ddo origem a um esquema tdo complexo que provam exactamente o
contrario daquilo que pretendem demonstrar. O objectivo do discurso ndo é o de representar
uma histdria das guerras da Restauracdo mas, sim, o sentido épico dos feitos militares
portugueses. Cada batalha, em si mesma, é um exemplo virtuoso e emblematico desta honra,

e o conjunto das batalhas, o orgulho de Portugal.®°

Em espacos arquitectdnicos mais vastos, como no caso das igrejas-saldo, o discurso tende a ser
organizado segundo um esquema que podemos denominar de vitruviano, que tem por
objectivo alcancar a harmonia pela exacta correspondéncia e simetria de todas as partes. No
periodo que estudamos, a harmonia e o decoro sdo consideradas as principais qualidades do
discurso arquitectdnico, e Félix da Costa, ao definir o estatuto dos profissionais, define estas

qualidades como um verdadeiro objectivo profissional:

Vitruvio diz que o Arquitecto o he pella ordem, pella disposi¢do, pella simitria, pello

decoro, pella boa distribuicdo, e pela gracioza maneira, e modo de obrar as fabricas.?5?

A implementacdo desse ideal, que aprofunda a relagdo entre a cultura arquiteténica e a

cultura erudita iconografica, foi acompanhada pelo reforgo do papel do arquitecto como

259 para uma descri¢do das alegorias da nave da igreja de Santa Marta de Lisboa, ver neste capitulo, o ponto
1.3.2.1.

260 confrontar: Lilian Pestre de Almeida — “O teatro da guerra da restauragdo portuguesa. A sala das batalhas do
Paldcio fronteira: uma leitura estético-simbdlica” in Monumentos, Revista Semestral de Edificios e
Monumentos, 1997, nimero 7, pp.71-77.

261 £4lix da Costa - Antiguidade da arte da pintura, 1696, félio 47v.
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coordenador das campanhas decorativas, como alids preconizava o muito influente Tratado de

Sebastiano Serlio:

Digo, que el architecto no solamente deve ser curioso en los ornamentos que han de ser
de piedra y de marmol, pero tambien lo deve ser en la obra y pintura de pinzel para
adornar las paredes y otras partes de los edificios, principalmente conviene ser el mismo

ordenador de todo como superior de todo lo que se aya de hazer en las obras.”26?

Como vimos através da descricao do padre Manuel Fialho, na aula magna da Universidade de
Evora, palco da celebracgio dos triunfos académicos, a ideia de correspondéncia exacta orienta
a disposicdo simétrica dos retratos dos reis e jesuitas. Esta forma de disposicdo também
informa a obra de Gabriel del Barco para a igreja do convento de Nossa Senhora da Assungao
em Arraiolos, com os retratos dos congregados portugueses em paralelo com os de Veneza,
numa adaptacdo feliz da ordem existente na crénica de Francisco de Santa Maria. No registo
do meio, no mesmo cendbio, a ordem dos episddios da hagiografia de Sdo Lourenco
Justiniano, distribui-se em ordem cronoldgica, da juventude para a vida eterna, da capela-mor

em direccdo ao coro-alto, em paralelo, alternando dos dois lados da nave.

Na igreja de Santa Marta, de Lisboa, no programa criado por Rafael Bluteau, a figura principal
situava-se no coro alto, numa espécie de contraponto ao pélo significativo da capela-mor. A
mesma situagdo repete-se em Santiago de Evora, com a monumental adorag3o da Sagrada
Eucaristia pintada a fresco no coro-alto, enunciando o tema iconogréfico da nave da igreja, e
em Sao Vitor de Braga, com o episodio em que D. Paterno preside a realizagdo do Concilio em
Toledo, um argumento histdrico determinante da crénica de D. Rodrigo da Cunha, para que
seja considerada hierarquicamente superior ao burgo castelhano, e assim o mais importante

de toda a Hispéania, uma perene reivindica¢do da cidade.

A execucdo de cada uma das partes do discurso iconografico em artes e materiais diversos é
outra das estratégias que podem ser utilizadas para conduzir a leitura. Na igreja da
Misericérdia de Evora, os passos da Vida de Jesus estdo transpostos no azul dos azulejos de

Antdnio de Oliveira Bernardes, como representacao das obras de Misericérdia Espirituais,

262 Veja-se Sebastiano Serlio — Tercero y Quarto Libro de Architectura, 1552, livro 4, capitulo XI, De lo ornamento de

la pintura para por de fuera y dentro de los edificios. Tradugdo livre: Digo, que o arquitecto ndo somente deve
ser curioso dos ornamentos que serdo de pedra e de marmore, mas também do que deve ser em obra e
pintura de pincel para adornar as paredes e outras partes dos edificios, e principalmente convém ser ele
préprio o coordenador de tudo, como superior de tudo do que se ha de fazer nas obras.
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enquanto as obras de Misericérdia Corporais foram realizadas em dleo sobre tela, pelo pintor

Francisco Lopes Mendes.?3

No caso da Biblioteca de Alcobaca, a galeria de retratos organizava-se numa sequéncia
horizontal, a partir de um ponto principal, marcado pelo altar, mas entre esta galeria e os
emblemas do tecto podiam estabelecer-se relagdes verticais, revelando um aturado
planeamento que implicou medi¢des cuidadosas para que as pegas se relacionem nesses dois

eixos de coeréncia discursiva.

Como vimos no conjunto de Gabriel del Barco para Arraiolos, uma nova narrativa foi criada
sobre a estrutura literaria, exactamente pela possibilidade de se estabelecerem relacdes de
significados verticais que realgcam a ideia primordial de defesa da forma institucional de

organizacao dos Congregados Ldios.

Em suma, e como conclusdo proviséria de uma investigacdo que esta longe de ser concluida,
podemos considerar que a realizacdo de um programa iconografico se apropria de todas as
possibilidades que o espaco arquitetdnico oferece para a implementacao da sua prépria légica
de discurso. Nos melhores exemplos, hd mesmo uma estreita harmonia entre o programa

decorativo e o programa iconografico.

1.5.1 A ARQUITECTURA DO FRONTISPICIO DA CRONICA DE BALTAZAR TELES

Os frontispicios dos livros, quando organizados a imitagao de arcos triunfais ou grandes
retdbulos, sdo formas de organiza¢do de um discurso de imagens numa arquitectura virtual,

em muitos casos desenvolvendo de maneira figurada o tema central da obra que apresentam.

O frontispicio da Chronica da Companhia de lesu, na provincia de Portugal obra magna de
Baltazar Teles, professor de retdrica e teologia nos colégios Evora, Coimbra, Braga e Lisboa,
que ja seguimos na descri¢do da fachada da sala da academia da Universidade de Evora, é um
requintado exemplo desta linguagem ao servico da identidade da instituicdo jesuita, com a

representacdo de uma faustosa capela, com pilastras corintias, decorada com quadros de

263 para uma andlise do programa da Misericérdia de Evora veja-se: Celso Mangucci - A escritura das imagens. A
narrativa didactica das Obras de Misericordia in Um compromisso para o futuro. 500 anos da primeira edigéo
impressa do Compromisso da Confraria da Misericdrdia. Lisboa: Santa Casa da Misericérdia de Lisboa, 2017,
pp.189-244.
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emblemas e retratos, abertos a buril pela mao segura do gravador francés Grégoire Huret que,

em 1663, tornou-se membro da Academia Real de Paris.?®*

No centro da capela, coroada por anjos, sobre um pedestal, apresenta-se a figura escultérica e
alegérica da Companhia de Jesus da Provincia de Portugal, figura essa que segue a do modelo
do frontispicio do célebre Imago primi saeculi Societatis lesu, obra que comemora, num
discurso histdrico, poético e emblematico, o glorioso cumprimento do primeiro centenario da

fundacdo da Companhia de Jesus.?®®

Em ambos os frontispicios, a figura feminina da Companhia de Jesus, da Flandres e da
Lusitania, respectivamente, recebe uma coroa de louros pela castidade (virgini), outra pelos
doutores (doctori) e uma terceira pelos martires jesuitas (martyri), como se fez questdo de
identificar. Na obra de Teles, aos pés da Companhia, no pedestal, a inscricdo Lusitana Societas
lesu e um versiculo dos Salmos, super stabilitatem suam (sobre as suas bases), enfatiza a

solidez eterna dos fundamentos da Provincia Portuguesa, assentes sobre a vontade divina.?®®

No grupo de anjos que coroa a Virgem, os que portam as trombetas da fama presidem a duas
filacteras com a inscrigdo de um trecho do verso das profecias de Isaias: Ite angeli veloces (lde
anjos velozes) e ad gentem exspectantem (ao povo que espera), o que, nesse novo contexto e

interpretacdo, serd uma confirmac3o divina do trabalho missionério dos jesuitas.?®’

Nas paredes laterais estdo apostos, um de frente para o outro, os retratos do fundador
maximo da ordem, Indcio de Loyola e, do lado direito, o de Sim&o Rodrigues, o primeiro

provincial da Companhia Lusitana, figura central da narrativa de Baltasar Teles.

264 5opre o percurso artistico de Grégoire Huret (1606-1670), que neste caso assina apenas como o executor da

gravura e que foi um especialista na produgdo de frontispicios alegoricos para teses e tratados filoséficos,
veja-se Emmanuelle Brugerolles e David Guillet — “Grégoire Huret, dessinateur et graveur” in Revue de I'Art,
1997, numero 117, pp.9-35.

265 A Juxuosa obra, publicada em 1640, constitui um marco na organizagdo das celebragdes festivas jesuitas e reline
textos de Johannes Bolland e Jean de Tollenaer, poemas de Sidronius de Hossche e Jacques van de Walle, com
gravuras incisas por Cornelius Galle, o jovem, a partir dos desenhos do pintor flamengo Philip Fruytiers. Imago
primi saeculi Societatis lesu: a prouincia Flandro-Belgica eiusdem Societatis repraesentata. Antuérpia:
Balthasaris Moreti, 1640.

266 Salmos, 103:5 [104:5], “Qui fundasti terram super stabilitatem suam: non inclinabitur in saeculum saeculi”.
Versdo livre: Funda-se a terra sobre as suas bases: ndo vacilara por séculos e séculos.

267 Isafas, 18:2: “Ite, angeli veloces, ad gentem convulsam et dilaceratam; ad populum terribilem, post quem non est

alius; ad gentem exspectantem et conculcatam, cujus diripuerunt flumina terram ejus.” Versdo livre: Ide, anjos
velozes, até ao povo alto e moreno, até um povo forte e vitorioso, cujo pais é sulcado pelos rios.
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Na moldura oval com o retrato de Indcio, inscreveu-se o verso nec define tales, que prossegue
no de Simao, nate sequi, numa citacdo do poeta latino Claudio Claudiano em louvor ao quarto
consulado do Imperador Flavio Hondrio. Nos versos, a figura tutelar de Tibério insta a que
Hondrio siga o exemplo do imperador Marco Trajano: “falha em ndo fazer como o exemplo
dele, meu filho”, para identificar de maneira umbilical os dois fundadores, Loyola e Rodrigues,

como figuras modelares dos jesuitas.2®®

Também como no frontispicio da obra flamenga, que dispde um conjunto de emblemas
numerados, na obra de Baltasar Teles, em cada lado da capela, em quadros com molduras de
cartouche relevadas, estdo dois emblemas que descrevem a expansao global da Companhia,

gue leva o nome de Jesus aos quatro cantos do orbe.

Do lado esquerdo, na parte superior, o Oriente, representado pela figura do Sol brilhante, do
nome de Jesus e por uma aguia, recebe o mote Ab ortu solis (do nascer do Sol), um trecho do
verso do livro dos Malaquias, que continua no emblema que lhe corresponde do outro lado,
dedicado ao Ocidente, usque ad occasum (até ao poente), e, na pictura, o sol e o acrénimo da
Companhia de Jesus irradiam a sua luz sobre um castelo a beira-mar. Outro trecho de mesmo
verso, magnum est nomen meum (grande é o meu nome), inscreve-se numa filactera ao lado
do rosto da personificacdo da Companhia da Provincia de Portugal, como se fossem palavras
nascidas da sua boca. A continuidade do verso estabelece um nexo continuo entre a alegoria e
os dois emblemas, numa clara referéncia ao sentido profético da vitéria do cristianismo,

simbolizada pela adora¢do do nome de Jesus, por todos os povos ndo crentes.?®

Mais uma vez, o tema foi inspirado pela obra de comemoragdo do primeiro centendrio, que
dedica um emblema ao verso do profeta Malaquias, com a pictura dos dois hemisférios do
globo, acompanhado por um extenso poema, justamente com o titulo Societas lesu toto orbe
diffusa implet prophetiam Malachiae (a difusdo da Companhia de Jesus por todo o mundo

realiza a profecia de Malaquias).?”°

268 Seguimos a versdo inglesa: Claudian com tradugdo de Maurice Platnauer, 1922, volume |, livro VIII, versos 319-
320, p.310.

269 Malaquias, 1:11. O verso completo diz: “Ab ortu enim solis usque ad occasum, magnum est nomen meum in
gentibus, et in omni loco sacrificatur: et offertur nomini meo oblatio munda, quia magnum est nomen meum in
gentibus, dicit Dominus exercituum.” Tradugdo livre: Mas, desde o nascer do sol até ao poente, sera grande
entre os gentios o meu nome; e, em todo lugar, se oferecerd ao meu nome incenso e uma oblagdo pura;
porgue o meu nome sera grande entre as nagoes, diz o Senhor dos Exércitos.

270 Imago primi saeculi Societatis lesu, 1640, livro 2, p.318.
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Se os motes foram apropriados da Imago Primi Saeculi, as figuras dos dois emblemas da obra
de Baltasar Teles foram provavelmente inspiradas nos emblemas de Sebastian Covarrubias
Orozco, irmao de Horozco Covarrubias, também autor de uma obra com o mesmo titulo de
Emblemas Morales. O emblema ndmero 79 da primeira centuria representa a mae aguia
obrigando os seus filhotes a olharem directamente para o Sol, com o mote, adaptado de um
verso de Horacio, tu mihi solus eris (tu seras o Unico para mim), para confirmar a boa estirpe

das crias e a devocdo incondicional ao Deus-Sol.?"*

Na mesma obra, o autor de um diciondrio da lingua espanhola e confessor de Felipe Il de
Espanha, representou o Sol difundindo os seus raios sobre as cidades de Jerusalém e Babel,
com o mote omnibus idem (o mesmo para todos), com o significado de que Deus estende a sua
graca para os bons e para os maus, um designio que a Companhia de Jesus pretende replicar,

ao levar a palavra de Deus também para os gentios.?”?

Esses dois emblemas superiores sdo complementados por outros dois que se relacionam com
a expansao especifica da provincia portuguesa desenvolvida nos territérios da América do Sul

e da Africa.

No lado esquerdo, uma figura feminina, a prépria Companhia de Jesus, armada com um arco,
traz na trela um animal feroz, com o titulo Lusitania Societas in Africa, e, como subscriptio,
Consilio et Patientia (prudéncia e paciéncia), um versiculo do livro dos Macabeus, expressando
a ideia da conversdo dos gentios em Africa, alcancada através da sagacidade politica e

perseverante da Companhia de Jesus.?”?

Do lado oposto, em correspondéncia, o quadro representa dois globos terrestres, cada um
com um candelabro aceso por cima, com o titulo Lusitania Societas in Brasilia e, como
subscriptio, unus non sufficit orbis (um mundo ndo é suficiente), uma contrac¢do de um verso

das Sdtiras do poeta romano Juvenal, referindo-se ao impeto conquistador do imperador

271 sahastian de Covarrubias Orozco - Emblemas morales de Sebastidn de Covarrubias Orozco, 1610, emblema 79

da primeira centuria, paginas ndo numeradas.

272 sahastian de Covarrubias Orozco - Emblemas morales de Sebastidn de Covarrubias Orozco, 1610, emblema 8 da

primeira centuria, paginas ndo numeradas.

273 Macabeus, 8:3. O oitavo capitulo relata o percurso vitorioso dos Romanos no dominio politico e econémico da
Ibéria: “et quanta fecerunt in regione Hispaniae, et quod in potestatem redegerunt metalla argenti et auri,
quae illic sunt, et possederunt omnem locum consilio suo, et patientia.” Tradugdo livre: E quanto haviam feito
na regido de Espanha, e como haviam posto debaixo do seu poder as minas de prata e ouro que havia ali, e
haviam conquistado toda a regido, com sua prudéncia e paciéncia.
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Alexandre, o Grande, de maneira a louvar a expansao da luz divina por terras brasileiras, por

iniciativa da Provincia Lusitana.?’*

Na obra modelo, um emblema semelhante, com uma pictura de um mapa representando o
globo em dois hemisférios, e 0 mesmo verso como motto, serve para ilustrar a expansao

jesuita nas Indias.?’®

A volta do pedestal da Companhia de Jesus, um grupo de putti fixa a coroa sobre as armas de
Portugal. Do lado direito, um medalhdo, com a representacao de uma caravela, escreve
Imperium Oceano, o principio de um verso da Eneida de Virgilio, dedicado ao Imperador Julio
César, que se prolonga no medalhdo, do outro lado, com a representacao das estrelas: famam
qui terminet astris. A reunido dos dois deve ser interpretada como a Companhia a estender a

fama gloriosa Jesus, que reina nos céus, ao Império do Oceano.?’®

O tom triunfalista do império dos mares e da fama das estrelas partilhado entre a Casa Real e a
Provincia de Portugal contrasta com a representacao belicosa do emblema, no ultimo capitulo
da Imago Primi Saeculi, em que se descreve as viagens maritimas promovidas pela Provincia da
Flandres, com o mote Missio navales ardua (a drdua missdo nautica), com a figura de uma

batalha naval.?”’

A perfeita correspondéncia entre o lado esquerdo e o lado direito também se verifica entre o
alto e o baixo. Na parte inferior, na base do pedestal, uma inscricgdo com um verso de Hordacio,
da Ode aos Romanos, em que o poeta vitupera o seu povo pelo desleixo com o culto aos
Deuses: Hinc omne principium, huc omnem refer exitum, adverte da importancia de se
considerar Deus como principio e fim de todas as coisas, porque “deles depende todo o

principio das ac¢Bes: & por isso nelle se devem invocar.”?’®

274 Juvenal, Sdtiras, livro X, verso 108. O verso completo diz: «Unus Pellaeo juveni non sufficit orbis», um mundo

ndo é suficiente para o jovem de Pella. Seguimos a versdo inglesa de Juvenal and Persius, com tradugdo de
Susanna Morton Braund, 2004, p.381.

275 Imago primi saeculi Societatis lesu, 1640, livro 2, p.326.

276 para sermos rigorosos, ha uma pequena diferenga (nomem por famam) que consideramos um lapso, entre o
verso na moldura e o texto do poeta. Ver: Maffeo Vegio - La Eneida de Virgilio, 1614, livro |, verso 287, p.15.

277 Imago primi saeculi Societatis lesu, 1640, livro 6, p.944.

278 Seguimos a versdo portuguesa andnima seiscentista das Odes de Horacio, que conheceu sucesso com multiplas
reimpressoes e correcgdes: Obras de Horacio principe dos poetas latinos lyricos: com o entendimento literal, &
construigéo portuguesa: ornadas de hum index copioso das historias, & fabulas conteudas nellas, 1681, livro 3,
Ode 6, verso 6, p.78.
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3 Esta mesma ideia, que é
também um dos propésitos da
Companhia de Baltasar Teles,
se complementa com outro
verso do mesmo poeta latino,
agora da primeira Ode a
Mecenas, inscrito no tecto:
certant tergeminis tollere
honoribus (procura levantar a

este com honras avantajadas),

RIMI SACVL

com o sentido de que todos os
louvores devem ser, na

verdade, dirigidos a Deus.?”®

A obra Imago Primi Saeculi,
cujo frontispicio serviu de
modelo para Baltazar Teles,
desenvolve um discurso poético

e figurado absolutamente

original no ambito
historiografico em que se

Figura 41 insere, ainda mais se

Frontispicio da obra Imago primi saeculi Societatis lesu, 1640. compararmos com a estrutura
© Biblioteca Nacional de Espafia (CC BY 4.0)
dos relatos biograficos apoiados

na descricdo factual e pormenorizada que caracteriza a produgdo associada as ordens

mondsticas em Portugal, também presente na crénica do jesuita portugués.?°

Esse enorme vigor original, como veremos, ira frutificar, e a obra constitui um exemplo
fundamental de narrativa emblematica que depois seria adaptado aos programas de imagens

na arquitectura.

273 Obras de Horacio principe dos poetas latinos lyricos: com o entendimento literal, & construi¢do portuguesa:
ornadas de hum index copioso das historias, & fabulas conteudas nellas, 1681, livro 1, ode 1, verso 8, pp.1-2.

280 5ohre o conexo hisorico da obra e a configuragao emblemaica, veja-se o importante estudo de Lydia Salviucci
Insolera - L'Imago primi saeculi (1640) e il signicato dell'immagine allegorica nella Compagnia di Gesu: Genesi e
fortuna del libro, 2004, pp.59-84.
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: DA COMPANHIA DE TESV
Nos Reynos de Portugal
Pelo P M. BALTHAZAR TELLEZ

natural de Lifboa lente quefoy
de Prima de % T7calojz'a :

Figura 42. Frontispicio da obra de Baltasar Teles — Chronica da Companhia de lesu, na provincia de Portugal e do que
fizeram, nas conquistas d'este reyno, os religiosos, que na mesma provincia entraram, nos annos em que viveo
Ignacio de Loyola, nosso fundador, Grégoire Huret, 1645. © Biblioteca Nacional de Portugal (CC BY 4.0).
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1.6 O CARACTER DIDACTICO DAS IMAGENS

Podemos assinalar, em termos gerais, que a funcdo didactica da imagem, com insisténcia, apds
a Contrarreforma, serd defendida e avaliada pelo compromisso com uma estratégia de
persuasdo, semelhante ao estabelecido para o desempenho da palavra na retdrica sacra ou

profana.

A imagem, escultdrica ou pictdrica, colabora com o discurso persuasivo por quatro ordens de
razao: pela capacidade de comunicacdo universal, pela representacao verosimil do real, como
recurso auxiliar da memdria, ou ainda, por participar com a poesia no desafio prazeroso da

descoberta intelectual.

Segundo uma ideia bastante difundida desde a primeira crise iconoclasta crista, no século VIII,
guando comparada com a palavra escrita ou falada, a imagem possui um valor pedagdgico
superior porque se considera que detém um poder de comunicacao universal ao dirigir-se

directamente aos olhos, ultrapassando diferencas de idade, formacao e barreiras linguisticas.

E essa a razdo fundamental para o esforco editorial de lancamento de uma edicio
profusamente ilustrada da Doutrina Christam, cartilha utilizada no ensino das primeiras letras,
como defende, em 1616, o editor jesuita, o alemao Georg Mayr, na apresentacao dirigida aos
padres professores, porque “...0 que os outros lem na escritura acham os idiotas na pintura,

porque nesta vem o que deuem seguir, nesta vem o que nam entemdem nas letras.” 8

O mesmo jesuita acrescentava - fazendo concordar as palavras do Papa Gregdrio Magno, com
um argumento da Arte Poética do Hordcio -, que esse mesmo poder universal de comunicagao

das imagens era capaz de uma persuasao acrescida:

Entendia bem este nam menos doutissimo que Santissimo Padre [Gregdrio Magno] e os
mais que Christo deu para Doutores a sua igreja, que com o uso das sagradas imagens,

seriam com mor facilidade, gosto e firmeza instruidos, na doutrina christa todos, e

281 Marcos Jorge, Doutrina christam de padre Marcos lorge da Companhia de lesu representada por imagens, 1616,

p.1. Para uma analise geral da importancia das cartilhas “menores”, em Espanha, Itdlia e Portugal e as suas
relagcGes com o idedrio artistico da Contrarreforma, veja-se: Rafael Zafra, El emblematico catecismo de la
Compaiiia de Jesus y su influencia en la creacién del imaginario doctrinal de la Contrarreforma in Imagen y
cultura. La interpretacion de las Imdgenes como Historia Cultural Il, 2008, pp.87-99.
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principalmente os de menor idade sendo assim que “Segnius irritant Gnimos demissa per

aurem, Quam quae sunt oculis subiecta fidelibus.?%2

Aliado a esse poder de comunicacgao, as artes pictdricas caracterizam-se pela representacdo de
uma imagem verosimil e o texto do académico Francisco Leitdo Ferreira, com uma parafrase
de um argumento da poética de Aristételes, é particularmente incisivo ao definir que é por
esse meio, pela capacidade de apresentar um simile do real, independente das boas ou mas
caracteristicas e qualidades do objecto representado, que a pintura pode influenciar a

opinido:

E daqui vem, que hum conceyto polido, hum dito engragado, hum epiteto sutil, hum
equivovo engenhoso, & outras agudezas pronunciadas, ou escritas, admirad, movem, &
recread os animos, assim como os recread, movem, & admirad as Imagens, em que o
douto pincel treslada as fermosuras, nad pela matéria de que constad, mas pelo exemplar,
que representad; consistindo a admiragdo, deleyte, & movimento, na conformidade da
copia com o original, aonde parece, que, ou o original se converteo em cdpia, ou que o

pintado se animou em vivo.283

Obviamente, a preferéncia serd pela representacao de episddios que expressam uma virtude
moral exemplar, e tanto as narrativas literarias histdricas como os programas iconograficos
utilizam a capacidade persuasora para manterem vivos exemplos do passado, como defendeu

o frade dominicano Filipe Nunes, no seu tratado da Arte Poetica e da Pintura:

N&o so deleyta, & agrada aos olhos a Pintura mas faz fresca a memoria de muytas cousas
passadas, & nos mostra diante dos olhos as historias muyto tempo ha acontecidas. Serve

mais a Pintura que vendo pintadas as faganhas, & cazos ilustres nos excitamos, &

animamos para cometer outros semelhantes como se leramos em historiadores.28

A possibilidade de apresentar, aos olhos dos nedfitos, dos novicos, dos estudantes e ao povo

em geral, um exemplo perene de um comportamento virtuoso, louvdvel e digno de imitacao,

282 4 que é percebido através do ouvido afecta o espirito menos efectivamente do que o que é visto pelo olho dos
fiéis”, na tradugdo de José dos Santos presente na edigdo critica publicada recentemente: Marcos Jorge,
Doutrina Cristd escrita em didlogo para ensinar os meninos, 2016, p.25.

283 Erancisco Leitdo Ferreira, Nova Arte de Conceitos, 1718-1721, livro Il, décima terceira ligdo, paragrafo 17, pp.8-9.

284 Filipe Nunes, Arte poetica e da pintura e symmetria, com principios da perspectiva, 1615, p.39. Como

demonstrou a analise critica de Leontina Ventura, este passo é uma parafrase do tratado de Gaspar Gutiérrez
de los Rios, Noticia General para la estimacion de las Artes, publicado em Madrid, em 1600 (Filipe Nunes, op.
cit., 1982, p.46-52).
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sera uma das justificagdes mais comuns para a implementagao desse tipo de programas e, ao

mesmo tempo, a forma mais comum de justificar o papel didactico-persuasor da imagem.

Também as empresas e os emblemas sdo louvados pelo tema moral, ao qual estdo
normalmente vinculadas, mas acrescentando a vantagem, pela sua composi¢do mista, de se
dirigirem ao mesmo tempo aos olhos e aos ouvidos, como vimos no tratado /dea de un
Principe Politico Cristhiano de Saavedra Fajardo, utilizado como fonte para o programa

iconografico da Biblioteca de Alcobaga:

Propongo a V. A. la Idea de un Principe Politico Cristhiano, representada con el buril, i con
la pluma, para que por los ojos i por los oidos (instrumentos del saber) quede mas

informado el animo de V. A. en la sciencia de Reinar i sirvan las figuras de memoria

artificiosa.?®®

Ainda segundo o mesmo autor, as imagens configuram uma espécie de memoria artificial, uma
proposicdo que parece intimamente relacionada com o papel especifico que se atribui as obras

historiograficas.

Se os programas de imagens histéricas comumente pressupdem uma pintura verista, no caso
da narrativa alegorica, o sentido é criado a partir da assuncdo de uma polissemia do signo

visual, fazendo com que as imagens partilhem um mesmo significado metaférico.

E esse o caso exemplar do programa da sala oitavada do Colégio do Espirito Santo de Evora
onde os quatro elementos naturais, representados nos azulejos por figuras mitoldgicas, sdao
comparados, por representarem as propriedades do que é essencial e combinatério, com as
quatro instituicdes criadoras da Universidade de Evora, representadas em esculturas de vulto
de arcanjos heraldicos: a Casa Real, o Arcebispado de Evora, a Cidade de Evora e a Companhia

de Jesus.

A identidade entre os dois conjuntos, os quatro elementos naturais e as quatro instituicdes
fundadoras, estabelece-se por analogia numérica e pela analogia com a suposi¢do de que

todas as coisas do universo s3o criadas através da combinacdo dos elementos fundamentais.?®

285 saavedra Fajardo, Idea de un Principe Politico Cristhiano, 1640-1642: Dedicatdria. Tradugdo livre: Proponho a V.
A. a Ideia de um Principio Politico Cristdo, representado com o buril e com a pena, de modo que, pelos olhos e
pelos ouvidos (instrumentos de conhecimento), o espirito do V. A. se torne mais informado na ciéncia de
Reinar, e sirvam as figuras de memaria artificial.

286 N6 decurso do presente projecto de investigagdo, apresentamos uma primeira leitura do programa iconografico
da casa oitavada do Colégio do Espirito Santo de Evora: Celso Mangucci - Universo, Universidade — O enigma
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Nesse programa iconografico, concebido pelo professor Antdnio Franco, o discurso filoséfico e
cientifico sobre a natureza estende-se de maneira figurada para abarcar também as
instituicdes de ensino criadas pela sociedade humana. Ao mesmo tempo, o contexto do
proprio edificio, a sua funcionalidade e a sua arquitectura, ajudam a definir de maneira clara o

ambito, bastante estrito, de interpretacdo dessa metdfora visual.

Também esse discurso metafdrico visual reclama a sua vertente pedagdgica, mas nao pelo
exemplo virtuoso e também nao pela facilidade de compreensao. Pelo contrario, o discurso
metafdrico deve procurar a dificuldade e a alteridade em relacado ao representado. Como

defendeu o poeta jesuita Baltasar Gracian, na sua obra seminal Agudeza y arte de ingenio:

La verdad, cuanto mas dificultosa, es mas agradable: y el conocimiento que cuesta, es mas
estimado. Son noticias pleiteadas, que se consiguen con mas curiosidad, y se logran con

mayor fruicién, que las pacificas. Aqui funda sus vencimientos el discurso, y sus trofeos el

ingenio.287

Como sublinhado repetidamente pelos tedricos dessa nova poética, esse apreco pela metafora
engenhosa encontra as suas raizes profundas nas ideias de Aristételes em defesa da utilizagdo

da analogia na elaboracdo de um discurso eloquente e refinado:

... forgoso que as metéaforas provenham de coisas apropriadas ao objecto em causa, mas

nao débvias, tal como na filosofia é préprio ao espirito sagaz estabelecer a semelhanga com

entidades muito diferentes.?%®

Na sua simplicidade, ao utilizar conceitos da formagdo bdsica dos alunos, apelando a uma
decifragdo prazerosa, o programa da sala oitavada é também um exercicio didactico na melhor
tradicdo da practica jesuita, de iniciagdo a um jogo intelectual que esta na raiz de boa parte da

produgdo poética do periodo. De facto, entre os exercicios preconizados pela Ratio Studiorum,

dos azulejos da torre octogonal do Colégio Jesuita de Evora in Biblioteca DigiTile: Azulejaria e Cerdmica on line,
coordenagdo de Susana Varela Flor, 2015. No capitulo 3, voltamos a analise do conjunto em pormenor.

287 altasar G racian, Agudeza y arte de ingenio: en que se explican todos los modos y diferencias de conceptos, con

exemplares escogidos de todo lo mas bien dicho, asi sacro, como humano, 1648, discurso VI, p.43) Tradugao
livre: A verdade, quanto mais dificil, ¢ mais agraddvel, e o conhecimento que custa, é mais estimado. Sdo
noticias disputadas, obtidas com mais curiosidade e alcangadas com maior fruicdo do que as pacificas. Aqui
fundamenta o discurso as suas vitdrias, e seus troféus, o engenho.

288 Seguimos a versdo portuguesa traduzida por Manuel Alexandre Junior: Aristételes, Retdrica, 2005, (1412a),
p.270.
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constavam a produgao de emblemas e outras composi¢cdes metafdricas onde se associavam as

pinturas e as letras:

“...fazer investigacao sobre os costumes dos antigos e sobre matérias de erudigdo;

interpretar hierdglifos, simbolos pitagdricos, apotegmas, adagios, emblemas ou enigmas;

fazer declamagdes, ou outros exercicios semelhantes, ao critério do professor.

Como vamos procurar
demonstrar com maior
detalhe, os programas
didacticos dos colégios
integram-se em
programas mais vastos
tendo em conta a
definicdo e promocgao de
uma identidade
institucional da
Companhia de Jesus e a
atribuicao de uma
conotagao simbdlica a um
determinado espacgo
arquitectoénico, seja para
a celebragdo religiosa,
seja para as aulas, seja
para a realizagdo de actos

académicos solenes.

7289

Figura 43
Tecto da biblioteca do colégio do Espirito Santo de Evora
Francisco Lopes Mendes, 1708

© Jaime Silva (CC BY 4.0)

289 patio Studiorum, XVI, 12. Seguimos a edi¢do de Margarida Miranda - Cddigo Pedagdgico dos Jesuitas. Ratio

Studiorum da Companhia de Jesus. Edigdo bilingue latim-portugués, 2009.
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1.7 A RETORICA DOS ICONOGRAFOS

O sempre fecundo paralelo entre a Pintura e a Poesia, plasmado no famoso paragone de
Hordcio, ut pictura poesis, foi pedra fundamental da argumentacao da tratadistica humanista
para a valorizacdo intelectual da arte e do pintor. Uma dos objectivos subjacentes a esta
comparacao é que o discurso pictdrico encontre um corpus tedrico de referéncia na
Antiguidade Classica e passe a ser organizada, a exemplo da sua irma Poesia, segundo um
conjunto de regras, condicdo essencial para a definicdo como disciplina especifica de

conhecimento.?*

Com esse propdsito de legitimacdo, o jurista Juan Alonso de Butrén, autor seguido na
Antiguidade da Pintura por Félix da Costa, nos discursos que elaborou para a defesa do
estatuto liberal da pintura, faz recordar o papel desta arte, Unica entre todas, como modelo de

perfeicdo para a Oratdria, que almeja representar a realidade aos olhos dos seus ouvintes: 2!

Y no solo fue la Pintura buscada de la Retorica, mas tan deseada para imitarla, que
hizieron los Oradores de la lengua pinceles, y de los libros paletas, y colores, obrando con
la oracion la pintura que deseavan, y con las palabras pintavan su objeto, como lo hizo
Luciano, segun dixe en otro lugar; y Ciceron lo refiere de Cleantes en el libro definibus
Cleantes (dize) solia con las palabras pintar una tabla. Cleantes tabulam verbis pingere
solebat.??

Como ja vimos, a fungdo persuasiva é um tdpico recorrente para a valoriza¢ao da pintura e,

por estas mesmas qualidades, Félix da Costa defende que a Pintura deve ser considerada

superior ao discurso oral:

Aguela mesma agdo e ato que a Pintura representa, esse mesmo imprime no coragdo de
quem a considera, movendo a pessoa ao mesmo afeto da acdo pintada e que ora

compunge ora alegra, sendo geral a todos seu conhecimento do que representa, e por

290 para uma apresentagdo geral da questdo veja-se o ainda util: Rensselaer W. Lee, "Ut Pictura Poesis: The
Humanistic Theory of Painting" in Art Bulletin, XXIl, 1940, pp.197-269.

291 5obre a influéncia do tratado de Juan de Butrén na obra de Félix da Costa veja-se a introdugdo de George Kubler

na edigdo do tratado: Félix da Costa - The antiquity of the art of painting, 1967.

292 jyan Alonso de Butrdn - Discursos apologéticos en que se defiende la ingenuidad del arte de la pintura, 1626,

Discurso décimo quinto, félio 104. Tradugdo livre: E ndo foi apenas a pintura procurada da Retdrica, mas tdo
desejosa de imita-la, que fizeram, os Oradores, da lingua, pincéis, e dos livros, paletas e cores, formando com
o discurso a pintura que queriam, e com as palavras pintavam seu objeto, como Luciano fez, de acordo com
outro lugar; e Cicero refere-se a Cleantes, no livro definibus Cleantes (disse) costumava utilizar as palavras
para pintar uma tabua. Cleantes tabulam verbis pingere solebat.
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caminho mais breve que dos sentidos do ouvir como disse Hordacio: Segnius irritant animos

demissa per aurem, quam quae sunt oculis commissa fidelibus.?*3

Mas nem s6 os pintores e literatos defenderam a aproximacao da Pintura a Retérica. Com
outros propdsitos, também os tedlogos, como defensores da pintura sagrada, escolheram o
caminho de aproximacao entre as duas Artes. O tratado do cardeal bolonhés Gabriele Paleotti,
Discorso intorno alle imagine sacri et profane, que ja seguimos para a definicdo da imagem
sagrada, real¢a a semelhanga do papel desempenhado pelos oradores e pintores porque
perseguem o mesmo objecivo de construir um discurso persuasivo, que pode ter como tema a

representacao de todas as ideias e seres do Universo:

L'una perche, si come degli oratori e stato scritto che, per riuscire grandi et eccellenti,
debbono essere versati in ogni facolta e scienza, poi che di tutte le cose puo occorrere loro
di dover ragionare e persuadere il popolo; cosi pareva si potesse dire della pittura, la qual
essendo, come un libro popolare, capace d'ogni materia, sia di cielo o di terra, di animali o
di piante, o d'azzioni umane di qualunque sorte, richiedesse insieme che il pittore, al quale
appartiene il rappresentare queste cose, fosse di ciascuna, se non compitamente erudito,

almeno mediocremente instrutto o non affatto imperito.?*

Qualquer falha nesse conhecimento universal apresenta um perigo acrescido na representacado
dos mistérios da religido, como havia sido sublinhado nas determinac¢es do Concilio de
Trento. Esta é a razdo maior para o cardeal bolonhés ter dirigido o tratado ndo aos pintores,
mas aos conselheiros, sacerdotes, nobres e pessoas honradas, que considera os principais
responsaveis pela correcta representagdo dos temas sacros e do necessario decoro com que

devem o ser os temas profanos:

Desiderandosi di provedere quanto si puo agli abusi delle imagini secondo il decreto del
sacro Concilio Tridentino, e considerandosi cio essere non tanto errore degli artefici che le
formano, quanto de'patroni che le commandano, o piu tosto che tralasciano di
commandarle come si doverebbe, essendo essi come i principali agenti, e gli artefici

essecutori della loro volonta; pero si e avuta considerazione in questo trattato di ragionare

293 £4lix da Costa - Antiguidade da arte da pintura, 1696, félio 24 e verso.

294 Gabriele Paleotti, Discorso intorno alle imagini sacre et profane, 1582: Proémio. Tradugdo livre: A primeira

[razdo] porque dos oradores se escreveu que, para serem grandes e excelentes, deviam ser versados em toda
a aptiddo ou ciéncia, pois que de todas as coisas podem ter o dever de instruir e persuadir o povo; assim
parece ser possivel dizer da pintura, o qual sendo, como um livro popular, capaz de toda a matéria, seja do céu
ou da terra, de animais ou de plantas, ou de ac¢do humana de toda a sorte, que se pedisse que ao pintor, a
quem pertence o representar dessas coisas, fosse de cada uma, se ndo completamente erudito, ao menos
mediocremente instruido, ou ndo de todo ignaro.
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non solo con li pittori e scoltori, ma principalmente con li curati e con li nobili e persone

onorate, che sogliono abbellire le chiese e le loro abitazioni con simili ornamenti" 2%

A comparacgao entre o discurso do orador e do pintor foi também um tépico frequente dos

sermdes realizados na Irmandade de S3do Lucas, dos pintores de Lisboa, durante o século XVII.

Na sua prédica da festa de 1685, frei Diogo da Anunciac¢ado Justiniano, da Congregacao dos
Loios, dirigindo-se a um auditério de artistas, reconhece a importancia fulcral dos pintores
"que ddo a ver Deus como querem", na citacao de Cicero, ao mesmo tempo em que descreve
Sao Lucas como o modelo de pintor ideal, reunindo o predicador evangélico com o artista, a
palavra com o pincel, a pintura com o sermao, chegando mesmo a inverter o sentido da

comparacdo, a maneira de Juan de Butron:

...porque nenhuma outra coisa parece que foi sendao hum destro pintor no seu evangelho.
Porque o papel lhe serviu de pano, as pardbolas de sombras, as regras de linhas, as

virtudes de cores, as ac¢des de Christo de ideias, & as noticias de matizes.?%

Mas os objectivos doutrinarios que justificam a importancia do papel dos icondgrafos sdo
apenas um preambulo para as semelhancas que aproximam a maneira de articular o discurso

das imagens como um discurso de oratéria.

Um bom exemplo da profunda relagdo com o objectivo epiditico da persuasdo que aproxima a
oratdria ao discurso das imagens pela semelhanga de objectivos e também pelas solucGes
expressivas é a obra de Gutiérrez de los Rios, cujo tratado, de conhecimento de Filipe Nunes e

Félix da Costa, também é o primeiro a ser impresso em Espanha.?’

Seguindo o tépico comum da pintura e da poesia como artes irmas, e no afa de demonstrar o
caracter liberal da Pintura, Gutiérrez de los Rios estabelece uma extensa comparagao entre

todo o manancial de recursos disponiveis para os oradores e para os pintores, com os

295 Gabriele Paleotti, op. cit., 1582: Proémio. Traducdo livre: Desejando suster tanto quanto se possa os abusos nas
imagens segundo o decreto do sagrado Concilio Tridentino, e considerando-se ser ndo tanto erro dos artifices
que lhes ddo forma, mas dos mecenas que as encomendam, ou mais que deixam de encomenda-las como se
deve, e sendo estes os principais agentes, e os artifices executores da sua vontade; por isso é maior a
consideragdo de instruir ndo sé os pintores e escultores, mas principalmente os sacerdotes, nobres e pessoas
honradas, que costumam embelezar as igrejas e suas habitagdes com semelhantes adornos.

29 sopre o percurso intelectual do Bispo de Cangranor e Bispo auxiliar de Evora veja-se. Diogo da Anunciagdo
Justiniano, Trofeo Evangélico, 32 parte, 1699, pp.347-348.

297 Como ja citamos, para uma demonstragdo da influéncia do autor castelhano na obra de Nunes veja-se a

introdugdo critica de Leontina Ventura a reedi¢do do Tratado da Pintura (Filipe Nunes, 1982, p.46-52). Entre os
autores modernos, Filipe Nunes menciona a obra no prélogo: “& entre os modernos ao Lecenciado Gaspar
Guterres de los Rios na sua noticia geral, lib[ro]. 3” (Filipe Nunes, 1615, p.43).
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discursos a equivalerem-se pelas formas de expressdo dos afectos, em que ha uma exacta

correspondéncia entre as formas do dizer e as formas do representar por imagens:

No es poca tdbien la emulacion que tienen estas artes con la Retorica. Porque si para ser
perfectos los Oradores han de estar diestros y esperimentados en el estilo del dezir, grave,
mediano, humilde, y mixto, correspondiendo siempre ala materia g. se trata de una
manera en las cartas, de otra en las historias, de otra en los razonamientos, oraciones, y
sermones publicos: de una manera en las cosas de prudencia, de otra en las cosas de
dotrina: Si devé assi mismo demostrar todo genero de afectos de ira, misericordia, temor,
0 amor, y passarlos en los oyentes, para poder persuadir e inclinarlos a lo que se dize:
también tiene necessidad de saber todas estas cosas el que hade ser perfecto o artifice en
estas artes del dibuxo, y las deve guardar con gran puntualidad, pintando a cada figura
conforme a lo que representa, de varias maneras y modos: que rustica, que plebeya, que
noble, grave, mediana, humilde, honesta, deshonesta, sobervia, ayrada, alegre, temerosa,
que atrevida: Dando a enteder (si assi se puede dezir) todo lo que tienen encerrado en los
animos, con varias y graciosas posturas, sombras y colores , que son en estas artes, como

en la Retorica, las forma, figuras, y generos del decir.??®

Como principio geral, podemos definir que cada pintura ou escultura, em todas as suas
derivacdes técnicas, € um elemento com uma unidade inteligivel completa e, ao mesmo
tempo, participa e colabora no desenvolvimento de um tema geral, quando inserto num

programa iconografico complexo.

Assim, usualmente, o autor do programa iconografico, ao escolher cada um dos versiculos que

compde um emblema ou que servem de base para a composi¢ao de uma imagem literal,

performa o primeiro passo de uma composicao retdrica, a inventio, que o dominicano Luis de

Granada define de maneira pragmatica como o primeiro e principal passo para a criagao de

uma peca da Oratoria:

298 Gutiérrez de los Rios, 1600: 178-179. Tradugdo livre: A emulagdo que estas artes tém com a retdrica ndo é
também nada pequena. Porque se para serem perfeitos os oradores deverdo ser habeis e experientes no

estilo de dizer, sérios, moderados, humildes e mistos, sempre correspondendo ao tema que se trata de uma

maneira nas cartas, de outra nas histdrias, de outra nos raciocinios, oragdes e sermdes publicos: de certo
modo nas coisas da prudéncia, de outro nas coisas da doutrina: Devem assim mesmo demonstrar todo o

género de afectos de raiva, piedade, medo ou amor, e passa-los aos ouvintes, para persuadir e inclinar-se para
o que ele diz: também é necessario saber todas essas coisas o que ha de ser perfeito artifice nestas artes do

desenho, e as deve guardar com grande rigor, pintando cada figura de acordo com o que ela representa, de
vdrias formas e modos: de rustica, de plebéia, de nobre, séria, mediana, humilde, honesta, desonesta,
orgulhosa, corajosa, alegre, temerosa, de ousada: Dando a entender (se assim se pode dizer) tudo o que
encerram nos animos, com varias e graciosas posturas, sombras e cores, que sdo nestas artes, como na
retdrica, as formas, figuras e géneros de dizer.
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A la Invencién pertenece hallar sefaladas, y esclarecidas sentencias, y estas acomoddadas

4 su designio: porque assi dira aptamente, que es la virtud principal de la Invencién.?%°

Em termos de configuracao formal da ldgica de organizacao do discurso de imagens, também
podemos considerar que, de maneira geral, as narrativas encontram o modelo principal numa
cultura literdria erudita, progressivamente construida pela fusdo de texto e pictura. No caso da
narrativa metafdrica, tivemos a oportunidade de examinar como a composi¢do da imagem
apoia-se numa linguagem dicionarizada, em que sobressaem as obras de Vicenzo Cartari,

Andrea Alciato, Cesare Ripa e Filippo Picinelli.

No caso da narrativa histdrica, tanto o poder civil da Casa Real e das familias nobres quanto o
poder religioso das Ordens Monasticas revéem-se no modelo das narrativas histdricas
constituidas pelas genealogias familiares e pela organiza¢do de biografias dos homens de
virtude. A galeria de retratos serd o simile plastico mais evidente e as crénicas régias, as
crénicas monasticas e as hagiografias constituem uma fonte literdria obrigatéria para a
elaboracdo desse tipo de programas iconograficos, muitas vezes construidos a par e passo com

a obra literaria.

O estudo comparativo entre os programas iconograficos religiosos e a sua matriz literdria,
como o que se pode identificar entre os azulejos de Sdo Victor de Braga e a obra Primeira
Parte da Historia Ecclesiastica dos Arcebispos de Braga e dos Santos e Varoens lllustres que
florescerdo neste Arcebispado, do arcebispo D. Rodrigo da Cunha; e entre os azulejos de
Gabriel del Barco para a igreja do convento de Nossa Senhora da Assuncdo e de Anténio de
Oliveira Bernardes para o convento de Evora com a hagiografia de S3o Lourenco Justiniano
exposta na crdnica o Ceo Aberto na Terra de Francisco de Santa Maria, permite demonstrar
que esse tipo de programas, com assinalavel constancia nos séculos XVII e XVIII, partilham uma
mesma intencdo de argumentos e adaptam uma organizacao codificada nos estudos

histéricos.

Para ficarmos no ambito da Companhia de Jesus, podemos acrescentar, por exemplo, os
frescos do tecto da sacristia da igreja do Espirito Santo de Evora, com um conjunto de imagens
formado por diversos passos da vida de Inacio de Loyola, datados de 1599 e coevos, portanto,

aos esforgos de consolidagao da biografia do fundador da Companhia pelo Padre Pedro de

299 | yis de Granada, Los seis libros de la Rethorica Eclesiastica..., 1778, prélogo do autor. Tradugdo livre: A invengio
pertence identificar sentengas demonstrativas e esclarecedoras, e estas, acomodadas ao seu designio: porque
assim dira com competéncia, que é a principal virtude da invengdo.
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Ribardanera que precederam a sua canonizagao, o que, como vimos, ira ocorrer apenas duas

décadas depois, em 1622.3%

Por outro lado, para que esse discurso histérico e iconografico assumisse uma estrutura
poética e metafdrica, que ird triunfar sobre todas as outras formas de discurso, foi
determinante a edi¢cdo da obra Imago primi saeculi Societatis lesu, publicada em Antuérpia, em

1640, no ambito das comemoracdes do primeiro centenario da Companhia de Jesus.

- W W 4 T S W 0 B o T 4 W e W R 0 T .

Figura 44. Pentecostes, Francisco Lopes Mendes, 1708. Biblioteca do Colégio do Espirito Santo de Evora. © Jaime
Silva, 2018 (CC BY 4.0).

300 jps¢ Alberto Gomes Machado - As pinturas a fresco da sacristia nova da Igreja do Espirito Santo de Evora (1599)
in Barroco: Actas do Il Congresso Internacional, coordenagdo de Fausto Sanches Martins, 2003, pp.286-289.
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1.7.1 AS CIENCIAS MARIANAS DA LIVRARIA DO ESPIRITO SANTO DE EVORA

O historiador Manuel Fialho relato-nos como a progressiva ruina do tecto da livraria - uma
parte do estuque desabou em 1698 - acabou por dar lugar a uma campanha de total

renovacio do interior da livraria do Colégio do Espirito Santo, edificada em 1626.3%*

O inicio da obra sofreu diversos adiamentos, com uma série de consultas aos mestres
pedreiros da cidade sobre as melhores opc¢des, mas nada foi executado até outubro de 1705, o

que acabou por agravar a situacdo do tecto e a obrigar a uma intervengdo mais extensa.3?

Todo a campanha, de enorme coeréncia iconografica e decorativa, foi realizada num prazo
bastante curto, entre os anos de 1707 e 1708, e seria dirigida pelo responsavel pela
administracdo da botica, o padre portuense Manuel Cardoso, na época em que as receitas
desta eram frequentemente utilizadas para a realiza¢cdo das obras do Colégio. Como é dbvio,

nada seria realizado sem a aprovacdo do reitor em exercicio, o padre Gregério da Costa.3®

Dando expressao a uma sensibilidade apurada pelos materiais sumptuosos e uma preocupacao
constante sobre as proporgdes e simetrias do espaco arquitectdnico, valores que norteiam as
intervencdes desta época no Colégio do Espirito Santo, o historiador eborense descreve-nos o
interior luxuoso e inebriante da nova biblioteca, com um tecto de brutescos, pintado com uma
paleta de cores sumptuosas, e as estantes em jacarandd negro pontuadas por bronzes
dourados, marfins e outras madeiras exéticas, onde nao faltam as sugestdes das faunas

brasileira e africana, com a representa¢do de papagaios, araras, elefantes e tigres:

Tomou a obra & sua conta o Boticario Manuel Cardozo, natural da cidade do Porto, que
ainda ndo era mas ja he sacerdote. Comegar a estdo [?] em Setembro de 1707 e acabado a

estdo [?] pela Paschoa de 1708. Veio por Reitor o Padre Antonio de Souza, natural de

301 Tlio Espanca — “Noticia dos edificios do Colégio e Universidade do Espirito Santo de Evora” in A Cidade de

Evora, nimeros 41-42, janeiro-dezembro de 1959, p.170.

302 \q primeira versdo da obra, concluida em 1703, o autor reserva espago em branco para descrever a

remodelagdo, consciente de que as obras deveriam avangar mas, dois anos depois e, em face aos sucessivos
adiamentos, no afa de concluir a obra, acaba por registar que essas ainda ndo se iniciaram. Padre Manuel
Fialho - Evora lllustrada, tomo Il [primeira versdo], 1703, 32 parte, capitulo 14, félios 364 v.2 a 366, paragrafos
514-516.

30355 datas de Manuel Fialho esclarecem os dados exarados na documentagdo entre os anos de 1704 e 1708, que
comprovam o pagamento da “feitura do telhado da Livraria, com tecto de estuque, portal com marmore de
Estremoz, estantes em pau-preto e bufetes, por 61$300; retabulo por 925000 e pintura do tecto por 845430.”
Ver a ficha de inventario do patrimdnio do SIPA, de autoria de Manuel Branco 1993, Jodo Santos, 2005 e Paula
Figueiredo, 2005. O reitor do triénio subsequente, de 1708 e 1711, o padre Manuel de Sousa, acompanhou o
final das obras.
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Murca, La de Tras os Montes. E animou-se o Boticario, a pintar o tecto, e o fez com varios
florGes e Brutescos, como se vee, entressachando-lhe alguns emblemas, segundo a arte
dos pintores da terra: E 0 que mais zelou e estremou quem o escreve, mudou a porta, e as
janelas pondo-as todas em toda a boa proporg¢do e arcou com as estantes fazendo-as de
novo, e amoldurando-as de pao preto do Brasil, acrescentando-as tanto mais assima para
caberem mais livros: que foi necessario langar fora os painéis antigos. Porem por ndo
faltar a devogdo levantou altar e lhe fez hum muito lindo retabolo de talha moderna, em
que colocou a Virgem May de Deos com o titulo da doutrina e senhora da livraria. O
retabolo esta lindamente dourado, e athe o frontal |he fez de preciosas madeiras do Brasil
vermelho e amarello com embutidos de marfim. As estantes tem de bronze dourado toda
a pregaria, e cantoneiras e as letras e numeros para a distingao dos livros, e dos caxilhos, e
targetas de talha dourada para os titulos das faculdades. Esses estdo sobre as estantes
para o mesmo, e per ornato tem douradas, e estofadas varias passarolas, como Fenices,
Aguias, Araras, Papagayos e semelhantes: E pera sustentar as estantes por baxo varios
animaes como Ledes, Elefantes, Tigres, AlGes etc. E todos esses em postura que mostram

estarem gemendo com o peso.3%

Manuel Fialho, historiador e curioso pela arquitectura, interessa-se por medidas rigorosas e

pelos aspectos construtivos, com opinides proprias sobre as melhores opcdes técnicas para a
realizacdo das obras. Por outro lado, pressionado pelo tempo e pelo espaco, demonstra aqui
menor interesse pela erudicdo emblematica, e ndo descreve o tecto da biblioteca, preferindo

deixar-se contagiar pelas sugestdes sensoriais dos materiais.

Como bem observou o professor André Masson, o grande painel central do tecto da biblioteca
representa a figura da Virgem Maria como mentora da Casa dos Saberes - Maria Santissima,
Domus Sapientiae - rodeada por oito molduras, de diferentes formatos, com disticos e imagens
gue corroboravam esta mesma ideia. Infelizmente, quatro foram destruidas pela incuria e pelo
tempo, e actualmente podemos conhecer apenas as cartelas com a representagdo da Virgem
Maria como principio imanente das ciéncias da Teologia, da Retdrica Eclesiastica, das

Matematicas e da Teologia Moral.

O professor francés, autor de uma obra de referéncia sobre o programa iconogréfico das
bibliotecas europeias, assinalou que a matriz do programa de Evora deveria ser encontrada na
obra Musei sive bibliothecae, do jesuita Claude Clément, publicada pela primeira vez, em 1635.

Nessa monografia modelar sobre a organizagdo das bibliotecas, o jesuita francés estabeleceu

304 padre Manuel Fialho - Evora lllustrada, tomo Il [segunda versdo], 1707, 32 parte, capitulo 14, félio 291 v.9,

paragrafos 630 e 631.
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desde as melhores diretrizes para a concepgao arquitectdnica até a logica da organizacao
bibliografica, com a indicacdo dos temas principais e os emblemas para o desenvolvimento de
programas iconograficos para a decoracao do interior do edificio, de maneira a configurar um

conjunto absolutamente coerente 3%

Na Musei sive bibliothecae, Clément,
professor de literatura classica no
Colégio Imperial de Madrid, propde
para a decoracdo das Bibliotecas um
elenco de 12 temas principais que,
comegando pelo Cristo Crucificado,
incluia Maria, Mae de Deus, a Igreja
Crista, os Profetas, as Sibilas, o Egipto,
a Grécia, Roma e também os Caldeus,
os Druidas e os logues hindus,
retomando a ideia de uma histéria

universal do conhecimento humano.

Além desses temas principais, a obra
apresenta um conjunto de emblemas,
a exemplo do que analisamos na

Biblioteca de Alcobaca, com uma série

de recomendacgdes Uteis para a

formacao virtuosa do pensador

Figura 45
Maria Santissima, casa da sabedoria
Francisco Lopes Mendes, 1708

sensata avalia¢do das prioridades e Biblioteca do Colégio do Espirito Santo de Evora
Fotografia © Jaime Silva, 2018 (CC BY 4.0)

cristdo, imune a arrogancia, com uma

afastado de investigacbes quiméricas.3%®

3059 investigador dedicou um artigo exclusivo para a analise dos programas das bibliotecas histéricas em Portugal
e Espanha: André Masson, “Le Décor des Bibliothéques Anciennes au Portugal et en Espagne” In Bulletin des
bibliothéques de France, n° 2, 1962, pp.87-99. As mesmas ideias repetem-se em Antdnio Alberto Banha de
Andrade - Vernei e a cultura do seu tempo, 1965, p.240 e no texto de Santiago Sebastian, Contrarreformay
barroco, 1989: pp.44-45.

306 como em muitas obras de iconografos eruditos, os emblemas da obra de Clément estdo apenas descritos, sem
o0 acompanhamento das imagens, e Mathilde Rovelstad e Michael Camilli apresentam uma util versdo em
inglés no artigo “Emblems as Inspiration and Guidance in Baroque Libraries” in Libraries & Culture, 1994,
pp.147-165.

177



Por outro lado, o jesuita francés adverte que se é desejavel que tanto o Cristo crucificado
como a Virgem Maria possam ser tomados como tutores da verdadeira sabedoria, devem ser
considerados um caso a parte e ndo devem ser apresentados como emblemas porque sdo um
enigma sagrado mais para veneracao do que estudo. Com esse sentido mais amplo, como era
comum em muitas bibliotecas do periodo, a livraria de Evora possuia um altar préprio, com um

retdbulo de talha dourada, com a invocac¢do de Nossa Senhora da Doutrina.3%’

Assim, contrariando as indicagdes de Claude Clément de forma justificada, uma vez que, na
sua estrutura vocativa, os emblemas escolhidos funcionam da mesma forma que as ladainhas,
os poemas laudatdrios e os hinos, e podem ser considerados uma forma de louvor, o
emblema-enigma do centro do tecto da Biblioteca de Evora enuncia-se a partir do medalhdo
superior, com o vocativo “Maria Santissima, domus sapientiae” que se apoia na autoridade de

S3o Jerénimo, nos seus comentarios ao livro de Isaias.

Esta representagao encontra a referéncia fundamental no primeiro Livro dos Reis, do Antigo

Testamento, onde se descreve em detalhe o trono do Rei Salomao, de marfim dourado:

Fecit etiam rex Salomon thronum de ebore grandem et vestivit eum auro fulvo nimis qui
habebat sex gradus et summitas throni rotunda erat in parte posteriori et duae manus
hinc atque inde tenentes sedile et duo leones stabant iuxta manus singulas et duodecim
leunculi stantes super sex gradus hinc atque inde non est factum tale opus in universis

regnis.30®

Como era usual na interpretacdo tipoldgica, podemos considerar esse trono, simbolo da
sabedoria misericordiosa do Rei Salomdo, como o prenuncio alegdrico da virtude da sabedoria
qgue, no Novo Testamento, adquiriu a forma perfeita na Virgem Sedes Sapientiae, como nos
informa Niccolo Riccardi, um padre dominicano nascido em Génova, autor do Ragionamenti

sopra le letanie di Nostra Signora, publicada em dois volumes, em 1626.3%°

307 Claude Clément, Musei sive bibliothecae, 1635, p.123.

308 |ivro I dos Reis, 10: 18-20. Tradugdo livre: “Fez mais o rei um grande trono de marfim e o cobriu de ouro
purissimo. Tinha este trono seis degraus, e a parte superior do trono por detras era redonda, e de ambas as
bandas tinha encostos até ao assento; e dois ledes estavam junto aos encostos. Também doze leGes estavam
ali sobre os seis degraus de ambas as bandas; nunca se tinha feito obra semelhante em nenhum dos reinos.”
De notar a correccdo, em Evora, dos ledes postados ao lado do trono que n3o estdo representados na gravura
de Juan Shorquens.

309 Niccold Riccardi - Ragionamenti sopra le letanie di Nostra Signora, 1626, volume Il, pp.16-17.
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Para Niccolo Riccardi, que completou os seus estudos na Universidade de Valladolid e que se
veria envolvido no malfadado processo de Galileu Galilei, os seis degraus do trono podem ser
comparados aos seis dias da criagcdo de todo o universo, simbolizando todos os seres da
natureza, assim como os degraus simbolizam a distancia entre os seres inferiores e o

conhecimento espiritual da Virgem:

Potrei contentarmi, secondo questo senso, che i sei gradi del trono simboleggiassero le

creature tutte, disegnandole con questo per inferiori & Maria Vergine, e per scaglioni per

poter salire ai gran concetti del suo conoscimento.3°

Todas estas sugestdes simbdlicas de comparacdo entre o inferior natural e o alto
conhecimento divino parecem ter informado a ideia das estantes, com os pés em forma de
criaturas animalescas, assim como os leGes representados nos tectos, sdo ledes de marfim,

cobertos de ouro.3!!

Nesse programa iconografico, a subscriptio, com os versos da Eneida, DIVINA PALLADIS ARTE
AEDIFICANT (construida sob a inspiracdo da Arte de Palas), procura demonstrar a equivaléncia

e também a preeminéncia da sabedoria Divina sobre a poesia classica.3!?

O curioso leitor é ainda auxiliado pela palavra “enciclopédia”, inscrita numa pequena filactera
ao lado da esfera armilar, e devemos chegar a conclusao de que o emblema representa a
Virgem como sede de uma pluralidade de saberes, fazendo equivaler o conceito da livraria ao

da enciclopédia, onde se conjuga a totalidade da sabedoria.

O primeiro emblema, dos quatro que podemos conhecer com associagao directa as disciplinas
gue organizam a livraria, propéem como subscriptio OMNIA VOS HAEC UNA DOCEBIT (Ele vos
ensinara todas as coisas), uma adapta¢do de um trecho de um verso do livro do evangelho de
Jodo, que também faz parte da empresa da Universidade, associado a pomba do Espirito

Santo.

310 Njiccold Riccardi. Ragionamenti, 1626, volume Il, p. 21. Tradugdo livre: “Neste sentido, poderia me contentar
com o fato de que os seis niveis do trono simbolizam todas as criaturas, designando-as como inferiores a
Virgem Maria, e com degraus para poder ascender aos grandes conceitos de seu conhecimento.”

311 Niccold Riccardi. Ragionamenti, 1626, volume II, p.23.

312 Acompanhamos a versdo castelhana de Maffeo Vegio - La Eneida de Virgilio, 1614: Livro 2, versos 15-16, p.37.
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A figura do emblema representa o milagre de Pentecostes com as linguas de fogo do Espirito

313

Santo descendo sobre a Virgem e os apdstolos.

Figura 46. Maria Santissima, oradora evangélica, Francisco Lopes Mendes, 1708. Biblioteca do Colégio do Espirito
Santo de Evora. Fotografia do autor.

313 Como indicado na cartela, trata-se de uma adaptagdo dos versos do evangelho de Jodo (14: 26): “Paracletus
autem Spiritus Sanctus quem mittet Pater in nomine meo ille vos docebit omnia et suggeret vobis omnia
quaecumque dixero vobis”, também utilizado no emblema da porta da Universidade. Ver a nota 128.
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A laudagdao MARIA SANTISSIMA, DOCTRIX APOSTOLORUM, encontra apoio na citagdo MATER E
MAGISTRA APOSTOLORUM (mde e professora dos apdéstolos) retirada, como indicado na tarja
superior, do comentario ao livro do Cdnticos dos Cdnticos, escrito por Cornelis Cornelissen van
den Steen, um jesuita flamengo, autor de uma monumental obra de exegese biblica, publicada
poucos anos apds a Musei sive bibliothecae. E provavel, pela assumpcio de que o
conhecimento provém directamente do Espirito Santo, que aqui se situasse o altar da Nossa

Senhora da Doutrina.314

No emblema do lado esquerdo, uma jovem oferece uma viola e um rosario a dois homens
distintos, como quem ensinasse os hinos laudatérios e as oragdes. MAGISTRA RELIGIONIS AC
FIDEI (professora de fé e religido), diz a filactera superior indicando que se trata de uma

citacdo a partir da obra do abade beneditino Ruperto de Deutz.3?®

A Virgem, com esse emblema, recebe o titulo de CONCIONATOR EVANGELICUS, ou seja, de
Oradora Evangélica. Na cartela, embaixo, a subscriptio VERBA FIDEM RELLIGIO QUE PARIUNT
LIGAT (faz nascer as palavras da fé e da religido), fazia correspondéncia com a estante

reservada a Retdrica Eclesiastica, onde estariam arrumados os volumes do sermdes e prédicas.

O lema HAC ITER, UT CAELUM PENETRES (o caminho para conhecer o céu) inscreve-se numa
graciosa filactera sob a imagem de uma figura feminina sobre uma ponte, com um sextante
nas maos, mensurando as estrelas que formam as constelagdes do zodiaco. Maria Santissima,
ITINERARIUM MATHESIS (caminho das matematicas) estd acompanhada pela citagdo num hino
de Sdo Venancio Fortunato, PONS AD PENETRANDOS POLOS (uma ponte que une os dois

polos), que faz parte da liturgia catdlica.31®

Esta mesma imagem metaférica da Virgem como uma verdadeira ponte é explorada num
Sermado do Padre Anténio Vieira dedicado aos mistérios do Rosario, onde o jesuita elenca
ainda outros autores que utilizaram o mesmo conceito, com a identificagdo das referéncias

bibliograficas a margem:

314 0 volume dos comentarios dedicado ao Cantico dos Canticos foi publicado pela primeira vez em 1638. Cornelius

van den Steen - R. P. Cornelii Cornelii a Lapide e Societate Jesu, S. Scripturae olim lovanii, postea romae
professoris: Commentarius in Canticum Canticorum indicibus necessariis illustratus, 1670, p.175.

315 Ruperto de Deutz - Cantica Canticorum de Incarnatione Domini Commentariorum, 1566. A citagdo exacta:
“religionis & fidei magistral” faz parte do texto inicial do Livro 5, p.41.

316 £ n3o uma balestra, como interpreta André Masson no artigo «Le Décor des Bibliotheques Anciennes au
Portugal et en Espagne», 1962, p.3.
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Theodoro Studia chamou a Virgem Senhora Nossa: Pons securus Christianorum: Ponte
segura dos Christdos. Venacio Fortunato: Pons ad penerandos polos: Ponte que chega, e
alcancga de polo a polo. S. Proclo: Pons, per quem Deus ad homins descendi: Ponte pela
qual descéo aos homens. E bastad estas auhoridades, tam graves, tam justamente
aplicadas a Senhora com o nome expresso de Ponte, tantas vezes repetido, para prova do

meu intento? N3o bastad: porque nenhum destes Autores chega a dizer o que Eu digo.3’

Os emblemas da Biblioteca de Evora fazem parte de um frondoso repertério mariano,
cultivado e aumentado por uma extensa bibliografia especializada. Como explica a prosa
arguta do grande orador jesuita, estas metaforas sao extremamente maleaveis e, como a
autoridade grave dos autores cristdos faz parte do patrimdnio da interpretacao do sagrado,
um convite a erudicdo e ao conhecimento. Na verdade, podem significar coisas novas. No caso
de Evora, ampliam esta significacdo e associam a Virgem como figura tutelar das ciéncias

matemadticas, um vasto conjunto de disciplinas que incluem a cartografia e a astronomia.

Sobre a porta da entrada, envolta numa moldura oval, uma rainha e um rei, sentados sob um
grande trono coberto, no meio da praca de uma cidade, oferecem os cddigos de Leis a
populagdo que veste a romana, certamente uma referéncia ao direito civil romano, como
reforca a cartela JURA DABANT ROMANA. Maria Santissima, EPITOME JURIS CANONICI (sumula
do direito candnico) diz a cartela, seguindo uma citacdo do hino Summa divinorum oraculorum
do Bispo André de Creta, como representac¢ao de que o direito divino foi o verdadeiro modelo

para as leis da Antiguidade, associando essa representagao ao ensino da Teologia Moral.

O tecto da Biblioteca, pleno de sugestdes tridimensionais, com o céu aberto marcado por um
varadim, os reposteiros suspensos e presos por mascardes, uma policromia alargada em
verdes e vermelhos, realgada com aplicagdes de ouro, fazendo alarde de verdadeiro
compéndio decorativo, pode ser atribuido ao pintor Francisco Lopes Mendes, numa das

melhores criacdes do periodo.38

317 Antonio Vieira - Maria rosa mystica: excellencias, poderes, e maravilhas do seu rosario, 22 parte, 1687, sermdo

XVIII, p.82.

318 Entre as obras de Francisco Lopes Mendes contam-se uma Anuncia¢do do Museu de Evora, assinada, e as Obras
de Misericérdia Corporais, a Visitagdo e a tela da Nossa Senhora da Misericordia da igreja da Misericordia de
Evora, realizadas entre 1714 e 1715. Sobre o pintor ver Tulio Espanca - “Artes e Artistas em Evora no século
XVIII” in A Cidade de Evora, n.2s 21-22, 1950, pp. 94-95; Joaquim Oliveira Caetano e Vitor Serrdo - A pintura em
Moura, séculos XVI, XVII e XVIII, 1999, p. 106; e Celso Mangucci - «Francisco da Silva, Francisco Lopes Mendes
e Anténio de Oliveira Bernardes na Igreja da Misericérdia de Evora» in Cenaculo, Boletim on-line do Museu de
Evora, Setembro de 2008, pp.6-7.
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Longe de utilizar um programa pronto e acabado, o autor do programa eborense foi
responsavel por resolver um desafio sugerido na Musei sive bibliothecae, que propunha a
utilizacdo da figura da Virgem Nossa Senhora como patrona da poesia, a musica, a astronomia,

a filosofias e as linguas classicas:

Ita factus est promptus et expeditus ingenio, ut in poesi, musica, astronomia, philosophia
vix haberet parem, insuper linguarum Latinae, Graecae e Arabicae peritissimus singulari

benegnissimae patronae suae beneficio.3°

Fé-lo em forma de louvor e com rigor escolastico, e escolheu os epitetos de Maria Santissima,
Doctrix Apostolorum (professora dos apdstolos), Maria Santissima, Concinator Evangelicus
(oradora evangélica), Maria Santissima, Itinerarium Mathesis (caminho das matematicas),
Maria Santissima, Epitome Juris Canonici (simula do direito candnico), em evidente relacdo
com a organizacgdo por disciplinas das obras guardadas nas estantes da Biblioteca, numa

perfeita coeréncia entre forma e funcgao.

O tecto da Livraria do Colégio do Espirito Santo, na combinacgdo de figuras pictéricas com
frases de autores sacros e profanos, conforma um ideal da composicdo erudita, semelhante ao
gue o abade Filippo Picinelli, ao dirigir-se aos seus leitores do Mondo Simbolico, estabelece
para a sua obra, em que o leitor ird encontrar a graca imprecisa das criacdes académicas,

sustentadas pela ligdo grave de autores antigos e modernos:

Havrai qui gli studij, ma tutti ameni; le vaghezze accademiche, ma sustenute da gravissime
sentenze, e documenti; I'imprese non povere; e nude: ma ben si variamente illustrate con
auttorita, ed osservationi di sacri, e di profani, d'antichi, e di moderni Autori, sopra dei
quali e la giocondita del diletto, e I'utilita del profitto si troveranno inseparabilmente

unite, ed accoppiate.3?°

319 Claude Clément, Musei sive bibliothecae, 1635, p.132. Tradugdo livre: Desta forma, permanecem disponiveis
para a exibigdo, o singular e abengoado patrocinio [da Mde de Deus] para a poesia, a musica, a astronomia e a
filosofia, assim como para as linguas do latim, do grego e das arabicas.

320 Filippo Picinelli, Mondo Simbolico, 1653: proémio aos leitores. Tradugdo livre: [Vocé] tera aqui os estudos, mas
todos agraddveis; a doce imprecisdo académica, mas sustentada por graves sentengas e documentos;
empresas ndo pobres e nuas, mas sim bem ilustradas de maneira variada e com autoridade; e observagdes dos
autores sagrados e profanos, dos antigos e modernos, nos quais a alegria do afecto e a utilidade do beneficio
estardo inseparavelmente unidos e combinados.

183



Figura 47. Maria Santissima, caminho das matemadticas, Francisco Lopes Mendes, 1708. Biblioteca do Colégio do
Espirito Santo de Evora. Fotografia do autor.
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CAPITULO 2. A PRODUGCAO DE AZULEJOS NO SECULO XVIII

Como mencionamos na introducgao, fazer do programa iconografico uma parte do processo de
producdo do azulejo figurativo implica demonstrar a sua repercussado por toda a cadeia de
producdo, com a inclusdo do arquitecto ou de um responsavel pelo programa decorativo. Isso
permite-nos definir melhor o ambito da ac¢do do pintor de azulejo que se vai tornar uma

especialidade no decorrer do século XVIII.

Uma das caracteristicas mais inusitadas e persistentes da producao de azulejo foi a de que
tanto os ladrilhadores como os pintores e oleiros desenvolveram uma actividade auténoma e
assumiram-se como agentes da producdo de azulejo. Como vamos procurar descrever, varias
foram as estratégias de conducdo dos negdcios. Por vezes, os mestres ladrilhadores foram
proprietarios das olarias e quase sempre os mestres oleiros assalariaram pintores de azulejo
para a execucdo de azulejaria seriada. Por sua vez, os pintores de azulejo contrataram
directamente a execugdo dos azulejos e criaram uma conta corrente com diversas olarias, mas
foi mais frequente serem assalariados pelos mestres ladrilhadores, que se responsabilizavam

pela execucdo global da empreitada.

Como persiste na bibliografia especializada alguma confusdo sobre o dmbito da actividade
desempenhado por cada um desses profissionais e como esta colaboragdo apresenta formas
bastante diversificadas, apresentamos, num volume anexo, uma selec¢do de pintores de
azulejo, ladrilhadores e oleiros, activos desde as ultimas décadas do século XVII até aos finais

do século XVIII, com os objectivo de caracterizar as diversas formas de colaborac¢do.?*!

Como os conjuntos dos colégios do Espirito Santo de Evora e o de Santo Antdo de Lisboa,
realizados na década de quarenta do século XVIII, coincidem com o apogeu da actividade do

mestre ladrilhador Bartolomeu Antunes, que de maneira inusitada criou uma marca prépria e

321 5 Anexo 1, em volume separado, apresenta uma selec¢do de oleiros, ladrilhadores e pintores de azulejo

escolhidos de forma a se poder reconstituir as parcerias e as colaboragdes que normalmente ndo se pautam
pela exclusividade. Na introdugdo do volume, apresentamos, de forma mais desenvolvida, os critérios da
investigacdo que presidiram a selecgdo dos profissionais para tragarmos um panorama que abrange desde as
ultimas décadas do século XVII até aos principios do século XIX.
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contratou, entre outros, os pintores Valentim de Almeida e Nicolau de Freitas, vamos procurar

enquadrar essa nova forma de organizacdo que designamos como Grande Oficina de Lisboa.

Por outro lado, em termos ideais, a realizagdao de um programa iconografico pressupde a
elaboracdo de um plano inicial de conteldos e uma integra¢do arquitecténica conduzida
segundo um plano decorativo. Esse plano decorativo, nos melhores casos realizado com o
acompanhamento de um arquitecto, estabelece, por sua vez, as diferentes manifestacées

artisticas em que serd concretizado o discurso das imagens.

Em relacdo a transposicao das imagens para os azulejos, era possivel, simplesmente, que o
autor do programa iconografico fizesse a escolha das gravuras e a indicasse ao pintor, como
terd sucedido com as salas de aula da Eneida e das Bucdlicas do Colégio do Espirito Santo, que,
pela raridade da obra, editada por Sebastian Brant, em Nuremberga, em 1502, somente

poderia ser encontrada no acervo de bibliotecas eruditas como as dos jesuitas.3?

Por vezes, é provavel que o icondgrafo tenha contado com o auxilio de um pintor experiente
para encontrar a melhor seleccdo de modelos. Parece ser esse o caso da escolha das gravuras
da obra Historiae celebriores Veteris Testamenti iconibus repraesentatae para os painéis da
aula de Teologia Sagrada, no mesmo colégio. De autoria de Jan Luyken e do filho Caspar
Luyken, o album de imagens, com episddios do Velho e do Novo Testamento, é bem

caracteristico do tipo de obra que servia de prontudrio para os pintores setecentistas.3?3

Também parece ter sido esse o caso das estampas de Etienne Baudet seleccionadas para
modelo dos quatro elementos nos painéis da torre oitavada de Evora. As mesmas gravuras
foram transpostas para pinturas que actualmente estdo colocadas na Aula da Esfera, no
Colégio de Santo Antdo, em Lisboa. Embora ndo fagam parte do programa original, foram

executadas no mesmo periodo, para a mesma instituicdo, sendo provavel que o iconégrafo

e o pintor as tenham indicado como modelo ao pintor de azulejos.?**

Quando o icondgrafo jesuita propds a adaptacdo da emblematica erudita, como foi o caso do
emblema FAC PEDEM FIGATI & TERRAM MOVEBIT, com a representac¢do da alavanca de

Arquimedes, nos painéis da Aula da Esfera e da aula de Matematica do Colégio do Espirito

322 para uma analise dos programas dessas aulas veja-se, no capitulo 3, os pontos 3.3.4 e 3.3.5.

323 para uma descri¢do do programa iconografico da aula de Teologia Sagrada, veja-se o ponto 3.6.1.

324 para uma descri¢do do conjunto da torre octogonal do Colégio do Espirito Santo, veja-se no capitulo 3, o ponto

3.2.1. A Aula da Esfera esta descrita no ponto 3.5.1.
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Santo, apresentou ao pintor de azulejos a gravura da obra Imago Primi Saeculi Societatis lesu.
A alteragdo complementar, com a adi¢do das caravelas e o verso de Os Lusiadas de Camdes
provavelmente foi feita apenas por indicagao escrita, o que criou uma certa incongruéncia
entre a representacao pictdrica do plano celestial da suspensdo do mundo e o plano maritimo

da expans3o da convers3o crist3.3?°

No caso do emblema com o motto CHIMAERUM INSECTATUR e a pictura do cavaleiro
Belerofonte para a aula da metafisica, é provavel que a quimera, um animal mitoldgico que
resulta da combinacdo do ledo, da cabra e da serpente, tenha sido apenas descrita em texto, ja
gue foi representada de maneira confusa, como se tratasse de trés animais distintos que se

escondem entre os montes.3%®

Tanto a prevaléncia do significado estabelecido pelo icondgrafo, quanto a utilizacdo de
gravuras e o facto de varios intervenientes estarem melhor colocados para aconselhar os
encomendadores, parece colocar em causa o valor da contribuicdo dos pintores de azulejo no

coOmputo geral da obra.

De maneira genérica, associa-se o anonimato dos pintores ao desenvolvimento exponencial da
producdo de azulejos, a partir do segundo quartel do século XVIII, no ciclo que o historiador
Santos Simdes caracterizou como o da Grande Producdo Joanina, marcado por uma pintura
convencional, isto €, sem uma marca autoral distintiva, uma caracteristica que podemos

estender a toda producdo da segunda metade do século XVI11.3?7

De facto, uma parte consideravel dos pintores de azulejo exerceu actividade sob o signo do
anonimato. A titulo comparativo, vejam-se os exemplos de Gabriel del Barco que assinou pela
primeira vez o conjunto da capela-mor de da igreja do Mosteiro do Espinheiro em 1689;
Raimundo do Couto, os azulejos das salas do Palacio do Marqués de Tancos, em Lisboa;
Antdnio Pereira Ravasco os azulejos da Capela Dourada da Igreja de Sdo Francisco do Recife
em 1703; Antdnio de Oliveira Bernardes, os painéis para a igreja do mosteiro de Sao Joao
Evangelista de Evora, em 1711; o mestre P.M.P., os painéis da capela-mor da Igreja do Tergo,

em Barcelos, por volta de 1713; Manuel dos Santos, o conjunto da Igreja da Misericordia de

325 No capitulo 3, veja-se o ponto 3.5.2.

326 para uma descri¢do do programa da aula da metafisica, veja-se, no capitulo 2, o ponto 2.4.3.

327 6 periodizagdo da produgdo de azulejos do século XVIII, dividida em quartéis, encontra-se justificada na

introdugdo da obra: Jodo Miguel dos Santos Simdes - A azulejaria em Portugal no século XVIII. 22 edigdo,
revista e actualizada sob a direcgdo de Maria Alexandra Gago da Camara, 2010, pp.3-9.
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Olivenga, em 1723; Teotdnio dos Santos, os azulejos do Santuario de Nossa Senhora da
Esperanca Abrunhosa do Ladario; Nicolau de Freitas, os painéis da capela das Almas da Igreja
do Mosteiro de S3o Salvador de Vilar de Frades, em 1736; e Policarpo de Oliveira Bernardes, o

conjunto para a ermida de Porto Salvo, em 1740.3%

Pelo contrario, num periodo que abarca desde as ultimas décadas do século XVII até aos finais
do século XVIII, os pintores Anténio Lopes (act.1678-1714), Brds da Costa (act.1695-1717),
Manuel da Costa Ferreira (1688-1714), José da Silva de Oliveira [1] (act.1697-1737), Carlos
Pinheiro (act.1713-1754), Valentim de Almeida (1692-1779), Joaquim de Oliveira (c.1712-
act.1780), Sebastido Gomes Ferreira (act.1738-1750), José dos Santos Pinheiro (1714-1783),
Joaquim de Brito e Silva (1716-1782), Sebastido Inacio de Almeida (1727-1779), Guilherme da
Costa Pinheiro (1728-act.1780), Manuel Anténio de Gdis (1730-1790), José da Silva de Oliveira
[2] (c.1734-act.1754), Verissimo Xavier de Sales (1736-act.1772) e Bernardo José de Sousa

(1738-act.1790), entre muitos outros, nunca o fizeram.3?°

Se atentarmos apenas para a actividade de Gabriel del Barco nos anos de 1699 e 1700, em que
assinou a monumental campanha da nave da igreja do convento de Nossa Senhora da
Assuncdo de Arraiolos, da nave da igreja de Santiago e da casa do despacho da Irmandade do
Santissimo Sacramento da igreja de S30 Mamede, ambas em Evora, para ndo mencionarmos
outros conjuntos que lhe sdo atribuidos, é facil compreender que a realizagdo de uma
producdo extensa nao foi a razdo principal para uma simplificacdo dos processos de

representacdo da pintura do azulejo ou para uma auséncia de marca autoral.3*

Um dos contributos recentes mais interessantes para a historiografia da azulejaria foi o da
revelacdao de uma pratica artistica multifacetada por parte dos pintores de azulejo na ultima
década do século XVII e na primeira do século XVIII. Entre varios exemplos, Gabriel del Barco
exerceu actividade como pintor de cenarios de teatro e de tectos de brutesco, Anténio de
Oliveira Bernardes colaborou na pintura de tectos e executou pinturas a 6leo e Antdnio Pereira

Ravasco dedicou-se também a pintura a 6leo. Numa aprecia¢do genérica, podemos notar uma

328 com excessdo da data e da assinatura de Gabriel del Barco nos painéis da capela-mor do Mosteiro do
Espinheiro, reveladas por Rosario Carvalho em 2013, as restantes fazem parte do corpus de referéncia dos
respectivos pintores, e encontram-se assinaladas, por exemplo, em Jodo Miguel dos Santos Simdes - A
azulejaria em Portugal no século XVIII. 22 edigdo, revista e actualizada sob a direc¢do de Maria Alexandra Gago
da Camara, 2010, pp.19-39.

329 para uma caracterizagdo possivel do percurso profissional destes pintores, veja-se, no Anexo 1, os verbetes
correspondentes.

330 \o capitulo 1, no artigo 1.2.2.1, analisamos o programa iconografico da igreja do convento de Nossa Senhora de
Arraiolos e no Anexo 1, no artigo 5.1.1.1, a forma de execucdo das obras de Arraiolos e Evora.
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coincidéncia entre o exercicio da pintura sobre diversos suportes com a afirmacao de uma

identidade autoral, situagcdo que, num segundo momento, seria progressivamente substituida

por uma especializagdo dos pintores cuja actividade desenvolve-se a sombra do anonimato.

331

Um outro argumento de peso utilizado pelos historiadores para a justificacdo do anonimato

dos pintores de azulejo foi o do atavico desinteresse pela preservagdao da memdria, um motivo

normalmente pressuposto para explicar a auséncia de relatos e documentos coevos sobre a

vida dos pintores de azulejo.

De forma paradoxal, no caso dos pintores
de azulejo, podemos afirmar que foram os
proprios historiadores os principais
responsaveis por esse esquecimento. Cirilo
Volkmar Machado, precursor dos
modernos estudos da histéria da arte, fez
valer um preconceito neocldssico e
considerou o periodo, entre a perda da
independéncia em 1580 e o principio do
reinado de D. Jodo V, um tempo de
decadéncia artistica. Parece insofismavel
que, tendo em conta o momento de
reafirmacdo da cultura dos pintores
enviados para um aprendizado em Roma,
e da valoriza¢dao do modelo classico de
pintores como Rafael Sanzio, Cirilo ignorou
propositadamente a produgao azulejar

setecentista.3*?

331

Figura 48

Retrato de Cirilo Volkmar Machado
Gregorio Francisco de Queirds, 1823
© Biblioteca Nacional de Portugal
(CCBY 4.0)

Para uma analise da presenca da pintura de tectos na obra de Gabriel del Barco veja-se José Meco — “Azulejos

de Gabriel del Barco na regido de Lisboa: periodo inicial, até cerca de 1691”, separata do Boletim Cultural da

Assembleia Distrital de Lisboa, 1979, Il série, nimero 95; para a identificagdo do pintor Anténio Ravasco

Pereira com o pintor de azulejos que assinava Antdnio Pereira veja-se Vitor Serrdo - Antdnio Pereira Ravasco,

ou a influéncia francesa na arte do tempo de D. Pedro Il in A Cripto-Histdria de Arte e outros estudos, 2001,
pp.125-148; para a revelagdo da obra pictérica de Antdnio de Oliveira Bernardes veja-se Anisio Franco -
Antonio de Oliveira Bernardes e a unidade decorativa do espaco Barroco in Jerénimos 4 séculos de Pintura,

1992, volume II, pp.206-227.
332

Para um desenvolvimento mais alargado sobre o argumentario de Cirilo Volkmar Machado sobre a questdo,

veja-se Celso Mangucci - “Um Esquecimento Premeditado, Cirilo Volkmar Machado e a Historiografia da
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O pintor de Mafra nao esteve sozinho e podemos reconhecer na historiografia portuguesa
uma opinido particularmente negativa sobre os pintores de azulejo, uma tradicdo que contou
com a colaboracdo do tratadista Félix da Costa, que criticou de forma implacdvel os pintores
de louga e os pintores de azulejo por nao terem formagao em desenho e, por isso,

indignamente usarem o nome de pintores:

Aos que pintdo Azulejos, e louga; para saberem o que obrao, porque sem Debuxo he

impossivel fazerem Pintura, e indignamente possuem o nome de Pintores de Louca.333

Mesmo tendo em conta que as criticas fossem dirigidas principalmente aos artifices
contratados para o servico dos mestres oleiros, e que havia um sentido estratégico na
promocao da importancia do ensino do desenho, é provavel que esta desconsideracado fosse
uma ideia relativamente comum sobre a pratica da pintura de azulejos, tanto mais que o
modelo da Academia, que informou as ideias do tratadista, pressupunha o estabelecimento de
uma hierarquia, com os pintores a liderarem uma equipa de artifices bem treinados na
execucdo das diversas modalidades, mas ndo criadores de obra prdpria. Nesse caso, o modelo
académico de especializagdo pressupde um limitado poder de interferéncia no resultado final

da obra e, como consequéncia, um limitado reconhecimento artistico e social.

Em sentido oposto, para a historiografia contemporanea, a questdo da valorizagdo dos
pintores de azulejo ganha contornos diferentes, uma vez que a definicdo das caracteristicas
identitarias da Arte Portuguesa - objectivo que, em menor ou maior grau, perpassa toda a

producdo historiografica pds-romantica — encontrou no azulejo um dos pilares fundamentais.

Em entrevista recente, retomando ideias anteriormente expressas, José-Augusto Franga

considerava o azulejo um sucedaneo barato da pintura erudita:

E depois o azulejo passa a ser a substituicdo da pintura que nds ndo tinhamos e das
tapecarias que também ndo tinhamos, para forrar as paredes é muito bonito, mas é um
bonito de substituicdo é a “pintura do pobre” (como lhe chamei) como a talha era a
" ” = z .

escultura do pobre”, ndo tinhamos escultores mas sim excelentes entalhadores, e o

azulejo funcionou desse modo de uma pintura que ndo tinhamos, com excecdo do tempo

Azulejaria Portuguesa” in Artis, Revista de Historia da Arte e Ciéncias do Patrimdnio, 2016, numero 4, pp.28-
33.

333 K4lix da Costa - The antiquity of the art of painting. Introdugdo, transcri¢do e notas de George Kubler, 1967, no
félio 70 do manuscrito.
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da familia Oliveira Bernardes e dai em diante Jorge Colaco... que fez pintura e ndo

azulejo.334

Como se vé pelo exemplo de Jorge Colacgo, por definicdo, a pintura de azulejo sera por
definicdo ingénua uma vez que, ao aproximar-se da pintura erudita, deixa de ser... pintura de

azulejo.

Mesmo tendo em conta todos esses entraves, sera considerado natural na historiografia
contemporanea que se construa a biografia dos pintores de azulejo a exemplo dos seus pares
eruditos, com a mesma exigéncia em se identificar uma personalidade individual. Do mesmo
modo, para a valorizacdo enquanto fendmeno artistico, a definicdo de um estilo pictérico serd
percebida pelos historiadores como uma tarefa fulcral para poder equiparar o azulejo a arte da

pintura e desta maneira validar o prestigio da arte nacional.

Na producdo do século XVIII, além da presenca de uma assinatura, a persona artistica pode ser
corroborada pela formacao profissional e intelectual, pelo reconhecimento social entre os seus
pares, pela pertencga a outras organizagdes sociais e, naturalmente, pelos rendimentos

auferidos.

Mais uma vez, os pintores que se especializaram na pintura de azulejo ndo se encontraram
numa posicdo privilegiada, com poucos meios de reclamar alguma projecgao social, e com
batalhas importantes a vencer contra os mestres ladrilhadores, quando esses se tornaram os

seus principais clientes, para garantir uma melhor remuneracdo da actividade.

Como para todos os pintores associados as campanhas decorativas, na primeira metade do
século XVIII, a Irmandade de S3o Lucas cumpriu o papel de validar um estatuto profissional dos
pintores de azulejo. Criada em 1609, com objectivos de valorizagao genéricos, associados a
propdsitos piedosos e assistenciais, sem a definigdo de uma estrutura de ensino, como nas
academias francesas e italianas, a confraria traz, na sua génese, indicios da presenga de um
certo igualitarismo profissional, avesso a confirma¢do de uma hierarquia baseada no mérito

artistico.3®

334 Ver Maria Alexandra Trindade Gago da Camara - Com José-Augusto Franga. Singularidades do azulejo na histéria

da arte portuguesa in Memorium. Estudos de homenagem a Antdnio Augusto Tavares. Edigdo de Jodo Luis
Cardoso e José das Candeias Sales, 2018, p.216.

335 para uma histéria da Irmandade de S3o Lucas veja-se o classico estudo de Francisco Augusto Garcez Teixeira - A
Irmandade de Sdo Lucas, corporagdo de artistas, 1931, pp.9-31, a analise critica de José-Augusto Franga, A

191



A manifestacdo mais evidente do fragil equilibrio que permitiu a unido da organizagao
profissional entre os pintores de dleo e pintores de témpera, que deveriam alternar-se na
presidéncia, conta-nos Cirilo Volkmar Machado quando do falhanco da iniciativa que liderou,
nos ultimos anos do século XVIII, para fazer reviver a confraria na forma de uma verdadeira

academia.

Na definicdo dos novos estatutos da confraria-academia, o primeiro consenso alcangado pelo
pintor régio foi adquirido em torno da defesa do exercicio da pintura de forma exclusiva pela
classe dos pintores, excluindo da direccao das campanhas decorativas e dos lucros outras

categoriais profissionais como a dos mestres pedreiros:

...mas as grandes obras, feitas por muitos, os que as houvessem de dirigir, e ajudar a fazer,
deverido ser habeis naqueles generos, e agregados a Academia; porque ella seria obrigada

a reconhecer como Directores ou Ajudantes, todos aquelles, que ndo sendo incorporados

em alhéas profissdes, vivessem, actualmente do producto da pintura.336

Infelizmente, o articulado do novo compromisso, como proposto por Cirilo para regulamentar
o exercicio profissional, criava um novo-velho problema, ao dividir e classificar os pintores
entre directores e ajudantes, com a Academia-Irmandade de S3o Lucas a certificar e controlar
a hierarquia profissional, as carreiras e, por forca destas atribuicdes, todas as encomendas
importantes. Se tivermos em conta que os mestres pedreiros eram também acusados de pagar
com excessiva liberalidade a pintores mediocres nas decorages com pinturas a fresco,
podemos ter uma ideia da facilidade com que alguns confrades, temerosos do enorme poder
que iriam depositar na mao de uns poucos pintores-directores, organizaram uma reacgao que

acabou por derrotar as pretensdes reformistas do pintor régio:

Entretanto hum bom numero de intrusos se encarregavao das decoragdes das casas, e
convidavao para lhas fazerem, Pintores menos acreditados, pagando-lhes com bastante
liberalidade. Estes a quem o abuso vinha a ser util, comegarao a espalhar boatos, que
ainda que falsos, e absurdos, fordo cridos, ndo s6 pelos que nao tinhdo ainda ouvido lér o

Compromisso; mas tambem por alguns dos que ja o havido assignado, chegando a parecer

Arte em Portugal no século XIX, 1990, volume |, pp. 69-70 e a mais recente revisdo de Susana Varela Flor e
Pedro Flor - Pintores de Lisboa. Séculos XVII-XVIII. A Irmandade de Sdo Lucas, 2016, pp.17-64.

336 Cirilo Volkmar Machado - Collec¢do de memorias, relativas ds vidas dos pintores, e escultores, architetos, e
gravadores portuguezes, e dos estrangeiros, que estiverdo em Portugal, 1823, pp.35-37.
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pelas sandices que fizerdo, que tinhdo perdido o uso da razdo. Assim as debeis tentativas

que se fazido em Lisboa para melhorar a Arte , ficardo todas sem efeito.33’

Com importancia acrescida para o estabelecer de relagdes profissionais, um bom nimero de
pintores de azulejo da segunda geracdo, como Policarpo de Oliveira Bernardes (1716),
Teotdnio dos Santos (1718), Antdnio Vital Rifarto (1723) e Nicolau de Freitas (1726)

inscreveram-se, em principio de carreira, na Irmandade de S3o Lucas.?*®

Como demonstrou a cuidadosa revisdo da documentacdo da Academia de Belas Artes
realizada por Susana Flor e Pedro Flor, dentre esses, foi Valentim de Almeida (1717) quem
mais insistiu na militancia da confraria e quem, provavelmente, mais foi influenciado pelo

espirito mesteiral colectivo.3®

Também foi o ultimo a usufruir desse reconhecimento e a terceira geracao, coberta pelo
anonimato e dependente dos mestres ladrilhadores, ja ndo teve interesse ou ndo pode
ingressar na Irmandade de S3o Lucas, fruto da desorganizacdo causada pelo grande sismo de

1755340

Praticamente inacessiveis para a grande maioria dos confrades de Sao Lucas, o
reconhecimento dos pintores fazia-se no exterior da classe profissional, com as nomeacgées
para pintores da Casa Real e outras mercés régias. Por seu lado, os arquitectos beneficiam de
uma carreira desde cedo estruturada na Aula do Risco e, principalmente por forga da
importancia da edificacdo das fortificacGes, confirmada ou ampliada pela atribuicdo de
patentes militares com o soldo correspondente. Em menor escala, os votos das ordens
monasticas foi outra das opg¢Oes para garantir alguma estabilidade ao exercicio da profissao
artistica, tanto de pintores como de arquitectos, e também uma forma de estabelecer uma
relacdo privilegiada com os trabalhos desenvolvidos sob a direc¢do de conventos e mosteiros

da ordem a que pertenciam.

337 Cirilo Volkmar Machado - Collecgdo de memorias, relativas ds vidas dos pintores, e escultores, architetos, e

gravadores portuguezes, e dos estrangeiros, que estiverdo em Portugal, 1823, p.37.

338 Apesar do registo de Policarpo datar apenas de 1728, o pintor fez parte da direc¢do da confraria no ano de
1716-1717, data que se coaduna com a actividade junto da oficina do pai. Sobre as inscrigdes dos pintores
referidos, veja-se Susana Varela Flor e Pedro Flor - Pintores de Lisboa. Séculos XVII-XVIII. A Irmandade de Sdo
Lucas, 2016, pp.107, 155, 158 e 160.

339 sysana Varela Flor e Pedro Flor - Pintores de Lisboa. Séculos XVII-XVIIl. A Irmandade de Séo Lucas, 2016, pp.161-
162.

340 A terceira geragdo do século XVIII, ficou ainda marcada pela criagdo da sociedade dos pintores de azulejo,
descrita neste capitulo, no ponto 2.7.
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No caso da producdo de ceramica, a formagdao de uma pequena elite de fornecedores da casa
real destacou artifices da producdo de louga e azulejos, mas esse processo ocorreu antes da
implementacdo do ciclo dos azulejos figurativos. Entre outros, Luis de Moura, mestre da louga
fina e azulejo, em 1641, e Inacio da Costa, mestre oleiro em 1666, foram nomeados moradores

da Casa Real, embora sem direito a ordenados.3*

Francisco Ferreira de Araujo (act.1657-1701), sogro de Antdnio de Oliveira Bernardes, “pintor
de témpera de sua majestade”, e Bartolomeu Antunes, sogro de Nicolau de Freitas, “mestre
ladrilhador dos pagos reais”, reclamaram um titulo para o qual ndo encontramos base
documental, mas que estdo certamente relacionadas com a execucdo de obras para quintas e

palacios régios.3*?

Dessas trés hipoteses de reconhecimento, duas, a do mestre oleiro e a do mestre ladrilhador,
pertencem a outras categorias profissionais e estdo demasiado proximas dos oficios mecanicos
para servir aos “professores” da arte liberal, ao qual os pintores de azulejo pertenciam por

desejo e vocacao.

Ainda tendo em conta um possivel reconhecimento artistico, como é muitas vezes realcado, os
pintores de azulejo responderam aos desafios do seu tempo, o que equivale a dizer que
integraram a realizacdo de grandes campanhas decorativas seiscentistas e setecentistas, nas
quais se combinaram a talha dourada, os marmores embutidos, as telas a éleo e as pinturas de

brutesco.

Sob esse aspecto, o proprio lugar desta persona artistica parece, novamente, diluido em
fungdo da enorme amplitude de intervenientes e técnicas presentes no conjunto do be/
composto, a nao ser que se atribua ao pintor a direcgdo de toda a campanha decorativa ou,

pelo menos, uma compreensao profunda do papel reservado a cada uma das artes.

Antdnio de Oliveira Bernardes, que professou o dominio de varias técnicas, encaixa bem nesse

papel, e Anisio Franco nao hesita em qualifica-lo como “programador de cenarios de espirito

341 para uma relagdo completa dos oleiros distinguidos veja-se Francisco Marques de Sousa Viterbo — “A ceramica

lisbonense nos comegos do século XVI
5.1.2.1, destacamos a actividade do mestre oleiro Indcio da Costa, que desenvolveu a sua actividade na
freguesia de Santos-o-Velho.

Iu

in Arqueologia e Histdria, 1922, nimero I, p.10. No Anexo 1, no artigo

342 para uma biografia recente do pintor de tectos Francisco Ferreira de Araujo, activo entre 1657 e 1701, veja-se

Susana Varela Flor e Pedro Flor - Pintores de Lisboa. Séculos XVII-XVIII. A Irmandade de Séo Lucas, 2016, p.140.
Para a actividade do mestre ladrilhador Bartolomeu Antunes (1688-1753) veja-se, mais a frente, o artigo 2.4, e
os dados compilados no Anexo 1, no ponto 5.4.4.3.
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barroco" e “artista total” valorizando a sua capacidade de compreender o papel da pintura a
6leo, da pintura a fresco e da pintura de azulejos enquanto artes ao servico da unificacdo do

espaco arquitecténico.3*

Como vamos analisar em detalhe, com o caso singular da Igreja da Misericérdia de Evora, é
possivel haver uma unidade decorativa construida ndo a partir de um desenho de pormenor,
mas realizada durante a campanha, e é visivel que Antdnio de Oliveira Bernardes procurou
criar um espago pictdrico continuo e dar continuidade ao vocabulario ornamental proposto
pela obra de talha dourada do mestre entalhador Francisco da Silva, ao criar nos azulejos as
pilastras de onde nascem os atlantes escultéricos, que foram realizados antes dos préprios

azulejos.3*

Independente da avaliacdo das inegaveis capacidades de Bernardes, é fundamental definir,
caso a caso, como se planearam e geriram as campanhas decorativas e qual seria o exacto
papel dos pintores de azulejo, principalmente para a geracdo que o sucedeu e a desempenhou
como uma especialidade, como foi o caso de Nicolau de Freitas, Teotdnio dos Santos e

Valentim de Almeida.

Por ultimo, de forma ainda mais complexa para a definicdo da nogao de autoria, os azulejos
sdo fruto de uma articulacdo especifica com o mundo da ceramica, e a produgdo insere-se

numa intrincada teia de intervenientes, congregando oleiros e ladrilhadores.

Nesse contexto de multiplos intervenientes, mais uma vez, a questado da definicdo correcta das
contribuicdes ndo é simples de se estabelecer e foi bastante frequente a atribui¢do da pintura
dos azulejos a mestres ladrilhadores, como nos conhecidos casos de Manuel Borges (1681-
act.1763), Bartolomeu Antunes (1688-1753), Manuel de Oliveira (act.1672-1706), Francisco
dos Santos [2] (act.1701-1722), Pedro de Almeida (1676-1738), Domingos de Almeida (1716-
act.1763), Tomas de Barros (1705-act.1770) e Francisco Jorge da Costa (1749-1829).3%

Como sublinha a carreira do mestre ladrilhador Bartolomeu Antunes, a presenga da assinatura

€ apenas a ponta do icebergue, e ndo basta associar um conjunto de obras a um determinado

343 Anisio Franco - Anténio de Oliveira Bernardes e a unidade decorativa do espago Barroco in Jerénimos 4 séculos
de Pintura, 1992, volume Il, pp.206-227.

344 Ver neste capitulo, mais a frente, o artigo 2.2, onde reconstituimos,em linhas gerais o processo de realizagdo

das obras e a forma de articulagdo porposta por Antdnio de Oliveira Bernardes.

345 para um acerto da defini¢do do perfil profissional e uma pequena biografia de cada um destes intervenientes
veja-se o Anexo 1.
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pintor, por documentagado ou atribui¢do, para construir um percurso artistico coerente,
semelhante ao que podemos ou gostariamos de encontrar na biografia corrente dos pintores e

escultores.

Pelo contrario, como parte integrante das atribui¢es profissionais, foi pedido aos pintores de
azulejo, a semelhanca de outros intervenientes nas artes decorativas, uma constante
renovacdo do repertdrio decorativo, de maneira a se alcangcar um conjunto com a marca
efectiva do seu tempo. Sem surpresas, Teotdnio dos Santos, Nicolau de Freitas e Valentim de
Almeida, actores principais do que se convencionou designar como Barroco Joanino, como
compelidos pela histdria, foram também os principais artifices na assuncdo de novos valores

da policromia rococé.

A renovacao do repertério decorativo, com repercussoes também ao nivel tecnolégico da
ceramica, com a reintroducdo da policromia, ndo se faz por um movimento de evolugdo da
personalidade artistica dos pintores de azulejo mas, essencialmente, pela obrigacdo de
acompanhar a evolugdo das propostas decorativas para a arquitectura. Se quisermos, o
movimento de evolugdo da azulejaria ndo é intrinseco, mas extrinseco e essa caracteristica, de
forma positiva, foi responsavel pela renovacdo constante a partir da aceitacdo de propdsitos

decorativos mais gerais.

Numa pratica que deve ser considerada mais comum do que as poucas referéncias
documentais até agora identificadas, foram realizados desenhos preparatdrios, ndo
necessariamente pelos pintores de azulejo, de maneira a garantir a actualidade decorativa das

campanhas azulejares.3

O problema que se coloca ndo é tanto o de definir uma personalidade artistica coerente, mas o
de definir com clareza a forma da contribui¢do dos pintores de azulejo para a definigao final de
uma obra composta por diversas artes ou, por outras palavras, a forma de colaboragao com o
programa decorativo e com o desenvolvimento de um programa de imagens. Nesse sentido,
ainda que o termo aporte alguma conotac¢do depreciativa, é importante salientar a condigcdo
dos pintores de azulejo como pintores decoradores e que uma parte importante do saber

profissional reside na compreensdo das linhas gerais pelas quais se pautam os programas

346 Desenvolvemos o tema no ponto 2.2 e 2.3 para procurar definir a forma de colaboragdo dos arquitectos e dos
pintores na concepgao dos programas decorativos.
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decorativos. Mais uma vez é preciso sublinhar a dificuldade em se estabelecer uma autoria

Unica que, muitas vezes, foi distinta entre a concepc¢ao e a execugdo.

Para a compreensdo da defini¢cdo do estilo da pintura figurativa no azulejo, existem ainda dois
problemas correlacionados, o da utilizagdo da gravura como ponto de partida para a execugao

dos azulejos e o da relagdo da pintura ceramica com a pintura erudita.

Em primeiro lugar, é justo lembrar que a pintura sobre azulejo, restrita ao azul e branco,
insere-se como um novo referente na pandplia das artes decorativas, distanciando-se do modo
de expressdo da pintura de cavalete. Esta simplificacdo do discurso pictérico foi o que conferiu
uma identidade peculiar e original ao azulejo em programas decorativos alimentados pela
ideia do bel-composto. A adicao de um material azul brilhante, associada ao exotismo nobre da
porcelana e a capacidade de representar figuracdes em dimensdes assinaldveis, subdivididas
em pequenos quadrados, foram um poderoso atractivo para a encomenda de vastos conjuntos

de azulejos.?¥

A identificacdo da utilizagdo da gravura-modelo foi desde sempre um bom ponto de partida
para abordar a relagdo da azulejaria com o repertdrio erudito, mas a questao que se colocou
com maior insisténcia a historiografia moderna foi o da avaliacdo da originalidade da obra e,
por consequéncia, em se tratando de séries de estampas, da prdpria originalidade do
programa iconografico. Em ultima instancia, para a historiografia pds-romantica, estaria em
causa a importancia nacional da producdo da azulejaria figurativa, em perigo de ser entendida

como uma mera cépia de gravuras flamengas, italianas e francesas.

Sempre com o propdsito de defender a especificidade do azulejo portugués, em muitas
ocasides foram assinaladas pequenas modificagdes, supressdes ou adigdes como prova da
liberdade criativa dos pintores, sem uma efetiva avaliagdo sobre a qualidade e significado

dessas alteragdes.

O historiador Santos Simdes, numa aproximacgao do pintor de azulejos ao do artista moderno,
procurou valorizar o processo criativo justamente por um distanciamento entre os azulejos e o

modelo da gravura:

347 Uma sintese dos pressupostos da Obra de Arte Total e de Bel-composto e a sua assungdo na arte portuguesa foi

realizada por Luis de Moura Sobral — Un bel composto: a obra de arte total do primeiro Barroco portugués in
Struggle for Synthesis. A Obra de Arte Total nos Séculos XVIl e XVIII. The Total Work of Art in the 17th and 18th
Centuries, 1999, volume |, pp.303-315.

197



Por vezes era necessario eliminar figuracao, alargar ou espacar figuras, introduzir um
acessorio cénico - uma arvore, um edificio, uma paisagem - meter mais um animal,
inventar um rio, torcer uma perspectiva, encher o céu com nuvens e aves, tantos ‘truques’
de composi¢do que acabam por fazer desaparecer os motivos originais que se copiavam

dos modelos. E todo esse trabalho de encenacgdo é, na verdade, aquilo que mais valoriza o

labor do artista e onde ele se individualiza.34®

Com esse mesmo propdsito de realgar a originalidade e identidade do azulejo, chegou-se
mesmo ao ponto de defender um cardcter ingénuo e popular da cultura do pintor de azulejo,
potencialmente divergente de um modelo erudito. O historiador norte-americano Robert
Smith, ao comentar as adaptacgGes realizadas nas gravuras de Jean Lepautre para os painéis da
igreja de Sdo Domingos de Benfica, referiu-se a pintores distantes do mundo académico,

informados pelo espirito popular:

...never too proficient in anatomy or perspective, who seem to have worked with one foot
firmly planted in the world of keen and zestful folk art, while with the other they gingerly

reconnoitred the terrain of academic pratice, witch they rarely if ever comprehended

entirely.349

Além do conjunto ter sido realizado pela oficina de Antdnio de Oliveira Bernardes, em 1710,
que, indubitavelmente, possuia uma boa compreensdo do universo da pintura erudita da sua
época, é dificil descortinar-se que a necessdria adaptacdo das gravuras a espagos aristocraticos
e religiosos tenha como objectivo a persecucdo de um modelo alternativo ao da representacao

erudita.>*°

Pelo contrario, é justo assinalar que a reproducdo da gravura é um objectivo que une os
interesses dos encomendadores, dos icondgrafos e dos pintores, e que a escolha da estampa é
um passo importante da relagdo com os temas que guiam os programas iconograficos e
decorativos. Em varios conjuntos, a reproducdo cuidadosa da gravura, seja ao nivel da

composicdo, seja dos efeitos luminicos, foi um garante da qualidade final, como é o caso

348 530 Miguel dos Santos Simdes, A azulejaria em Portugal no século XVIII. 22 edigdo, revista e actualizada sob a
direcgdo de Maria Alexandra Gago da Camara, 2010, p.5.

349 Robert Chester Smith, “French models for portuguese tiles” in Apollo, 1973, volume 97, nimero 13 (new series),
p.399. Tradugdo livre: ...nunca muito proficientes em anatomia ou perspectiva, que parecem ter trabalhado
com um pé firmemente plantado no vivido mundo da arte popular, enquanto com o outro, de forma
cautelosa, reconhecem o terreno da prética académica, que raramente ou nunca compreenderam na
totalidade.

350 No que nos parece pouco provavel, José Meco atribuiu estes painéis a uma parceria de Anténio Pereira com a
oficina de Antdnio de Oliveira Bernardes: José Meco — O azulejo em Portugal, 1993, pp.219-220.
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exemplar do conjunto de santos eremitas pintados pelo jovem Policarpo de Oliveira Bernardes
para o subcoro da igreja da Misericérdia de Evora, a partir das gravuras do album Sylva

Anachoretica, incisa por Boétius Adams Bolswert.**!

Mais uma vez, uma parte do preconceito em relacao a utilizagao das gravuras como modelo
para a producgdo do azulejo nasceu da sua equiparacdo a pintura de cavalete e ao modelo de
pintor com obra original, como defendido por Cirilo Volkmar Machado, que criticou os seus

antecessores por uma excessiva dependéncia das estampas.>*?

Com a sua habitual cautela, que levou a que a obra sé fosse publicada depois da sua morte,
Cirilo Volkmar Machado criticou o trabalho dos discipulos de Bernardes pelo apoio excessivo
em gravuras, chegando a afirmar, num elogio que ndo esconde a depreciacdo, que s6 se

conhecia uma Unica pintura original de André Gongalves:

...0s de S3o Bento na Capela de Santo Amaro, e o Santo Eremita, que esteve na escada, e

esta hoje na Sacristia; he o unico original que elle fez, e merece grandissima estimac3o.3>3

Na nota biografica de Indcio de Oliveira Bernardes, em jeito de desculpa, Cirilo nota que a
utilizagao de gravuras - leia-se a falta de originalidade -, era um costume da pratica da arte da

pintura em Portugal:

Servia-se de estampas, segundo o costume do nosso paiz, mas compunha com

intelligencia sabendo bem a: Perspectiva, a Anotomia, Symetria, &c. e outras partes

fundamentaes da Arte.3%%

Para Cirilo, que acumula os papéis de pintor e historiador, a criagdo de uma obra original
possui um cardcter programatico e é um dos tépicos que fundamentam a falta de qualidade da
pintura e dos pintores em Portugal e a importancia dos esfor¢os de criagdo de uma Academia
que, por consequéncia, justificariam uma remuneragao superior e mais justa aos profissionais.

Num desabafo que escreveu num dos comentdrios aos livros da sua biblioteca, Cirilo

351 paraa identificagdo das gravuras ver: Patricia Roque de Almeida - «Apontamentos sobre a iconografia dos

Eremitas na azulejaria setecentista no Entre Douro e Minho» in Revista da Faculdade de Letras, 2005, p.271.

352 A critica a obra dos pintores encontram-se nos verbetes biograficos de cada um dos pintores: Cirilo Volkmar

Machado - Collec¢éo de memoirias, relativas as vidas dos pintores, e escultores, architetos, e gravadores
portuguezes, e dos estrangeiros, que estiverdo em Portugal, 1823, pp.88-92 e 92-95.

353 Cirilo Volkmar Machado - Collecgdo de memorias, relativas ds vidas dos pintores, e escultores, architetos, e
gravadores portuguezes, e dos estrangeiros, que estiverdo em Portugal, 1823, p.89.

354 Cirilo Volkmar Machado - Collec¢do de memorias, relativas ds vidas dos pintores, e escultores, architetos, e

gravadores portuguezes, e dos estrangeiros, que estiverdo em Portugal, 1823, p.93.
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reconhecia que os pintores modernos, entre os quais se incluia, estavam, na verdade, para

sobreviver, a pintar muito mal e a abusar da boa fé dos clientes:

Os antigos foram os maiores porque tinham mais ideal... faziam pouco e bem. Nos
fazemos muito e mal, para apanhar o dinheiro dos ignorantes, e por isso parece

impossivel tornar ao objecto da Arte.3>®

“Lag. 569.

Apesar de factual, esse
triste lamento assombra
a compreensdo da
producdo das artes
plasticas em Portugal,
em particular a do
azulejo que se viu
obrigado a carregar o
fardo da originalidade

das cores nacionais.
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Figura 49

Busto de Demdcrito

Diogenes Laertius. De vitis, dogmatibus et apophthegmatibus clarorum
philosophorum libri X, 1692. © The Trustees of the British Museum.

355 5 anotacgdo de Cirilo € um comentario sobre obra de Anton Raphael Mengs e a transcri¢do foi publicada por
Luisa d’Orey Capucho Arruda - Cirillo Wolkmar Machado. Cultura artistica. A Academia. A obra grdfica, 2000.
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2.1 OS ARQUITECTOS E O AZULEJO

A participacdo dos arquitectos na direc¢ao das campanhas decorativas esta intimamente
associada a evolugdo da profissdao, com a definicdo do papel como projectistas e directores de
obras. Grosso modo, na histdria da azulejaria portuguesa parece haver um primeiro tempo, no
século XVI, em que os azulejos estdo principalmente integrados no ambito de grandes
campanhas decorativas manuelinas de pintura e talha dourada, e um segundo periodo que
amadurece sob o dominio filipino, em que os arquitectos definem as linhas gerais do programa

ornamental e, com esse intento, determinam também o lugar dos azulejos.3>®

A historiografia tem vindo a defender a existéncia de uma forma “portuguesa” de utilizacdo da
azulejaria sevilhana de corda seca e aresta. Todavia, parece-nos mais importante sublinhar
que, a par e passo com a importacao de azulejaria seriada, houve a partilha de uma cultura
artistica, responsavel pela escolha de padrdes e pela forma de aplicagdo da azulejaria nos
edificios civis e religiosos. E esse fundo cultural comum que explica a escolha cuidadosa e
variada dos padrdes para a decoracao dos bancos e espaldares da casa do capitulo do
Convento da Concei¢do de Beja, ou a aplicacdo da azulejaria sevilhana em figuras geométricas
no pavimento da capela de Garcia de Resende, no Convento do Espinheiro, em Evora, para

ficarmos com dois exemplos eruditos e de vincado sabor “castelhano” por terras do Alentejo.

Por outro lado, entre alguns dados revelados pela documentagdo coeva, importa salientar que
a compra de azulejos sevilhanos realiza-se no ambito de vastas campanhas decorativas de
talha dourada e pintura, cabendo ao escultor e entalhador Olivier de Gand a aquisi¢do de
azulejos ao mestre Fernan Martinez Guijarro, segundo uma nota de divida assumida em 1503.
Com muita probabilidade foram esses os azulejos aplicados numa primeira fase da decoracdo
na Sé Velha de Coimbra, na sequéncia da finalizacdo, em 1502, do retabulo da capela-mor,

encomendado pelo bispo-conde D. Jorge de Almeida.®’

Também ndo deve ser coincidéncia que, entre 1508 e 1509, enquanto Olivier de Gand e

Francisco Henriques realizam o retabulo da capela-mor, se aplicam azulejos sevilhanos na

356 Uma versio das ideias espressas nesse ponto foi publicada na edigdo especial da Artis-on, com as actas do
coléquio Quem faz o qué: processos criativos em azulejo: Celso Mangucci - “Os arquitectos e a direc¢do das
campanhas decorativas com azulejos” in Artis-on, 2018, nimero 6, pp.25-31.

357 A actividade artistica de Olivier de Gand em Toledo foi certamente decisiva para o processo escolha e aquisicdo

dos azulejos sevilhanos. Sobre essa questdo veja-se a documentagdo publicada por José Gestozo Y Pérez —
Historia de los Barros Vidriados Sevillanos, 1903, p.158, e as analises de Virgilio Correia - Azulejos, 1956: p.5, e,
com uma opinido parcialmente divergente, de Jodo Miguel dos Santos SimGes — Azulejaria em Portugal nos
séculos XV e XVI. 22 edi¢do, 1990, pp.65-66.
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igreja do Convento de S3o Francisco, em Evora, exemplares esses que agora se conservam, em

pequeno nimero e deslocados da sua utilizacdo original, na sacristia.

Meio século depois, a implementacdo da produgao de azulejos em Talavera, por imposicdo de
Felipe Il, certamente enamorado pela novidade dos motivos decorativos flamengos, foi
acompanhada pelo refor¢o do papel dos arquitectos no processo de escolha dos desenhos dos
padrées e dos intervenientes para a sua realizacdo. No caso da decoragao do Paldcio de
Aranjuez, sera Juan de Herrera o interlocutor privilegiado de Felipe Il na seleccao dos padrdes
e dos mestres azulejadores. Como esclarece a documentacao, foi o arquitecto régio quem
solicitou a José de la Oliva a apresentacao dos desenhos, criando um conflito com Juan

III

Ferndndez, “mestre azulejero real”, para depois aceitar a realizacdo, também por esse ultimo,

apenas por uma questdo de prazos.>®®

Infelizmente, continua a faltar-nos documentacao associada a importantes nucleos azulejares,
mas de Talavera sdo os azulejos do Paco Ducal de Vila Vicosa, com grande seguranca atribuidos
a oficina de Hernando de Loaysa, colocados durante as obras de remodelagdo que precederam
o casamento do Duque D. Teoddsio Il com D. Ana de Velasco y Girén, em 1603. Além da
novidade e qualidade do conjunto, que se pode comparar com a encomenda para o Saldo de
Linhagens do Palacio do Infantado, em Guadalajara, é relevante a intervengao do arquitecto
Pero Vaz Pereira que acompanhou a fase final da remodelacédo do Pago, com projecto do

arquitecto Nicolau de Frias.3*®

358 para uma descri¢do pormenorizada do papel do arquitecto Juan de Herrera na escolha dos mestres azulejadores
e o conflito aberto com Juan Fernandez veja-se Alfonso Pleguezuelo Hernandez — “Flores, Fernandez y Oliva:
Tres azulejeros para las obras reales de Felipe II” in Archivo Espafiol de Arte, 2002, nimero 298, pp.198-206.

359 vaz Pereira ser4 nomeado arquitecto do Duque de Braganca em 1604, mas é muito provavel que seja uma
espécie de “prémio” pela sua atividade anterior, como indica também a redag¢do do tratado do Radio Latino,
no ano anterior, em 1603, dedicada ao Duque D. Teoddsio Il. Sobre a campanha de obras veja-se a monografia
de Vitor Serrdo — O Fresco Maneirista do Pago de Vila Vigosa (1540-1640), 2012, pp.131-136.
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Figura 50. Azulejos de brutesco da aula magna da Universidade do Espirito Santo de Evora, Olarias de Lisboa, 1675
© Jorge Maio

Tudo aponta para que o arquitecto Pero Vaz Pereira, apesar de alguma experiéncia acumulada
na arquidiocese eborense, tenha entrado em contacto com a erudita produ¢do de Loaysa,
também por influéncia desse casamento, uma vez que o mesmo mestre azulejador firmou um
contrato para o fornecimento de azulejos para o Castelo de Oropeza do Condestavel de

Castela, pai de Ana Velasco, em 1602.3%

Como vimos através do exemplo do arquitecto Juan de Herrera, o papel de coordenador das
campanhas decorativas vai, progressivamente, desde os meados do século XVI, fazer parte das
atribuicOes profissionais do arquitecto, como alids preconizava o muito influente Tratado de

Sebastiano Serlio:

Digo, que el architecto no solamente deve ser curioso en los ornamentos que han de ser

de piedra y de marmol, pero tambien lo deve ser en la obra y pintura de pinzel para

360 5obre 0 mestre Loyasa veja-se a documentacgdo publicada por Diodoro Vaca Gonzalez e Juan Ruiz de Luna Rojas
— Historia de la cerdmica de Talavera de la Reina y algunos datos sobre la de Puente del Arzobispo, 1943, e a
atribuigcdo de Jodo Miguel dos Santos Simdes — Azulejaria em Portugal nos séculos XV e XVI. 22 edigdo, 1990,
p.88.
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adornar las paredes y otras partes de los edificios, principalmente conviene ser el mismo

ordenador de todo como superior de todo lo que se aya de hazer en las obras.361

Em Lisboa, serdo esses interesses profissionais uma das razées que explicam as relagdes de
proximidade entre o mestre de azulejos Jodo de Gdis e o arquitecto Nicolau de Frias, que

apadrinha o filho do mestre flamengo, em 1573.3¢2

Mas o Pac¢o Ducal de Vila Vicosa ndo foi a primeira experiéncia do arquitecto Vaz Pereira com a
decoracdo azulejar e, na sua intervenc¢ado na capela-mor da Sé de Elvas, documenta-se a
utilizacdo de azulejos, provavelmente com um esquema de enxaquetados, que receberam
decoracdo de dourados por Afonso Gil, num projecto de decoracado integrada com a talha

dourada.3®3

Como escreveu Vitor Serrao, o percurso e a actividade de Vaz Pereira torna-o especialmente
apto para o acompanhamento de campanhas decorativas. Filho de um mestre entalhador de
Portalegre, as referéncias documentais identificam-no sucessivamente como marceneiro,
escultor e arquitecto. Ainda jovem, esta ao servigo do arcebispo D. Teotdnio de Braganca, que
custeia uma sua primeira estadia em Roma, complementando a sua aprendizagem no

importante estaleiro do convento cartuxo de Scala Coeli de Evora.>**

Para além do labor no mais importante estaleiro de obras de Evora, onde deve ter actuado
como escultor dos elementos marmaoreos mais elaborados, é conhecida a sua actividade de
tracista em pequenos templos do Alentejo. De facto, a documentacdo identifica o “arquitecto

do Duque de Bragang¢a” como o autor do projeto da reconstrucdo da igreja de Santa Maria de

361 sehastiano Serlio — Tercero y Quarto Libro de Architectura. Edigdo castelhana de Francisco de Villalpando, 1552,

no livro quarto, capitulo XI, intitulado De lo ornamento de la pintura para por de fuera y dentro de los edificios.
Tradugcdo livre: Digo que o arquitecto ndo deve apenas ser curioso nos ornamentos que serdo feitos de pedra e
marmore, mas também o deve ser na obra de pintura de pincel para adornar as paredes e outras partes dos
edificios, [e] principalmente deve ser ele mesmo o coordenador de tudo, como superior de tudo o que se ha
de fazer nas obras [de arquitectura].

362 530 de Gois e o irmao Filipe de Gdis laboraram numa das primeiras olarias da frequesia de Santos-o-Velho:

Celso Mangucci - “Olarias de Louga e Azulejos da Freguesia de Santos-o-Velho dos meados do século XVI aos
meados do século XVIII” in Al-madan, 1996, 112 série, niUmero 5, pp.155-168.

363 No contexto dos pagamentos realizados preferencialmente aos mestres ladrilhadores, parece ser mais légico a
nossa interpretacdo do que a opgdo de atribuir a Afonso Gil um pagamento pela pintura cerdmica dos
azulejos. Confrontar: Mario Henriques Cabegas — “Obras e remodelagdes na Sé Catedral de Elvas de 1599 a
1638” in Artis — Revista do Instituto de Histéria da Arte da Faculdade de Letras de Lisboa, 2004, nimero 3,
pp.239-266.

364 Vitor serrio — Arte, Religido e Imagens em Evora no tempo do Arcebispo D. Teotdnio de Braganga, 1578-1602,

2015.
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Machede (1604-1622) que, tudo indica, foi realizado sem altera¢des, dentro de um quadro de
grande unidade estilistica, incluindo a decoragcdo de massa do tecto, os frescos da nave e o

silhar de azulejos enxaquetados, provavelmente oriundos de Lisboa.3%

Com muita probabilidade, é de sua autoria o projecto de reconstrucdo da igreja de Nossa
Senhora da Graca do Divor, com um elegante pértico serliano, de marmores claros e escuros, a
lembrar o discurso da fachada do Pacgo de Vila Vicosa. O templo ainda preserva o programa de
stucchi, pinturas e azulejos da capela-mor, num plano ornamental unitdrio em que os
emblemas marianos do tecto da capela-mor se repetem no friso de azulejos que corre sob a
sanca, encomendados, com um desenho Unico, em Lisboa. Esta combinacdo entre a obra de
massa, a pintura a fresco e os azulejos repete-se também no programa da sacristia da Igreja do
Espirito Santo, em Evora. Embora n3o se conheca documentacdo sobre a obra, é possivel
associa-la ao arquitecto de Portalegre, com azulejos de ponta de diamante tradicionalmente
atribuidos as olarias de Sevilha ou, se atentarmos ao historial das encomendas eborenses,

talvez n3o devéssemos excluir as oficinas de Talavera de la Reina.3®¢

E importante relembrar também que os azulejos de ponta de diamante, provavelmente criado
nas oficinas de Talavera por volta de 1560, tém como principal fonte de inspiracdo o ja
mencionado Tratado de Sebastiano Serlio, tal como alids muitas outras composicdes de
azulejos de padrdo se baseiam nos desenhos dos tectos do tratadista bolonhés, atestando
mais uma vez, nesse periodo, o papel de uma cultura especificamente arquitectdnica, onde a

parte ornamental vai adequar-se ao discurso das ordens classicas.3®’

Esse papel de supervisor das campanhas decorativas dos edificios consolida-se na segunda
metade do século XVII e o “architecto de sua majestade” Jodo Nunes Tinoco, ao compilar, em

1660, um manual para uso dos arquitectos que, na sua pratica profissional, deveriam medir

365 yiitor Serrdo - O Fresco Maneirista do Pago de Vila Vigosa (1540-1640), 2012, p.254. O revestimento de azulejos
da nave com um padrdo de meados de seiscentos, € uma altera¢do posterior. Sobre o programa iconografico
dos frescos da igreja de Santa Maria de Machede, provavelmente realizado com supervisdo do arquitecto,
veja-se Artur Goulart e Vitor Serrdo — “O ciclo de frescos com Sibilas e Profetas da Igreja de Nossa Senhora de
Machede (c.1604-1625) e o seu programa iconoldgico” in Artis — Revista do Instituto de Histdria da Arte da
Faculdade de Letras de Lisboa, 2004, nimero 3, pp.211-238.

366 poucos anos antes, em 1596, encomendam-se também azulejos de ponta de diamante para a igreja de Sdo
Roque de Lisboa, tradicionalmente atribuidos as olarias de Sevilha. Ver Jodo Miguel dos Santos Sim&es —
Azulejaria em Portugal nos séculos XV e XVI. 22 edi¢do, 1990, p.89.

367 Joz0 Miguel dos Santos Sim&es — Azulejaria em Portugal nos séculos XV e XVI. 22 edi¢do, 1990: p.89. Os motivos

decorativos de ponta de diamante sdo uma derivagdo dos silhares de pedra da ordem rustica: Sebastiano
Serlio — Tercero y Quarto Libro de Architectura, 1552, capitulo VI do livro quarto, intitulado De lo ornamento
rustico de la ordem toscana e de su ornamento.
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documentais das obras efectuadas no antigo Figura 51
Jodo Nunes Tinoco

Taboadas gerais, 1660

© Biblioteca Nacional de Portugal
(CC BY 4.0)

Convento de Santa Marta, em Lisboa, em que o
arquitecto Jodo Antunes mediu os azulejos e
ladrilhos dos dormitdrios novos, assentes pelo

mestre Manuel Clemente.3%°

No ambito desta actividade prévia de concep¢ao do programa ornamental, os arquitectos
contaram também com a colaboragao dos pintores para a implementag¢do de programas
figurativos, e podemos documentar a existéncia de desenhos como “os padrdes” que a equipa
do pintor Marcos da Cruz elaborou, em 1675, para os azulejos do lavatdrio da sacristia da

igreja do Loreto, em Lisboa.?”®

368 5 manuscrito faz parte, actualmente, das colec¢des da Biblioteca Nacional de Lisboa: Jodo Nunes Tinoco -
Taboadas gerais para com facilidade se medir qualquer obra do officio de pedreiro, assim de cantaria como de
aluenaria, com outras varias curiozidades da geometria pratica feitas pello architecto de Sua Magestade JoGo
Nunes Tinoco em o anno de 1660.

369 Serrdo, Vitor — “O arquitecto maneirista Pedro Nunes Tinoco - Novos documentos e obras (1616-1636)” in
Boletim Cultural da Junta Distrital de Lisboa, 1977, nimero 83, pp.143-201.

370 sysana Varela Flor — “As relagBes artisticas entre pintores a 6leo e de azulejo perspectivados a partir da oficina
de Marcos da Cruz (c.1637-1683)” in Artis — Revista do Instituto de Histdéria da Arte da Faculdade de Letras de
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Como ja referimos, nesse mesmo ano, o autor dos cartdes dos azulejos de brutescos, com
grinaldas, frutos e flores para a decora¢do dos azulejos da Sala dos Actos da Universidade de
Evora foi justamente recompensado, segundo as palavras do historiador jesuita, o padre
Manuel Fialho. Em ambos os casos tratou-se de garantir a qualidade e actualidade das

composi¢cdes ornamentais de forma independente da execugdo.’”*

Como vimos, também o arquitecto régio Jodo Antunes acompanhou a realizacdo de programas
ornamentais. Particularmente interessante é a memdria descritiva que escreveu para a
intervencdo na Igreja de Nossa Senhora da Vitdria, no Porto, nos ultimos anos da centuria, com
as orientacdes sobre os retabulos de pedraria e da talha e, para o que nos interessa de
momento, sobre os azulejos. Note-se que ao planear a arquitectura do interior do templo,
Jodo Antunes ja pressupde o revestimento de azulejos, por exemplo definindo a medida de
separacdo do arco de pedra da capela-mor e das capelas laterais “o que ocuparem dous
azulejos que hdo de fazer guarni¢Go”, assumindo uma métrica propicia ao desenvolvimento do

programa da azulejaria.

O cuidado do arquitecto vai ao ponto de propor condices especificas de execugdo da obra de

construgdo que prepare e garanta a fixagdo dos azulejos:

...0s altares, todos os trez, hdo de ser de pedra, guarnecidos a roda, com huma faixa de

largura de hum palmo, e traspillada para serem azulejados por dentro...372

Justo é assinalar que o arquitecto define o programa decorativo sem definir um desenho de
pormenor, ficando para uma segunda fase a elaboragdo de solucGes especificas tanto para a

campanha da talha quanto para a campanha dos azulejos.

Como vimos, os desenhos de padrdo ou, a sua denominagdo mais comum, os cartées
poderiam ser elaborados por pintores ja envolvidos nas campanhas decorativas,
principalmente quando estaria em causa uma vontade moderna de renovagao do vocabulario

ornamental.

Lisboa, 2010-2011, nimeros 9-10, pp.291-307. Note-se que os azulejos que envolvem o lavatdrio sdo
figurativos e, neste caso, o termo “padrdo” reporta-se ao modelo que serviu ao pintor de azulejos.

371 Ver, no capitulo 1, no artigo 1.1.8, a descri¢do do programa iconografico e decorativo da sala dos actos da

Universidade de Evora.

372 Joaquim Oliveira Caetano e Nuno Vassallo e Silva — “Breves notas para o estudo do arquitecto Jodo Antunes” in

Poligrafia, 1993, nimero 2, pp.165-166.
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Com um impacto acrescido foram os desenhos elaborados pelo pintor “de perspectiva”
Vitorino Manuel da Serra (1692-1747), a crer nas palavras do seu bidgrafo, um dos grandes
responsaveis pela introdu¢do da ornamentacdo rocaille e, assim, da prépria renovagao da

azulejaria do periodo:

Manifestem os pintores do azulejo quantas vezes o atenderdo, e receberdo da sua mao

propria os riscos, sem que nisso interessasse alguma conveniencia...3”3

E possivel que a indicagdo de que Vitorino da Serra trabalhava “na casa de Vieira” seja uma
referéncia ao arquitecto Custddio Vieira (1690-1744) e desta maneira poderiamos ter a ligacdo
plausivel entre a actividade do arquitecto como planeador dos programas decorativos do

interior e o desenho de concepc¢ado de painéis decorativos por parte de um pintor decorador:

Elle foy o primeiro, que em Lisboa entrodusio o primoroso ornato Francez, como se
observa elegantemente desempenhado no Palacio do Marquez de Cascaes, em que ao
presente assiste o Excellentissimo Duque de Souto Mayor, Embaixador de Castella. Deste
novo estillo pintou muito nas cazas de Vieyra, e lhe deu os riscos para os azulejos,

empresa da sua idea, e novo primor do seu discurso. Grande Heroe, e que pouco vivem os

Varoens, que com a delectabilidade das suas obras deix3o immortal o nome.3”4

Também para recuperarmos a ideia da existéncia de uma cooperacdo entre areas profissionais
diferenciadas, é preciso voltar a separar a biografia do pintor de azulejos identificado pela sigla
P.M.P. do percurso profissional do padre arquitecto oratoriano Manuel Pereira que, com

frequéncia, foi auxiliar no desenvolvimento de projectos de arquitectos de maior renome.?”

Como referimos, ha uma enorme diferenca entre o exercicio da pintura de azulejos e 0
percurso do arquitecto, um profissional com um outro estatuto, associado a carreira militar ou

entdo, como era o caso, aos votos religiosos. Foi na condicdo de arquitecto que Manuel Pereira

373 Jeronymo de Andrade — Elogio Funebre panegirico, laudatorio, e encomiastico, do inssigne pintor Vitorino
Manoel da Serra, 1748, p.17. Veja-se ainda Vitor Serrdo - Histéria da Arte em Portugal. O Barroco, 2003,
pp.257-258.

374 Jeronymo de Andrade — Elogio Funebre panegirico, laudatorio, e encomiastico, do inssigne pintor Vitorino

Manoel da Serra, 1748, p.17.

375 0 estudo de Luisa Jacquinet — “Manuel Pereira (C.0.), arquiteto: contributos para a desconstrugdo de um
enigma da historiografia da arte” in Invenire — Revista de Bens Culturais da Igreja, 2013, nimero 7, pp.14-19,
com a identificagdo de novos dados biogréficos, corrobora o percurso de Manuel Pereira como arquitecto.
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superintendeu as medic¢des das obras realizadas no Palacio de Xabregas, pelos mestres

ladrilhadores Bartolomeu Antunes e Domingos Duarte (act.1689-1730).37°

Pelo mesmos anos, a ligacdo documentada do arquitecto Manuel Pereira com as obras da
Capela da Rainha Santa Isabel do Pa¢o Real de Estremoz, com projecto do arquitecto Francisco
da Silva Tinoco, e azulejos atribuidos ao pintor Teotdénio dos Santos, é mais uma confirmacgao

de que se tratam de dois percursos artisticos diferentes.3””

Por ultimo, também a documentacao que associa o padre arquitecto Manuel Pereira ao

mestre ladrilhador Anténio Antunes [1] e ao pintor de azulejos Dionisio Pacheco, em Lisboa,

corrobora a ideia de uma colaboracdo entre um arquitecto e outros artifices.>”®

Figura 52. Interior da igreja da Misericérdia de Evora. Foto do autor

376 para uma analise dessa campanha veja-se Luisa Arruda — “O Palacio de Xabregas - do legado de Tristdo da
Cunha as grandes obras do século XVIII” in Claro-Escuro, Revista de Estudos Barrocos, 1991, nimeros 6-7,
pp.151-161 e Luisa Arruda — Azulejaria barroca portuguesa: figuras de convite, 1996, pp.95-98. Sobre a
actividade do mestre ladrilhador Domingos Duarte, veja-se no Anexo 1, o artigo 5.1.4.1.

377 sobre a capela da Rainha Santa Isabel de Estremoz veja-se Tulio Espanca — Inventdrio Artistico de Portugal -
Distrito de Evora Zona Norte (concelhos de Arraiolos, Estremoz, Montemor-o-Novo, Mora e Vendas Novas),
1975, volume |, pp.85-88 e o estudo do programa iconografico de Maria de Lourdes Cidraes - Os painéis da
Rainha, 2005.

378 \itor Serrdo - Historia da Arte em Portugal. O Barroco, 2003, pp.221.
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2.2 O AZULEJO E AS OUTRAS ARTES DECORATIVAS

Desde o ultimo quartel do século XVII, o azulejo voltou a assumir uma dupla vocacao,
cooperando com as outras artes na criacdao de um espaco de celebracao festiva. Como ja
referimos, o conjunto da Quinta dos Marqueses de Benfica é um dos grandes exemplos da
perfeita coeréncia de propdsitos entre a iconografia, a decoracdo e a arquitectura. A prépria
linguagem decorativa, construida por cariatides e atlantes, colunas decoradas com espirais de
folhagens e festdes de guirlandas de flores e frutos é indissocidvel da linguagem arquitectdnica
gue, por sua vez, complementa as inten¢ées do programa de imagens, concebido como a

celebrac3o da vitdria da Restauracdo.’”®

Apesar de ser evidente que os programas decorativos definiam um plano prévio de
distribuicdo das artes decorativas na arquitectura, nem sempre houve uma integracao de
profunda continuidade como no caso da quinta de Benfica dos Marqueses de Fronteira ou na

Sala dos Actos da Universidade de Evora.3®

Muitas vezes, num processo de actualiza¢do, a renovacdo de edificios tardo-goticos e
maneiristas fez corresponder cada arte a um espaco bem definido. A talha dourada para o
retdbulo da capela-mor, os azulejos para as superficies murais da nave, os brutescos de folhas
de acantos e putti para a decoracao dos tectos, sem que houvesse necessidade de um desenho

prévio que articulasse os diversos vocabularios decorativos numa linguagem continua.

Esta relativa independéncia das artes aplicadas tornou mais facil que as campanhas, apesar de
seguirem o mesmo programa iconografico, incorporassem contribui¢des das olarias de Lisboa,
como foi o caso da igreja de Santiago de Evora, onde Gabriel del Barco, se encarregou dos
azulejos (1699-1700), enquanto Diogo Rodrigues Pinto e Francisco Lopes Mendes, pintores
residentes em Evora, realizaram a pintura do tecto da nave (1700), onde a teoria de brutescos

j& incorpora algumas sugestdes ilusionistas.38!

379 Analisamos, de forma resumida, o programa da Quinta de Benfica no primeiro capitulo, no ponto 1.5.

380 para uma reconstituicdo da decoragdo da Aala dos Actos da Universidade de Evora, veja-se, no capitulo anterior,
o artigo 1.1.8.

381 sobre o conjunto da Igreja de Santiago veja-se Celso Mangucci - «Sob o império da Retdrica. Os programas

iconograficos de Santiago e S3o0 Mamede de Evora», in Invenire. Revista de Bens Culturais da Igreja, 2014,
numero 8, pp.34—47. Tanto o pintor de azulejos espanhol como Lourenco Nunes Varela dificilmente teriam
tempo e disponibilidade para se deslocar a Evora para realizar a pintura deste tecto. Revisitimos a questdo da
autoria do tecto da igreja de Santiago no estudo dedicado a obra do pintor Francisco Lopes Mendes: Celso
Mangucci, Anténio Candeias e Luis Piorro - A Redescoberta das Pinturas de Francisco Lopes Mendes, 2019,
pp.9-11.
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A encomenda e o acompanhamento das obras em Lisboa era normalmente feito por pessoas
de confianga, bem informadas, e como bem demonstrou o trabalho monografico de José Rosa
de Araujo, o engenheiro José da Silva Pais, apesar da competéncia reconhecida do mestre
ladrilhador Manuel Borges, foi o consultor escolhido, pela direccdo da Misericérdia de Viana

de Castelo, para dirigir a execucdo dos azulejos e também da tela da boca da tribuna da igreja:

..e assim lhe pedimos despois do favor de sua boas novas queira tomar por sua conta
ouvir o mestre Manuel Borges portador dessa e ver as medidas que leva de hum Painel
para a Boca da tribuna que sera a arbitrio de V. S.2 e feito da milhor mdo, como tdo bem o
resto do azolejo para o Coro afim de que tudo siga a boa Regullaridade com que V.

Senhoria tem posto esta obra...3®

A exemplo de Vaz Pereira e Manuel Pereira, mencionados anteriormente, José da Silva Pais foi
um importante engenheiro e arquitecto, e entre as suas realiza¢des conta-se o Paldcio de
Vendas Novas, um projecto de Custddio Vieira, realizado com enorme rapidez para apoio das

festividades associadas a “troca das princesas” em 1728383

Para a realizacdo dos azulejos e da tela da igreja de Viana do Castelo, erguida com projecto do
arquitecto Manuel Pinto de Vilalobos, o engenheiro Silva Pais recorreu a melhor oficina de
Lisboa, dirigida por Anténio de Oliveira Bernardes, com quem discutiu a implementagdo de um

programa iconografico e decorativo.3%

O percurso profissional de Oliveira Bernardes confirma uma vocagao para a realizagao de
campanhas decorativas, primeiro integrado na companhia de Jodo Pereira Pegado que o
auxilia na campanha do tecto de Nossa Senhora dos Prazeres em Beja, para a qual realiza

também as telas da nave; depois, ao fixar-se em Lisboa, ao integrar a oficina do sogro

382 554 Rosa de Araujo - A Igreja da Santa Casa da Misericordia de Viana do Castelo. 22 edigdo revista e

aumentada, 1983, p.41.

383 j5s¢ da Silva Pais atingiu o prestigioso posto de brigadeiro e foi engenheiro militar no Brasil: Francisco Marques
de Sousa Viterbo - Diciondrio histérico e documental dos arquitectos, engenheiros e construtores portugueses,
1899, volume lIl, pp.41-43 e pp.187-190.

384 g azulejos foram assinados pelo filho Policarpo de Oliveira Bernardes. Para uma leitura do programa

iconografico veja-se Maria do Rosario de Carvalho - Por amor de Deus: representagdo das obras de
misericérdia, em painéis de azulejo, nos espagos das confrarias da Misericérdia, no Portugal setecentista,
2007, volume I, pp.64-86.
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Francisco Ferreira de Araujo e do cunhado José Ferreira de Araujo, uma das mais importantes

oficinas de pintura de tectos da capital 3%

Serd na evolugdo desta
oficina que, com o auxilio
de Policarpo de Oliveira
Bernardes e Teotdnio dos
Santos, realizou os
azulejos da Misericérdia
de Evoraem 1715-
1716.3%

No templo eborense, o
modelo do programa
decorativo, ja com
tradicdo nos templos de
Lisboa, articula a talha
dourada, os azulejos e as
telas a éleo para formar
um conjunto em que os

limites anteriormente

estabelecidos para as

disciplinas da arquitetura,

Figura 53
Lazare, veni foras, c.1590-1633
Boetius Adams Bolswert a partir de Peter Paul Rubens

extravasados em favor da © Rijksmuseum (CC BY 4.0)

da pintura e da escultura sdo

utilizacdo de novos materiais,

ao servico da construgdo de uma arquitectura em trompe-/'ceil, cheia de alusdes simbdlicas.

O substancial apoio do novo arcebispo de Evora, D. Sim3o da Gama, que desempenhou as
fungbes de provedor da Misericérdia entre os anos de 1705 e 1716, foi decisivo para a

continuidade do projecto de renovacdo, embora a obra tenha sido acompanhada pelo bispo

385 sobre a campanha de Beja veja-se: Vitor Serrdo - “O Conceito de Totalidade nos espagos do Barroco Nacional: A
Obra da igreja de Nossa Senhora dos Prazeres em Beja (1672-1698)” in Lusofonia, Revista da Faculdade de
Letras, 1996-1997, nimeros 21-22, pp. 245-267

386 p atribui¢do do conjunto a Anténio Oliveira Bernardes Santos Simdes Jodo Miguel dos Santos — “Alguns azulejos
de Evora” in A Cidade de Evora, 1945, ano I, nimeros 9-10, pp. 91-104. José Meco fez a necessaria distingdo
entre o conjunto principal da nave e os emblemas: José Meco - O Azulejo em Portugal, 1993, p.224.
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auxiliar D. Diogo da Anunciagao Justiniano, quem na verdade governou os destinos da diocese

na continua auséncia do Arcebispo, chamado a Lisboa, onde é conselheiro da coroa.>®’

Como bispo auxiliar de Evora e irm3o loio, D. Diogo Justiniano ja havia acompanhado a
encomenda dos azulejos para o convento da Congregacdo de S3o Jodo Evangelista em Evora,

pintados por Antdnio de Oliveira Bernardes entre 1710 e 1711, iniciando uma relagdo de

388

intima colaboragdo na organizacdo dos programas iconograficos adaptados a arquitectura.

Figura 54. A ressureig¢do de Ldzaro, Consolar os tristes. Obras de Misericérdia Espirituais. Anténio de Oliveira
Bernardes, 1716. Igreja da Misericérdia de Evora. Foto do autor

387 Embora as ideias principais do programa ja estivessem delineadas quando do contrato com o mestre
entalhador, em 1710, a morte de D. Diogo Justiniano, em 1713, impediu-o de acompanhar a fase final dos
trabalhos, com a encomenda das telas, em 1714, e dos azulejos em 1715.

388 5obre essas campanhas veja-se Celso Mangucci - A iconografia de Sdo Lourengo Justiniano nos Azulejos dos
Conventos Léios de Evora e Arraiolos, 2013. O interesse de D. Diogo Justiniano por uma teoria das artes visuais
remonta, pelo menos, a 1685, ano em que foi convidado a realizar o sermdo para a festa dos pintores de
Lisboa. Sem grandes novidades, as suas ideias sublinham a persisténcia da organizagdo retdrica do discurso
das imagens e o modelo de pintor cristdo, émulo do Evangelista Sdo Lucas: Celso Mangucci - «Sob o império da
Retérica. Os programas iconograficos de Santiago e S30 Mamede de Evora» in Invenire. Revista de Bens
Culturais da Igreja, 2014, numero 8, pp.34-47.
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Em 1710, a obra de talha foi contratualizada com o mestre Francisco da Silva, que construiu
uma verdadeira fachada dourada, agregando trés retdbulos: o de Sdo Jodo Baptista, do lado do
Evangelho; o de Sdo Miguel, do lado da Epistola; e o central, dedicado a Visita¢do da Virgem a
Santa Isabel, invocagdo que marca a festa da Irmandade, no dia em que os irmaos se reinem

para as elei¢bes da direcgao.

A individualizagdao de elementos escultéricos é sem duvida a principal caracteristica da obra do

mestre entalhador, com a inclusdo de querubins e anjos tenentes realgados posteriormente

Figura 55. Interior da igreja da Misericérdia de Evora. Foto do autor

com carnagGes. Nas molduras laterais da nave, os fantasiosos atlantes das pilastras, com
cestos ou plumas sobre a cabega, reforgam o sentido simbdlico de uma arquitectura vibrante

de alusOes ao paraiso celestial.

A principal caracteristica dos programas iconograficos setecentistas realizados para as igrejas

da Misericérdia é a elaboracdo de um discurso complexo, combinando as Obras de
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Misericdrdia Corporais com as Obras Espirituais, de maneira a expressar toda a amplitude dos

valores morais e salvificos associados a misericdrdia crist3.3%°

A campanha de pinturas a 6leo, realizada por um pintor-irmao, Francisco Lopes Mendes
(c.1645-1721) que, seguindo as indicacGes da mesa da confraria, representou as sete obras de
misericérdia corporais através de episddios da Sagrada Escritura, inicia-se em 1714, ano em
que conclui o grande painel da Nossa Senhora da Misericdrdia. Apesar de alguma ingenuidade
na composicao, Francisco Lopes Mendes é um pintor atento aos novos valores plasticos

veiculados pelas melhores oficinas de Lisboa.3®

No ano seguinte realizam-se as encomendadas das telas para a nave, mantendo-se atualmente
apenas duas telas com a representacao do episddio em que a viliva de Sarepta alimenta o
profeta Elias (Dar de comer a que tem fome) e do auxilio de Rebeca a Eliezer, que procura uma

esposa para Isaac (Dar de beber a quem tem sede).3!

Na sequéncia do plano ja mencionado no contrato de Francisco da Silva, os azulejos de Evora
foram comissionados ao mestre ladrilhador Manuel Borges. O contrato celebrado com a
confraria eborense, em 1715, estabeleceu o programa que deveria ser seguido pelo pintor de
azulejos, ndo sé determinando a obrigatoriedade das representagdes das sete obras de
misericérdia espirituais, mas também definindo o préprio esquema da composicao, que

deveria incluir um rodapé com emblemas relativos as ac¢Ges de misericordia:

...estavam acertados com o dito Manuel Borges a que azulejasse, repartindo o azulejo em
sete passos das Obras Espirituais de Misericordia, com varios emblemas por baixo dos
ditos passos, de que se Ihe dara um papel declarando-se os passos e emblemas em um,
digo, emblemas em que serd assinado pelo tesoureiro desta mesa, o qual mostrara depois

do dito azulejo assentado na igreja para ver se estd feito na forma do estrato que se lhe

der assinado pelo dito tesoureiro.3%?

389 Celso Mangucci - A Escritura das Imagens. A narrativa didactica das obras de Misericérdia in Um Compromisso
para o Futuro, 500 anos da 19 edigdo impressa do Compromisso da Confraria da Misericordia, 2017, pp.189-
244,

390 para uma revisio da campanha da Misericérdia de Evora e do percurso do pintor eborense veja-se Celso
Mangucci, Anténio Candeias e Luis Piorro - A Redescoberta das Pinturas de Francisco Lopes Mendes, 2019.

391 A restantes pinturas foram encobertas, em 1735, pela campanha de José Xavier. Veja-se Celso Mangucci -

«Francisco da Silva, Francisco Lopes Mendes e Antdnio de Oliveira Bernardes na Igreja da Misericordia de
Evora» in Cendculo, Boletim on-line do Museu de Evora, 2008, pp.3-18.

392 p colaboracio de Manuel Borges com a confraria da Misericérdia de Evora foi pela primeira vez identificada no

trabalho de investigacdo de Gabriel Pereira, e a referéncia ao documento publicada por Tulio Espanca. O
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Antdnio Bernardes, com a sua habitual seguranca, encarrega-se dos painéis principais, com as
sete obras de misericdrdia espirituais figuradas através de outros tantos episddios da
hagiografia do Messias: - Dar bom conselho (Parabola do Jovem Rico), Ensinar os ignorantes
(Sermdo da Montanha), Consolar os tristes (Ressurreicao de Lazaro), Castigar os que erram
(Expulsdo dos Vendilhdes do Templo), Perdoar as injdrias (Banquete na Casa de Simdo), Sofrer
as fraquezas do proximo (Prédica de Jesus em Nazaré) e Rogar a Deus pelos vivos e mortos
(Serm3o da Ultima Ceia). Além da carreira como pintor a fresco e de cavalete, o versatil artista
trabalha sobre o azulejo com perfeito dominio de transparéncias azuladas, privilegiando uma

escala grandiosa para a sua galeria de personagens de fisionomias expressivas e gestos largos.

O rodapé com cartelas onde estdo inscritos emblemas alusivos a accées de misericérdia, foi

provavelmente realizado por Teoténio dos Santos, segundo a proposta de José Meco.3%3

Para os azulejos aplicados sob o coro, para os quais o contrato ndo aponta disposicdes,
Antdnio optou pelo seu filho, Policarpo de Oliveira Bernardes, que apresenta um discurso
inovador com a representacdo de uma composi¢do arquitectdnica, enquadrando a porta com
pilastras e volutas, e aberturas laterais em tromp’oeil. O rigor e consisténcia na representacao
da arquitectura e na disposicdo dos personagens, com uma paleta mais contrastada que a do

seu pai, fara de Policarpo um dos melhores intérpretes da azulejaria do periodo.

No caso da Misericdrdia de Evora, a fun¢do estruturante do espaco decorativo foi
desempenhada pelo trabalho do entalhador Francisco da Silva, que estava em vias de
conclusdo nos finais de 1714. A partir desta data realizam-se as encomendadas das telas para a
nave, para serem colocados nos vazios deixados pelas molduras e, no ano seguinte, o mestre
ladrilhador Manuel Borges desloca-se a Evora para levar para Lisboa uma planta rigorosa com
as medidas e outras indicagdes que permitem a Anténio de Oliveira Bernardes respeitar o
mesmo ritmo estabelecido na parte superior da nave, dando continuidade as pilastras dos
atlantes através de pilastras representadas nos azulejos. E bem provavel que Bernardes
conhecesse os desenhos de Francisco da Silva, ja que, além de propor uma continuidade na
decoracgdo, também representou nos azulejos os mesmos capitéis de ordem compdsita

utilizados na grande maquina do retabulo.

documento encontra-se actualmente no Arquivo Distrital de Evora, Cartérios Notariais, Tabelido Manuel
Pinheiro de Carvalho, 1715-1716, livro 1130, félios 2 v. a 4 [paginas ndo numeradas].

339 conjunto de emblemas com os seus disticos em latim, cuidadosamente descrito pelo conego José Felipe
Mendeiros - Guia da igreja da Misericérdia de Evora, 1987: pp.16-18, foi mutilado pela inclus3o, no século XIX,
do cadeiral dos mesarios.
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Para a defini¢do do espaco decorativo do coro baixo da igreja da Misericérdia de Evora,
Policarpo de Oliveira Bernardes criou uma estrutura arquitecténica independente, numa
solucdo decorativa com semelhangas com outras produzidas pela oficina, como bem analisou

Rosario Carvalho.*

Apesar da intervengao congregar diversos artifices e especialidades e provavelmente ndo
haver um desenho de pormenor, o conjunto da Misericérdia de Evora é um dos melhores
exemplos da articulacdo de um programa decorativo que poderiamos definir como organico,

cuja continuidade, tudo o indica, foi sendo elaborada durante a execugao da prépria obra.

Com o cuidado que se conhece de outras campanhas, para o painel com a representacao da
consolacdo dos tristes, com a Ressurreicdo de Ldzaro, Antdnio de Oliveira Bernardes escolheu
uma primorosa gravura realizada pelo flamengo Boetius Bolswert, a partir da obra de Paul

Rubens.3®

A principal modificacdo operada, ainversdo do sentido da composicdo e a transformacdo da
gruta funeraria num mausoléu flanqueado por colunas monumentais teve por objectivo criar
um espaco pictdrico continuo, com uma zona de transi¢ao entre o primeiro painel, com o
interior do templo do qual Jesus expulsa os vendilhGes, e o terceiro e o quarto, com o Sermdo

na montanha e a Pardbola do rico homem, que se realizam no campo.

Com esse artificio, aliado a continuidade decorativa, Bernardes aprofunda a criacdo de espaco
virtual de conjunto de todo o espaco do interior da nave, onde os fiéis se encontram imersos

naquele que pode ser considerado o objectivo principal do bel composto.

394 Rosério Salema de Carvalho, A pintura do azulejo em Portugal [1675-1725]. Autorias e biografias - um novo

paradigma: tese de doutoramento em Histdria da Arte apresentada a Faculdade de Letras da Universidade de
Lisboa, 2012, volume 1, pp.418-429.

395 5obre os modelos gravados de Rubens na obra de Antdnio de Oliveira Bernardes, veja-se José Meco — “Algumas
Fontes Flamengas do Azulejo Portugués: Otto Van Veen, Rubens” in Azulejo, nUmeros 3-7, 1995-1999 e o
capitulo dedicado as fontes gravadas na azulejaria do século XVIIl em Jodo Miguel dos Santos Simdes - A
azulejaria em Portugal no século XVIII. 22 edigdo, revista e actualizada sob a direc¢do de Maria Alexandra Gago
da Camara, 2010, pp.43-50.
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Figura 56. A vitva de Sarepta alimenta o profeta Elias. Dar de comer aos que tem forme. Série de Obras de
Misericérdia Corporais. Francisco Lopes Mendes, 1715. Misericérdia de Evora. Foto do autor.
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2.3 A COLABORAGAO DOS PINTORES DE AZULEJOS COM OS MESTRES OLEIROS

Nas ultimas décadas do século XVII, o interesse crescente pela produgao de azulejos figurativos
obrigou a que os pintores se associassem aos mestres oleiros, num processo complexo que,
para a realizacdo simultanea de grandes conjuntos, poderia implicar a colaboragao com varias
olarias na producado dos milhares de unidades necessarias para o revestimento de igrejas e

paldcios, num prazo relativamente curto.

Como é possivel acompanhar pela documentacao e pelas plantas de varias unidades
remanescentes ainda no século XIX, as olarias caracterizavam-se por combinarem a residéncia
do mestre oleiro com a actividade industrial, com apenas um forno, ainda que congregassem

diversos oficiais e dedicassem a producdo simultdnea de louca e azulejos.3%

O modelo familiar de gestdo das olarias acabou por ditar a constituicdo de verdadeiras
dinastias de oleiros e, ao mesmo tempo, a criacdo de colaboragdes entre vdrios irmdos e
cunhados que poderiam com maior facilidade unir-se para desenvolver campanhas de azulejos

mais vastas.

Uma segunda caracteristica da producao da azulejaria figurativa é que os mestres oleiros e os
pintores de azulejo pertencem a categorias profissionais com processos de reconhecimento
independentes, com relages de colaboragdo que nao sdo exclusivas. Para identificar as
diversas formas de colaboragao, vamos comparar o caso do pintor Gabriel del Barco que, num
curto espago de uma década, colaborou com varios mestres oleiros de Santos e Santa Catarina,
com o percurso de Valentim de Almeida que, por quase meio século, foi um esteio importante

para a gestdo das olarias da Rua da Madragoa e da Rua do Guarda-mor.

A colaborag¢do com diversas olarias foi a principal razdo da mudanca frequente de residéncia
do pintor Gabriel del Barco, entre as freguesias de Santa Catarina e Santos, na fase final da sua

carreira, entre os anos de 1689 e 1701, quando passou a dedicar-se & pintura dos azulejos.¥’

3% para uma reavaliagdo da actividade das olarias lisboetas nos séculos XVII e XVIII veja-se Celso Mangucci -
“Olarias de Louga e Azulejos da Freguesia de Santos-o-Velho dos meados do século XVI aos meados do século
XVII” in Al-madan, 1996, 112 série, nimero 5, pp.155-168, Luis Sebastian — A produgdo oleira de faianga em
Portugal (séculos XVI-XVIIl). Tese de doutoramento apresentada na Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas
da Universidade Nova de Lisboa, 2010; e Alexandre Nobre Pais — “Fabricado no Reino Lusitano o que antes nos
vendeu tdo caro a China”: a produgdo de faianga em Lisboa, entre os reinados de Filipe Il e D. Jodo V. Tese de
doutoramento apresentada na Universidade Catdlica Portuguesa, 2012.

397 para uma revisio do percurso de Gabriel del Barco junto das olarias da freguesia de Santa Catarina, veja-se o

recente estudo de Susana Varela Flor e Pedro Flor - Gabriel del Barco y Minusca pintor: elementos para uma
visdo prosopografica da Lisboa barroca in La Sevilla Lusa: La presencia portuguesa en el Reino de Sevilla
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No caso da encomenda para a nova igreja de S3o Vitor de Braga, realizada provavelmente em
1691, os azulejos sé foram colocados nos anos seguintes, entre 1692 e 1694, pelo mestre
ladrilhador Jodo Neto da Costa, de Vila do Conde, apds um litigio entre os cdnegos da Sé de
Braga com o mestre ladrilhador Anténio Antunes [1] de Lisboa, que se recusou deslocar a

cidade ou enviar as medidas para que outro mestre ladrilhador realizasse a empreitada.>*®

E muito provavel que Anténio Antunes [1] e Gabriel del Barco tenham colaborado com Inacio
da Costa (act.1640-1675), mestre oleiro da Casa Real, que geriu duas olarias na Madragoa. O
falecimento de Inacio da Costa por esses anos abriu a possibilidade de Antunes assumir o
controle da Olaria do Pé de Ferro, apds o casamento com a filha do mestre oleiro, em 1693.
Serd provavelmente esta sucessdo de acontecimentos e 0s novos compromissos estabelecidos
a razdo principal que o impede de se deslocar a Braga. Tudo indica que o mestre ladrilhador
Antdnio Antunes [1], com o desenvolvimento da producdo figurativa, tenha passado a ser um
profissional dedicado mais a organizacao da producdo do que propriamente ao assentamento

dos azulejos no suporte mural.3*

E também provavel que o mestre ladrilhador pudesse evitar o conflito com os cénegos da Sede
Vacante e fornecer os planos com a distribuicdo dos azulejos pelos algados, se esse ndo tivesse
sido realizado pelo pintor Gabriel del Barco, que foi o verdadeiro responsavel pela definicao da
forma de distribuicdo dos elementos figurativos e provavelmente detinha os planos com as

marcacgdes dos painéis dos azulejos.

Como é facil de perceber, a definicdo dos limites dos painéis figurativos implicava também a
defini¢ao da drea ocupada pela ornamentacgao e esta defini¢do serd, obviamente, da
responsabilidade do pintor, a quem cabe compaginar o programa iconografico com o

programa decorativo.

durante el Barroco, 2018, pp.252-287. No Anexo 1, no artigo 5.1.1.1, reconstituimos o percurso do pintor
espanhol na freguesia de Santos.

398 Robert Smith publicou o contrato do mestre ladrilhador Jodo Neto da Costa com os cdnegos da Sé de Braga
onde se justifica o langamento do concurso da obra: “...porque o mestre de Lisboa ndo quis vir assentar nem
mandou as medidas para isso athe oje e sendo lhe pedidas outras vezes e fazendo-lhe os gastos de vinda e
hida...” Ver: Robert Chester Smith - “Trés Estudos Bracarenses”. Separata da revista Belas-Artes, 1970,
numeros 24 a 26, p.35.

399 No Anexo 1, no artigo 5.1.2.1, destacamos a actividade do mestre oleiro Inacio da Costa e, no artigo 5.1.2.2, a
actividade do mestre ladrilhador Anténio Antunes [1] (act.1676-1709).
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Pelo contrario, em 1695, o conflito ainda ndo estava sanado e Antdnio Antunes [1] nomeia
Francisco Simdes como procurador para tentar receber o montante em divida pelo

fornecimento dos azulejos de S3o Vitor de Braga.*®

No ano seguinte, em 1696, ao fixar residéncia em Santos, como vizinho da Olaria da Rua do
Olival, Gabriel del Barco passou a colaborar também com o mestre oleiro Jodo Francisco [2]
(act.1696-c.1732), com quem realizou o revestimento da capela-mor e da nave da igreja do
convento de Nossa Senhora da Assuncao de Arraiolos, que foi dividida em trés fases,
identificadas por duas assinaturas e pela data final da conclusao da pintura do revestimento,

em 1700.%*

A primeira fase, por volta de 1698, foi o revestimento da capela-mor, onde é evidente a
diferenca de maos entre o registo superior, assinado por Barco, em letras capitais, e o inferior,
com as cenas da vida do profeta Abrado, que atribuimos ao pintor Bras da Costa (act.1695-
1717). Com bastante probabilidade, o aprendiz do pintor espanhol as tera realizado na Olaria

da Rua das Parreiras, em Santa Catarina, nas proximidades da sua residéncia.*®

Os azulejos da nave, com a iconografia de Sdo Lourenco Justiniano, assinados e datados em
1699, foram realizados em colaboragdo com o pintor Luis de Sousa, um aprendiz identificado
na residéncia de Gabriel del Barco, em 1693, e que acompanhou o pintor na mudanca para a

sua nova residéncia na Rua do Olival, em 1696.%%

No que respeita a ultima fase, os azulejos que revestem o reverso da fachada da entrada, em
volta do portal, estdo datados de 1700, e ja foram realizados nas olarias do Pé de Ferro ou da
Rua da Oliveira, em colaboragao com o mestre ladrilhador Anténio Antunes [1] e seus

familiares, nas proximidades da nova residéncia do pintor espanhol, na Travessa das Inglesas.

400 Procuragdo de Antdnio Antunes [1] concedida a Francisco Simdes: IANTT, Cartorios Notariais de Lisboa, cartério
numero 11, caixa 91, livro 362, folio 95.

401 Analisdmos o conjunto de Arraiolos no capitulo 1, no artigo 1.2.2.1. Para a biografia do mestre oleiro Jodo

Francisco [2] veja-se no anexo 1, o artigo 5.1.1.3.

402 Ainda possuimos poucos dados sobre a Olaria da Rua das Parreiras, onde residia o oleiro Ascenso Jodo, em

1673, e onde residiu Gabriel del Barco, entre os anos de 1694 e 1695. Sobre o pintor Bras da Costa veja-se, no
anexo 1, o artigo 5.1.2.6.

403 para uma primeira identificacdo de Luis de Sousa veja-se Susana Varela Flor e Pedro Flor - Pintores de Lisboa.
Séculos XVII-XVIII. A Irmandade de Sdo Lucas, 2016, pp.142-143. Para a confirmagdo da residéncia de Luis de
Sousa em Santos, veja-se no Anexo 1, o artigo 5.1.1.1.
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Em 1699, Gabriel del Barco pintou os azulejos da nave da Igreja de Santiago de Evora, com um
desenvolvido programa eucaristico, enquanto os da ilharga do coro-alto, com a representagao
dos episddios da vida do profeta Moisés, foram realizados, como o cronograma indica, em

1700, provavelmente pelo pintor Bras da Costa.

Esta instabilidade de colaboragdes com diversas olarias refletiu-se também nos vidrados
morticos e nos azuis acinzentados, que os frades Ldios consideraram de pouca qualidade e
utilizaram como exemplo negativo ao fazerem a nova encomenda, para a igreja do convento

de Evora, ao mestre ladrilhador Manuel Borges:

...0 qual dito azulejo sera fino, e o melhor, assim da cor como da bondade do azul, estando
como hora se pratica, melhor, mais claro, e mais fino daquelle de que esta azuleiada a sua

igreja da Vila de Arayollos que sera muito bem descarquilhado [sic] e assentado, e a plumo

tudo por conta delle dito mestre Manoel Borges.*%4

Valentim de Almeida, na sua longa