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I
INTRODUCAO

As ilustracdes e os textos relativos ao patrimoénio arquiteténico e ar-
tistico difundido na imprensa oitocentista permitiram a revelacio dos
objetos de arte a um numero alargado de pessoas. O museu imaginario,
que estava confinado aos gabinetes dos antiquarios e intelectuais, ganha
vida nas paginas dos jornais e, gradualmente, transforma-se num feno-
meno de massas, sustentado por uma evoluciao técnica da induastria
tipografica que aumenta as tiragens e melhora a sua qualidade grafica.
Um numero nio quantificado de estampas, interpretadas por textos ex-
plicativos que aprofundam e condicionam a sua leitura, reproduz, entre
outros temas, o patriménio arquitetonico, arqueolégico e artistico da na-
¢a0. As gravuras em madeira e em metal e as litografias, impressas em
folhas periddicas de preco acessivel, vao constituir, ao longo do século
XIX, um museu de imagens que coloca a reproducao imagética de obje-
tos unicos ao alcance do olhar de uma parcela significativa da populaciao.

Concentramos a nossa pesquisa no Archivo Pittoresco (1857 — 1868),
um dos periodicos ilustrados de cariz cientifico, literario e artistico mais
caracteristico do Romantismo em Portugal. No que concerne a composi-
¢ao da gravura em madeira representa um titulo incontornavel na historia
da imprensa ilustrada nacional.

Partindo do estudo estatistico das 1554 gravuras em madeira a topo que
preenchem os onze volumes deste semanario, identificAamos os temas do-
minantes das imagens e individualizamos as estampas referentes ao
patrimonio arquitetonico e artistico relacionado com a arte em Portugal

(incluindo o espaco colonial). Procedemos a uma leitura atenta dos estudos
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de cariz cientifico ou de divulgacio que acompanham estas ilustracoes re-
ferentes ao patriménio arquiteténico e artistico portugués. Foi igualmente
um objetivo definido para a nossa pesquisa identificar os colaboradores
literarios e os delineadores e abridores de gravuras mais influentes.

Este trabalho permitiu uma interpenetracio de dominios de pesquisa,
que interagem entre si, tendo como ponto de uniio a cultura portugue-
sa oitocentista: a histéria da imprensa ilustrada, a histéria da gravura
em madeira e dos seus autores, a definicao coeva do conceito de patri-
monio e a analise dos primoérdios da historiografia da arte.

O objeto de estudo e a cronologia foram definidos pela fonte histérica
ativa nesta investigaciao. O ano de 1857 corresponde a um momento de
maturacao na imprensa ilustrada de cariz cientifico e cultural no nosso
pais, correlativo a uma etapa politica de acalmia e progresso econémico
(Regeneracao). A produciao das ilustracdes em madeira de autores portu-
gueses atinge um novo patamar e siao aplicados os conceitos romanticos
relacionados com o patrimoénio arquiteténico, arqueolégico e artistico que
propendiam para a criacdo da identidade nacional.

Os anos 50 de oitocentos marcaram uma viragem significativa no pa-
norama das artes nacionais e para tal contribuiu a renovaciao do quadro
de professores da Academia de Belas-Artes de Lisboa. Tomas da Anunciacao
concorre ao cargo de professor substituto de pintura de paisagem, que
exerce de 1853 a 1857, e é proprietario da mesma aula a partir da daltima
data até 1873. Logo seguido de Metrass, substituto de pintura histérica
de 1855 a 1860, Cristino da Silva substituto de pintura de paisagem de
1860 a 1869 e Vitor Bastos substituto de escultura de 1860 a 1867 e pro-
prietirio da mesma aula de 1867 até 1894. Os jovens artistas, que em
1844 abandonaram as aulas reclamando a reforma dos velhos programas
e dos antiquados métodos de ensino, de modo a que lhes fosse permitido
pintar do natural, tinham agora a possibilidade de fazer triunfar as ideias
que defendiam e se tornaram a causa da sua geracdo: trocar a pratica
da copia de estampas pela pintura de ar livre, feita sur le motif e valorizar
os temas nacionais. Cristino celebraria esta vitoria, em 1855, retratando
em grupo os “Cinco artistas em Sintra”, obra considerada a “pintura-

-programa” do romantismo portugués.
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Apesar do Archivo Pittoresco iniciar a sua publicacao na segunda me-
tade da década de 50, para uma cabal compreensdo da sua ideologia e
dos seus objetivos, temos de recuar duas décadas com o propodsito
de compreender a relacdo que se estabelece entre a criacado da imprensa
de divulgacao de conhecimentos uteis e o processo liberal que se inicia
em 1834, com o fim da guerra civil e, particularmente, a partir de 1837,
data do primeiro projeto organizado de um peridédico cientifico e cultural
em Portugal ilustrado com gravuras em madeira a topo - O Panorama
(Lisboa, 1837-1868). A intelectualidade liberal, em nimero significativo
regressada do exilio em Inglaterra e Franca, acompanhava, com algum
desfasamento cronolégico justificado pelo estatuto periférico do pais mas,
fundamentalmente, pela grave situaciao politica, social e econémica por-
tuguesa a partir das invasdes francesas, o contexto cultural europeu.

As raizes do periodismo ilustrado com o objetivo de derramar conhe-
cimentos uteis situam-se no inicio da década de 30 (1832-1833), quase
simultaneamente em Londres (The Penny Magazine, 1832-1845; The Saturday
Magazine, 1832-1844; The Penny Cyclopedia of the Society for the Diffusion
of Useful Knowledge, 1833-1858), Paris (Le Magasin Pittoresque, 1833-1938;
Le Magasin Universel, 1833-1840; Le Musée des Familles, 1833-1900)
e Leipzig (Das Pfennig Magazin, 1833-1855; Das Heller Magazin, 1833-
-1842; Sonntags Magazin, 1833).

Mas que fique esclarecido que nio se pretendeu percorrer os vinte
anos anteriores a emergéncia do Archivo Pittoresco e mesmo a imprensa
coeva, com a mesma metodologia exaustiva na indagacio da tematica e
dos autores literarios e artisticos que usamos para este perioédico, o que
implicava uma massa de dados incomportavel de lidar num estudo com
esta dimensao.

Logo, a data de 1857 é justificada pela fonte historica que seleciona-
mos, mas também coincide, como referimos anteriormente, com um
momento de consolidacio de um gosto romantico nas artes plasticas.
E a data de 1868, se obedece ao mesmo critério da fonte historica ativa,
vai coincidir com os primeiros sinais do definhar dessa sensibilidade.
Independentemente do ultimo nimero do Archivo Pittoresco ter sido pu-

blicado nessa data, os derradeiros anos da década de sessenta e o
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dealbar da década de setenta do século XIX marcam o declinio de um
determinado contexto cultural romantico e a emergéncia timida das ex-
pressoes realista na literatura e naturalista nas artes plasticas (no caso
especifico da pintura, prolongando a tematica paisagistica, animalista e
pitoresca de gosto romantico).

Podemos recordar um conjunto de factos socioculturais, ja definidos
por José-Augusto Franca, para sustentar esta afirmacido. A faléncia do
Archivo Pittoresco em 1868 é acompanhada, no mesmo ano, pelo fim d’O
Panorama. Trés anos antes, em 1865, a polémica literaria, designada por
“Questao Coimbra” ou através do titulo da carta que Antero de Quental
dirige a Anténio Feliciano de Castilho, “Bom Senso e Bom Gosto”, assi-
nala um conflito geracional que ultrapassa o nivel da estética literaria para
se centrar em questdes ideologicas, politicas e sociais. A jovem intelli-
gentsia coimbra, influenciada pela filosofia positivista bebida nas obras
de Auguste Comte e do seu discipulo Emile Littré e pelas correntes idea-
listas germanicas, denunciava o esquecimento das preocupacdes culturais
e sociais na tematica romantica. Permanecendo romanticos, rejeitavam um
certo tipo de romantismo que era praticado pelos poetas do circulo de
Castilho, defendendo que os intelectuais deveriam assumir responsabili-
dades no desenvolvimento e atualizacdo da sociedade portuguesa.

Metaférico desta transicao geracional é o abandono da vida publica por
Herculano em 1867, que se exila na propriedade rustica de Vale de Lobos,
as criticas ao drama ultra-romantico Morgadinba de Valflor, de Pinheiro
Chagas, e a morte do conde de Farrobo, em 1869, que se assumira como
o mais influente patrono das artes em Portugal. As Conferéncias Democriticas
no Casino Lisbonense, em 1871, suspensas pela portaria do marqués de
Avila e Bolama, pretendiam tratar as grandes questdes contemporineas,
religiosas, politicas, sociais, literarias e cientificas, apresentando de forma
mais amadurecida as opc¢oes estéticas de cariz realista.

Estes acontecimentos representam uma conjugaciao de factos que as-
sinalam uma mudanca gradual, visto que nao existem nestas matérias
cesuras escarpadas, dos gostos culturais. No entanto, no atinente as de-
nominadas belas-artes, a transicao nao € tao significativa e é mais tardia,

correspondendo ao regresso dos bolseiros Silva Porto e Marques de
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Oliveira, em 1879, e ao inicio de responsabilidades letivas nas Academias
de Belas Artes de Lisboa e Porto.

Concomitantemente surge um novo fator técnico relacionado com a
fotografia e o seu uso industrial na imprensa que vai conduzir a altera-
¢des na forma de ilustracio dos peridodicos. A “parte da frente do Paco
da Ajuda, compreendida entre dois torredes; lado oriental” é a primeira
gravura em madeira a topo realizada a partir de um daguerreétipo, “um
instrumento de recente invencao”, publicada n’O Panorama em 1841. No
Archivo Pittoresco é frequente referir que a gravura é “tirada” ou “copia-
da” de uma fotografia. Na década de 60 surgem as primeiras publicacoes
periodicas ilustradas com fotografias: Revista Pittoresca e Descritiva de
Portugal com vistas photograpbicas (Lisboa, 1862); Archivo de Arquitectura
Civil (Lisboa, 1865-1867); Monumentos Nacionaes (Lisboa, 1868) e
Panorama Photographico de Portugal (Coimbra, 1869-1874).

Na mesma década de 60 viao surgir em Portugal novos modelos de
comunicag¢ao com os primeiros periédicos noticiosos que vio progres-
sivamente absorver o mercado ocupado pelas revistas ilustradas de
divulgacao cultural. Ao nivel europeu este novo género de imprensa ilus-
trada, centrada em acontecimentos, situacdes e personalidades do presente
e que incluiam seccdes culturais, surge no inicio da década de 40 (1842-
-1843) em Londres (Illustrated London News, 1842; The Pictorial Times,
1843-1848), em Paris (L'Illustration, 1843-1944) e Leipzig e depois Berlim
(Illustrirte Zeitung, 1843-1944). Em Portugal os primeiros periédicos a per-
correrem estas novas tendéncias foram A Ilustracdo (Lisboa, 1845-1846)
e A Ilustragdo Luso-Brasileira (Lisboa, 1856-1859) apesar de, desde a déca-
da de 40, algumas revistas ilustradas inserirem breves sec¢des noticiosas,
como a Revista Universal Lisbonense (Lisboa, 1841-1853/1859).

Posteriormente a concec¢iao do jornal essencialmente noticioso e de
preco reduzido, que vao incluir em anos subsequentes suplementos
ilustrados com imagens fotograficas, triunfa em Portugal com o Didrio
de Noticias, fundado em 1865, influenciado pelo éxito do didrio pari-
siense Petit Journal (1863-1944), e com o Primeiro de Janeiro (Porto,
1868). O publico vai acolher com entusiasmo esta imprensa informati-

va com custo muito acessivel, justificado pelas transformacodes industriais
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no sector da producao grafica. Nas suas recordacdes, Sousa Bastos re-
fere que “choveram entao as folhas de dez réis” (que era o preco de capa
do Didrio de Noticias) (Bastos, 1947, pags. 63-77). Esta imprensa vai be-
neficiar dos progressos técnicos nas artes graficas e dos melhoramentos
dos meios de transporte e de comunicaciao, dos quais se salientam o
comboio e a telegrafia elétrica, introduzidos simultaneamente em Portugal
(18506), sendo que a ligacao ferrovidria a fronteira espanhola e, conse-
quentemente a Europa, s6 acontece em 1863.

Em suma, a vigéncia do Archivo Pittoresco corresponde a um periodo
aureo da imprensa literaria e cientifica ilustrada com gravuras em ma-
deira a topo e litografias e o seu ocaso coincide com uma época de
transicao cultural, mas também com diferentes processos técnicos rela-
cionados com a ilustracio e com novos modelos relativamente aos
produtos jornalisticos. Entenda-se que ndo existe uma rutura abrupta
e podemos encontrar uma imprensa de divulgacido cultural ilustrada com
gravuras em madeira e litografias que se prolonga até ao inicio do sé-
culo passado, devendo ser salientadas as publicacdes: Artes e Letras
(1872-1875), A Arte (1879-1881) e O Ocidente (1878-1915), mas em con-
corréncia com um numero crescente de jornais ilustrados pela fotografia
e de tema noticioso ancorado na atualidade. Os peri6édicos citados an-
teriormente representam um epifenémeno das revistas de divulgaciao
cultural ilustradas com gravuras.

Nas paginas que sucedem a esta introduc¢ao tracamos sinteticamente
o contexto cultural que envolve o nosso objeto de estudo.

Seguidamente, esclarecemos os motivos que justificam a emergéncia
de uma imprensa ilustrada de cariz cientifico e cultural, relacionando
esse facto com o projeto cultural do liberalismo que é herdeiro do de-
signio iluminista de derramar a civilizacao pelos povos. Neste ponto
salientamos a importancia da imagem nesta rede de comunicac¢ido da so-
ciedade burguesa relacionada com a democratizacao do conhecimento e
a construcio de uma esfera pablica impregnada de literatura, de conhe-
cimentos cientificos e critica de arte que pretendia difundir a instruciao
através de um meio de comunicacao de massas. S6 nesse momento nos

pareceu ser adequado delinear a historia do Archivo Pittoresco, caracte-
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rizar o seu conteudo textual e ilustrativo e identificar os redatores, os
colaboradores literarios e artisticos que preencheram as suas paginas.

Numa segunda parte analisamos o conceito de patriménio decorren-
te da cultura romantica. O pensamento herculaniano enuncia, em textos
publicados n’O Panorama a partir de 1838, as isotopias orientadoras
para um conjunto de discipulos. Nao se tratando de um programa sisté-
mico vai, na realidade, constituir uma tendéncia ideolégica que é
seguida pela intelectualidade romantica da primeira e segunda geraciao
e se prolonga nas concecdes que presidem ao restauro dos monumentos
nacionais até meados do século XX. Estreitamente conectado com este
conceito de patriménio e com a consequente valorizacao dos monumen-
tos esta relacionado um objetivo mais geral, para o qual contribuiram
outros registos como a ficcao historica narrativa e dramatica, a historio-
grafia e a recolha das tradi¢cdes populares, que pretende criar uma
identidade nacionall.

E regressamos a func¢iao da imagem, agora na sua relacdo com a
preservacao do patriménio arquitetonico, arqueolégico e artistico.
A intelectualidade liberal pretendia constituir um museu de imagens
através da reproduciao do desenho desses objetos e, de acordo com uma
realidade bem definida para o caso europeu a partir do século XVIII na
investigacao de Francoise Choay (1982), colocar ao alcance de um publi-
co alargado, tendo como meios para esse fim a gravura vulgarizada na
imprensa. Os textos de divulgac¢io do referido patrimoénio representam,
num periodo em que a historia da arte se vai estabelecendo como uma
ciéncia, as primeiras tentativas de definir nominalismos estilisticos, um
vocabulario técnico, uma critica e, finalmente, lancar os alicerces para
a historiografia da arte em Portugal.

Neste ponto aprofundamos a nossa analise, detalhando as imagens e
os textos publicados, relacionados com a arquitetura religiosa e civil
portuguesa das épocas medieval e moderna. Fazemos referéncia aos edi-
ficios construidos no espaco colonial luso. Prosseguimos com o mesmo

desiderato, mas tendo como objeto o patrimonio artistico mencionado

I Para o contexto europeu ver Thiesse, 1999.
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pelos textos e pelas imagens nas paginas do Archivo Pittoresco. Incluimos
nesta designacao a tumularia, a pintura e as artes decorativas, como a
ourivesaria, a azulejaria e o mobiliario. Também sido analisados os casos
de arte efémera, com intuito comemorativo, que foram perpetuados atra-
vés das gravuras em madeira publicadas neste periodico.

Parte da tematica que nos propomos abordar nesta investigacao tem
sido objeto de estudo para teses académicas, desde a década de 90 do
século XX: a formalizacio e institucionalizacio do conceito de patrimo-
nio histérico e artistico e a sua relacio com identidade nacional e as
praticas de restauro?, a historiografia artistica® e a ilustra¢io nas publi-
cacdes periddicas?. Pretendemos aplicar as conclusdes destes e de outros
estudos num caso especifico: o Archivo Pittoresco. Apesar de ser um ob-
jeto de estudo monografico tivemos a preocupacio de o contextualizar
devidamente na cultura e sociedade da época.

No entanto, tém sido mais escassos os estudos da gravura, existindo
muitas areas de sombra: as influéncias estrangeiras na gravura produzi-
da em Portugal, a importacio de matrizes ou de clichés (reproducoes
em metal das matrizes originais em madeira a topo) dos ateliers de
Inglaterra e Francga, os processos técnicos e monografias sobre os artis-
tas que delineavam e gravavam os suportes de madeira a topo°.

Podemos concluir que a historia da gravura artistica sera um dos per-
cursos da arte portuguesa oitocentista a merecer uma melhor atencio dos
historiadores da arte e ao qual deveria ser dedicado um estudo mais glo-
bal que viesse atualizar os estudos de Ernesto Soares redigidos em meados

do século XX e que continuam a ser as unicas obras de referéncia neste

2 Cito por ordem cronoldgica: Neto, 1990; Mesquita, 1993; Rosas, 1995; Neto, 1995; Rodrigues,
1998; Maia, 2007 (trabalho que procede da tese de doutoramento apresentada em 2002 no Depar-
tamento de Teoria da Arquitetura e Projetos Arquitetonicos da Universidade de Valladolid); Santos,
2005 e Soares, 2005.

3 Rosmaninho, 1993.
4 Mesquita, 1997; Ribeiro, 2004.

5 Existem referéncias a estes delineadores e gravadores nas obras de Ernesto Soares e mais
recentemente surgiram outros estudos: Santos, 2004, com informacdes pormenorizadas acerca
da vida e obra de Jodo Pedroso e Ribeiro, 2006, apresentando a ac¢do artistica de Manuel Maria

Bordalo Pinheiro.
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campo. Remi Blachon denunciava, para o caso francés, o mesmo esqueci-
mento dos historiadores da arte: “La gravure sur bois du siecle dernier
[XIX] n'ayant ainsi fait 'objecte d'aucune étude récent en France, son his-
toire y reste trés mal connue (...). Il nous semble donc que notre tentative
vient remplir un vide et nous souhaitons qu'elle puisse contribuer a dissi-
per la confusion qui régne a propos d'un art généralement ignore ou
méconnu” (2001). Ernesto Soares foi o mais proficuo investigador portu-
gués nas areas da iconografia e da gravura. Deixou numerosos estudos,
publicados entre 1928 e 1966, sobre os diversos aspetos da producio da
gravura e da ilustracio em Portugal. Refiro-me nomeadamente as obras
Historia da Gravura Artistica em Portugal. Os artistas e as suas obras (1940-
-41); Evolugdo da Gravura de Madeira em Portugal: Séculos XV a XIX (1951).
Este investigador alertou, em 1966, para este esquecimento da historiogra-
fia portuguesa. Ao refletir sobre a gravura em madeira a topo no século
XIX referiu: "o volume e a natureza dos trabalhos que enxameiam as es-
tantes das bibliotecas publicas ou particulares com obras dos mais variados
assuntos, muitas delas de inegavel valor biblio-iconografico, mereciam um
inventario pormenorizado [...] a ideia aqui fica dirigida a artistas e inves-
tigadores de estudos historicos e literarios" (pag. 37). Devemos acrescentar,
como um instrumento de trabalho incontornavel na histéria da gravura em
madeira, o estudo monumental de Ernesto Soares e Henrique de Campos
Ferreira Lima (1882-1949), Dicciondrio de Iconografia Portuguesa (Retratos
de Portugueses e de Estrangeiros em relacoes com Portugal) (1947-1960).
Nos ultimos vinte e cinco anos foram editadas atas de congressos
cientificos® e catilogos de exposicdes’ que vieram acrescentar dados

importantes para a compreensiao do romantismo artistico em Portugal.

6 Foram editadas as atas do I Congresso Internacional Sintra e o Romantismo Europeu, 1985

e do II Congresso Internacional sobre o Romantismo, 1998.

7 Percorrendo virias linhas de producio artistica do Romantismo: pintura, escultura e a im-
prensa ilustrada, As Belas Artes do Romantismo em Portugal, 1999, (relacionado com o objeto
de estudo que nos ocupa destaco o texto de Paula Dias Carneiro, "A Imprensa Ilustrada", pags.
78-86); Franca, Soleil et Ombres. LArt Portugais du XIXeme Siécle, 1987-1988; Teixeira, D. Fernando
II. Rei - Artista. Artista - Rei, 1986; Anacleto (dir.), O Neomanuelino ou a reinvengdo da Arquite-
tura dos Descobrimentos, 1994.
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II
NOTAS SOBRE O CONTEXTO CULTURAL:
LINHAS DE FORCA DO ROMANTISMO EM PORTUGAL

Em Portugal o movimento cultural romantico desenvolveu-se simulta-
neamente com o processo politico que conduziu ao triunfo do liberalismo
monarquico-constitucional. “Sao conhecidas as ligacdes entre o liberalis-
mo e o romantismo em Portugal. Por razdes especificas, a rececio do
movimento romantico europeu apareceu mediatizada por uma militincia
politica que contestava o poder absoluto [...]. Por isso, regra geral, o ro-
mantismo portugués niao foi politicamente reacionario — como algumas
das suas versdes europeias — mas deu voz a gesta revolucionaria do libe-
ralismo, como as obras literarias de Almeida Garrett e de Alexandre
Herculano bem demonstram” (Catroga, 1990, pag. 11). As elites intelectu-
ais que protagonizaram estes movimentos relacionaram a revolucido
cultural romantica com a revolucio politica liberal. Daqui resultam as duas
principais linhas de for¢ca que caracterizam o romantismo em Portugal:
a heranca iluminista que pretende civilizar o pais através da instrucao e
o regresso ao passado, as origens nacionais, procurando a inspiracio na
“alma nacional” para reformar / refundar o pais.

A preocupacao obsessiva de combater a ignorincia esta presente numa
palavra central — civilizacdo — e é em torno deste termo que perpassa uma
das principais linhas de continuidade em relaciao as concecdes iluministas.

No exilio inglés em 1830, Almeida Garrett via na vitoria liberal "a vi-
toria da civilizacao sobre os abusos goticos" (Portugal na Balanca da
Europa). O objetivo da liberdade era opor-se aos trés ii malditos do po-

der absoluto: "Ignorincia, Infidelidade e Inquisi¢ao" (O Panorama, 1846,
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pag. 29). A instrucio era considerada o veiculo da civiliza¢do liberal. "Trés
meses depois da entrada triunfal dos soldados liberais na capital do reino,
foi criada uma comissiao para propor 'um plano geral de estudos, educacao
e ensino publico!, isto é, para 'generalizar a instruc¢do primaria e as luzes
(...) sendo o ensino publico elemento principal da civilizacao dos povos"!L,
"Trés semanas mais tarde, a comissao lancava um apelo a 'todos os sibios
nacionais e estrangeiros', pedindo-lhes em nome da 'civilizacdo e da pa-
tria', 'memorias, trabalhos e lembrancas'"'?2. E a intelligentsia liberal
respondeu afirmativamente a esse apelo. Os caudilhos do nosso romantis-
mo tiveram uma ac¢iao bem vincada no plano da instruc¢ido publica.

Uma segunda caracteristica significativa do Romantismo luso, em es-
treita sintonia com as caracteristicas internacionais deste complexo
movimento cultural, radica na apeténcia por temas nacionais na produ-
cao literaria e artistica. Para ilustrar esta situacio apresento uma carta
de Garrett a Nuno de Sousa Moura. Garrett responde a este autor para
comentar o manuscrito de opusculos poéticos da autoria daquele, inti-
tulado Crencas e costumes da minba terra, que mais tarde se haveria de
extraviar e nunca mais veio a publico: "Lisboa, 21 de Novembro de 1848
(...) assevero a V.* S.* que a sua leitura me deu verdadeiro prazer, por-
que tudo quanto é legitimo portugués em literatura me parece um
passo dado no caminho da regeneraciao desta terra, que em tudo e por
tudo a precisa. Os seus pensamentos, 0s seus versos, € a sua escolha
dos seus assuntos sio realmente tao nossos, que, s6 por isso, e sem o
mais que tém, valeriam muito. Agradeco-lhe pois ter-me dado este pra-
zer e esta pura satisfaciao (...)"13.

Herculano em 1835 apelava a criacao de uma mitologia nacional:
"diremos somente que somos romanticos querendo que 0s portugueses

voltem a uma literatura sua (...) que amem a patria mesmo em poesia:

11 Decreto de 2 de novembro de 1833, in Cronica Constitucional de Lisboa, n.° 87 de 4 de
novembro de 1833.

12 Cronica Constitucional de Lisboa, n.° 105 de 23 de novembro de 1833.

13 Almeida Garrett, Carta a Nuno Sousa Moura (1848). Apud Inocéncio Francisco da Silva,
Diciondrio Bibliogrdfico Portugués, 1923, t. 6, pag. 315.
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que aproveitem os nossos tempos historicos, os quais o cristianismo
com a sua dogura, e com o seu entusiasmo e o caracter generoso e va-
lente destes homens livres do Norte que esmagaram o vil império de
Constantino, tornaram mais belos que os dos antigos (...) que substi-
tuam [0os versos gregos] por nossa mitologia nacional na poesia
narrativa; e pela religiao, pela filosofia e pela moral lirica" (Poesia:
Imitacdo, Belo, Unidade). Este texto traca um programa de trabalho
que ira ser perfilhado pela primeira geracao romantica, que se vai de-
dicar a ficcio de tema histérico com objetivos de regenerar a nacio,
entendida como uma coletividade viva e com alma, o génio do povo.

E neste ponto que temos de filiar a sensibilidade neomedieval ou o
medievalismo do Romantismo nacional. Entendendo este conceito como
a inspiracao em temas e figuras da historia medieval portuguesa, procu-
rando recuperar o “espirito do povo” — de acordo com o conceito
herderiano “volksgeist” — com o objetivo de regenerar a realidade social
contemporanea. A abundante bibliografia que se tem dedicado ao estudo
da literatura romantica tem sublinhado que o medievalismo contaminou
de forma relevante todas as formas de expressiao literaria (a poesia, os
romances e a literatura dramatica).

E precisamente neste caldo cultural que devemos enquadrar a prote-

cao e a divulgacido do patriménio monumental e artistico no século XIX.

25






111
IMPRENSA ILUSTRADA DE DIVULGACAO
CIENTIFICA E CULTURAL

1. A imprensa ilustrada herdeira do espirito iluminista

Os jornais de recreio e instrucao possuem uma natureza enciclopédica
herdeira da missao civilizadora iluminista. Nio constituem publicacdes
exclusivamente destinadas a um publico especializado, mas pretendem
assegurar uma popularizacio de saberes cientificos, literarios, artisticos
e tuteis, transmitidos de forma amenal4.

Os grupos sociais que se interessam pela sua leitura sio heterogéne-
os, desde uma burguesia de parcos recursos até a alta burguesia e a
aristocracia. Na Revista Popular - Semandrio de litteratura, sciencia
e industria (Lisboa, 1848-1853), Joaquim Henriques Fradesso da Silveira
(1825 - 1875) contrata, em 1850/51, Nogueira da Silva para diretor artis-
tico, pago a “um pinto por dia”. Este artista vai desenvolver através das
suas ilustracdes um género satirico de critica social. Uma dessas imagens
apresenta um apontamento sobre a intimidade burguesa onde um meni-
no 1& um peridodico popular a uma assembleia de figuras femininas em
que a mae faz meia, a filha mais velha borda e, a um canto, uma criada,
familiarmente sentada junto dos amos, esta a fiar. Todas as personagens

parecem escutar atentamente a leitura.

14 para estabelecer a distin¢do entre os jornais de recreio e instrucio e os jornais literarios,

cientificos e artisticos cf. Maria de Lourdes Costa Lima dos Santos, 1988, pags. 165-198.
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O interesse pelos periddicos culturais vigorava na corte portuguesa.
Em carta de D. Pedro V (1837 - 1861) dirigida ao tio, Principe Alberto de
Saxe-Coburgo, com data de 28 de novembro de 1855, escreve o jovem rei
“com respeito a maneira como gasto o meu tempo, aqui vai a informacio
que o tio me pede. Estou geralmente pronto para comecar a trabalhar
as 7 da manha e continuo até as 8. Durante este tempo leio habitualmen-
te os artigos da Revue des Deux Mondes e da Revue Contemporaine (...)" 1.
A Revue des Deux Mondes (Paris, 1829 -1944), dirigida por Francois Buloz
entre 1831 e 1877, tinha como temas principais a literatura, a filosofia,
a historia e a critica de arte. Nela colaboravam os principais intelectuais e
escritores da época: Balzac; Victor Hugo, Taine, George Sand, Chateaubriand,
Sainte-Beuve, Dumas, Musset, Renan, Gautier e muitos outros. A Revue
Contemporaine (Paris, 1852 — 1870 / 1885-1886) apresentava uma temati-
ca semelhante a qual acrescentava artigos sobre politica internacional.

Quando no ano de 1837 é criado em Lisboa O Panorama, jornal lite-
rario e instructivo da Sociedade Propagadora dos Conbecimentos Uteis,
a intelligentsia liberal esta empenhada no plano de democratizar a ins-
trucdo do pais. Torna-se premente estabelecer uma inter-relacio entre
liberalismo e necessidade de aculturacio popular, como a unica forma
de sobrevivéncia de uma sociedade politica que queria fundar a sua or-
dem sobre o conceito constitucional de soberania da nacido. E neste
ambito que temos de enquadrar o periodismo cientifico e literario, ou
melhor, o periodismo de divulgacio popular?©,

Como afirma José Tengarrinha, os jornais no século XIX sio os prin-
cipais fatores de abertura e dinamizac¢io do espaco publico, concorrendo
para uma divulgacao mais dilatada das ideias e dos conhecimentos para
além dos circulos restritos da “cultura erudita” (1989).

As sociedades instrutivas surgem como um mecanismo paralelo, ou
compensatério, em relacio ao Estado, visando combater as caréncias de
instrucao que se sentiam, num pais em que a taxa de analfabetismo em

1878 atingia os 82,4%. Para uma noc¢3o mais concreta desta problemati-

15 Apud Henrique Borba, 1966, pag. 273.

16 Ant6énio Manuel Ribeiro, 1995.

28



III - IMPRENSA ILUSTRADA DE DIVULGACAO CIENTIFICA E CULTURAL

ca apresentemos alguns nimeros referentes a esse ano: “Sabem ler” — 798
925 habitantes — 17,6% do total da populacio (544 556 homens - 25% do
total da populacio masculina e 254 369 mulheres - 10,7% do total da

populacio feminina)!”.

2. O poder da imagem e a divulgacio cientifica e cultural

A intelectualidade setecentista preocupada com as questdes pedago-
gicas salientava a importancia da imagem para a transmissao de
conhecimentos. Martinho de Mendonca advertia nos Apontamentos para
a Educacdo de um Menino Nobre: “A Livraria para os Meninos, e princi-
piantes deve consistir mais em imagens sensiveis, e agradaveis a vista,
que em livros proprios para o estudo, que sempre causa trabalho, além
de que a imaginaciao do que se oferece a vista imprime mais duravelmen-
te coisas na memoria; e assim os melhores livros para a primeira idade
sdo as estampas da Biblia, as séries de retratos estampados dos Papas,
Imperadores, e Reis, de que também ha medalhas, modernamente cunha-
das, que com menos despesa, e dificuldade se acham completas;
os retratos impressos de Vardes Ilustres; as estampas das principais ce-
rimonias sagradas, e profanas, as das antiguidades Gregas e Romanas,
as das cores e pessoas que compoe os Escudos de Armas das principais
familias; as das partes mais notaveis da Arquitetura Civil e Militar, e os
riscos dos Edificios e fortificacdes; os Mapas, Globos e Esferas; enfim
todas as estampas ou pinturas agradaveis e instrutivas que os Meninos
costumam pedir repetidas vezes que se lhes mostrem, explicando
0 Mestre breve e claramente a matéria que elas oferecem para a instru-
¢a0” (1734). Esta valorizacio da imagem na aprendizagem e divulgacio
cultural foi prolongada pela imprensa periédica de instrucido e recreio

durante a centuria de oitocentos.

17 Dados recolhidos no Anudrio Estatistico do Reino de Portugal (1907). Para conhecer os
valores absolutos cf. Rémulo de Carvalho, 1986, pag. 635; para os dados percentuais ver Anto-
nio Novoa, 1987, vol. I, pags. 350-353.
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Na bibliografia especializada sobre este tema, alicer¢cada nos teste-
munhos oitocentistas, é consensual considerar que O Panorama
assumiu um papel importante na introduciao da gravura em madeira
a topo no jornalismo literario e cientifico portugués. Augusto Xavier
da Silva Pereira informa-nos que O Panorama foi "o primeiro periodi-
co portugués que publicou gravuras em madeira" (Diciondrio Jornalistico
Portuguez). Esta informacao é, posteriormente, corroborada por Ernesto
Soares: "Podemos considerar esta publicacio como um incunabulo da
gravura em Portugal'.

No artigo 46.° dos Estatutos da Sociedade Propagadora dos
Conbecimentos Uteis, proprietaria deste periédico, estava definido que
"cada nimero terd uma ou mais estampas, que sirvam de ilustra¢ao a
algum ou alguns artigos do texto" (27 de junho de 1837). Esta norma
estatutaria ja havia sido anunciada na seccdo de variedades do Didrio
do Governo de 21 de Fevereiro de 1837: "O periédico recebera o titu-
lo de - Panorama Litterario - publicar-se-a todos os sabados - e tera
oito paginas, no formato do Penny Magasine. Em cada nimero have-
ra pelo menos uma estampa. Algumas diligéncias se fazem para que
essas estampas sejam abertas em pau (wood-cuts) e ja um Portugués
apresentou o primeiro enviol!®, que - se nio € tao perfeito como os
de Jackson!?, Gillé e outros gravadores ingleses e franceses - nem por
isso deixa de ter muito merecimento".

Para fazer cumprir esta norma estatutaria "imposta" pela Sociedade
detentora do jornal, Herculano vé-se obrigado a recorrer a importacao
de matrizes estrangeiras para ilustrar os artigos, seus ou de colaborado-
res, como informa em carta a Adrido Forjaz de Sampaio, interessado em
fundar uma revista ilustrada em Coimbra: "Quanto a dar algum dia es-
tampas, a dificuldade nao esta nos desenhos; esta na gravura em

madeira, inico modo possivel de as dar no meio do texto; aqui a dire-

18 Talvez Manuel Maria Bordalo Pinheiro, nesta data com 22 anos de idade e que tera estado
envolvido com Herculano na fundacao deste periddico e € autor da primeira gravura publicada:

“Vista interior da Igreja do Carmo em Lisboa”.

19 John Jackson (1801-1848), gravador em madeira discipulo de Thomas Bewick (1753-1828),

foi o melhor e mais proficuo gravador assim como supervisor das gravuras do Penny Magazine.
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cao do Panorama oferece e paga avultadas somas para as obter nacionais,
e ainda nao pode encontrar seniao dois curiosos que trabalham quando
lhes da na cabeca, sendo carts ou clichets franceses e ingleses a maxima
parte das estampas que neste jornal aparecem"??. Esses "dois curiosos
que trabalham quando lhes da na cabeca", apesar das avultadas somas
oferecidas pela direcao do jornal, a que se refere Herculano, sio Manuel
Maria Bordalo Pinheiro e José Maria Baptista Coelho.

Em 1840 a utilizacao da gravura n'O Panorama continuava a constituir
uma linha programatica, como é indicado na introducio, "Aos nossos lei-
tores", pelo redator principal, Anténio Feliciano de Castilho?!: "A sociedade,
pois que possui a certeza de que o seu jornal é lido [é de referir que
este periodico registava uma tiragem de cinco mil exemplares ao 5.° nua-
mero], e a consciéncia de que dele resulta proveito, vai encetar o 4.° ano
desta publicacdo: e convencida igualmente de que a alianca do desenho
e do texto, que ao mesmo tempo fala aos olhos e ao pensamento, é um
forte incentivo para promover a leitura, nao poupara diligéncias para
adornar o jornal com escolhidas gravuras, muitas das quais representa-
rao assuntos portugueses; e esmerar-se-a em todos os ramos de um bom
desempenho tipografico".

No século XIX a intelectualidade romantica ja discutia a questdo da
comunicacao visual. Sio os prolegémenos da "civilizacao da imagem".
A utilidade da gravura era sentida pelos periédicos da época. No Periodico
dos Pobres, um artigo de 1852 considerava "a ilustracao como uma lin-
guagem caracteristica dos nossos tempos, um meio de comunicacio
mais rapido com o cérebro (...) a ciéncia era destinada a entrar pelos
olhos e nao pelos ouvidos".

A partir de 1857 o Archivo Pittoresco vai representar uma evolucio
qualitativa na producido de ilustracoes em madeira a topo na imprensa

portuguesa.

20 A carta ndo esta datada, surge na sequéncia de uma carta anterior de 27 de julho, sem
indicac¢ao de ano. Presumivelmente sera de 1838, época em que Herculano assumia a redacao

deste periodico.

21 Em 13 julho de 1839 Herculano resigna ao cargo de redator principal, sendo substituido

por Antoénio Feliciano de Castilho.
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3. A técnica e as vantagens da gravura em madeira a topo

Ernesto Soares descreve nos seguintes termos a técnica das primeiras
gravuras abertas em madeira: o artifice, transportado o desenho esco-
lhido para bloco de madeira, escava, por meio de buril, todos os
intervalos que na impressiao devem conservar-se brancos, deixando por-
tanto salientes os valores do desenho a representar.

Foi na passagem do século XVIII para o século XIX que a gravura
passou a ser executada em madeira a topo e com a utilizacao de buris
e goivas. Deve-se ao gravador inglés Thomas Bewick (1753-1828) a divul-
gacao, no final do século XVIII, desta técnica. Este gravador, que se
distinguiu pelas suas obras com temas animalistas: General History of
Quadrupeds (1790); History of British Birds (1797 — Land Birds e 1804 —
Water Birds) que tiveram sucessivas reedicdes, era bem conhecido em
Portugal, como atesta uma imagem seguida de artigo n’O Panorama in-
titulado “Fac-simile de uma gravura de Bewick”. Neste texto o articulista
compara o gravador inglés a Diirer: “Depois do famoso Alberto Diirer até
ao ultimo quartel do século passado nio houve homem que desse nota-
vel adiantamento e lustre a gravura em madeira: apareceu porém Thomaz
Bewick, que nasceu proximo de Newcastle sobre o Tyne, em 1753; aos
esforcos, as delicadas obras deste mestre deve talvez a arte o grau de
perfeicio a que tem chegado em pouco tempo. [...]” (1844, pags. 46-47)%2.

Com a expansiao da imprensa a gravura em madeira passou a ter um
uso industrial. Esta técnica da gravura em madeira a topo que utilizava
como suporte blocos de pau com 23 mm de espessura, permitia a im-
pressido simultinea com o tipo, possibilitando a publica¢iao de gravuras
conjuntamente com o texto. Esta questdo ja é refletida em 1840, n'O
Panorama, como se pode ler em artigo que acompanha uma "estampa"
do “Mosteiro de Alcobaca”, da autoria de Coelho: "As gravuras em ma-
deira a que chamamos em relevo tém a grande vantagem de poderem
entrar no prelo conjuntamente com os tipos moéveis, ou caracteres fun-

didos de impressao, ficando colocadas as estampas naquelas partes das

22 Sobre Thomas Bewick cf. Charles Rosen e Henri Zerner, 1988, pags. 79-101.
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paginas onde convém para ilustrar o texto, saindo com este da mesma
tirada. Ndao acontece assim com a gravura em chapas de cobre, que apre-
senta os tracos do desenho aprofundados no metal, a qual exige fazer-se
a tirada a parte, isto é em folhas distintas do texto; e além de ser mais
lenta e dispendiosa esta operac¢ao, é também pelo preco da mao-de-obra
da chapa muito subido, e a experiéncia tem mostrado que nio produz
tantos exemplares como a gravura em pau. Saem primorosas as estam-
pas das gravuras em metal; mas porque preco ficariam os jornais
populares, se nao fosse a gravura em madeira? - Além do que esta tem
alcancado a sua perfeicao relativa [...]".

Segundo o articulista, a gravura em madeira a topo apresentava um
conjunto de vantagens, que passo a sumariar: podia ser impressa con-
juntamente com o texto; permitia uma impressao mais rapida; era menos
dispendiosa; produzia mais exemplares e ja tinha, na sua opinido, uma
qualidade razoavel.

O buxo fornecia a madeira preferida para esta atividade. Uma madei-
ra amarela, extremamente dura e compacta, oferecendo um plano de
grande regularidade, sendo estas as propriedades mais apreciadas nos
trabalhos de gravacio em que se pretendia obter uma grande tiragem.

A partir de um desenho preliminar, que é transferido para o bloco
de forma invertida (desenho gravado em negativo para que a prova final
fique no bom sentido), o gravador talha a madeira, lembrando-se sempre
que a ulterior impressio se regera pelas areas intactas e que quaisquer
linhas gravadas no bloco constituirdo as linhas “brancas” na imagem;
para se conseguir uma linha preta, é necessario cortar nas duas margens
desta. E possivel, e ttil, tirar provas em sucessivas etapas, para se ter a

certeza de que a imagem esta a ser corretamente talhada.

4. O Archivo Pittoresco: histéria de um semandrio ilustrado

O semanario ilustrado Archivo Pittoresco foi publicado quase ininterrup-
tamente, todos os domingos, entre os anos de 1857 e 1868, perfazendo onze

volumes. O primeiro nimero foi publicado em 1 de julho de 1857 e o ulti-
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mo nos finais de 1868. Em novembro de 1858 um incéndio destruiu a sua
tipografia (noticiado no préprio jornal acompanhado de uma gravura - “fogo
da Boavista”, des. de Nogueira da Silva e grav. de Coelho, pags. 145-140).
Cada um dos onze volumes anuais é composto por 412-414 paginas e 118
a 185 gravuras. A Typographia Castro & Irmio estava localizada em Lisboa,
inicialmente na Rua da Boavista e, depois do referido incéndio, funcionou
em local improvisado na mesma rua, “uma casa menos apta para 0 nosso
trafego”, tendo em 1860 sido transferida para a Rua da Cruz do Pau. Vicente
Jorge de Castro e José Maria de Castro foram os fundadores e editores pro-
prietarios (Castro, Irmao & C.*) desta revista cultural. Cada namero,
publicado aos domingos, era constituido por oito paginas com o formato
de 29,2 x 20,6 cm e apresentava, habitualmente, cinco a oito artigos e trés
a quatro ilustracdes. Os folhetins sio graficamente dispostos em duas co-
lunas e as imagens sdo inseridas em conjunto com o texto.

Parte do sucesso do Archivo Pittoresco advém do seu acomodado pre-
co relativamente a qualidade grafica e literaria apresentada. A assinatura
anual ficava pelos 2000 réis, a mensal pelos 200 réis e os numeros avul-
sos custavam 50 réis, enquanto as assinaturas para as provincias nacionais,
ultramarinas ou paises estrangeiros importavam 2200 réis. Como referén-
cia comparativa, O Panorama, em 1837, apresentava os seguintes precos:
numero avulso 25 réis e assinatura anual 1200 réis.

O Archivo Pittoresco é uma referéncia incontornavel do periodismo lite-
rario e cientifico portugués. José-Augusto Franca considera este semanario
ilustrado como a revista mais caracteristica do periodo romantico-liberal
portugués (1993, pag. 361). No atinente a sua qualidade literdria e cientifi-
ca, basta nomear alguns dos seus colaboradores mais assiduos. Sdo poetas,
romancistas e cientistas ativos em meados do século XIX, com as datas de
nascimento entre 1800 e 1845, apesar de apenas alguns desses nomes se-
rem hoje reconheciveis e outros terem sido esquecidos pela historiografia
contemporinea: Antonio Feliciano de Castilho (1800-1875), Inocéncio
Francisco da Silva (1810-1876); Carlos José Caldeira (1811-1882); Vilhena
Barbosa (1811-1890); F. A. Rodrigues de Gusmao (1815-1888); José Ribeiro
Guimaries (1818-1877); Silva Tulio (1818-1884); Mendes Leal (1818-1886);
Rebelo da Silva (1822-1871); J. Pinto Ribeiro Junior (1822-1882); Andrade
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Ferreira (1823-1875); José Félix Henriques Nogueira (1825-1858); Latino
Coelho (1825-1891); Sousa Teles (1826-1903); José de Torres (1827-1874);
Gomes de Amorim (1827-1891); Luis Filipe Leite (1828-1898); Tomas Ribeiro
(1831-1901); Brito Aranha (1833-1914); Oliveira Travassos (1835-1879); Augusto
Filipe Simdes (1835-1884); Julio César Machado (1835-1890); Francisco
da Fonseca Benevides (1835-1911); Julio de Castilho (1840-1919); Xavier da
Cunha (1840-1920); Alberto Teles (1840-1924); Eduardo A. Vidal (1841-1907);
Osorio de Vasconcelos (1842-1881); Pinheiro Chagas (1842-1895); Augusto
Mendes Simdes de Castro (1845-1932), entre outros.

O Archivo Pittoresco legitimou a sua presenca e a sua autoridade jor-
nalistica, literaria e historica ao afirmar-se, desde o seu inicio, como o
lidimo sucessor de O Panorama (apesar de ambas as revistas serem pu-
blicados simultaneamente nos anos de 1857 e 1858 e 1866 a 1868).
A publicacao d’O Panorama dividiu-se em cinco séries, a primeira de 1837
a 1841 (assumindo Alexandre Herculano, até 1839, as funcdes de redator
principal); a segunda série vai até 1844, interrompendo a publicacio até
setembro de 1846 e iniciando nessa data a terceira série até finais de
1852. Nova interrup¢do e a quarta série tém o seu inicio em 1857 e ter-
mina em 1858. Os volumes correspondentes a quinta e dltima série sao
de 1866 a 1868. Da-se, portanto, a continuidade de um modelo de co-
municacio posto em pratica duas décadas antes (1837) e que se
implantou, ainda que por um curto periodo de tempo, nos habitos de
leitura da sociedade lusa. Andrade Ferreira em 1858, refletindo sobre
os jornais literarios em Portugal na época, escrevia: “A estas publicacdes
vem juntar-se o Archivo Pittoresco, cujo plano de redaciao é todo conce-
bido com o intento de difundir uma ilustracio amena e recreativa em
todas as camadas da nossa sociedade. E um jornal de instrucio, como
precisam as nossas classes, que, menos lidas e ilustradas, conservam em
si o desejo instintivo da ilustracdo (...). Os numeros ja publicados nao
s40 um mero programa; sao mais: sio um capitulo da sua historia, e um

titulo que o habilita para com a estima publica”?3.

25 Cf. José Silvestre Ribeiro, Historia dos Estabelecimentos Scientificos, Litterarios e Artisti-
cos de Portugal nos sucessivos reinados da monarchia, 1882, tomo X, pags. 154-155.
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Desde a fundac¢io o Archivo Pittoresco definiu os propésitos de divulga-
cao cultural tendo em vista o fim ultimo da instrucao basica e popular,
obedecendo ao programa iluminista e civilizador que € a matriz ideolégica
desta imprensa, facto provado a saciedade pelo caracter enciclopedista da
sua tematica. O conteudo informativo foi basicamente constituido por pro-
ducio literaria em lingua portuguesa: monografias de autores, novelas
e romances histéricos variados, episédios da Historia de Portugal e de
Historia Universal, estudos de lingua portuguesa, artigos de divulgacao
cientifica de areas tao diversificadas como: geografia, etnografia, economia,
agronomia, ciéncias naturais e astronomia. Neste trabalho salientamos as
matérias relacionadas com a arquitetura e as artes plasticas e decorativas,
histéria e critica, de que o periédico é um repositério abundante?4,

A data do inicio da publicacio José de Torres assumia a funcio de reda-
tor principal, sendo substituido por Silva Tulio em 1860, cargo que ocupou
por um lustro, mas, devido aos crescentes encargos que assumiu como Diretor
da Biblioteca Nacional, teve de abandonar em 1865. Os ultimos trés anos
ficaram a cargo de Vilhena Barbosa, coadjuvado por Brito Aranha, que para
além de dirigir a publicacao era o autor da maioria dos artigos.

O grande destaque do Archivo Pittoresco ira ser alcancado através do
patrocinio monetario e logistico da Sociedade Madrépora, instituicao li-
teraria e cultural fundada em 1858 por magnatas portugueses e sedeada
no Rio de Janeiro. O nome Madrépora corresponde a um coral que exis-
te nas aguas tropicais e em relacao ao qual se acreditava ser responsavel
pelo surgimento de ilhas: “No grande Oceano do sul, que s6 ele cobre
metade do nosso globo, e que tem apenas algumas ilhas dispersas em
tao descomunal extensiao, é que as madréporas trabalham, silenciosa-
mente, na construcido de bancos imensos de rochedos, alguns dos quais
tém duzentas a trezentas léguas de comprimento. / Estes rochedos so-
bem gradualmente do fundo do mar, e com o volver dos séculos chegam
a flor da agua e ai formam ilhas consideraveis. O numero destas ilhas
vai crescendo a2 medida que se adianta o trabalho incessante das madré-

poras, e prevé-se que ha-de chegar tempo em que apareceriao vastissimos

24 Cf. Eurico Dias, 2007.
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terrenos nesse grande Oceano, atualmente privado, quase, de terra firme.
/ Os construtores desta obra de gigantes, que todo o género humano,
trabalhando cem mil anos, de certo nao faria metade, sao os polipos, que
metidos nos polipeiros ou madréporas, vao surdamente edificando estas
piramides mais solidas que as do Egipto, para sobre elas o homem le-
vantar povoacoes, cidades, reinos” 2>. A designacio escolhida para esta
Sociedade € uma alegoria da acdo que os seus fundadores projetavam:
realizar grandes obras de filantropia surdamente, isto ¢, de forma ano-
nima. Acreditavam que o maijor contributo para o desenvolvimento dos
povos era promover a instruc¢ao, a base solida sem a qual nao se podem
construir os reinos modernos.

Trata-se de uma sociedade benemérita e amiga das letras e das cién-
cias, a semelhanca do que fora a Sociedade Propagadora dos Conhecimentos
Uteis, sedeada em Lisboa, para O Panorama. A grande novidade prende-
-se com o facto de ser uma sociedade estrangeira, embora composta por
portugueses radicados no Brasil, a doar largos recursos econémicos para
a causa nacional da educacio primaria e popular.

O objetivo da Sociedade Madrépora era promover O progresso e a
civilizacio através de um conjunto de acdes como a distribuicao gra-
tuita de jornais de literatura, de ciéncias e artes liberais e mecanicas,
o auxilio a impressao de livros, a concessao de prémios e de donativos
as instituicoes onde os “artistas” recebem uma educac¢ao apropriada (nos
estatutos sdo referidas como exemplo a Associacao Industrial Portuense
e o Instituto Agricola). Para assinalar a sua atividade podemos citar a edi-
¢do, feita a expensas desta sociedade em 1863, do romance Rhadamanto
ou a mana do conde, seguido do Roberto ou a for¢ca da sympathia, de
Maria Peregrina de Sousa (1809-1894). A atividade mecenatica desta so-
ciedade era alargada as artes plasticas com a encomenda de obras, como
foi o caso das telas a 6leo de D. Pedro V e de Alexandre Herculano da
autoria de José Rodrigues (1828-1887), prevendo estatutariamente a gra-

tificacao de artistas que se distinguissem em exposi¢cdes nacionais

25 “Emblema da Sociedade Madrépora”, Archivo Pittoresco, 1861, pags. 209-212, (cf. Luis
Manuel Almeida, 2007, pags. 46-49).
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e estrangeiras (artigo 3.°). Também projetava dar impulso a industria,
usando e procurando introduzir no Brasil os artefactos nacionais2°.

Desde logo, assegurou a compra de quase todos os exemplares do
Archivo Pittoresco e promoveu, as suas custas, a onerosa distribuicao pe-
las “escolas publicas do Reino” e algumas escolas do Brasil. Em termos
quantitativos temos a informacio que, no ano de 1860, 300 escolas no
reino de Portugal receberam mensalmente exemplares deste semanario
e, em 1861, passaram a ser 600 escolas: “um nobre incentivo, um pode-
roso auxilio (...) € a generosa e longa subscricao da patridtica e modesta
Sociedade Madrépora, composta de portugueses verdadeiros, estabeleci-
dos na corte do Rio de Janeiro. Além do grande nimero de colecdes que
por sua conta viao para aquele império, distribuiu o ano passado pelas
escolas populares do reino 300; este ano dobrou a distribuicao, pelo que
600 escolas de instrucdao primadria receberio mensalmente o Archivo
Pittoresco, por donativo daquela ilustradora sociedade”?’. Posteriormente,
passou a agenciar 1000 e 2500 exemplares de cada volume, respetiva-
mente para Portugal e para o Brasil. Em 1865 temos a informacio de
terem ja sido distribuidos 4200 exemplares que correspondiam a 8.400
mil réis para além dos portes do correio.

Em 11 de junho de 1860 a Dire¢do Geral de Instrucio Publica dirigiu
a todos os governadores civis uma relacio de escolas, dos seus respeti-
vos distritos, pelas quais devia ser distribuido o jornal. Em cada escola
o professor ou mestra era o responsavel pelo arquivamento de todos os
nameros remetidos e no final do ano o volume completo seria entregue,
como prémio, ao aluno com melhor aproveitamento escolar. Concretizando
esta informacao num caso especifico, foram distribuidos, em 1863, va-
rios exemplares do Archivo Pittoresco, doados pela Sociedade Madrépora,
aos melhores alunos, quer pelo comportamento, quer pela aplicacio

e proveito nas matérias de estudo, nas escolas do concelho de Mafra.

26 Cf. os estatutos publicados no Archivo Pittoresco, 1861, pag. 266 e transcritos por José
Silvestre Ribeiro, ob. cit., 1882, tomo X, pags. 155-156. Para contextualizar a acdo da Sociedade
Madrépora ver Ana Maria Cardoso de Matos, 1996, pags. 397-412 e Luis Manuel Almeida, 2007,
pags. 46-49.

27 “Prologo”, Archivo Pittoresco, 1861, pag. 2.

38



III - IMPRENSA ILUSTRADA DE DIVULGACAO CIENTIFICA E CULTURAL

O Administrador do Concelho di-nos conta das seguintes informacoes:
“(...) exemplar do Archivo Pittoresco dado pela Sociedade Madrépora, e
que é distribuido pelos alunos que mais ouvem”28.

O papel educativo atribuido a imprensa cultural pela intelectualidade
liberal esta definido com O Panorama, inscrito estatutariamente, desde
a sua fundacio. No artigo 51.° dos Estatutos da Sociedade Propagadora dos
Conhecimentos Uteis refere-se formalmente que “A Direcdo fara distribuir
gratuitamente pela Casa Pia — Casa de Expostos — Asilos de primeira Infancia
— Aulas de Instrucao primaria, e em geral por todos os Estabelecimentos
pios, alguns exemplares da cada Numero, que facilitem aos alunos a leitu-
ra desta Publica¢ao”??. Esta relacio entre a imprensa ilustrada e as
entidades educativas publicas é continuada pela sociedade que patrocina
o Archivo Pittoresco. A Sociedade Madrépora também tomou, entre 1858
e 1859, assinaturas da Ilustracdo Luso-Brasileira (Lisboa, 1856-1859), dis-
tribuindo 300 exemplares deste periddico nas escolas portuguesas e 200
exemplares nas escolas do Brasil. Também patrocinou o Jornal da Associagdo
Industrial Portuense, promovendo a sua venda no Brasil3°.

Embora nos seja dificil definir qual a data da fundac¢io e sendo bas-
tante escassas as referéncias a sua atividade cultural, o certo é que a
Sociedade Madrépora proporcionou os meios necessarios a este e a outros
periodicos portugueses para desenvolverem as suas atividades editoriais.
E este o periodo dureo do Archivo Pittoresco, cujo destino estarid conglu-
tinado ao da brasileira Sociedade Madrépora, tanto em termos financeiros
como ideologicos, até ao estiolar de ambas as organizacdes. Assim se ma-
nifestavam as relagdes reciprocas entre o Archivo Pittoresco e as ideologias
politicas e intelectuais dominantes em Portugal e no Brasil e se definia
a linha editorial deste periédico, de acordo com os interesses politicos e

econdmicos que vigoravam no pais.

28 Cf. “Prologo”, Archivo Pittoresco, 1861, pag. 2 e também citado em José Silvestre Ribeiro,
ob. cit., 1882, tomo X, pags. 153-160. Arquivo Historico Municipal de Mafra — Mapas Estatisticos
sobre as Escolas Publicas a Inspegdo — C. P. 6 — E-28.

29 Estatutos da Sociedade Propagadora dos Conbecimentos Uleis, Lisboa, Imprensa Nacio-
nal, 1837 (27 de junho de 1837).

30 José Silvestre Ribeiro, ob. cit., 1882, tomo X, pag. 156.
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Quanto a estrutura funcional da Sociedade Madrépora, o Diccionario
Bibliograpbico Portuguez informa que “Anténio Emilio Machado Reis
foi um dos fundadores e diretores da sociedade Madrépora do Rio
de Janeiro, que nos primeiros anos auxiliou na sua divulgacao o Archivo
Pittoresco”!. De Anténio Emilio Reis (Porto, 1827 — Rio de Janeiro, 1865),
conhecemos uma biografia publicada no Archivo Pittoresco no ano da
sua morte acompanhada de um retrato desenhado a partir de uma foto-
grafia de 1861 (1865, pags. 265-268). Os editores justificam o facto de
s6 naquele momento apresentarem o fundador e diretor geral da Sociedade
Madrépora por que este tinha exigido o seu anonimato. Natural do Porto,
de humilde nascimento, tinha apenas doze anos quando emigrou para
o Brasil em 1839. No Rio de Janeiro foi caixeiro, emprego mal remune-
rado e onde foi vitima de maus-tratos. Instruiu-se como autodidata
tendo conseguido no final da década de 40 emprego como segundo
guarda-livros na casa comercial de Francisco Augusto Mendes Monteiro,
que mais tarde o tornou socio da sua firma. Em 1859 conseguiu que um
“bom nimero” de portugueses participasse na Sociedade Madrépora com
o exclusivo fim de auxiliar todas as instituicdes e empresas que tendes-
sem a desenvolver o progresso e a civilizacao em Portugal, procurando
criar o maximo gosto e amor pelas letras e pelas artes em geral.

A divulgaciao do Archivo Pittoresco sera ainda mais reforcada com a
compra de mais exemplares para que sejam distribuidos, com a mesma
finalidade, em todas as provincias do Brasil. Nos anos seguintes, quase
ultrapassa a “mitica barreira” dos 5000 exemplares, estabelecida desde
a fundacao de O Panorama, em 1837, e que volvidos quase trinta anos,
ainda nao tinha sido ultrapassada por nenhum periédico portugués.
Embora O Panorama tenha, seguramente, publicado uma fasquia maior
de nimeros por tiragem em anos subsequentes, o certo € que o Archivo
Pittoresco € o unico periodico a aproximar-se desses nimeros e que em

breve os tencionava ultrapassar. Apenas como parimetro comparativo,

31 3o parcas as informacdes sobre os beneméritos que constituiam esta Sociedade. E conhe-
cido o nome de J. J. Duarte que em maio de 1863 surge no Porto, entre os oradores representan-
tes das diversas associacoes portuguesas do Brasil, nas celebracoes publicas da inauguracao da
estatua de D. Pedro V.
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The Penny Magazine (Londres), fundado em 1832 por Charles Knight,
conseguia, nos primeiros anos, tiragens superiores a 200 mil exempla-
res. Em 1833, em Franca, Edouard Charton constitui Le Magasin Pittoresque
(Paris) e, na Alemanha, J. J. Weber institui Das Pfennig Magazin (Leipzig)
que rapidamente atingem sucesso semelhante (Michele Martin, 2000,
pag. 12). No ano de 1866, os peridodicos La Presse Illustré, Le Journal
Illustre e Le Magasin Pittoresque, atingiam tiragens superiores a 100 mil
exemplares (Jean Pierre Bacot, 2005, pag. 216). A grande novidade sera
o avolumar do trafego regular do Archivo Pittoresco no continente ame-
ricano que até ai era sujeito as mais variadas intempéries.

A morte do principal benemérito da Sociedade, Anténio Emilio Machado
Reis, e a crise econémica no Brasil que se acentuou na segunda metade
da década de 60, fez cessar o fluxo de divisas vindas do Brasil que eram
necessdrias para a publicacio semanal dos folhetins ilustrados3?. Esta
crise econémica tem a sua origem na substituicao do trabalhador escra-
vo pelo trabalhador livre. A macica importacao de escravos africanos
diminui drasticamente a partir de 1850, quando a “Lei Eusébio de Queirds”,
ministro da justica do governo brasileiro, vem coartar abruptamente o
negocio negreiro, com consequéncias econémicas para os sectores agri-
cola e manufatureiro. Mas foi no sector cafeeiro, muito dinamico e em
continuo crescimento na década de 50, que a diminui¢cio de mio-de-obra
se fez sentir de forma mais severa nio permitindo que os produtores
pudessem responder a demanda internacional de café. No sector indus-
trial a estagnacdo da década de 60 é evidente no nimero de fibricas no
Rio de Janeiro entre 1852 e 1881: 1852 — 419; 1861 — 1146; 1873 — 965 e
1881 — 1242. Sem o apoio econémico dos capitais brasileiros era o inicio
da decadéncia deste projeto cultural.

Ainda assim, o Archivo Pittoresco conseguira sobreviver por algum
tempo, embora com imensas dificuldades, como se podera depreender da
quebra de qualidade literaria e grafica das suas paginas finais. No ultimo
volume, e em crescendo nos ultimos nimeros, emergem as assinaturas

estrangeiras nas gravuras, testemunho do recurso a importacio de

32 Eulaia Maria Lahmeyer Lobo, 1978, pags. 279-280 e 300-307.
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matrizes ou clichés (reproducido das matrizes) de Londres e Paris em de-
trimento da producido nacional. Em 1868 o Archivo Pittoresco tera que
encerrar as suas portas e declarar faléncia técnica, por nao ver saldadas
as suas imensas dividas aos fornecedores e a banca, devido, sobretudo, a
um elevado débito que os novos dirigentes da Sociedade Madrépora dei-
xaram pendente desde 1865 e que nunca pagariam33.

No texto que finaliza a publicacdo desta revista, intitulado “Aos nos-
sos assinantes”, os editores explicam detalhadamente as razdes do
encerramento: “Concluindo hoje o vol. XI do Archivo Pittoresco a em-
presa da também por finda a publicacio deste semanario. A causa
dnica que determinou semelhante resolucio foi o grande débito em que
a Sociedade Madrépora do Rio de Janeiro esta para com esta empresa.
(...) Sobe a mais de sete contos de réis fortes o que a Sociedade Madrépora
deve a empresa do Archivo Pittoresco, proveniente de grande nimero
de volumes do Archivo que por sua ordem foram anualmente distribu-
idos pelas escolas do reino, e de outros donativos e despesas que, por
via da mesma empresa, a Sociedade Madrépora mandou fazer em Portugal,
para o monumento a Camdes34, e Sociedade Promotoras das Belas Artes;
dos retratos, em pintura a 6leo, del-rei o sr. D. Pedro V para a escola
de Mafra, e do sr. Alexandre Herculano para o Gabinete Portugués de
Leitura no Rio de Janeiro; da impressio de dois mil volumes das obras
da sr.* D. Maria Peregrina de Sousa, dos quais a Sociedade recebeu mil
exemplares, e mandou entregar 2 mesma senhora os restantes mil, etc.,
etc.; o que tudo consta da exposicao impressa com as contas correntes
que a empresa enviou em 1866 particularmente a cada um dos sécios
da Sociedade Madrépora (...)” (1868, pag. 411).

Em finais de 1868, o Archivo Pittoresco encerrard todas as suas ati-
vidades e niao mais voltara a figurar no meio jornalistico portugués.
De certo modo, o encerramento deste periédico augura ja o fim dos
periodicos literarios portugueses do periodo romantico. Um conjunto

de factos socioculturais indicia um momento de transicio. O fim desta

33 Cf. José Silvestre Ribeiro, ob. cit., 1882, tomo X, pags. 159-160.

34 A Sociedade participou com a quantia de 200 mil réis para o monumento a Camdes.
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publicaciao é acompanhada pela extincio d’O Panorama na mesma data.
Um ano antes, 1867, Herculano abandona a vida publica, retirando-se
para Vale de Lobos, o que pode ser entendido como um protesto con-
tra os destinos politicos do regime liberal. Em 1871 decorrem as
célebres conferéncias no Casino Lisbonense, projetadas pelo Cenaculo,
que incluiam Antero de Quental, Jaime Batalha Reis, Oliveira Martins,
Ramalho Ortigao, Eca de Queirds, Guilherme de Azevedo e Guerra
Junqueiro. Estes autores pretendiam agir intelectualmente e modernizar
o pais que consideravam decadente na dual perspetiva da comparacio
com a Histéria e com as nac¢des mais evoluidas da Europa3>.

O Archivo Pittoresco foi considerado, coetaneamente, uma auténtica
obra-prima das artes graficas portuguesas e o expoente maximo da gra-
vura em madeira. Apostou-se na introducio de mais gravuras na
publicacio, mais pormenorizadas e ricas, de produciao nacional, assim
como na crescente qualidade do papel impresso. Face aos custos onerosos
da importacio das gravuras de proveniéncia estrangeira, nomeadamente
de origem francesa, o Archivo Pittoresco fundou uma escola de gravura
em madeira nas suas dependéncias, fomentando esta arte em Portugal
e favorecendo muitos jovens carenciados que aprenderam esta arte tipo-
grafica. Pela sua singularidade e exceléncia, contribuiram em muito para
o sucesso das modernas estratégias editoriais da alianca da imagem e da
palavra como escreviam no primeiro nimero: “pena e buril dar-se-do0 maos
neste cometimento patridtico” (1857, pag. D).

Desde a sua fundacio, 1 de julho de 1857, que a valorizacio da ima-
gem através da gravura em madeira, estava bem definida. Veja-se o
prologo do nimero de estreia: “Uma empresa, por ventura habilitada com
os melhores meios que a arte fornece em Portugal, comeca hoje a publi-
cacao do semanario Archivo Pittoresco (...) indo pedir a plastica
a ilustracdo das suas paginas, o Archivo procura fomentar a nossa gravu-
ra em madeira (...) Para o conseguir, ha de ir a natureza de Portugal, das
suas ilhas, das suas possessoes, e do seu irmao o Brasil, copiar os qua-

dros que sao dignos de contemplacao (...)”. E no editorial fundador também

35 Cf. José-Augusto Franca, 1993, pags. 463-474.
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ja é referido o interesse pelos monumentos: “(...) a cada monumento per-
guntara a sua histéria” (1857, pag. 1).

Recrear pela escrita e pela gravura valorizando os feitos e os monumen-
tos nacionais, é uma linha programatica que continua a ser explicitada nos
editoriais seguintes. No prologo de 1861, Anténio Feliciano de Castilho
reforca a defini¢iao da linha programatica deste peridodico: “Os artigos de
fé que formam o simbolo deste jornal, sdo: - instruir e recrear pela escri-
ta e pela gravura, dando o maior campo aos feitos e monumentos
nacionais; reanimando e influindo o espirito de independéncia e amor
patrio com a narrativa das nossas glorias passadas, da grandeza dos nos-
sos herdéis, dos descobrimentos que tanto nos afamaram no mundo; das
ciéncias e artes que outrora cultivamos, com os exemplos classicos da lin-
gua que falamos, cuja riqueza, elegancia e decoro tanto nos nobilita entre
as grandes familias da raca neolatina; e, finalmente, com o desenho dos
monumentos artisticos, das vistas, das povoacdes que mais engrandecem
um pais tio limitado; e também com os retratos dos portugueses notaveis
por ciéncia, letras e artes” (1861, pag. 2).

Ernesto Soares divide a histéria da gravura em madeira em Portugal
no século XIX em trés periodos. O primeiro inicia-se com O Panorama
em 1837, coincidindo com a infincia desta arte, ¢ o tempo dos autodida-
tas. Salientam-se os nomes de Manuel Maria Bordalo Pinheiro (1815-1880)
e José Maria Baptista Coelho (1812-1891). Estes artistas, a partir da obser-
vacao das matrizes alugadas ou adquiridas em Londres e Paris, iniciaram
um processo autéonomo de aprendizagem, com resultados iniciais muito
fracos ao nivel estético. Pinheiro Chagas considerava as gravuras d’O
Panorama detestaveis: “(...) ainda conheci, na minha mais remota infan-
cia, um velho oficial reformado, chamado Barbosa, que tinha pelo Panorama
um verdadeiro culto. Os oito volumes [correspondentes as duas primeiras
séries 1837-1844] da obra sagrada estavam cuidadosamente encadernados,
e ele niao os abria para mostrar as gravuras detestaveis senio com um
supersticioso respeito” (“Recordacdes de um jornalista” A Ilustracdo
Portuguesa, n.° 47, 1886, pag. 3). Esta opinido é partilhada nos nossos
dias por José-Augusto Franca que considera O Panorama “mediocremen-

te ilustrado” (O Romantismo em Portugal, pag. 168). Para Ernesto Soares
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“as deficiéncias de impressio no Panorama nao podem ser atribuidas
apenas ao trabalho do artista impressor, mas no emprego do papel in-
capaz de aceitar as duas operacdes conjuntas: impressio do tipo e da
gravura. A tintagem ressente-se da sua imperfeita aplicacao e da irre-
gularidade da pressio dos prelos e primeiras maquinas tipograficas”
(Estampadores e Impressores, pag. 38). Tendo como referéncia os peri-
odicos ilustrados da primeira metade do século XIX em Portugal, Jodo
Mesquita considera O Panorama “o peridédico, dentro do ambito cro-
nolégico investigado [1820-1850], que mais e melhor xilogravura
apresentou (...). Desde o inicio da publicacio que se nota uma linha
ascendente no nivel da sua ilustracio” (pag. 78). Os condicionalismos
de tempo impostos por publicacdes semanais conduziram a obras apres-
sadas, ingénuas, de desenho incorreto e desequilibrado, de sombras
violentas e angulares, fazendo lembrar as xilogravuras do século XVIII.
A partir de 1843, com o Jornal das Belas-Artes, ja € possivel notar um
aperfeicoamento técnico.

A segunda fase da historia da gravura em madeira corresponde a vi-
géncia do Archivo Pittoresco e explica-se pelo facto de ter organizado a
primeira escola regular de gravura em madeira, totalmente gratuita, for-
mando uma geracdo de gravadores que conduziram a arte da gravura
em Portugal a um periodo de maturidade. Os delineadores e gravadores
formados nesta escola nao produziram somente para o referido periodi-
co. Os seus nomes assinam obras na Ilustracdo Luso-Brasileira (1856-1859)
e no Jornal de Belas-Artes (1857-1858) e muitos outros periédicos coevos,
prolongando a sua atividade para as décadas finais do século XIX. E im-
portante referir que a Aula de Gravura que existia na Academia das Belas
Artes de Lisboa deixou de funcionar depois do falecimento do seu pro-
fessor titular, Benjamim Comte, em 1851. O ensino de um outro ramo
desta arte veio a ser introduzido na Escola de Belas Artes, a Gravura em
Madeira, que s6 foi implantada por portaria de 22 de outubro de 1863
(e encarada como uma aula pelo decreto de 31 de dezembro de 1868),
por iniciativa do recém-nomeado Vice-Inspector, Sousa Holstein. Esta
decisao nao foi isenta de polémica, enquanto o autor da iniciativa de-

fendia a importincia crescente desta arte em paises cultos, o professor

45



O MUSEU DE IMAGENS NA IMPRENSA DO ROMANTISMO

proprietario da aula de gravura histérica, Joaquim Pedro de Sousa, nao
considerava a gravura em madeira como uma das “belas artes” mas “uma
arte secundaria e mecanica (...) proveitosa para a propagacao dos conhe-
cimentos das artes industriais”. Esta posicao era apoiada, em parte, por
Vitor Bastos e Anunciacido, que defendendo a utilidade do ensino da gra-
vura em madeira na Academia, consideravam que devia ser encarada como
uma arte acessoria relativamente as outras “belas artes” (Ata de 15 de ou-
tubro de 1863, cf. Maria Helena Lisboa, 2007).

E a terceira fase, na passagem para a década de 70, com avancos sig-
nificativos de ordem técnica, nomeadamente a melhoria do fabrico
tipografico e as estampas cromo-tipograficas, em que a aplicacio de
chapas combinadas permite a reproducio de modelos coloridos. Pedroso
no indice “Alphabetico e descriptivo” que antecede as imagens do album
A gravura de madeira em Portugal. Estudos em todas as especialidades
e diversos estylos (Lisboa, Empresa Horas Romanticas, 1872, pag. 5), explica
esta inovacdo técnica: “(...) a palavra cromo quer dizer que a impressao se
fez em cores (...). Para chegar a este resultado, o gravador teve que gra-
var tantos pedacos de madeira quantos foram necessario para combinar
as quatro cores, porque o fragmento do desenho que se submete a uma
cor nao pode servir a outra”. Neste periodo emergem publicacdes de qua-
lidade na producao de imagens: Artes e Letras (1872-1875), revista mensal
com litografias de origem estrangeira e gravuras em madeira de produciao
autoctone, com a colaboracao de Pedroso, Severini, Caetano Alberto,
Leote e Pastor, e O Occidente (1878-1915), com a direcido artistica de
Caetano Alberto e Manuel Macedo.

Regressando ao periodo anterior, e incidindo a nossa atenc¢ao no
peridodico em andlise, os primeiros artistas convidados, em 1856 por
Vicente de Castro, a colaborarem no Archivo Pittoresco, foram os ja re-
feridos Bordalo Pinheiro, na funcao de delineador e Coelho, como
abridor, que terio sido os responsaveis artisticos da publicacio nos
primeiros meses. Surgem frequentemente no primeiro volume, intensi-
ficando a colaboraciao a partir de 1858, os nomes de Nogueira da Silva
(1830-1868), Coelho Janior (183? - ?) e Flora (?-?). Mais esporadicamen-

te Baracho (?-?) e Vidal Junior (?-?).
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No segundo volume, nos finais de 1858, temos a estreia de Anunciacao
(1818-1879) e Pedroso (1823-1890), que em conjunto assinam 5 gravuras.
Mas, Nogueira da Silva é o mais representado com 47 desenhos, tradu-
zidos para gravura por Coelho (20 gravuras), Coelho Janior (15 gravuras),
Flora (12 gravuras), Baracho (11 gravuras) e Vidal Junior (7 gravuras).

O terceiro volume é ja dominado pela colabora¢io de Nogueira da Silva
e Pedroso. Ao contrario do que afirma Ernesto Soares, que a partir de
1861 estes artistas vdo substituir Bordalo e Coelho na direcdo artistica do
periédico, a quantidade de trabalhos que assinam a partir de 1860,
e no caso de Nogueira da Silva desde 1858, indicia que essa substituicao
teria ocorrido logo no segundo volume. A partir do terceiro volume a pre-
senca de Bordalo desaparece e apenas continua muito ativo o gravador
Coelho. De salientar em 1860 alguns desenhos de Cristino (1829-1877).
No volume IV (1861), emerge a colaboracio do gravador Caetano Alberto
(1843-1924) e no volume V (1862) assiste-se a estreia do desenhador Barbosa
Lima (1839-1867).

Nos anos de 1863 a 1867 as ilustracoes do Archivo Pittoresco estio
exclusivamente entregues aos desenhadores Nogueira da Silva e Barbosa
Lima e aos incisores Pedroso, Alberto, Coelho e Coelho Junior. O ultimo
ano ja é atipico, contando com a presenca significativa de gravuras as-
sinadas por estrangeiros, ao que nao sera estranho as dificuldades
financeiras deste projeto jornalistico e a morte de Barbosa Lima em 1867
e Nogueira da Silva em marco de 1868.

As biografias destes artistas graficos estao por realizar. Apresentamos
breves notas sobre as suas vidas e obras que recolhemos ao longo des-
ta investigacio num quadro que consta como anexo. No entanto, as
escassas informacoes sobre estes autores sio um dado importante para
compreendermos o estatuto menor, de acordo com o que era considera-
do uma arte industrial, que era atribuido ao gravador. Em contraponto,
os delineadores com obra significativa na area da pintura sao reconhe-
cidos como artistas.

O estudo estatistico das 1554 gravuras do Archivo Pittoresco permite
avancar com algumas conclusdes quanto aos delineadores e gravadores

que produziram estas imagens. Apenas 833 ilustracoes (53,6% do total)
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estdo assinadas. Uma primeira conclusio importante é que 800 (96%)
destas gravuras sao subscritas por portugueses. A presenca de gravuras
importadas é quase inexistente (estamos a referir-nos ao universo das
imagens assinadas), com a exceciao do ano de 1868, pois neste ultimo
volume, 29 das 63 gravuras com marca de autoria sio de autores estran-
geiros (46%).

No primeiro volume a ilustracio “Vista da Casa de Banhos de
Oeynhausen” é assinada pelas siglas “K. J.”; no quarto volume a estam-
pa “Orangotango” tem a assinatura “W.H. Freeman3°® / B. Brunier S.0.”;

no oitavo volume uma vista urbana portuguesa “Rua nova de Sousa e

-

Porta Nova em Braga” é assinada por Giebert ou Ziebert e no décimo
volume a imagem “O rio Doce (Brasil)” tem a subscricao Siegel.
Apenas no ultimo ano ¢ significativa a presenca de subscricdes
exégenas. Algumas das ilustracdes assinadas por famosos delineado-
res e gravadores com obra na imprensa francesa. Registemos alguns
autores: Emile Therond?’, Alexandre de Bar (1821-1908)38, Pauquet??,

trabalhos conjuntos de Joachim Jean Cosson (c. 1788-?) e Joseph

36 “Fut I'un des dessinateurs les plus féconds qui ait reproduit sur bois des oiseaux et des
quadrupedes. Le Magasin Pittoresque lui doit une série importante, échelonnée sur une ving-
taine d’années. Quelques-uns de ses dessins ont aussi paru dans les Beaux-Arts de Curmer. Il
collabora encore a l'illustration de quelques livres: La Hongrie (1851); Histoire naturelle des
oiseaux (1853); les Jardins (1867). Son ouvre est caractérisée par le soin méticuleux de son des-
sin et leur facture tres écrite et nuancée; il atteignit a la perfection dans le genre. Les meilleurs

graveurs ont été ses traducteurs”, (Pierre Gusman, 1929, pag. 93).

37 “Dessina de nombreux paysages sur bois pour le Tour du Monde, le Magasin Pittoresque,
ou il se spécialisa un peau dans les sujets qui comportaient de l'architecture. Il collabora aussi
a des livres illustrés d’eaux fortes”, (Pierre Gusman, 1929, pag. 107).

38 “En 1830, il entra a l'atelier du décorateur sur porcelaine Parchemain (...) en 1842 il aban-
donna la céramique es de livra a la peinture de paysages. A la date de 1851, il dessina pour la
Hongrie ancienne et moderne. En 1856, il voyagea en Egypte ou il accompagna une expédition
qui échoua. Revenu en France, il collabora régulierement au Magasin Pittoresque et au Tour du
Monde et, en 1860, d’apres les compositions de Topfler pour les Nouveaux voyages en zigzag.

Ses dessins sur bois sont d’une tres heureuse facture”, (Pierre Gusman, 1929, pag. 109).

39 Hippolityte Pauquet e Polydor Pauquet (nfo é possivel identificar qual dos dois assina
as gravuras do Archivo Pittoresco) o primeiro nasceu em 1797 e o segundo em 1800 tendo tra-
balhado em conjunto para jornais parisienses e expde nos Salons de 1821 a 1849. Eram muito

apreciados pelas vinhetas desenhadas em madeira (Pierre Gusman, 1929, pag. 83).
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Smeeton (1817-2)%0 entre outros. A presenca de obras de gravadores
estrangeiros na imprensa ilustrada de Portugal no século XIX é uma
area de total sombra na historiografia da arte.

Mas a analise quantitativa também suporta a conclusao que os principais
responsaveis pela producao de imagens reproduzidas no Archivo Pittoresco
se resumem essencialmente a seis nomes. Temos como delineadores Nogueira
da Silva (ativo entre 1858 e 1868 com o0 nome inscrito em 324 estampas) e
Barbosa Lima (apenas ativo entre 1862 e 1867 e responsavel por 234 dese-
nhos). Os artistas que traduziam os desenhos, rasgando a madeira com o
buril foram Pedroso (ativo entre 1858 e 1868, com 291 subscri¢oes), Coelho
Junior (ativo entre 1857 e 1868, com 148 assinaturas), o seu pai José Baptista
Coelho (ativo entre 1857 e 1866, com 136 gravuras) e Caetano Alberto (ati-
vo entre 1861 e 1868, com 134 gravuras). Todos os outros colaboradores

ficam muito distantes deste nucleo duro.

40 Dois prolixos gravadores que associados com Jean Best (1808-1879) eram responsiveis
pelo atelier "Best, Cosson & Smeeton" posteriormente “Cosson, Smeeton & C.ie”. N'O Panorama
é comum encontrarmos gravuras assinadas “ABL” [Andrew (1817-1870), Best e Leloir (c.1802-?)],
atelier fundado em Paris no ano de 1832. Andrew abandonou em 1843 esta oficina parisiense
e as gravuras eram subscritas “BLHR” (Best, Leloir, Laurent Hotelin e Eugene Régnier), poste-
riormente “Best, Hotelin & C.e” e finalmente “Best, Cosson e Smeeton”. Outros gravadores, que
assinam no Archivo Pittoresco, trabalharam para essa oficina nomeadamente Sargent (1828-?) e
Henry Linton (1815-1899).

49






Iv
CONCEITO DE PATRIMONIO E IDENTIDADE NACIONAL

1. A proteciao do patriménio nos diplomas legais anteriores ao triunfo liberal

Antes da existéncia de um corpo legislativo destinado a classificar e a
proteger o patriménio, a sua tnica forma de conservacao foi a iconografia
gravada. No século XVIII e prolongando-se para o século XIX o projeto
filosofico das luzes pretendia democratizar o saber. Relacionado com este
desiderato, também estava a vontade de popularizar a experiéncia estética.
Os antiquarios, os colecionadores e os viajantes utilizam a imagem acom-
panhada de descricdes escritas nas suas obras de divulgacido cultural
e artistica. Este movimento decorria, a par da revolucao cientifica, da apli-
cacao dos novos métodos ao estudo dos vestigios artisticos e arqueoldgicos.
Foi uma época de classificacoes e de elaboracao de listagens, ou seja, de
definicao dos objetos (Francoise Choay, 2000, pags. 65-188).

No entanto, para o patriménio luso nao foi realizada uma obra seme-
lhante as de Montfaucon (1655-1741), LAntiquité expliquée et représentée
en figures (1719-1724 - 11 volumes), Monuments de la Monarchie fran-
caise (1724-1733 — 10 volumes); do conde de Caylus (1692-1765), Recueil
d'antiquités (1752-1767 — 7 volumes); de Charles Nodier (1780-1844) e do
barao Isidore-Juste-Séverin Taylor (1789-1879), Voyages pittoresques et
romantiques dans Uancienne France (1820-1863, 23 volumes) para Franca
ou as obras de John Britton (1771-1857), Architectural Antiquities (1805-
-1814, 40 volumes) e Cathedral Antiquities (1814); Augustus Charles Pugin
(1762-1832) e E. J. Wilson (1787-1854), Specimens of Gothic Architecture
(1821, 2 volumes) e Examples of Gothic Architecture (1831, 3 volumes);
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William Caveler, Select specimens of Gothic architecture (1835) para a
Inglaterra. Obras que recolheram um corpus de antiguidades e as fixa-
ram em imagens e descricdoes detalhadas. Alguns dos livros citados
constituem verdadeiros projetos arqueoldgicos em que as ilustracoes se
caracterizam por uma nova atencido ao detalhe e sio acompanhadas de
medicoes rigorosas, aproximando-se do desenho técnico.

O alvara de D. Jodo V sobre os monumentos antigos (1721) representa
o primeiro ato legislativo com a finalidade de preservar o patrimoénio na-
cional. Definia o que entendia como antiguidade: edificios, estatuas,
laminas e moedas dos tempos fenicios, gregos, romanos, goticos, arabicos
e cristdos até ao reinado de D. Sebastido. Estabelecia a obrigatoriedade
de comunicar qualquer achado a Academia Real da Historia Portuguesa
(fundada em 1720) e previa a penalizacdo das pessoas que desrespeitassem
este diploma legal: “ (...) daqui em diante nenhuma pessoa de qualquer
estado, qualidade e condicdao que seja, desfaca ou destrua em todo, nem
em parte, qualquer edificio, que mostre ser daqueles tempos, ainda que
em parte esteja arruinado; e da mesma sorte as estdtuas, marmores e ci-
pos, em que estiverem esculpidas algumas figuras ou tiverem letreiros
Fenicios, Gregos, Romanos Go6ticos e Arabicos; ou laminas, ou chapas de
qualquer metal, que contiverem os ditos letreiros, ou caracteres; como
outro si medalhas, ou moedas, que mostrarem ser daqueles tempos, nem
dos inferiores até ao reinado do Senhor Rei D. Sebastiio; nem que encu-
bram, ou ocultem algumas das sobreditas coisas: e encarrego as Camaras
das Cidades e Vilas deste Reino tenham muito particular cuidado em con-
servar e guardar todas as antiguidades sobreditas, e de semelhante
qualidade, que houver ao presente, ou no diante se descobrirem nos li-
mites do seu distrito; e logo que se achar, ou descobrir alguma de novo,
dardo conta ao Secretario da dita Academia Real [da Histéria Portuguesa]
(...) e as pessoas de qualidade, que contravierem esta minha disposicao,
desfazendo os edificios daqueles séculos, estatuas, marmores e cipos; ou
fundindo laminas, chapas, medalhas e moedas sobreditas; ou também
deteriorando-as em forma, que se nao possam conhecer as figuras, e ca-
racteres ou finalmente encobrindo-as e ocultando-as, além de incorrerem

no meu desagrado, experimentaram também a demonstracao, que o caso
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pedir, e merecer, a sua desatencao, negligéncia ou malicia; e as pessoas
de inferior condi¢ao incorreram nas penas impostas (...) 741

Este documento tem como principal valéncia a intencao de proteger
juridicamente o patrimonio. A escassez de recursos materiais € humanos
impossibilitou a concretizacao dos seus propositos.

No final do século XVIII, James Murphy (1760-1814) estabeleceu o
plano de realizar um inventario artistico do patrimoénio luso, objetivo
que nio cumpriu. Segundo uma carta datada de Lisboa a 12 de novem-
bro de 1801, James Murphy afirma ter regressado a Portugal em 1798
para realizar um inventario artistico de todo o pais, para o qual con-
tava com o apoio da Royal Antiquary Society of London e requeria o
apoio das entidades nacionais. No ano seguinte (1802) partiria para
Cadiz. Em 12 de fevereiro de 1808, data de outra carta enviada de
Lisboa, volta a referir o projeto de realizar o inventario. Nao conhece-
mos as razdes pelas quais niao concretizou o seu objetivo. Talvez por
falta de apoio das autoridades nacionais ou devido a conturbada situ-
acao politica e militar do pais, Murphy regressa a Londres onde falece
em 181442, Mas é a este autor que se deve o primeiro levantamento ar-
quitetéonico de um monumento portugués, o Mosteiro da Batalha com
a obra Plans elevations sections and views of the Church of Batalba, in
the province os Estremadura in Portugal with de History and Description
by Fr. Luis de Sousa, with remarks to wich is prefixed an Introductory
Discourse on the principles of Gothic Architecture (London, 1795). Guarda-
-se na Sociedade de Antiquarios de Londres um album onde o arquiteto
tomou todas as notas e esbocou os desenhos das principais partes
da construcao e seus elementos decorativos. Sao registos realistas nos
quais se podem observar as platibandas quebradas, os arcos botantes
arruinados e a cobertura piramidal da Capela do Fundador destruida.
As gravuras finais publicadas em 1795 diao uma imagem fantasiosa do
mosteiro perfeitamente conservado em todos os seus elementos deco-

rativos, longe de corresponder a realidade fisica do imével em 1789.

41 Monumentos Nacionais Portugueses Legislacdo, Lisboa, 1910.

42 Castelo Branco Chaves, 1954 e Maria Jodo Baptista, 1998, pags. 291-306.
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As imagens restauram graficamente o monumento, segundo um gosto
reconstrutivo revivalista®3,

O interesse dos antiquarios ingleses pelo patriménio portugués, no-
meadamente pela arquitetura gética e pelos costumes, € percetivel num
conjunto de obras que designamos por livros de viagens, publicados na
segunda metade do século XVIII e que se prolonga para o século XIX.
Portugal estava no roteiro do grand tour romdntico dos paises setentrio-
nais da Europa como a Espanha e a Italia. Como exemplo assinalem-se
algumas narrativas ilustradas: Richard Twiss (1741-1821), Travels trough
Portugal and Spain in 1772 and 1773 (London, printed for the author
and sold by G. Robinson, T. Becker and Robson, 1776 - traduzido para
o francés no mesmo ano - Voyage en Portugal et en Espagne fait en 1772
et 1773, Berne, Sociéteé Typographique, 1776); James Murphy (1760-
-1814), Travels in Portugal through the provinces of entre Douro e Minbo,
Beira, Estremadura and Além-Tejo, in the years 1789 and 1790. Consisting
of Observations on the Manners, Customs, Trade, Public Buildings, Arts,
Antiquities, &c. of that Kingdom (London, Printed for A Strahan, and T.
Cadell Jun. and W. Davies [Successors to Mr. Cadell] in the Strand, 1795.
Livro com 322 paginas e 24 ilustracdes, entre quais destaco: “A view of
the church of Batalha”, “Arabic inscriptions”, “Roman inscriptions” e
“A view of the Temple of Diana — at Evora”. Esta obra vai ser refundida
com um novo titulo A General View of the State of Portugal, London,
1798); William Bradford (1780-1857), Sketches of the Country, Character,
and Costume in Portugal and Spain made during the campaign, and on
the route of the British Army, in 1808 and 1809 (London, Printed for
John Booth, 1812); William Morgan Kingsey (1788-1851), Portugal
Illustrated (1828); Robert Batty (1789-1848), Select Views Of Some Of The
Principal Cities Of Europe (London, 1830-1833); George Vivian (1798-
-1873), Scenery of Portugal and Spain (London, 1839); William Hickling
Burnett (?-1860), Views of Cintra (London, ca 1834). Sio contributos para
a definicao do patrimoénio artistico e etnografico de Portugal, mas que

nao constituem inventarios exaustivos. No essencial concentram a sua

43 Maria Jodo Neto, 1995, pags. 41-49.
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atenciao nos vestigios mais emblematicos da presenca romana, arabe e
da época medieval.

No dealbar do século XIX € publicado, pelo Principe Regente D. Jodo,
o Alvara de 1802, que suscita a “disposicao do Alvara da Lei de 20 de
Agosto de 1721, pela qual o Senhor Rei D. Joao Quinto, meu avo, ordena-
ra em beneficio da Academia Real da Historia Portuguesa a conservacao
e integridade das estatuas, marmores, cipos, laminas, e outra pecas de
antiguidade, em que se achassem figuras, letreiros ou caracteres, o qual
Alvara manda novamente publicar para se por em inteira e plena obser-
vancia, a bem da Real Biblioteca de Lisboa” 44,

A conjuntura histérica de 1807 a 1834, marcada pelas sucessivas in-
vasoes francesas (1807-1811), a retirada da corte para o Rio de Janeiro
(1807-1821), a pesada perda econémica do monopédlio do comércio com
o Brasil (1808), as lutas liberais da Vila-Francada a Convencao de Evora
Monte (1823-1834), dificultou a implementacio de qualquer medida pra-

tica relacionada com a defesa do patrimoénio.

2. A influéncia do pensamento herculaniano

Ap6s o triunfo definitivo do liberalismo em 183445, as publicac¢des
periodicas de vertente literaria e cientifica, com um programa enciclo-
pedista e nao especializado em patrimoénio artistico, assumiram a funcao
de construir um museu de imagens com o intuito de preservar o patri-
monio arquiteténico, arqueolégico e artistico. E, para a intelectualidade
romaintica, ideologicamente liberal, a valorizacdo desse patrimoénio cor-

respondia ao forjar da identidade nacional.

44 Monumentos Nacionais Portugueses Legislagdo, Lisboa, 1910.

4 Jacinto Prado Coelho é da opinido que "rigorosamente s6 depois de 1836, quando as feri-
das causadas pelas lutas entre miguelistas e liberais comecam a cicatrizar, o romantismo se con-
stitui em Portugal, como escola com os seus adeptos menores, as suas revistas, o seu publico.
Até 14, assistimos a tentativas isoladas" ("Romantismo", in Diciondrio da Literatura, 1994, vol. 3,
pags. 962-965). José-Augusto Franca utiliza o mesmo argumento da pax liberalis e aponta para

1835 como "uma data indiscutivel", que "marca o comeco do processo romantico" (1993, pag. 7).
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Daqui resultam as duas principais linhas de forca que caracterizam
o Romantismo em Portugal e que estdo presentes na génese da impren-
sa ilustrada: a heranca iluminista que pretende civilizar o pais através
da instrucao e o regresso ao passado, as origens nacionais e as épocas
gloriosas da historia patria, procurando a inspira¢ao na “alma nacional”
para reformar / refundar o pais.

Herculano em 1835, como ja referimos anteriormente, apelava a cria-
cio de uma mitologia nacional, ancorada na pesquisa da historia e
tradicdoes medievais portuguesas, com a finalidade de regenerar a reali-
dade social contemporanea (Poesia: Imitagdo, Belo, Unidade).

Para compreendermos como foi fabricado o conceito de patriménio
no periodo do romantismo é fundamental realcar dois aspetos do con-
texto histérico. O primeiro é a experiéncia do exilio desta geracdo, que
contactou com as diferentes abordagens e problematicas que em Franca
e na Inglaterra se desenvolviam em torno do patrimoénio e restauro e
que vai fazer nascer um novo tipo de consciéncia patrimonial nos jo-
vens liberais. Para este periodo podemos definir duas vagas emigratorias:
a primeira em 1823 composta essencialmente de individuos politicamen-
te comprometidos com o primeiro constitucionalismo; a segunda em
1828, consideravelmente mais heterogénea, “porque entretanto alastrara
no reino a repressiao e o temor a0 mesmo tempo que crescera a seducio
mitica do exilio” 46, O segundo aspeto, resulta da legislacio desamorti-
zadora (o decreto de 30 de maio de 1834) que extinguiu as ordens
religiosas masculinas e nacionalizou os seus bens, para serem leiloados,
na sua maior parte, pouco depois. Por volta de 1843 a venda dos prédios
que tinham pertencido as ordens regulares e a outros estabelecimentos
extintos estava praticamente concluida?’.

Logo em 1836, Mouzinho de Albuquerque (1792-1847), que no exilio
em Paris de 1820 a 1823, na companhia do seu sogro José Diogo de

Mascarenhas Neto, colaborou no jornal Annaes das sciencias e das letras

46 Maria de Lourdes Costa Lima dos Santos, 1988, pag. 111 e Maria Helena Maia, 2007, pags. 13-41.

47 Anténio Martins da Silva, “A desamortizacio”, in José Mattoso (dir.), Historia de Portugal,
1993, vol. V, pags. 339-353 e Maria Helena Maia, 2007, pags. 43-101.
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e se relacionou, entre outros, com Henri Jean-Baptiste Grégoire, conhe-
cido como I’Abbé Gregoire (1750-1831), exercendo a funcio de ministro
do Reino, pede a Academia das Ciéncias uma relacao de “todos os edi-
ficios pertencentes as extintas ordens regulares e hoje incorporados nos
bens da Nacao” para serem classificados como monumentos nacionais
- “a fim de que se possa sobreestar [sic] a tempo na venda, alienac¢io ou
desorganizacio destes objetos de interesse nacional!”48,

Os textos herculanianos publicados n’O Panorama entre 1837 e 1839
(“A Arquitectura Gotica”, 1837, pags. 2-4; “Belas-Artes — Viagens”, 1837,
pag. 210; “Convento da Pena em Cintra”, 1838, pags. 9-10; “Os Monumentos”,
1838, pags. 266-268; “Monumentos II”, 1838, pags. 275-277; “Mais um bra-
do a favor dos monumentos I”, 1839, pags. 43-45; “Mais um brado a favor
dos monumentos II”, 1839, pags. 50-52. Os ultimos quatro artigos vao ser
publicados nos Opiisculos em 1872 com o titulo Monumentos Pdtrios), sio
o principal prospeto da visio romantica e liberal no que concerne ao con-
ceito de patriménio e a necessidade da sua conservacao.

Os artigos que posteriormente refunde, com o titulo Monumentos Pdtrios,
foram escritos no contexto histérico que ja tracamos (a experiéncia do exi-
lio e as consequéncias da legislacao desamortizadora). As suas principais
fontes foram os textos de Victor Hugo (1802-1885), “Guerre aux démolis-
seurs”, Revue des Deux Mondes, 1832 (anteriormente publicado na Revue de
Paris, 1829) e de Montalembert (1810-1870), “Du Vandalisme en France.
Lettre a M. Victor Hugo”. As ideias chave que percorrem os artigos franceses
sao: a condenacao do vandalismo (retomando a indigna¢io do Abbé Gregoire,
nos famosos Rapports contra o vandalismo revolucionario de 1789%), o cul-
to dos monumentos historicos e o progresso versus monumento histérico.

Em sintese, nos Monumentos Pdtrios, Herculano valoriza a arquitetura
da Idade Média contra a hegemonia classica; estabelece uma equivaléncia

entre a arquitetura goética e a Historia de Portugal; enlaca os monumentos

48 “Circular do Ministro do Reino Mouzinho de Albuquerque a respeito dos Monumentos Na-

cionais”, 19 de fevereiro de 18306, in Monumentos Nacionais Portugueses Legislacdo, Lisboa, 1910.

4 Instruction Publique. Rapport sur les destructions opérées par le vandalisme et sur les moyens
de le réprimer (1793); Instruction Publique. Second rapport sur le vandalisme (1794), Instruction
Publique. Troisieme rapport sur le vandalisme (1794) (cf. Francoise Choay, 2000, pags. 103-134).
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na idiossincrasia da nacao (volksgeist); apela a conservaciao dos edificios
como testemunho e heranca do passado, o que também se justifica em
nome da instrucdo®. Esta é a matriz que lanca o debate em torno das
questdes do patriménio no Portugal de oitocentos.

Nestes escritos, Herculano exerce uma pedagogia que vai despertar
as consciéncias para o valor historico do monumento. A questio central
para este autor é a identidade nacional e nio a estética. E valorizada
a vertente historica e documental atribuida ao monumento, entendida
como um conjunto de factos e acontecimentos que lhe estio ou sido as-
sociados e nao como especificidade historica de qualquer facto artistico,
(Miguel Tomé, 2002, pag. 15). O historiador e obsessivo documentalista
reconhece o patrimonio arquitetonico e arqueolégico como a contrapro-
va do acervo documental escrito. Muito influenciado pela hermenéutica
da escola historiografica alema [Humboldt (1769-1859), Barthold Georg
Niebuhr (1776-1831), Theodor Mommsen (1817-1903) e outros], criticava
a manipulacao estética que os monumentos tinham sofrido em Portugal
no contexto pdés-expansionista e tridentino. Os monumentos alterados a
partir do reinado de D. Manuel eram vistos como documentos apocrifos,
reminiscéncias do absolutismo e da intolerancia da Inquisi¢cao. Dai a va-
lorizacao do monumento que testemunhasse os tempos miticos da Idade

Média, comunal e municipalista, a era de ouro em que se forjou a Nacao!.

50 Licia Maria Cardoso Rosas, “A consagracio do Monumento Histérico em Portugal no sé-

culo XIX: a palavra e a imagem”, As Belas Artes do Romantismo em Portugal, 1999, pags. 88-93.

51 Paulo Archer, 2003 e David Mourio Ferreira, 1977.
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Vv
PATRIMONIO ARQUITETONICO E ARTISTICO NAS IMAGENS
E TEXTOS DO ARCHIVO PITTORESCO

1. Patriménio arquiteténico: das origens medievais a identificacio do manuelino

1.1 A arquitetura da época medieval

Iniciamos o exame das imagens da arquitetura medieval em Portugal
reproduzidas no Archivo Pittoresco entre 1857 e 1868. Sio 61 gravuras que
mostram 44 edificios situados em Portugal, datados dos séculos XII a XV
(cerca de 4% do total de gravuras do semandrio). Os anos de 1865 e 1863,
com 15 e 10 ilustracdes respetivamente, sao os volumes com maior nimero
de imagens referentes ao tema em anilise. Somente em 12 gravuras a au-
toria nao é identificada. As restantes 49 gravuras pertencem aos lapis de
Nogueira da Silva (24 - 49%) e de Barbosa Lima (19 - 39%). Os buris que
traduzem os desenhos sio da responsabilidade de Pedroso (23 — 47%),
Caetano Alberto (13 — 27%), Coelho Junior (9 — 18%).

Nas ilustracoes de edificios portugueses do periodo medieval sio quan-
titativamente mais relevantes os que pertencem a arquitetura religiosa (27
- 61%). Neste Ambito os mais reproduzidos foram o Mosteiro da Batalha (11),
0 Mosteiro de Alcobaca (3), a Sé do Porto (2) e a Sé de Braga (2). Um monu-

mento tdo significativo como a Sé Velha s6 serviu de tema a uma gravura®2,

52 No caso do Mosteiro de Santa Cruz nio foram contabilizadas as gravuras que representam o

“Claustro del-rei D. Manuel, no mosteiro de Santa Cruz de Coimbra” (1865, pag. 233) e o “Claustro da
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A arquitetura militar medieval, os castelos, estao representados por 13 gra-
vuras (30% dos edificios medievais portugueses) e os edificios civis por 4
gravuras (9%).

O exemplo escolhido para analisar a leitura do estilo romanico na pers-
petiva do romantismo foi a Sé Velha [fig. 16]. Na gravura deste edificio sito
em Coimbra, € visivel uma plataforma que serve de envasamento ao edi-
ficio e onde se situava um fontanario publico. Como sabemos, foi
posteriormente substituida por uma escadaria que da acesso ao portal.
O desenho de Barbosa Lima € de boa qualidade e mostra um interessante
jogo de luz e sombra e ndo se limita ao edificio, mas retrata o espaco e
arquitetura envolvente. O conjunto de personagens que se passeiam no
largo anima a composic¢io e fornece uma escala para os edificios. A ima-
gem acompanha um artigo de Vilhena Barbosa (1811-1890), que esta
inserido num conjunto de textos que publica sobre a cidade de Coimbra
nesse ano de 1866. Descreve um conjunto variado de monumentos religio-
sos: “é rica a cidade de Coimbra em edificios religiosos — Sao Tiago, Igreja
de Santa Cruz, Sé Nova, Colégio da Sapiéncia [Misericordia], Colégio de S.
Jodao Evangelista, Colégio de S. Bento, Colégio das Onze Mil Virgens,
Convento de S. Domingos, Colégio de S. Tomas, Colégio de Nossa Senhora
da Conceicao, Colégio de Nossa Senhora da Graca, etc.” - e dedica alguns
paragrafos a Sé Velha. Alude a localizacao: “levanta-se a meia encosta do
monte em que esta sentada a cidade”, e descreve o monumento como “um
dos mais antigos do nosso pais mais bem conservados e que melhor mos-
tram as feicOes primitivas, nao obstante as alteracdes que lhe tém feito.
Pode-se dizer afoitamente que é um dos raros edificios da antiguidade que
possuimos, onde o arquedlogo pode estudar a arquitetura da época que o
erigiu”. A mesma opinido ji tinha sido escrita por Varnhagen (1816-1878)
em 1842, “a veneranda sé de Coimbra € para toda a Europa um dos bem
conservados documentos da arquitetura, nos primeiros séculos do engran-

decimento da Igreja” (Noticia Historica e Descriptiva do Mosteiro de Belém).

Manga no mosteiro de Santa Cruz” (1865, pag. 381) porque os textos que as acompanham, da autoria
de Vilhena Barbosa, estao vocacionados para épocas especificas deste monumento: o manuelino e o

renascimento. A analise destes textos e imagens consta do capitulo referente a arquitetura moderna.
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E simples reconhecer o magistério de Herculano nos escritos de Vilhena
Barbosa. A preocupacdo com as “feicdes primitivas” do edificio pois s6
no seu estado original é possivel compreender a arquitetura da época.
A fundamentacao nas fontes textuais para contestar a lenda popular se-
gundo a qual o templo foi fundado pelos godos no século V ou VI e
apresenta a documentac¢io escrita contida no livro preto da Sé de Coimbra
(“que se acha ao presente no arquivo da Torre do Tombo” e em nota re-
fere que existe uma copia no arquivo do cabido de Coimbra), para afirmar
que a sua fundacio aconteceu em 1177 envolvendo o bispo D. Miguel
e o auxilio de D. Afonso Henriques. O importante documento que cita
“da interessantissimas noticias acerca desta fundacio, mencionando o
nome dos arquitetos e outros artistas que nela se empregaram, os sa-
lirios e remuneracdes que receberam”. E percetivel o eco de Herculano,
com a documentacido de arquivo a ser devidamente citada para com-
provar os factos. Um bom exemplo do século do triunfo da Historia.

Apesar de se tratar de um artigo curto, e do préprio autor referir nao
ser a “ocasido propria para tratar o assunto com a largueza que ele re-
quer”, a verdade é que nunca menciona tratar-se do estilo romanico.
Termo cientifico que nao consegui registar nas centenas de artigos que
consultei neste semanario. Segundo Paulo Varela Gomes, foi Cyrillo
Volkmar Machado (1748-1823) o primeiro em Portugal a distinguir o ro-
manico do goético na Coleccdo de Memorias (Lisboa, 1823) 53, a partir da
leitura de Jean-Francois Félibien (1658-1733)%4. Alguma bibliografia re-
fere que foi Arcisse de Caumont (1801-1873), na obra Essai sur l'architecture
religieuse du moyen dge, principalement en Normandie (1824), que criou
esta designacio (Romanesque), para caracterizar a arquitetura medieval
que julgava dependente ou mesmo uma degenerescéncia da arquitetura
romana (como se infere da etimologia do vocabulo romanico) e que da-

tava até ao século XII®>. Esta ideia é reforcada pelas expressdes “romio”,

53 “Cyrillo Volkmar Machado e a Histéria da Arte em Portugal na transi¢ao do século XVIII para
o século XIX”, A Cultura Arquitecténica e Artistica em Portugal no século XVIII, 1988, pag. 169.

54 Recueil bistorique de la vie et des ouvrages des plus éminents architectes, Paris, 1687.

55 Frangoise Choay, 2000, pag. 182 e Flavio Conti, 1984.
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“romano”, “romano-bizantino” e mesmo “bizantino” com que este estilo
é também designado56. Joaquim de Vasconcelos (1849-19306) utiliza esta
designacao estilistica, “romanico” e situa-o nos séculos IV a XIII. Vilhena
Barbosa utiliza para caracterizar a arquitetura anterior ao gotico as ex-
pressdes de “estilo normando” ou “bizantino”.

O mosteiro de Alcobaca ocupa pela primeira vez as paginas deste se-
mandrio no ano de 1863°7 [fig. 3]. Numa perspetiva diagonal, o desenho
de Nogueira da Silva, trasladado para a madeira por Caetano Alberto,
apresenta uma vista geral da fachada do mosteiro. A imagem parece fundir-
-se com a brancura do papel. No largo fronteiro temos figuracio humana
para servir de escala ao monumento. Ilustra um artigo da pena prolixa
de Vilhena Barbosa, que nio perde o ensejo de divagar sobre a Reconquista
e a fundacdo da patria, a batalha de Ourique e a acao de D. Afonso
Henriques. De seguida, estuda a fundacio do mosteiro, concluindo que
a cerimonia foi organizada de acordo com “esses tempos de vida frugal
e de costumes singelos, em que a devocao e o acatamento substituiam nas
funcdes da igreja e nas solenidades da corte o fausto e aparato que ora
vemos na casa de Deus e nos pagos reais”.

Para os romianticos a histéria é bidimensional, no sentido em que
analisando o passado pretendem enviar mensagens para o presente.
Existe uma concec¢ido pragmatica da investigacdo histérica que se aproxi-
ma da percecao resumida por Cicero na frase “a historia é mestra da vida”
e tem um objetivo paidéutico. O historiador é sempre condicionado pela
realidade coeva e, neste caso, apresenta os valores medievais da humil-
dade e simplicidade como paradigmas para os contemporianeos’®.

A cerimonia fundadora, datada de 1148, é descrita de forma teatral,
permitindo aos leitores visualizar a acao como se decorresse nas tabuas

de um palco: “adiantou-se D. Afonso Henriques para o lugar onde devia

56 Nuno Rosmaninho, 1993, pigs. 85-86.

57 Anteriormente tinha surgido, em 1862 (pag. 225), uma gravura dos timulos de Pedro e
Inés de Castro inseridos no contexto arquitetonico de Alcobaca.

58 Almeida Garrett escreve, na adverténcia 2 primeira edicio do Arco de SantAna (1849),
uma frase que revela enorme lucidez “o romance é deste século: se tirou o seu argumento do

XIV foi escrito sob as impressoes do XIX; e nao o pode nem o quer negar o autor”.
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ficar a capela-mor da igreja, e com uma enxada que levava comecou
a cavar, e enchendo uma ceira de terra, lancou-a aos ombros, e foi
despeja-la dali a alguns passos. Seguiu-se a el-rei seu irmao, D. Pedro
Afonso, praticando a mesma cerimoénia, e apds ele foram indo todas as
pessoas principais, segundo a hierarquia de cada um”. Defende a teoria
de que nas edificacdes mais consideraveis do século XII “era mister qua-
se sempre recorrer a pericia dos arquitetos e escultores arabes um
pouco mais adiantados que os nossos”. O mosteiro s6 estava concluido
em 1222 e, no ano seguinte, era habitado pelos monges de S. Bernardo
e as populagdes procuraram “a sombra dos seus muros abrigo e prote-
¢ao contra as correrias de inimigos” dando origem a povoacao de Alcobaca.
E minucioso a descrever em virios artigos os “fastos do mosteiro” e s6
entao parte para a descricio do monumento.

Apresenta medi¢cdes do templo, inicialmente limitando-se a fachada
e posteriormente a estrutura do edificio: “O frontispicio da igreja conta
24 metros e meio de largura e 42 de altura desde o pavimento do adro
até ao remate das torres (...)”. Segue-se uma dissecac¢ao estilistica e
identificadora de elementos iconograficos do portal, com o uso de ter-
minologia cientifica: “da ingresso ao templo uma sé6 porta, formada por
diversos arcos ogivais que descansam sobre colunas com seus capitéis
de variados relevos. Aos lados da porta estio metidas em nichos as es-
tatuas colossais e S. Bento e S. Bernardo. (...) As peanhas que lhes
servem de base, e os baldaquinos que as cobrem sao ornados de muita
variedade de lavores. Ficam os dois nichos entre quatro grossas pilas-
tras, sobre as quais corre em toda a largura da fachada uma varanda
decorada com quatro grandes estatuas de marmore, correspondentes as
quatro pilastras, representando as virtudes cardeais. Sobre a varanda
continua a erguer-se a fachada mas um pouco mais recolhida, e com-
posta de dois corpos. No primeiro abrem-se, entre outras quatro pilastras,
trés janelas. A do centro é de forma circular como 6culo, a que chamam
espelho. As dos lados siao rasgadas de alto a baixo, com a volta redonda
e formada de dois arcos, que assentam sobre colunas. Consta o segundo
corpo das duas torres e de um nicho no meio delas com uma imagem

de Nossa Senhora, decorado com duas pilastras e um entablamento
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coroado por duas figuras de anjos” (1863, pag. 194). E um texto com cer-
ca de 150 anos, mas podia figurar num roteiro turistico do século XXI.

Devemos salientar as expressoes relacionadas com a terminologia
cientifica da historiografia da arte usadas corretamente: “arcos ogivais”,
“colunas”, “capitéis”, “peanhas”, “baldaquinos”, “nichos”, “pilastras” e “en-
tablamento”. Nao se trata de uma novidade, sio termos que se encontram
definidos em qualquer diciondrio oitocentista®®. Também tinham surgido
varias propostas de dicionarios de termos técnicos da arquitetura como
o de Varnhagen, “Glossario de alguns termos respectivos a architectura”
(1842), a que nos referiremos com mais detalhe.

E no momento seguinte do artigo que podemos reconhecer declarada-
mente a matriz romintica que real¢a o valor técnico, estrutural e simbolico
do goético e menospreza o classicismo, ou, mais especificamente, todos
os classicismos. Porque se a primeira impressio da fachada é agradavel,
o “observador inteligente”, hoje diriamos “informado”, ndo deve estar de
acordo com a “mistura de estilos diversos de arquitetura que ali se veem.
Produzem sempre mau efeito semelhantes combinacdes, ainda que tais
espécimes de arquitetura representem o belo em cada um desses diferen-
tes estilos (...) a reuniao de estilos é nio s6 desagradavel, mas até
repugnante (...). Os frades, procedendo no século XVII a reconstruc¢io
do templo, deturparam e mascararam por tal modo com modernices o
monumento de D. Afonso Henriques, que mal se lhe enxergara presen-
temente alguma das suas feicdes primitivas. Na fachada da igreja
pouparam da fabrica antiga o portico e as trés janelas, mas cercaram es-
ses espécimes de arquitetura, que ostentam singelas galas do gético puro,
com as decoracoes desengracadas e pesadissimas, que entre nés sio o
distintivo da arquitetura classica ou do renascimento das artes”.

Para além da critica a manipulacao estética que o monumento do “g6-
tico puro” sofreu no periodo seiscentista, existe uma nitida hierarquia
de estilos, que esta associada a evolucio da prépria histéria patria.

Se o goético corresponde aos tempos simultaneamente singelos e aureos,

59 Como exemplo ver José da Fonseca, Novo Diccionario da Lingua Portugueza, recompi-
lado de todos os que até ao presente se teem dado a luz, Paris, J-P- Aillaud, 1829.
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ja o renascimento esta associado a decadéncia da nacdo e, por arrasta-
mento, a decadéncia das belas artes: “a sua introdu¢iao em Portugal
[renascimento] coincidiu com o principio da nossa decadéncia, e os pro-
gressos desta foram tao rapidos, que no mesmo século nos arredaram do
fastigio do poder e das riquezas a escraviddo e a miséria (...) todos estes
males se refletiram nas belas artes, que se definharam e corromperam.
Tanto degenerou entre nés a arquitetura classica, que nao erigiu no solo
portugués um so6 edificio, a que se possa dar com justica o epiteto de
belo (...) e inoculando no pais e desamor, e ainda mais o desprezo pelo
estilo gotico, e a quase todos que nos restam injuriou e desfigurou como
ao mosteiro de Alcobaca”.

Os conceitos de “decadéncia” e “regeneracio” sio fundamentais para
percebermos a visao da histéria por parte dos romanticos. A primeira ge-
racdo constitucionalista legitima a revolucido de 1820 entendendo-a como
uma regeneracao da patria decadente. A um periodo heroico correspon-
dente a época medieval, que associam ao municipalismo e limitacao do
poder régio pelas determinacoes dos direitos e deveres presentes nos fo-
rais, e que termina com os tempos gloriosos dos Descobrimentos,
seguiu-se uma época de decadéncia determinada pelo triunfo do absolu-
tismo e da intolerancia religiosa representada na atividade inquisitorial®®-

Para rebater o argumento, defendido por alguns “escritores nossos
contemporaneos”, de que nada resta na frontaria do templo da fabrica
primitiva, Vilhena Barbosa debate datacdes e considera que a fachada
sO estaria terminada em 1223 e que se manteve inalteravel até ao final
do reinado de D. Afonso V. E o mote para refletir sobre a questio fun-
damental da periodizacio do estilo goético. Para este autor foi no

reinado de D. Afonso V que comecou a “transi¢iao para o gotico florido,

60 A sintese do conceito de decadéncia oitocentista estd presente na conferéncia de Antero
de Quental, “Causas da decadéncia dos povos peninsulares nos ultimos trés séculos”, apresen-
tada nas conferéncias democraticas, conhecidas como conferéncias do casino, em 27 de maio de
1871. A novidade do pensamento anteriano em relacdo aos romanticos € estender esta leitura a
uma realidade iberista e acrescentar a ideia de decadéncia historica a comparacio de Portugal
com os paises mais civilizados da Europa na época. Ou seja, enquanto os romanticos conside-
ravam que desde o triunfo do liberalismo viviam uma época de regeneracao, a geracao de 70

vem acusar os liberais do prolongamento da agonia nacional.
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que muitos chamam degeneracdo do estilo gotico, e que, por se comple-
tar e findar no feliz reinado de D. Manuel, com propriedade lhe damos o
nome de estilo manuelino. A porta da igreja do hospital de Todos os Santos
mostra com clareza que ja se achava bastantemente adiantada aquela
transicao no tempo del-rei D. Jodo II (...). A igreja de Belém foi o ultimo
edificio gotico que se erigiu em Portugal e na Europa, e a sua capela-
-mor, a qual el-rei D. Manuel, falecido em 1521, apenas abriu os alicerces,
foi a primeira obra que se fez neste pais conforme o estilo classico”
(1863, pag. 195 [em itdlico na fonte]). A definicio do estilo manuelino
tinha vinte anos, correspondendo a publicacao da Noticia Historica e
Descriptiva do Mosteiro de Belem (1842) de Adolfo Varnhagen.

Neste interessante artigo, Vilhena Barbosa nio s6 reflete sobre o ter-
minus do estilo gético em Portugal, mas também sobre a sua origem,
ou seja, sobre o momento de transicio do estilo bizantino para o gético:
“teve principio sob o governo do préprio D. Afonso Henriques. A arqui-
tetura goética, introduzida em Portugal durante a regéncia da rainha
D. Teresa, ou pouco depois de seu filho entrar no governo do pais, foi
largando pouco a pouco as feicdes com que a modificaram na sua en-
trada os arquitetos arabes, e os iniciados no estilo bizantino, ja entdao
ha muito condenado na Europa além dos Pirenéus. No reinado daquele
soberano, no de seu filho D. Sancho I e, mesmo posteriormente, ainda
se construiram alguns templos em que aparecem combinados os estilos
gobtico e arabe, e também o bizantino, porém ¢ fora de duvida que em
vida del-rei D. Afonso Henriques se edificaram outros puramente goti-
cos, prevalecendo o sistema ogival, sobretudo nas portas e nas arcarias
das naves das igrejas, e dos claustros”. Nesta transicdo estilistica, Vilhena
assume um modo de abordagem interessante, optando por defender um
“deslizamento” entre o romanico e o gbético e nio um corte temporal
exatamente localizado.

Informa os leitores do conceito de “gético puro”: “entendendo-se aqui
por este vocabulo nio a perfeicio daquele género de arquitetura, mas
sim a isencdo das influéncias dos outros estilos. Geralmente, costuma-
mos empregar a denominacao de gotico puro para designar as construgdes

da época de D. Joao I, porque foi nesse periodo que esta arquitetura
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chegou entre nés ao seu maior grau de perfeicio e pureza. Porém neste
caso a pureza nio significa somente aquela isencio, mas também, e
principalmente, a sublime alian¢a das boas propor¢des segundo os pre-
ceitos da arte, com a elegancia e nobreza das formas, com o bom gosto
na invenc¢io dos ornatos e com a inteligente distribuicao dos mesmos”
(1863, pags. 195-196 [em italico na fonte]).

Finalmente, depois da longa analise do portal, Vilhena entra no inte-
rior do templo para proceder a uma descricio minuciosa: “dividem o
corpo da igreja, em trés naves, duas ordens de arcos, que se firmam sobre
24 grossos pilares, e dois meios, compostos estes de quatro colunas (...)
com uns 14 metros de altura da base ao capitel. O cruzeiro é dividido em
duas naves por sete arcos sobre seis pilares, e dois meios embebidos na
parede (...). A capela-mor é um semicirculo formado por nove arcos (...)
e por detras (...) um corredor semicircular, em que se abrem outros nove
arcos (...) sete dos quais sdo capelas, e dois dao serventia para a sacristia
e para o interior do mosteiro”. Estrutura que designa de “charola”®! e faz
uma reflexdo sobre a origem deste elemento arquitetonico encontrando
a sua filiacao na basilica de Santa Sofia de Constantinopla. As medicdes
e a contabilidade dos elementos arquitetonicos parecem-lhe fundamentais
e comprovam que esses dados de levantamento do edificio ja existiam: “o
comprimento do templo, desde a porta principal ao fundo das capelas
da charola, é de 106 metros e quasi meio. De altura, desde o pavimento
até ao fecho da abdbada, poucos centimetros lhe faltam para 21 metros.
A sua largura excede a 16 metros. Dao luz ao templo 59 janelas, distribu-
idas pelo corpo da igreja, cruzeiro, capela-mor e charola”.

Note-se na perspetiva de também valorizar o interior dos templos de
acordo com o que se julgava ser a época original, o que ird ter grande
influéncia nas teorias de restauro que se prolongam pelo século XX, nas
atividades desenvolvidas pela Direcao Geral dos Edificios e Monumentos

Nacionais. Uma portaria criada em 1840, a propdsito das obras realizadas

61 No glossirio de Varnhagen, é definida como uma “galeria ou corredor quase semicircular
que percorre por detras do altar-mor, como se vé na Sé de Lisboa, em Alcobaca, Tomar, &c..

Quase sempre havia charola, quando a capela-mor acabava em absis” (0b. cit.).
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no Mosteiro dos Jeronimos, que continha alguns principios para regular
a acao de restauro de monumentos, referindo que “nos Edificios desig-
nados com Monumentos Publicos a cargo do Governo, se nao facam
obras de reparo ou reforma, que alterem a ordem e plano segundo o
qual foram construidos, por isso que da conservacao da sua antiga for-
ma e desenho depende o merecimento que os qualifica primores de arte,
ou de recordacao histérica e de Gloria Nacional”. No escrito de Vilhena
€ Obvia a opc¢ao pelo critério de integrar o monumento na sua beleza
primitiva: “O corpo da igreja retrata ao natural o viver singelo e a sim-
plicidade das ceriménias religiosas nos primeiros tempos da monarquia
(...) suas elevadas paredes de cantaria eram nuas de ornatos”. Também
nao sio esquecidas as referéncias as reconstrucdes efetuadas no monu-
mento, neste caso, no que diz respeito a capela-mor: “reconstrucoes, que,
apesar de niao serem completas, a tem alterado muito, nao na sua forma
geral, mas sim nas decoragcdes e noutros acessorios. A ultima e mais im-
portante foi a do ano de 1676”. As consequéncias nefastas para os
monumentos derivadas das leis de desamortizacdo s3ao assinaladas: “A igre-
ja de Alcobaga possuia outrora muita riqueza em vasos sagrados, alfaias
e paramentos. Pela extincao das ordens religiosas foi despojada de tudo
isto. Foram muitos e de grande valor os objetos desencaminhados. Todavia
alguns chegaram a Lisboa”.

Tornando-se demasiado exaustiva e, por vezes, repetitiva uma anali-
se pormenorizada de todos os textos publicados no Archivo Pittoresco
relacionados com a historiografia artistica, limitar-nos-emos a breves
chamadas de atenciao para algumas imagens e textos que nos parecem
mais interessantes.

Este edificio de Alcobaca ainda € representado em mais duas imagens:
“Claustro do siléncio de Alcobaca” (1866, vol. IX, pag. 33) [fig. 15], ndo esta
assinada mas é de excelente qualidade com os focos de luz a penetrarem
pelas arcadas do claustro projetando zonas de claridade e sombras para
o corredor. A presenca de figuracio humana é quase obrigatéria neste tipo
de imagem. A outra imagem retrata os “Claustros de D. Dinis e do Cardeal
Infante D. Henrique” (1868, pag. 257), e mostra um estado de abandono

e degradacao do edificio na época. Note-se que no canto inferior direito
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da figura os arcos do claustro parecem estar entaipados. Imagem que jus-
tifica o lamento de Vilhena Barbosa: “poucos monumentos nos restam, e
desses poucos bem raros os que nio estido desfigurados pelos cataclismos
da natureza, ou pela incdria dos homens (...) ” (1866, pags. 33-34).

O Mosteiro de Santa Maria da Vitéria é o edificio mais representado
neste semandrio. Em 1865 onze gravuras ilustram um extenso artigo
de Vilhena Barbosa que esta dividido por capitulos publicados com pe-
riodicidade irregular durante o referido ano [figuras 5 a 12; 14; 30 e 31].
Dados que nio surpreendem pois, desde o final do século XVIII, com a
obra de James Murphy, este monumento transformou-se num icone da ar-
quitetura gotica europeia. A fachada do edificio é a capa do volume de
1865 [fig. 5]. Podemos observar a fachada principal e a capela do funda-
dor a partir de um ponto elevado. Sendo uma vista geral é possivel
observar a minucia do trabalho do delineador e gravador com os porme-
nores decorativos do edificio, onde se projetam, de forma realista, zonas
de luz e sombra. Surpreende a existéncia de um corredor de acesso ao
portal, constituido por dois muros em estilo neogético ladeando um patio,
que nio aparecem no desenho de Nogueira da Silva cinco anos antes. Este
acrescento pode estar relacionado com as intervencodes sucessivas de res-
tauro, impulsionadas por D. Fernando II, que acontecem desde o inicio
da década de 40 de oitocentos. Sabemos que em 1842, Mouzinho de
Albuquerque no seu relatério apontou: “no altimo orcamento foram vota-
dos dois contos de réis para a conservac¢io e reparo do primeiro destes
monumentos [Batalha]”®2, Raczynski, em 1843, verificava com satisfacio
que a reduzida dotacdo anual tinha proporcionado resultados considera-
veis. Mouzinho de Albuquerque confirma no seu relatério de 1843 as
importantes obras realizadas: “renovada toda a cobertura exterior e toda
a parte arruinada dos madeiramentos, e completamente envidragcadas to-
das as janelas, por onde a dgua penetrava no edificio”®3. Os restauros

prolongam-se para a década de 50 e no seu didrio, relativamente a estas

62 Relatorio da Inspecgdo ds obras e comunicagdes intensas ao norte do Tejo, Lisboa, 1842,

art.’ 7, pag. 4.
63 Relatorio da Inspeccdo, 1843, pag. 25.
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obras, D. Pedro V anotou: “as obras de conservacio sio em certo ponto
obras de destruicao” (1852). Registe-se que o principe D. Pedro V nao par-
tilhava o interesse de seu pai pelas formas medievais. Na visita que faz ao
mosteiro em 1852 registou: “o templo é grande mas é como todas as igre-
jas de Portugal de um péssimo gosto de arquitetura”. As suas preferéncias
incidiam na arquitetura classica, como se deduz do comentario sobre a Sé
Nova de Coimbra, templo apreciado por representar “uma arquitetura gre-
ga simples e despida de ornamentos e no todo grandioso e belo”%%,

A gravura de dupla pagina “igreja da Batalha - face lateral e as ca-
pelas imperfeitas”, também anénima, é impressionante pelo cenario
envolvente ao mosteiro. No que hoje € uma praca existiam dezenas de
humildes habita¢des privadas, com os seus quintais murados, ocupados
por hortas. Todo este casario desapareceu com 0s restauros patrocinados
pela Direcao Geral dos Edificios e Monumentos Nacionais.

A partir das imagens publicadas por Murphy, Vilhena desenvolve
o estudo do monumento. A admirac¢ao pelo autor inglés e pelo seu es-
tudo da Batalha é referida repetidamente, como num artigo biografico
que lhe dedica em 1865: “Nao se limitou o autor a historiar e descrever
os monumentos; nas duas ultimas obras [Planos, Alcados, Cortes e Vistas
da Igreja da Batalba (1795) e Antiguidades Arabes na Hespanha (1813)],
e principalmente na da Batalha, trata com bastante proficiéncia as ques-
toes de arte, nao s6 analisando todas as partes do edificio que se veem
acabadas, mas até propondo planos para aquelas que ficaram incomple-
tas, e cujo risco primitivo se perdeu”. E traca a historia dessa publicacio,
fornecendo-nos a informacio que a Biblioteca Nacional possuia dois
exemplares em 6timo estado: “Apesar do seu elevado custo, vieram mui-
tos exemplares desta obra para o nosso pais. Os principais conventos
das diferentes ordens monasticas possuiam nas suas bibliotecas este
magnifico livro. Todavia foram tais os descaminhos que houve nessas
livrarias em seguida a extin¢ao das ordens religiosas, que nao chegou
um s6 daqueles exemplares aos depdsitos de Lisboa e Porto, onde foram

mandados recolher todos os livros dos conventos. Assim veio juntar-se

64 José Teixeira, 1986, pags. 293-295.
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ao valor real da obra o apreco da raridade. Dos poucos exemplares que
ha em Lisboa tem a biblioteca publica dois 6timos” (“Jacob Cavanah
Murphy”, 1865, pag. 237).

Desta forma foram popularizadas as imagens da “Planta geral do edi-
ficio da Batalha” (1865, pag. 125) [fig. 7]; “Interior da Igreja da Batalha”
(1865, pag. 169) [figuras 8 e 9]; “Capela-mor e capela do cruzeiro da
Igreja da Batalha” (1865, pag. 197); “Exterior da capela do Fundador, re-
presentada antes do terramoto que lhe derrubou a capula” (1865, pag.
213) [fig. 10]; “Claustro real do mosteiro da Batalha” (1865, pag. 273) [fig.
11]; “Capelas imperfeitas da Batalha vistas exteriormente” (1865, pag.
297) [fig. 12]; “Projecto de conclusiao para as capelas imperfeitas pelo
arq. Murphy” (1865, pag. 393) [fig. 14].

Detenhamo-nos brevemente nas duas ultimas imagens: “Portal das ca-
pelas imperfeitas” (1865, pag. 321) [fig. 30] e “Portal das capelas imperfeitas
do lado interior” (1865, pag. 345) [fig. 31]. As capelas imperfeitas, no en-
tender de Vilhena, sintetizam trés estilos arquiteténicos que designa por
“gotico puro”, “gotico florido” e “renascimento”: “Véem-se, pois, nas cape-
las imperfeitas trés diversos estilos arquiteténicos, representantes de trés
diferentes épocas da nossa historia: o gotico puro, que € como o padrao
das empresas cavaleirosas del-rei D. Jodo I e de seus ilustres filhos e dos
primeiros descobrimentos dos portugueses; o gotico florido, onde o cinzel
esculpiu os fastos gloriosos de Portugal, triunfante, poderoso e temido na
Africa, na Asia e na América; e, finalmente, o do renascimento, que, em
oposicao ao seu titulo, marca o principio da nossa decadéncia no poder,
na riqueza e nas proprias artes” (1865, pag. 347).

No que diz respeito ao projeto de conclusdo das capelas imperfei-
tas, deve ser registado que D. Fernando II acarinhou, na década de
50, esta ideia e propunha-se contratar um arquiteto alemio, devido
a inexisténcia de especialistas competentes no nosso pais, para a con-
cretizar. Nao devemos esquecer que pela mesma época se projetavam
obras de reconstrucao na Catedral de Colonia, que também acabariam
por ficar incompletas.

Relativamente a atividade do rei artista, nao podemos deixar de re-

ferir a gravura “Templo romano em Evora”, que é cépia de uma
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fotografia (1865, pag. 313) [fig. 13], no qual este mecenas também teve
intervencao importante. A acao do rei D. Fernando II ao nivel do restau-
ro de monumentos no século XIX ¢é significativa. Para além do caso do
Mosteiro da Batalha, podemos assinalar a sua intervencio nos restauros
do Mosteiro cisterciense de Alcobaca, do Mosteiro dos Jerénimos, do Paco
dos Duques de Braganca (apenas se conhece uma imagem anterior ao res-
tauro efetuado nesta época, um quadro a 6leo de um amador que mostra
uma vista geral) e o Convento de Cristo®.

Em novo artigo de Vilhena, depois de tracar detalhadamente a his-
téria do monumento (“Templo romano em Evora”), - que serviu de
celeiro e matadouro publico até que, em 1836, sendo governador civil
o Conde de Avila, essas funcdes cessaram - explica a estranha imagem,
em que se observa uma porta aberta no pano de muro que une as co-
lunas centrais, sem qualquer acesso: “entrava-se para essa porta
subindo dois ou trés degraus de pedra, que se encostavam ao envasa-
mento e que niao tinham mais comprimento que a largura da dita
porta. Entao achava-se soterrado quase todo o envasamento sendo ape-
nas visivel a parte correspondente aos mencionados degraus. Deve-se
esta obra de desobstruciao do templo ao sr. D. Fernando II, quando vi-
sitou a cidade de Evora com a rainha (...). Foi pena que as obras se
limitassem a isso, deixando ficar o muro” (1865, pag. 316). Posteriormente
sera encarregado do seu restauro Augusto Filipe Simdes (1835-1884)
que dirigia a biblioteca publica da cidade e procedia a organizacao do
rico repositorio epigrafico-arqueolégico recolhido pelo arcebispo de
Evora, D. Frei Manuel do Cenaculo (1724-1814).

Também devemos salientar a presenca de 13 castelos, simbolos da
Reconquista, periodo mitico da fundac¢iao da nacionalidade. Alguns mos-
tram estar conservados, como o “castelo de Guimaries” (1863, pag. 205)
[fig. 4] e o castelo de S. Jorge (1862, pag. 341 e 1863, pag. 193). A maio-
ria em estado de ruina, lamentavel, mas inspiradores para os escritores

romanticos ligados a narrativa de tema histérico: o “castelo de Miranda

65 José Teixeira, 1986, pags. 292-301.

72



PATRIMONIO ARQUITETONICO E ARTISTICO NAS IMAGENS E TEXTOS DO ARCHIVO PITTORESCO

do Douro” (1862, pag. 181), o “castelo da Lousa” (1867, pag. 237) ou o
“castelo de Porto de Mé6s” (1863, pag. 141) [fig. 2]°°.

1.2 A arquitetura manuelina

Na historiografia da arte portuguesa a nocao de estilo foi sobretudo
debatida a proposito do Manuelino, como refere Paulo Pereira, “foi o pri-
meiro momento da Arquitetura Portuguesa a receber as atencdes
empenhadas por parte de varios sectores da intelectualidade (de histo-
riadores, a poetas, de fil6sofos a politicos) ”%7. O nicleo duro do debate
centralizou-se em quatro aspetos: a pertinéncia da designacio, discutida
a partir do conceito de estilo artistico; a pertinéncia da sua individuali-
zacao no contexto da arte portuguesa dos séculos XV e XVI; a sua
caracterizaciao, tendo em conta os elementos construtivos e decorativos,
as influéncias e a originalidade e a sua especificidade nacional. Sobre
este tema se vao debrucgar autores cujas obras sao marcos da historiogra-
fia artistica portuguesa do final do século XIX e inicio do século XX:
Joaquim de Vasconcelos (1885), Conde de Sabugosa (1903), José Pessanha
(1918) e Vergilio Correia (1933).

Como ja foi referido anteriormente, a primeira definicio do estilo
manuelino surge na Noticia Historica e Descriptiva do Mosteiro de Belem
de Adolfo Varnhagen (1816-1878) em 1842, onde se redinem os artigos
publicados nesse mesmo ano nas paginas d’O Panorama. O batismo do
estilo manuelino foi, durante muitos anos atribuido, erradamente,
a Garrett. Na realidade, no segundo capitulo da obra de Varnhagen, sur-
ge a expressao “estilo portugués manuelino - seus caracteres”. Garrett
usa a designacio, em 1844, no Jornal das Belas Artes: “O Claustro de

Belém pertence (...) a 3.2 época ou estilo, o manuelino”. Na quarta edicao

06 Relativamente as imagens dos castelos na imprensa oitocentista ver o estudo de Joaquim
Manuel Rodrigues dos Santos, “Este antigo castelo tinha recordacoes de gloria ...”. A imagem do

castelo medieval na imprensa periodica ilustrada em Portugal no século XIX.

67 Paulo Pereira, 1990, pags. 17-20.
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do poema Camdes, em 1854, alterou a nota L do canto I, introduzida
originalmente na 2.* edi¢ao, em 1839, onde escrevera: “No templo mag-
nifico de Belém, naquele precioso exemplar de goético florido”,
acrescenta em 1854: “ou antes de um género tdo Unico e especial que
se deveria designar talvez manuelino”, nao indicando que se tratava de
um apenso a nova edicio.

Na Memoria Inédita acerca do Edificio Monumental da Batalba, L. S.
Mouzinho de Albuquerque, emprega a expressio “arquitectura (...) em-
manuelina”. Este relatério s6 foi publicado postumamente, em 1854, mas
foi realizado entre 1838 e 1843, periodo em que o referido autor exerceu
o cargo de Inspetor-Geral das Obra Publicas. Nao conhecendo a data
exata da redacido do texto, nao sabemos se o relatorio precedeu os arti-
gos d’O Panorama, e o termo teria circulado entre os especialistas ou
se, pelo contrario, a partir da leitura da referida revista Mouzinho utili-
za a expressio no seu relatério®s.

Na Noticia Historica e Descriptiva do Mosteiro de Belem, Varnhagen
encontra os dez caracteres que definem o estilo manuelino. Resumidamente:
predominio da volta inteira e do sarapanel terminado nos dois extremos
e arcos de circulo (gosto arabico); tolerancia de todas as mais voltas;
aboébadas sustentadas em altos pilares polistilos ou enfeixados e com
pedestais; demasia e extravagancia nos ultimos; auséncia de molduras
retas; os corpos verticais intercetados por nichos de estatuas, ou por
baldaquinos torreados e rendados; as ombreiras das portas, frestas,
e janelas quasi sempre compostas, e as bases das colunas, cortadas por
salientes repeticdes angulares; entre as harmonias de construciao — 6dio
continuo a repeticoes de mondétona igualdade nos capitéis, misulas e
gargulas e em geral falta de simetrias bilaterais; adocao de preferéncia
as formas oitavadas; o uso continuo para os flordes e ornatos de lugares

mais notaveis, das divisas conhecidas do rei fundador (pag. 10).

68 Vergilio Correia, sem apresentar documentacio, é favoravel a hipétese da originalidade
pertencer a Mouzinho (Historia de Portugal, Barcelos, 1932, vol. IV, pag. 436). Sobre este as-
sunto ver Joaquim de Vasconcelos, 1885; José-Augusto Franca, 1966, vol. I, pags. 390-391 e vol.
11, notas 444 e 445, pag. 422 e Paulo Pereira, 1990, pags. 17-20.
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Ja registamos na analise da arquitetura medieval que os romanticos
interpretavam o Manuelino como um momento de transi¢cio do “gético
puro” para o “gético florido”. Assim, se o “gético puro” corresponde aos
tempos miticos da origem da nacionalidade, a introduc¢ao do Renascimento
esta associada a decadéncia da nacido e da atividade artistica. Raczynski
no seu livro de ensaio Les Arts en Portugal, de 1846, registava uma ob-
servacdao que atribuia a Herculano: “Considero engenhosa e muito justa
a observaciao que me fez um dia o Sr. Herculano a propésito da arqui-
tetura d’Emmanuel. E a resisténcia do estilo gético contra o estilo de
Francisco 179,

Passemos ao exame das imagens da arquitetura manuelina reprodu-
zidas no Archivo Pittoresco entre 1857 e 1868. Sao trinta e uma gravuras
que mostram vinte edificios, datados entre meados do século XV e do
século XVI (cerca de 2% do total de gravuras do semanario). Em todos
os volumes encontramos pelo menos uma imagem com a temadtica da
arquitetura manuelina, mas os anos com maior nimero de imagens sao
1867 e 1864 com seis e cinco ilustracdes respetivamente. Das referidas
trinta e uma gravuras apenas oito nio tém indicacio do autor (26%),
sendo que trés delas, as que estido relacionadas com as capelas imper-
feitas, foram copiadas da obra de James Murphy. Nao contabilizamos a
gravura “Pavilhdo portugués, na exposicdo universal de Paris, constru-
ido segundo os desenhos do arquiteto mr. Rampin Mayor” por se tratar
de um exemplo do neomanuelino oitocentista. Para além desse edificio
de arquitetura efémera outros revivalismos constam das imagens deste
semanario ilustrado. As percentagens apresentadas tém em conta os vin-
te edificios identificados como pertencentes ao estilo manuelino.

Os edificios de arquitetura religiosa sao quantitativamente mais re-
levantes (13 — 65%). Neste Aambito os mais reproduzidos foram o Mosteiro
dos Jerénimos (5 gravuras) e o Convento de Cristo em Tomar (4 gravu-
ras). Na arquitetura civil e militar o monumento mais representado é a
Torre de Belém (4 gravuras). Os edificios mais impressos niao consti-

tuem uma surpresa, por serem, tradicionalmente, considerados os mais

% Apud Paulo Pereira e José Martins Carneiro, 1999, pag. 33.
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representativos deste estilo arquitetonico. Nao foram contabilizadas gra-
vuras de vistas gerais em que 0s monumentos sio visiveis, mas nao sio
os protagonistas da composicio.

No que diz respeito aos autores dos desenhos e aos responsaveis pela
sua gravacido, também ndo existem surpresas: Nogueira da Silva dese-
nhou 14 das 23 gravuras assinadas (61%) e do lapis de Barbosa Lima
sairam 7 desenhos (30%). As restantes duas foram de Leipold e Pedroso.
O ultimo foi o que traduziu mais desenhos para a madeira (7 - 30%),
seguido do préprio Nogueira da Silva, responsavel por seis gravacoes
de desenhos proprios (26%). Coelho Junior subscreve 5 gravuras (22%)
e o seu pai, Baptista Coelho 2 gravuras (9%), o mesmo numero de Caetano
Alberto, restando uma que é subscrita por Flora (4%).

Das ilustragdes consultadas, o edificio cronologicamente mais antigo
onde se discute a transicao do goético para um novo estilo, é o portal
das capelas imperfeitas, visto do lado interior e exterior (1865, pags. 321
e 345) [figuras 30 e 31]. No entender de Vilhena, como foi analisado su-
pra, este portal sintetiza os trés estilos arquitetonicos que designa por
“gotico puro”, “goético florido” e “renascimento”. A mais recente historio-
grafia da arte considera que a decoracao deste trecho, posterior a 1454,
atinge “proporcdes verdadeiramente assombrosas, sendo um exemplo
anico no goético portugués (...): as nervuras sao acaireladas, com nervos
secundarios de funcio apenas escultorica, mas com pequenas chaves em
cuspide invertida, decoradas com motivos vegetalistas trepanados, sendo
as chaves maiores rendilhadas, apresentando, por sua vez, as armas re-
ais e o ‘corpo de empresa’ de D. Joao II (o pelicano) e da rainha D.
Leonor (o camaroeiro)”’9.

Um dos edificios do primeiro ciclo do manuelino € a Igreja de S. Jodao
Baptista, Tomar (1490/1492-1510) (1860, pag. 81) [fig. 21]. O desenho de
Nogueira da Silva é rigoroso em relacio ao original e extremamente
minucioso com os detalhes decorativos do portal, como se pode facil-

mente comprovar quando comparado com uma reproducio fotografica.

70 Paulo Pereira, “A Arquitetura (1250-1450)”, in Paulo Pereira (dir.), Historia de Arte Portu-
guesa, 1995, vol. 1, pag. 410.
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A figuraciao humana junto ao poértico, uma amena cavaqueira entre uma
figura feminina sentada e um homem de costas para o observador, os
dois com trajes tipicos da regido (apontamento etnografico), permite
obter a nocio de escala e anima a composicio. E muito interessante
como o artista resolve o fundo da gravura, apenas esbo¢cado permitin-
do um efeito de dissipacio das margens na folha em que é impressa
com o texto. Desta forma a composicao é mais densa no centro e ténue
nas margens, conduzindo eficazmente a atenciao do espectador para
tema principal do desenho.

Trata-se de um “portal de arcada conopial, inscrito numa moldura
retangular coroada por um renque de flores-de-lis e enquadrado por
dois contrafortes goticos esguios (...) o corpo mais elevado funcionando
como um espaldar com o seu coroamento reto percorrido por uma gri-
lhagem floral rematada nos extremos por dois pinaculos flamejantes; no
centro eleva-se a figura de um ‘rei de armas’ com armadura”’!. O artigo
que acompanha a imagem nio esta identificado. O autor discorre sobre
o reinado de D. Manuel e € lacénico na leitura do portal “a igreja, cuja
porta fizemos desenhar para amostra do estilo da sua arquitetura (...) ”.
E mais pormenorizado em relacio as obras de arte no interior do tem-
plo, nomeadamente, aos quadros atribuidos a Grao Vasco, citando
abundantemente a obra de Raczynski.

No mesmo ciclo das primeiras edificacdes manuelinas devemos con-
siderar a Igreja do Convento de Jesus em Setuibal (1490 - ca. 1500/1510
de Diogo Boitaca) (1860, pag. 65) [fig. 20]. Mais uma vez desconhecemos
a autoria do artigo que acompanha a imagem. Refere-se o nome do arqui-
teto e estabelecem-se comparacdes com a Torre de Belém: “O convento
que hoje estampamos em gravura, € quase todo obra do grande edifica-
dor, el-rei D. Manuel, e um dos bons tipos que nos restam do estilo e
desenho do arquiteto do mosteiro de Belém, o mestre Botaca [sic] (...)
tem muitas parecencas com o de Belém, nalguns acessorios, esculturas

e rendados (...) o Conde de Raczynski na sua importante obra Les arts

71 Paulo Pereira, “As grandes edificacdes (1450 - 1530)”, in Paulo Pereira (dir.), Histéria de
Arte Portuguesa, vol. 2, pag. 43.
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en Portugal, faz a devida comemorac¢io deste monumento de arquitetu-
ra manuelina” (1860, pags. 65-606).

Como ja referi o Mosteiro de Santa Maria de Belém é o mais repre-
sentado dos monumentos manuelinos (1863, pag. 1 [fig. 24] e 249 [fig.
25]; 1864, pag. 33 [fig. 26]; 1865, pag. 241 [fig. 29] e 1866, pag. 229 [fig.
32]). O Archivo Pittoresco inicia o ano de 1863 com uma gravura de pa-
gina inteira do “Interior da Igreja de Santa Maria de Belém” [fig. 24],
desenho de Nogueira da Silva, esculpido por Coelho Junior. De uma mi-
nucia impressionante o desenho mostra os temas decorativos das colunas
e das abobadas. O tratamento da luz € verosimil, com as zonas de som-
bra a ficarem do lado da cabeceira. A figuracio humana é posicionada
num ritmo geométrico ao longo da nave (em trés pontos diferentes) com
o objetivo de informar da escala do edificio e de avivar o quadro.
No texto é elogiada a ilustracio “a estampa antecedente, primorosamen-
te desenhada pelo sr. Nogueira da Silva, e gravada, com todo o esmero
pelo sr. Coelho Junior” (1863, pag. 4). No artigo relacionado com a gra-
vura somos imediatamente informados da fonte a partir da qual vai ser
redigido, “tentaremos fazer-lhe a descricdo, seguindo a mais fiel que se
conhece, publicada pelo sr. Warnhagen [sic] em 1842”. E a relacdo do es-
tilo arquiteténico com a gloria dos Descobrimentos da o mote para o
restante texto: “De arquitetura original, a que se deu o nome de ‘Manuelina’,
foi o mosteiro, nos seus primeiros dias, o simbolo da originalidade das
nossas conquistas” (1863, pag. 2). A partir daqui é feita uma descri¢io
pormenorizada do monumento, com medicdes e uso de uma terminologia
cientifica. Apenas um exemplo do esforco de fixar essa terminologia:
“Tem os referidos pilares, a superficie exterior, oito ‘columnellas’ (ado-
tando do latim esta palavra, de que carecemos) (...)” (1863, pag. 3).

Este esforco de sistematizar termos técnicos da arquitetura ja é feito
por Varnhagen, publicando no final da Noticia Historica um “Glossario
de alguns termos respectivos a architectura”, onde define 123 termos
cientificos, citando obras portuguesas, francesas, inglesas e alemais.
Termina afirmando “a muito mais estenderiamos estas noticias se qui-
séssemos repetir pedantemente a significacio de todos os vocabulos

de arquitetura, principalmente classica, ja assentados, e conhecidos por
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todos os que alguma vez folhearam a traducao portuguesa de Vignolla,
e outras obras sobre o que se chama cinco ordens da Arquitectura, & c.
(...). Desejamos antes insistir em recolher os vocabulos arquitetonicos,
que bastantes existem em Portugués; mas sem ser escritos; e é neste
sentido que convidamos a prosseguir no nosso caminho quem se achar
de tal modo em contacto com os praticos, que possa ir fazendo colheita
deles pouco e pouco”. Como verificamos a terminologia para analisar
a arquitetura goética estava em constru¢ao, no nosso pais, nas décadas
de 30 e 40. A obra de Viollet-le-Duc (1814-1879), Dictionnaire Raisonné
de L'Architecture Francaise du Xle au XVle siécle, em 10 volumes, publi-
cados entre 1854 e 1858, vai estabelecer com seguranca a terminologia
relacionada com as estruturas arquitetonicas medievais.

E possivel verificar o adiantamento da historiografia artistica portu-
guesa na época — estamos a lidar com textos escritos ha cerca de 150
anos - quando o autor, depois de apresentar um longo levantamento dos
volumes do edificio, pode estabelecer compara¢cdes com outros monu-
mentos, que forcosamente ja foram alvo de um levantamento, “por esta
medicao, a igreja de Belém é pouco menor que a da Batalha, e muito
mais pequena que a de Alcobaca”. Mas especificamente compara a abo-
boda do cruzeiro do Mosteiro dos Jerénimos com a abébada da sala do
capitulo da Batalha, “é menos abatida, e tem 348 metros quadrados,
quando o cruzeiro de Belém conta 52 metros de largura sobre 34, no
sentido longitudinal, vindo assim a dar maior superficie, sustentada sem
o auxilio de um so6 pilar!” (1863, pag. 4).

Em termos estilisticos desperta a atencao para as diferencas da capela-
-mor com o restante edificio: “Chegando a capela-mor dividida do
cruzeiro por uma balaustrada de marmore branco, esquece-se o obser-
vador de esta em Belém. Vé-se circundado de marmores polidos de
varias cores; uma colunata jonica estereébata o rodeia, e sobre o enta-
blamento desta colunata fica outra corintia, cada uma de seis colunas
correspondentes; a abobada é apainelada de almofadas de marmore (...)
Nos intercolinios da ordem superior fica o retabulo (...) ”. E neste exem-
plo percebe o fim do manuelino e o inicio do renascimento, “no periodo

de 30 anos entre a fundacio do mosteiro e a construcio da capela-mor
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(...) se tinha consumado de todo na Europa a revolucdo da arquitetura.
Ja Buonaroti tinha sancionado a restauracio completa da arquitetura
greco-romana. Nesta capela-mor é que julgamos teriam parte arquitetos
italianos, apéstolos do novo estilo triunfante (...)” (1863, pag. 4).

E com o triunfo dos classicismos a resisténcia do gotico, como definia

Herculano o manuelino, vai desaparecendo.

2. Patriménio artistico: primeiros ensaios historiograficos

2.1 Monumentos funebres dos séculos XII a XIX

Neste capitulo vamos analisar as imagens da arte tumular publicadas
no Archivo Pittoresco entre 1857 e 1868 respeitando, sem fundamenta-
lismos, a diacronia dos objetos artisticos representados. As vinte e seis
gravuras mostram monumentos funebres que vdo dos séculos XII a XIX.
E interessante assinalar que em todos os volumes temos pelo menos uma
ilustracao relacionada com a tematica da arte tumular, sendo os anos de
1862 e 1863, com 5 e 4 ilustracdes respetivamente, os volumes com maior
numero de imagens. Os desenhos sio na maijoria de Nogueira da Silva
(11 - 42%) e de Barbosa Lima (9 - 35%). Trés nao estiao identificados
(11,5% do total) e os outros trés desenhos pertencem a Bordalo Pinheiro,
Vidal Junior e Leipold. Os gravadores com mais trabalhos sio da res-
ponsabilidade de Alberto (8 — 31%), sendo um deles em conjunto com
Pedroso, Coelho Janior (4 — 15%) e Barbosa Lima traduz para a madeira
4 dos seus desenhos (15%).

Salientaremos alguns destes monumentos fuinebres, particularmente
os tumulos medievais (séculos XII a XIV).

Coincide a primeira imagem de arte tumular publicada no semanario
ilustrado em estudo com o memorial finebre mais antigo do conjunto das
vinte e seis gravuras. A freguesia de Ancede foi passagem de duas vias
provenientes do atravessamento do Douro, igualmente enquadradas nos

caminhos que levavam a Santiago de Compostela. A que procedia de
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Oliveira do Douro, subia ao lugar do Arco de Lordelo, local em que exis-
tiu até ao século XIX um memorial datado do século XII. O autor do
artigo, D. Miguel Sotto Mayor, localiza este vestigio histérico “em uma
pequena planura sobranceira ao rio Douro, na margem direita”. Verificando
que nao existe nenhuma inscricao gravada que o identifique, relata a len-
da que lhe esti associada para de seguida a refutar: “Diz apenas a
tradicao conservada pelos povos daqueles sitios, que esse arco fora levan-
tado para comemorar a passagem da rainha de Castela D. Mafalda, filha
do nosso rei D. Sancho I (...). Destituida de fundamento nos parece, po-
rém, esta tradicio, e o mesmo arco nol-a [sic] denuncia como falsa. E ficil
de ver da estampa, que este monumento esta ja hoje incompleto. Com
efeito falta-lhe uma pedra em forma de timulo, que repousava sobre
o arco, servindo de remate ao monumento, pedra que ainda ha poucos
anos foi dali derribada por alguns rudes campoénios, que buscavam um
tesouro (...) a face superior da dita pedra tinha esculpida uma espada (...)
homenagem funebre prestada a algum ilustre guerreiro”. E o autor do ar-
tigo profetiza o total desaparecimento da ruina histérica “ (...) esta rude
obra das maos dos nossos avos € veneranda pela sua antiguidade; e € para
sentir que as injurias do tempo, e a cobicosa credulidade do povo (...)
o tenham posto em tal estado de ruina, que dentro de poucos anos esta-
ra completamente destruido” (1857, pags. 167-168) [fig. 35].

O tamulo de Egas Moniz (1859, pag. 273) [fig. 30] ja havia sido alvo
de atencido n’O Panorama em 1837 (“Paco de Sousa — Egas Moniz — Frei
Joao Alvarez”, pags. 100-101). A gravura an6énima obedece a um esquema
original que é copiado na imagem do Archivo Pittoresco. Nao se preten-
de dar uma “vista” do timulo, mas apresentar a iconografia que preenche
essa arca tumular. Na mesma imagem siao representadas as diferentes fa-
ces do timulo e a decoracio geométrica da tampa. E evidente o esforco
de sintetizar e facilitar a leitura iconografica. No artigo que acompanha
esta imagem, atribuivel a Herculano, sio apresentados dados biograficos
de Egas Moniz e feita a descricio do monumento. Ja refere que existiam
dois monumentos distintos, o que leva a supor que a arca tumular estava
desconjuntada. Deve ser um dos primeiros estudos sobre escultura tu-

mular medieval portuguesa. As gravuras de Nogueira da Silva e Coelho
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Janior apresentam a mesma imagem d’O Panorama e acrescentam as fa-
ces do timulo que n3o constavam nesse peridodico. O texto, anénimo,
que acompanha as gravuras volta a referir a existéncia de dois monumen-
tos compostos por pedras diversas’?. Cita a Histéria de Portugal de
Herculano (publicada em 1846), “ (...) que com tamanha e tio merecida
reputacio gira hoje nas maos de todos”, para assegurar a autenticidade
do episédio de Egas Moniz e descreve os “monumentos lapidares” que
sdo o tema das gravuras. Discute, com o cruzamento de fontes a inscri-
cao que consta do timulo. A expressdo latina traduzida em 1837 n'O
Panorama: “Aqui descansa o filho de Deus Egas Moniz varao ilustre. Era
1182” e em 1859 no Archivo Pittoresco: “Aqui repousa o servo de Deus
Egas Moniz vardo famoso. Era 1182” (1859, pag. 274). Colocando em cau-
sa a informacdo que consta no Nobilidrio do Conde D. Pedro que referia
a era de 1184, “ou a inscri¢io sofreu mudang¢a de entio para ca, ou os
antigos copistas se enganaram” e criticando o Padre Francisco de Santa
Maria por perpetuar este erro no seu livro Anno Historico’. Termina
o artigo estimando que a escultura deste monumento se deve datar do
século XII. Refira-se que a atual historiografia da arte considera este mo-
numento como o mais importante timulo romanico portugués. Apresenta
trés faces historiadas, com cenas relativas a vida, morte e salvacao
do defunto — a quarta face estaria encostada a parede —sendo uma caixa
retangular coberta por uma tampa dupla com decoracio geométrica’4.
Ferreira de Almeida refere a possibilidade desta arca contemplar dois
periodos distintos de elaboracio: o primeiro na segunda metade do sé-

culo XII e depois acrescentado com cenas da vida do aio’>.

72 Reinaldo dos Santos no seu livro Oito séculos de Arte Portuguesa. Historia e Espirito, refere-
-se a este timulo como recomposto recentemente ([1966], pag. 249).

73 “O padre Francisco de Santa Maria no Anno Historico, tomo I, pag. 658, ndo s6 segue
a opinido de que Egas Moniz falecera no ano de 1146, mas chega a assinalar-lhe o dia do seu
6bito (...). E para sentir, que neste e em tantos semelhantes casos se deixasse jazer no tinteiro a
declaracio das provas, ou fundamentos em que se estribava” (1859, pags. 274-275).

74 Jorge Rodrigues, “A escultura romanica”, in Paulo Pereira (dir.), Historia da Arte Portu-

guesa, vol. I, pags. 265-331.
75 Carlos Alberto Ferreira de Almeida, 1986, vol. 3.
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Transitamos para a tumularia gética e para o timulo do rei D. Dinis que
se encontra na Igreja do Mosteiro de Odivelas [fig. 37]. Segundo Pedro Dias,
trata-se de um exemplar que foge a tipologia comum dos trés principais
centros de escultura portuguesa de trezentos’®. O articulista do Archivo
Pittoresco inicia o artigo lamentando a auséncia de uma estatua “do funda-
dor da Universidade, do criador da literatura portuguesa e restaurador
da agricultura”, para valorizar o jacente que ainda se conserva no tamulo.
E explica o objetivo da gravura: “passando-o a estas paginas, fielmente de-
senhado, tal como se acha ao presente, conseguiremos perpetuar pela
gravura um monumento de tanta veneragido, antes que a mao do tempo e
a dos homens o mutilem mais do que ja esta”. Escreve sobre o patriménio
artistico do Mosteiro de Odivelas e menciona a mudanca do timulo que se
encontrava no meio da igreja, impedindo a visibilidade dos oficios divinos
as religiosas e por isso o “passaram a banda da espistola”. Descreve a ico-
nografia do timulo, relacionando-a com a lenda do rei ter sido vitima de
um ataque de um urso durante uma montaria. Indica os materiais em que
é construido e o formato e dimensdes: “todo de pedra, quadrilongo, de 262
centimetros de comprimento, por 142 de altura. Em cima esta o vulto del-
-rei, com os pés para o coro, armado e de vestes reais, porém muito
mutilado e disforme, mormente o rosto, o colo e as maos, que estio meio
decepadas”. De seguida, denuncia as intervencoes desastradas que o timu-
lo tem sofrido: “tem sido torpemente restaurado com chapadas de cal
e areia (...) os troncos, porém, de todos estes fragmentos estao hoje subs-
tituidos por uns enfeites, a laia de remate de chaminé, feitos de cal e areia,
ou coisa semelhante, o que o nosso artista nio copiou no desenho, por ter
pejo de prostituir o seu lapis em trasladar tdo ignominioso barbarismo!”.
Esta informacao é importante pois alerta o estudioso atual para se manter
avisado em relaciao a “restauros graficos” que podem existir nestas imagens
oitocentistas. O artigo termina com o autor a formular o desejo de um res-
tauro urgente: “quando nesta terra houver governo que mande preservar e
restaurar os monumentos nacionais, um dos primeiros deve ser o timulo

del-rei D. Dinis” (1862, pags. 77-79).

76 Pedro Dias, 1993.

83



O MUSEU DE IMAGENS NA IMPRENSA DO ROMANTISMO

Ao nivel estético observa-se o excelente tratamento das areas de luz
e sombra, assim como o pormenor no registo da decoracio do tumulo.
Na face representada observamos as ediculas largas com tril6bulos sob
gablete que albergam duas figuras de frades por edicula. O espaco entre
as ediculas é revestido com filetes lobulados que partem de um friso de
losangos encadeados. Sao visiveis trés das seis figuras de animais em
que a arca tumular assenta, sendo que apenas uma, representando um
mastim, ndo se encontra mutilada (1862, pag. 77).

Da mesma época é o tumulo de D. Vataca, na Sé Velha de Coimbra,
concluido em 1337, atribuido por Vergilio Correia a Mestre Pero’’. Na
face da arca véem-se as armas da sua familia — trés brasdes iguais em
paralelo -, 0 que € uma variante ou mesmo uma excecao a tipologia coim-
bra, aproximando-se mais da corrente que esteve em voga em Lisboa”78,
O jacente € uma dama com um manto a cobrir o vestido e a cabeca co-
berta por um véu, erguendo as mios em atitude de orante, os pés
apoiam-se em dois cdes’. Vilhena Barbosa traca a biografia de “Vetaca
Lascaris”, a princesa grega que acompanhou o séquito de D. Isabel de
Aragao, e deixa para o final a analise do timulo de marmore “que se le-
vanta em uma capelinha no cruzeiro da Sé Velha de Coimbra, do lado
do evangelho”. Explica em que consiste a heraldica das aguias bicéfalas
e compara o nome da inscricao sepulcral “Bataca” com o nome que cons-
ta no testamento da princesa “Vetaca”. Refere que o jacente tem “aos pés
encostado um ledo”, mas a gravura nio mostra este pormenor. Conclui
afirmando que “tanto a estatua como toda a escultura do mausoléu é obra
grosseira, o que revela bastante atraso na arte”. Sobre a gravura temos
a informacao que € “c6épia de um desenho original do sr. Barbosa Lima”
(1866, pag. 325) [fig. 39].

Obras-primas da tumularia gética portuguesa, os timulos de D. Pedro

e D. Inés, na abadia cisterciense de Alcobaca, também ficaram registados

77 Vergilio Correia, 1953.
78 Pedro Dias, 1986.

79 Francisco Pato de Macedo, “O descanso eterno. A tumularia”, Paulo Pereira (dir.), Historia

da Arte Portuguesa, vol. 1, pags. 443-444.
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nas paginas deste semanario ilustrado. Outro artigo da abundante pena
de Vilhena Barbosa. Consideracdes varias sobre as lendas de amores
e desventuras de D. Pedro e D. Inés, pois os monumentos em questiao
“sao ricos de variados primores de arte, como o sio de bem diversas
recordacoes historicas”. Nao tem duavidas sobre o valor artistico dos tu-
mulos, que compara aos monumentos funebres anteriores e coevos para
afirmar “sobressaem a todos em beleza e magnificéncia”. A descricao
das obras € breve: “Sao ambos de marmore branco e cobertos por todas
as partes de figuras e delicados relevos (...) sobre as tampas estao dei-
tadas as estatuas dos dois soberanos, de proporcdes naturais, e
ataviadas com as insignias da realeza. Em torno das estatuas vé-se coros
de anjos, ajoelhados e de miaos postas, como em oracao, e expressando
no rosto tamanha piedade e ternura, que parecem condoidos e magoa-
dos do infortunio dos dois amantes”. Na gravura os tiumulos estio
representados no contexto arquitetonico e nao mostram os pormenores
da iconografia. E de salientar, novamente, o correto tratamento da luz
e das sombras e o cuidado relativamente ao desenho da arquitetura
(1862, pag. 225) [fig. 38].

No Archivo Pittoresco foi publicado um conjunto interessante de ar-
tigos de Augusto Filipe Simoes, no periodo em que assumia a direciao
da Biblioteca de Evora e em que foi encarregado de organizar uma co-
lecio arqueolégica com base no museu do bispo de Beja. E neste
contexto que surge o artigo sobre a face do que restava de uma arca tu-
mular proveniente do claustro de S. Francisco de Evora (“descobriu-se
ha alguns anos entaipado numa parede do claustro do convento”) data-
da de 1382. A descricio é minuciosa: “E todo inteirico, de marmore
branco, e tem 1,23 m de largura, 0,94 m de altura e 0,23 metros de es-
pessura. Representa em mais de meio relevo a Anunciacio de Nossa
Senhora. As figuras sio toscas. Outras hi em Evora contemporineas
muito menos imperfeitas (...). Na parte inferior do relevo lé-se em ca-
racteres goticos: Aqui jaz Ruy Pires Alfageme, frade da ordem terceira.
Era 420. A fita que o anjo segura nas maos contém 0s mesmos caracte-
res maiusculos: Ave Maria gratiae ... No livro aberto entre as duas

figuras 1é-se em gotico minusculo: Ecce ancilla domini fiat mibi ... Junto
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do livro esta um vaso com a acucena”. A gravura é de qualidade inferior

mas permite uma facil leitura iconografica (1868, pag. 361) [fig. 40].

2.2 Do retabulo quatrocentista as telas do romantismo

A reproduciao em gravura de obras pictéricas nas paginas do Archivo
Pittoresco é muito reduzida. Foram impressas dezoito gravuras com esta
tematica. Uma dezena de estampas mostra obras estrangeiras, destacando
pintores, do periodo barroco a contemporaneidade, como: Rubens (1577-
-1640), “O sepulcro de Jesus Cristo” (1858, pag. 313 [an6nima]); “Descimento
da cruz” (1867, pag. 9 [an6nima)); Poussin (1594-1655),“O diluvio” (1857,
pag. 65, [Coelho]); Murillo (1617-1682), “Santo Anténio” (1868, pag. 73
[Pannemaker / Pauquet]); G. Marmocchi (?-?), “Uma cena da peste em
Milao em 1630” (1858, pag. 45 [anénimal); Wilhelm von Kaulbach (1805-
-1874), “A Lili de Goethe” (1868, pag. 33 [Pasquier / C. Laplante]) e
“A Carlota de Goethe” (1868, pdg. 397 [L. Chafon / Staal]); Josephus
Laurentius Dyckmans (1811-1888), “O mendigo cego” (1868, pag. 105
[Pannemaker / Pauquet]); Girardet (1813-1871), “O inverno” (1858, pag.
45 [Anunciacido / Pedroso]); Berchére (1819-1891), “As esfinges de Séboua,
paisagem da Nubia durante o crepuisculo da tarde” (1868, pag. 57 lilegivel]).

O patriménio pictorico em Portugal é divulgado em oito ilustracdes.
As tabuas quatrocentistas, “Quadro da Coroaciao da Virgem na capela do
Paco Arquiepiscopal de Evora” (1868, pag. 177 [an6nima] [fig. 47]); uma
tela de André Reinoso (ativo entre 1610-1650), “S. Francisco Xavier ensi-
nando doutrina cristd no Malabar” (1865, pag. 137 [anénima] [fig. 45]); o
mosaico de Mattia Moretti (?-1779) transpondo uma pintura de Agostino
Masucci (1691-1758): “Quadro da Anuncia¢do na Capela de S. Jodo Baptista
em S. Roque” (1864, pag. 273 [Nogueira da Silva / Alberto] [fig. 44]); dois
esboc¢os de Domingos Sequeira (1768-1837): “Ascensdo de Jesus Cristo”
(1868, pag. 17 [anonima] [fig. 46]) e “O Calvario” (1868, pag. 401 [anoni-
ma] [fig. 48]); a reproducao de uma tela de F. Augusto Schenck (1828-1901),
“Vendedeiras de fruta de Avintes” (1857, pag. 57 [Coelho] [fig. 41]) e duas

gravuras delineadas pelo proprio autor dos quadros, Tomas da Anunciaciao
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(1818-1879), “Arribana” (1858, pag. 185 [Anunciacido / Pedroso] [fig. 42]) e
“Vaca leiteira” (1861, pag. 341 [Anunciaciao / Pedrosol] [fig. 43]).

No seu esforco de organizar e divulgar o espédlio reunido por Frei
Manuel do Cenaculo, Filipe Simdes escreve um ensaio sobre o misterio-
so retdbulo da Sé de Evora, focalizando a sua atenc¢do na pintura, “Quadro
da Coroacio da Virgem na capela do Paco Arquiepiscopal de Evora” [fig.
47180, Comeca por corrigir as informagdes constantes das obras dos je-
suitas Manuel Fialho (1646-1718)8! e Francisco da Fonseca (1668-1738)82
que datavam este retabulo de 1204, atribuindo a encomenda a D. Paio
e 2 época da consagracio da Sé de Evora. Baseavam-se no facto desta
pintura ter estado na capela-mor da referida Sé até a sua demolicao em
1718. Datacao impossivel de sustentar pela técnica da pintura a 6leo uti-
lizada na sua feitura.

Filipe Simdes considera que o conde Raczynski foi “o inico entende-
dor que escreveu algumas linhas acerca deste notavel monumento” e cita
a sua obra: “C’est de tous les tableaux gothiques que j’ai vu en Portugal,
celui auquel je trouve le plus mérite” (1868, pag. 177). Raczynski com-
parava esta pintura com as obras de Van Eyck (1385/90 - 1441) e Filipe
Simodes recorda a passagem deste pintor flamengo por Lisboa no reinado
de D. Joao I (1428) para colocar a questio da possivel autoria destas ta-
buas. Acrescenta que foi o bispo de Evora, D. Alvaro, que celebrou o
casamento por procurac¢iao, do duque de Borgonha com a Infanta D.
Isabel em 1429, o que possibilitaria o contacto deste prelado com o mes-
tre da pintura flamenga.

Confessa nio conhecer profundamente a obra de Van Eyck, no entan-
to, considera que estas tabuas devem ser datadas da segunda metade do
século XV e que, filiando-se esteticamente na escola flamenga, nao de-

vem ser atribuidas ao pincel de Van Eyck. Para sustentar esta hipotese

80 Atualmente pertencente 2 colecio de pintura do Museu de Evora com o titulo “Nossa
Senhora da Gloéria” ou “Virgem em Gléria”. A mesma gravura € reproduzida na obra Vilhena
Barbosa Monumentos de Portugal — Historicos Artisticos e Archeologicos, 18806, pag. 351.

81 Evora ilustrada [manuscrito da Biblioteca Publica de Evoral.

82 Evora gloriosa; epilogo dos quatro tomos da «Evora illustrada» que compoz o R. P. Manoel
Fialbo, da Companbia de Jesu ..., Roma, Officina Komarekiana, 1728.
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examina detalhadamente as inscricdes que constam da obra, nomeada-
mente na orla do manto de um anjo na parte esquerda do quadro e dos
disticos na orla de um dos quatro anjos que sustentam a coroa. Reproduz
com fidelidade todas os caracteres: “alguns puramente romanos (...)
Outros disticos sao mistos e contém letras goticas e romanas (...)".
A partir desta analise paleografica estabelece o cotejo com os selos e mo-
edas da segunda metade do século XV (o selo de Luis XII e moedas do
reinado de D. Joao II), encontrando “letras de forma semelhante, as quais
perderam o arredondado para se tornarem angulosas”. Estabelece a ana-
logia com as inscricdes gravadas na custédia da Sé de Evora e compara
com as da assinatura de Grao Vasco que foram reproduzidas na recen-
tissima obra de J. C. Robinson (1824-1913)%3.

Baseado nesta analise, o autor vai concluir que estas tabuas terdao sido
encomendadas pelo bispo D. Afonso de Portugal, que exerce este cargo
desde 1485, “deixamos registada a ideia, sem pretendermos que a tenham
em mais que mera conjectura”. A leitura dos elementos formais da pin-
tura permite sustentar a sua tese: “No quadro da Coroac¢ao da Virgem
vemos todos os caracteres das obras dos melhores pintores da segunda
metade do século XV. As cabecas sio admiraveis. Nos rostos ha uma
expressao simples, animada e natural, que os artistas daquele tempo sa-
biam dar as figuras em que retratavam suas proprias crencas verdadeiras
e singelas. O doirado dos cabelos, pintados com tanto esmero que se
podem contar, e as outras cores siao vivas e brilhantes. As roupas tém

desenhos varios e complexos, executados com suma perfeicio. Falta,

83 John Charles Robinson exerceu o cargo de superintendente da cole¢io de arte do South
Kensington Museum desde a sua fundacio em 1852 até 1869. Em meados da década de 60 foi
convidado por D. Fernando a desvendar a polémica relacionada com a primitiva pintura portu-
guesa. Passou por Viseu e Coimbra e escreveu as suas conclusdes em Lisboa em 1865 (segundo
o prefacio do editor da traducao portuguesa a sua presenca em territorio nacional aconteceu
entre outubro e novembro desse ano). Publicou o seu estudo, “The early Portuguese School of
Painting”, in The Fine Arts Quaterly Review, em outubro de 1866. Foi traduzido para portugués
pelo Marqués de Sousa Holstein e publicado por ordem e a expensas da Sociedade Promotora
das Belas Artes — A Antiga Escola Portuguesa de Pintura. Estudo sobre os quadros atribuidos
a Grdo Vasco, Lisboa, Typographia Universal, 1868. Posteriormente Robinson viria a organizar
uma exposicao de arte ibérica em Londres de que conhecemos o catialogo — Catalogue of special

loan exhibition of spanish and portuguese art, London, South Kensington Museum, 1881.
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porém, toda a perspectiva e a combinacio harmoénica dos grupos para
realcarem tamanhas belezas” (1868, pag. 177).

Sao referidos os outros doze quadros, que estavam colocados na capela-
-mor da Sé e foram recolhidos por Frei Manuel do Cenaculo no inicio do
século XIX84 parecendo a Filipe Simdes menos antigos que a “Coroacio
da Virgem”. Com o intuito documental estabelece uma listagem dessas
tabuas que representam o ciclo da vida da Virgem, indicando os seus te-
mas: “sao todos de madeira e representam: S. Joaquim e Santa Ana; o
Nascimento da Virgem; a Apresentacao da Virgem no templo; o Casamento;
a Anunciaciao; o Nascimento de Jesus; a Apresentacao; a Adoracao;
a Circuncisao; a Fugida para o Egipto; o Menino entre os doutores; a Morte
da Virgem” (1868, pag. 178). Refere ter examinado atentamente toda a co-
lecdo de pintura e apenas ter encontrado um monograma no quadro da
Circuncisdo “num vidro de certa janela gotica, pintado na parte superior”.
Refere ainda a existéncia de um outro monograma, no quadro do “Menino
entre os doutores”, que € reproduzido na obra de Raczynski, mas consi-
dera sem fundamento a sua atribuicdo a “Cristovao de Utrecht”. Nesta
lista de quadros corrige algumas informacoes de Raczynski no que con-
cerne a definicio dos temas de algumas pinturas.

Impressiona neste breve texto os métodos modernos usados por Filipe
Simoes para atribuir uma cronologia e filiacao estética a esta obra pic-
torica. Atualmente as suas conclusdes continuam, em parte, validas,

sendo consensual considerar que este retabulo esta associado a uma en-

84 Colocado inicialmente na capela-mor da Sé de Evora foi em 1718 apeado e desmembrado
quando se edificou a nova capela-mor da catedral, projetada por Joao Ludovice. Mais tarde, os
painéis passaram para um deposito do adjacente paldcio arcebispal. Estas tdbuas foram Redes-
cobertas no inicio do séc. XIX (1804), foram entdo restauradas, re-emolduradas e colocadas,
posteriormente, numa capela do Paco Episcopal, com excecao da pintura “Menino entre os
Doutores” que foi para a Biblioteca Publica de Evora (inaugurada em 1805). A partir dai segui-
ram percursos pontualmente diferenciados, voltando o conjunto a ser reunido em 1915 aquando
da criacio do Museu Regional de Evora. Uma intervencio datada de 1916, agora em Lisboa,
levou novamente a separac¢io do conjunto, sendo este reagrupado em 1962. Como conjunto tém-
-se mantido até hoje, sendo alguns dos painéis objeto de intervencoes pontuais, nomeadamente
para a exposicao Europalia em 1990 (cf. Dulce Delgado, Andlise comparativa entre as pinturas
Virgem em Gloria e as doze representando o Ciclo de Vida da Virgem do retdbulo da Sé de Evora,
com incidéncia nos principais aspectos materiais e técnicos).
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comenda do bispo D. Afonso de Portugal para a Sé de Evora e sua
datacido calculada entre 1495 e 1510. O facto de ser uma obra resultan-
te de varias oficinas apresentando diferentes maos e técnicas na sua
manufatura e as desiguais dimensdes que este especifico painel apre-
senta, induziu Filipe Simoes a considerar as restantes doze tabuas
posteriores no tempo a “Coroacdo da Virgem” e, dessa forma, nio sus-
tentar a ideia de um conjunto retabular Unico e coeso. Tese que
continua a ser defendida atualmente, com base numa rigorosa e exaus-
tiva documentacao laboratorial: raios X, fotografia a luz ultravioleta
e de reflectografia do infravermelho, para além de analises quimicas
a pigmentos, ligantes e camada preparatoria das pinturas e estudo den-
drocronolégico dos respetivos suportes, tem logica concluir que a
“Virgem em Gloéria” ndo se enquadra na empreitada dos restantes doze
quadros do retabulo, o que nao inviabiliza que as tabuas sejam da mes-
ma época®,

Apesar das muitas dividas que ainda hoje se colocam sobre esta obra,
nio se conhece o contexto exato da encomenda que lhe deu origem e
falta a documentacido indiciadora da sua autoria e local de manufatura,
resulta evidente, em termos estilisticos, o parentesco ganto-brugense do
retabulo®®. Influéncias flamengas ja detetadas por Raczynski e Filipe
Simoes em meados de Oitocentos.

A tela “S. Francisco Xavier ensinando doutrina crista no Malabar” [fig.
45] esta incluida num conjunto de vinte pinturas sobre a vida e a lenda
de S. Francisco Xavier, da autoria de André Reinoso, datadas de 1619-20,
expostas na sacristia da Igreja de Sao Roque. Segundo Vitor Serrao os
vinte quadros xavierianos constituiam, na época da sua encomenda, uma
narrativa propagandistica, orientada pelos textos jesuiticos, em prol da

canonizacio do Apéstolo das Indias®’.

85 Dulce Delgado, ob. cit.
86 Uma das proveniéncias possiveis € a oficina de Gerard David.

87 Cf. Vitor Serrao, A lenda de Sdo Francisco Xavier pelo pintor André Reinoso. Estudo bistori-
co, estético e iconologico de um ciclo barroco existente na sacristia da igreja de Sdao Roque, Lisboa,
Santa Casa da Misericordia, 2006 (2.* ed.) e A Pintura Maneirista e Proto-Barroca, Vila Nova de
Gaia, Fubu, 2009, pags. 73-78.
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O artigo de Silva Tulio (1818 - 1884) surge numa sequéncia de estu-
dos sobre a Igreja de Sao Roque. Partindo da analise iconografica do
quadro tece algumas consideracdes sobre a atividade doutrinaria dos
padres da Companhia de Jesus em Portugal e no espaco colonial:
“O santo Xavier, acompanhado de outro sacerdote, como era uso dos
padres da Companhia, esta sobre um estrado, na pracga publica, doutri-
nando a mocidade [do Malabar]. Neste quadro esta representado com
exaccao o modo por que os jesuitas ensinavam doutrina, tanto em Lisboa
como nas missoes ultramarinas” (1865, pag. 138).

No que concerne 2 autoria da pintura baseia-se na obra de Raczynski®8
para referir o nome de “André Reinoso, pintor portugués do século XVII,
que na mesma igreja de Sao Roque tem painéis de maior merecimento,
segundo a opiniao do sr. Conde A. Raczynski”. Na analise formal da pin-
tura é muito sintético: “as figuras estio mui bem agrupadas e distribuidas
(...). O colorido é de boa escola, e o desenho em geral correcto”. Apresenta
as dimensdes do objeto artistico, “as figuras tém de 30 a 45 centimetros
de altura; o quadro tem 1,55 m de largo e 0,93 de alto”. Congratula-se com
o facto de nenhuma das telas ter sido repintada (1865, pag. 138).

Faz referéncia elogiosa ao desenho e a gravura, “fielmente desenhado
e bem gravado”, mas nao indica os seus autores. No final do artigo re-
vela o plano de representar oportunamente a tela da audiéncia de
despedida que D. Joao III deu a Sio Francisco Xavier, gravura que nao
veio a ser publicada.

A estampa intitulada “Quadro da Anunciacio na Capela de S. Jodo
Baptista em S. Roque” [fig. 44] ilustra um longo artigo de Vilhena Barbosa
sobre a edificacao da Capela de S. Jodo Baptista (1864, pags. 273-270).
No seu habitual registo de enaltecimento do patrimoénio nacional com-

¢

para esta capela a capela Sistina em Roma: “verdadeiro monumento
artistico, o primeiro de Lisboa e de Portugal, se se atender a que aos
primores de arte retine a riqueza dos materiais. No seu género € Unico

na Peninsula; e em todo o mundo apenas tem uma companheira, que ¢é

88 Les Arts en Portugal. Lettres adressées a la Societé Artistique et Scientifique de Berlin, et
accompagnées de documents, pag. 289.
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a capela Sistina em Roma”. Trata-se, nas suas palavras, do epitome de
todas as glorias arquitetonicas e artisticas do reinado de D. Jo3ao V e que
mostra o “caracter caprichoso” deste soberano. Considera ainda que se
trata do monumento da capital mais digno para se oferecer a contem-
placido dos estrangeiros “qualquer que seja a terra de onde estes venham,
tem ali muito que ver e admirar”. Relata minuciosamente os aconteci-
mentos que estio na origem da fundacio da capela, identificando o
arquiteto Vanvitelli como autor do risco.

Os painéis de mosaicos estao bem documentados e Vilhena Barbosa
esclarece que foram “feitos na célebre e mui antiga oficina de mosaicos
que hia em Roma, foram copiados de outros trés quadros pintados ex-
pressamente por Agostinho Masucci, que passava entdo pelo mais
abalizado pintor de toda a Italia”. Identifica os quadros que serviram de
modelo a Masucci, “para o quadro do baptismo de Cristo foi buscar um
exemplar do mais insigne pintor da escola florentina, Miguel Angelo
Buonarroti (1475-1564). Copiou o painel da Anunciacdo do excelente
quadro de Guido Reni (1575-1642), um dos mais eminentes professores
da escola bolonhesa. O da descida do Espirito Santo sobre a Virgem Maria
e os apostolos é copia de uma das melhores producdes de Rafael Sanzio
de Urbino (1483-1520), o fundador de suprema ilustracio da escola ro-
mana”. Procede a uma leitura iconografica desses trés painéis, das quais
apresentamos a que corresponde a gravura, o painel da “Anunciacio”,
“a expressao e nobreza das figuras, sobretudo na Virgem, que, escutan-
do em profundo recolhimento a nova que o anjo lhe anuncia, parece
mostrar aquele combate entre a fé e a divida que a agitou quando res-
pondeu: Quomodo fiet istud? (Como se ha de realizar isto?)”. Encerra o
artigo com uma descricao do riquissimo tesouro da Capela de Sao Joao
Baptista, realcando os paramentos e a ourivesaria (1864, pags. 273-2706).

Referindo-se a estampa, enaltece o desenho competente de Nogueira
da Silva e o habil trabalho de gravacio de Caetano Alberto, “a estampa
que juntamos, desenhada pelo sr. Nogueira da Silva com muita profici-
éncia, e gravada habilmente pelo sr. Alberto” (1864, pag. 275).

Da obra de Domingos Sequeira sao reproduzidos dois esbocos, “Ascensao

de Jesus Cristo” e “O Calvario”, acompanhados de textos arrebatados do

92



PATRIMONIO ARQUITETONICO E ARTISTICO NAS IMAGENS E TEXTOS DO ARCHIVO PITTORESCO

jovem literato Eduardo A. Vidal (1841-1907). O pintor € exaltado, através
de uma escrita poética, como um génio incompreendido no seu tempo
e no seu pais: “Imaginem uma aguia pregada a um rochedo. Ha génios a
quem a fatalidade poe aos pés uma braga, chumbando-a pelo outro lado
a essa rocha bronca da ignorancia e da indiferenca comum (...) o pintor
(...) s6 teve contra si o pais e o século. O que Deus confere aos seus es-
colhidos possuiu-o ele em tal grau, que niao sabemos de outro que lhe
sobreleve (...). Substitui estes dois nomes — Pedro Alexandrino e Cyrilo
Volkmar Machado, entre os quais se aperta a figura colossal de Sequeira,
por estes dois outros — Vinci e Buonarotti; convertei 1823 em 1500; onde
ledes Ajuda, escrevei concelho de Florenca; até onde imaginais que sobe
o autor do Calvdrio, da Adoracdo dos Magos, da Ascensdo e do Juizo
Universal? Ninguém o afirmara ao certo” (1868, pag. 17)%.

Nao deixa de citar os elogios de Raczynski a obra de Sequeira e for-
nece resumidos dados biograficos deste artista, visto que no volume II
do Archivo Pittoresco ja consta uma biografia detalhada®®.

O esboco “Ascensido de Jesus Cristo” [fig. 46] € inspirado no livro dos
Atos dos Apostolos e Vidal considera que a ideia jorrou resultando na
sublimidade da composicio e do agrupamento. Admira neste desenho
imediato “o que é pensamento, concecio, raio de luz, esta ali naquele
assombro inefavel, naquele sagrado terror que revelam os apostolos, e
que se contrapode a serenidade com que vemos elevar-se no ar a figura
candida e graciosa do Cristo. (...) o pintor deu mais latitude ao dizer do
evangelista” (1868, pag. 18). A mesma andlise aplica ao esbo¢o “O Calvario”
[fig. 48], novamente com a ideia colhida no evangelho, “os grupos dispdem-
-se sem esforco, e cada um deles exprime um sentimento diverso. Ha
unidade na variedade (...)” (1868, pag. 402).

Trata-se de uma interpretacio que nao se limita aos aspetos formais
do objeto apreciado e pretende valorizar as caracteristicas romanticas

na producio artistica: a imaginacio inspirada num determinado e fugaz

89 Estes quatro quadros de Sequeira integravam, nesta época, a cole¢ao dos Duques de Palmela.

90 Artigo anénimo ilustrado com o retrato de Sequeira da autoria de Nogueira da Silva e
Vidal Janior (1858, pags. 89-91).
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momento e que impressionou a sensibilidade do génio. Segundo Vidal,
estas caracteristicas sio melhor compreendidas num esboc¢o imediato,
em que € percetivel o turbilhdo e o génio, do que na obra mais apurada
com “recamos de opuléncia” e “exigéncia do bom gosto”: “Fitar um des-
tes esbocos é ver como que agitar-se uma multidio confusa de homens
(...) por baixo daquelas linhas incertas corre um oceano de ideias” (1868,
pag. 18). Compara os esbocos dos grandes mestres com as ruinas de
monumentos que suscitam a imaginacdo: “Estas obras incompletas dos
grandes mestres tém um secreto atrativo para os que prezam os lavores
do talento humano. Como os viajantes se assentam sobre as ruinas, e ten-
tam reconstruir o edificio desabado, pela estrutura de uma coluna ou
de um mainel” (1868, pag. 18).

O objetivo do articulista é afastar o véu de esquecimento que tem
envolvido a figura de Sequeira e propde que a fotografia ou a gravura
o possa dar a conhecer. E reflete sobre as possibilidades da gravura se
constituir como um museu de imagens que eleve a cultura artistica e,
simultaneamente, o sentimento patridtico da populacio: “o povo, que
nao pode observar a tela, compreende-a pela gravura. Desta vulgariza-
¢ao resulta uma consequéncia benéfica. Quanto mais sabemos que ha
glérias da pdtria, tanto mais nos afeicoamos a esta” (1868, pag. 402).
O autor considera que Sequeira valia bem o ser conhecido: “E preciso
que o povo saiba uma vez por todas, que acima desses her6is da espa-
da, com cujos nomes ele tanto se ufana, ha também na sua historia
outros herois, que em vez de sangue derramam luz, e que em vez de
destruir edificam” (1868, pag. 18).

O tunico quadro reproduzido que se compagina na pintura de cos-
tumes, tdo ao gosto romantico da valorizacio do pitoresco do folclore
nacional, é a tela F. Augusto Schenck, “Vendedeiras de fruta de Avintes”
[fig. 41]. Este quadro figurou na secc¢io portuguesa da exposicio
de Paris. Representa “uma das mais graciosas cenas, em que aparecem
os regatdes do Porto [definidos como comerciantes grossistas que no
sitio da Ribeirinha compram produtos fruticolas as aldeas para vende-
rem a retalho], a comprar fruta as mulheres de Avintes, que é o pomar

da cidade eterna”.
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Sobre o pintor Augusto Schenk escasseiam as informacdes na biblio-
grafia. No texto que estamos analisar apenas se refere que nasceu no
ducado de Holstein e optou pela naturalidade portuguesa, tendo sido
discipulo do pintor francés Léon Cogniet (1794-1880).

O andénimo autor do texto lamenta que pintores estrangeiros, que tém
visitado a Espanha e registado os seus costumes, niao se desloquem
a Portugal com o mesmo objetivo, “se o fizessem teriam ocasido de tirar
partido do caracter e costumes de uma grande populacio, raca distinta
da cidada, que existe nos nossos campos, e é escrupulosa depositaria
daqueles nobres e admiraveis sentimentos, que outrora conquistaram
para o pais o seu famigerado poder” (1857, pag. 57). O povo rural surge
como recetaculo de um caricter original que esteve na origem de feitos
histéricos gloriosos. Mas esta critica a auséncia de estrangeiros para re-
gistarem as tradicdes portuguesas ndo € justa. As ilustracoes dos livros
de viagens de autores estrangeiros precederam as telas dos pintores,
na representacao dos costumes nacionais. Basta referir alguns exem-
plos de edicoes londrinas, ja citadas no capitulo IV, da autoria de James
Murphy, William Bradford, William Morgan Kingsey, Robert Batty, George
Vivian, William Hickling Burnett.

Nao é novidade na histéoria da arte em Portugal que um pintor de
origem estrangeira se dedique a fixar em imagem os costumes portu-
gueses. Foi pela miao de artistas estrangeiros com ligacao a Portugal,
Roquemont (1804-1852) e B. Dufourcq (1807-?) que, na II exposicao trie-
nal da Academia de Belas Artes de Lisboa (1843), surgiu uma pintura
de paisagem e de costumes populares. O primeiro expds trés retratos
e dois quadros de costumes populares, destacando-se uma tela de redu-
zidas dimensoes (23 x 28,5 cm), “Visita Pascal”, localizada no interior de
uma habitacio minhota. Representa varias acdes em torno de uma cena
central e é particularmente rica em pormenores etnograficos. Revelando
também, nas atitudes e nos gestos, a cultura e os habitos de um povo
marcados por uma profunda religiosidade. O segundo pintor referido
enviou ao mesmo certame varias telas de paisagem, todas referenciadas
a Sintra e ainda “A vista do Convento da Cava em Napoles”. A exposi¢ciao

destas obras pode considerar-se o ponto de partida para o surgimento
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do romantismo artistico, que apresenta aspetos naturalistas, liricos, bu-
colicos e sentimentais®!.

Sublinhava-se, na critica de Garrett a obra de Roquemont, pintor suico
que se tinha estabelecido no nosso pais em 1828, o tema tipicamente por-
tugués, relacionando as raizes culturais, as tradicoes, os costumes e
crencas do povo?2. As Belas Artes acompanhavam, finalmente, os progres-
sos da literatura. Pela mesma época (1851), Garrett publica o Romanceiro,
onde escreve, programaticamente, “o que é preciso é estudar as nossas
primitivas fontes poéticas, os romances em verso e as legendas em prosa,
as fabulas e as crencas velhas, as costumeiras e as supersticoes antigas
(... O tom e o espirito verdadeiro portugués, esse é forcoso estuda-lo no
grande livro nacional que é o povo, e as suas tradi¢coes e as suas virtudes,
€ 0s seus vicios e 0s seus erros”.

O gosto do pitoresco que se revelou, entre outros registos, nos qua-
dros de sabor folclérico aliados a pintura de costumes, ndo esta apenas
representado nesta gravura. As telas “Arribana” e “Vaca leiteira” de Tomas
da Anunciacio, considerado um dos expoentes da pintura romantica
portuguesa, reproduzem uma tematica campestre, onde podemos obser-
var o comprazimento do pintor no desenho de detalhes iconograficos
relacionados com os trajes ou instrumentos agricolas e denotando um
particular interesse pelos motivos animalistas.

Sao ilustracoes de grande qualidade ao nivel do desenho, executadas
pelo proprio Anunciacido e transpostas com perfectibilidade pelo buril
de Pedroso. Note-se a forma como se diluem na pagina branca sem apre-
sentarem limites definidos para a cena representada.

O autor do artigo relacionado com a tela “Arribana” [fig. 42] é Nogueira
da Silva que expande algumas consideracdes sobre o amor pela nature-

za e a arte da pintura: “as faculdades do espirito e do coracao mais

91 Regina Anacleto, 1986, vol. 10, pag. 151.

92 « (...) O Sr. Roquemont, artista distinto cujo principal merecimento é a verdade, por uma
longa residéncia no Minho € que se fez portugués, artista portugués e legitimo, como oxala que
sempre sejam todos os naturais (...) a verdade, a expressao, a naturalidade e a posi¢ao das figuras
sd0, como ja dissemos, de quem conhece perfeitamente o pais, a sua natureza e o seu povo” (“O Fo-

lar (Costumes do Minho), quadro do Sr. Roquemont”, in Jornal das Belas-Artes, 1843, n.° 5, pag. 76).
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generosas e elevadas (...) sentiram-se, animaram-se, principiaram a viver
e a desenvolver-se na contemplacio da natureza exemplificada pelos mi-
lagres do pincel (...)” (1858, pag. 185). Esta questdo do pintor se inspirar
no contacto direto com a natureza e na recolha de motivos do natural
foi polémica no inicio da década de 40, conduzindo a uma revolta aca-
démica dos alunos de Belas-Artes que reclamavam a reforma nos velhos
programas e nos antiquados métodos de ensino, de modo a que lhes
fosse permitido pintar do natural. Em consequéncia dessa revolta, Luis
de Meneses e Metrass abandonaram a Academia e seguiram para Roma
procurando ensinamentos mais modernos. Joaquim de Sousa partiu para
Paris e Tomas da Anunciacao procurou os conselhos de Roquemont.
Outros artistas, seus colegas, em virtude do reduzido poder econémico
de que dispunham e sem auxilios oficiais, nio puderam deslocar-se ao
estrangeiro. No entanto, descontentes com o ensino ministrado na
Academia e encorajados por Tomas da Anunciacdo que seguia um cami-
nho individual com registos tomados do natural, continuaram a exigir

¢

reformas nos programas e métodos da “velha” escola®3. As disposi¢oes

estatutdrias que fundam o ensino artistico no Portugal Liberal (1836)
definiam as linhas programaticas para a aula de Desenho Histérico: o
objetivo principal era a imitacao da natureza, quer fosse humana, animal
ou vegetal. Essa copia direta do natural s6 poderia ter inicio depois de

um longo processo de estudo de modelos, quer antigos quer modernos®4.

93 Ant6nio Manuel Ribeiro, 2008.

94 . “Art.° 48 — O Professor (...) tera particular cuidado de fazer observar a seus Discipulos
as dimensoes, e proporcoes regulares das figuras, ou sejam humanas, ou de animais, ou de
plantas, ou de outros quaisquer seres produzidos pela natureza, e lhes dara oportunamente al-
gumas nocdes de anatomia aplicada ao Desenho. Art.° 49 — Quando os Discipulos comecarem
a copiar as estampas historiadas, tanto antigas como modernas, lhes explicara e fara notar as
perfeicdes, ou defeitos da invencao, e composicao; a boa e a ma postura relativa das figuras, os
seus contornos, as suas atitudes, as suas cores, trajos, e mais acidentes com relacio aos tempos
e lugares; a direccao e efeitos da luz sobre o quadro, os seus ornatos, etc. Art.° 50 — Habilitados
os Discipulos em copiar as estampas, os fara passar a copia dos modelos em relevo, e ainda dos
objectos naturais, fazendo-lhes sempre as competentes observacoes, de maneira que se vao acos-
tumando a copiar a natureza, e até em certo modo a melhora-la, e aperfeicoa-la pela escolha das
mais belas, e mais elegantes formas. Art.° 62 — Os estudos do Antigo e do Natural, ou do Nu,

fazem parte essencial da Escola Académica. Neles se compreendem: 1.° O estudo das Estatuas
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O pintor Tomas da Anunciacao emergiu como lider desta corrente pai-
sagista e animalista do movimento pictérico romantico, tendo assumido
o cargo de professor substituto de pintura de paisagem, entre 1853 a 1857
e proprietario da mesma aula a partir da ultima data até 1873°>. No artigo
relacionado com a tela “Vaca leiteira” [fig. 43], o autor anénimo reconhece
que Tomas da Anuncia¢io “é hoje, entre nés, quem prima na pintura de
animais e paisagens” (1861, pag. 341). Mas ndo é o Unico pintor romanti-
co a produzir uma obra pictérica com estas tematicas. Os costumes
populares e as suas manifestacdes festivas, festas e feiras populares tra-
tados com rigoroso pormenor e riqueza descritiva, genuinos documentos
etnograficos, preencheram quase integralmente a obra de Leonel Marques
Pereira (1828-1892). O pintor portuense Francisco José Resende (1825-
-1893), professor da Academia, legou-nos um conjunto de obras onde
¢é evidente a influéncia de Roquemont, o que advém de ter frequentado o
seu atelier. Criou uma vasta galeria de quadros de costumes e figuras po-
pulares, do campo e da beira-mar, da regido norte do pais.

No Archivo Pittoresco a reproducao de telas com esta tematica € re-
duzida, mas sao prolixas a imagens de costumes populares, urbanos e
rurais, nas composicoes originais de Nogueira da Silva e Tomas da
Anunciacdo. E a atencao que esta tematica merecia para os seus redato-
res e colaboradores artisticos € reiteradamente expressa nessas paginas:
“Nos quadros de género é que verdadeiramente se revela a fisionomia
nacional (...). A civiliza¢do ainda nio penetrou suficientemente no nos-
so pais, para que tenha conseguido uniformizar os nossos costumes.
Os pescadores de Aveiro sio uma cousa mui diferente dos ceifeiros do
Alentejo, dos ratinhos da Beira, e a arte da pintura e da gravura tem um
vasto campo a explorar dedicando-se ao estudo dos nossos costumes
nacionais” (1858, pag. 205 - artigo que acompanha a gravura “O trova-

dor camponés” de Anunciaciao e Pedroso).

e Baixos-relevos classicos. 2.° O estudo dos gestos tirados sobre os melhores originais. 3.° O
estudo dos panejamentos, ou roupagens. 4.° Estudo dos Modelos-vivos” (Didrio do Governo de

29/10/18306).
95 Maria Helena Lisboa, 2007.
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A titulo de exemplo podemos observar um conjunto de desenhos de
tipos populares urbanos representados de forma satirica ou caricatural:
“Vestir a capricho” (1858, pag. 160, Nogueira da Silva / Coelho); “O que
é um petisco social”, (1858, pag. 189, Nogueira da Silva / Baracho); “A saia
entufada no omnibus” (1859, pag. 228, Nogueira da Silva / Coelho Janior);
“O barbeiro-sangrador” (1859, pag. 373, [Nogueira da Silval); “O trapeiro
de Lisboa” (1860, pag. 13, Nogueira da Silva [copiado do natural]); “Tipo
provinciano do analfabeto” (1860, pag. 137, Nogueira da Silva / Pedroso);
“O agiota” (1860, pag. 209, Nogueira da Silva / Pedroso); “O caldeireiro”
(1860, pag. 245, Nogueira da Silva / Pedroso); “O chanfaneiro” (1860, pag.
273, Nogueira da Silva / Baracho); “Morangueiras no mercado do Porto”
(1861, pag. 265, Nogueira da Silva / Alberto); “Admiradores das ilumina-
¢Oes de Lisboa: tipos ribatejanos; familia de um pequeno lavrador da Beira;
operarias das fabricas de Lisboa; lisboetas no requinte da moda”; (as ul-
timas quatro sao do ano de 1862, pag. 272, Nogueira da Silva / Alberto).

Outro tipo de composicoes apela ao sentimentalismo, representam uma
cena de costumes ao mesmo tempo que sio uma denuncia, de cariz rea-
lista, da condicido social: “O cego pedinte” (1857, pag. 129, Nogueira
da Silva / Baracho), “O galego da esquina” (1858, pag. 238, [Nogueira da
Silva]); “A pedinte” (1859, pag. 393, Nogueira da Silva / Baracho); “Grupo
de criancas pedindo esmola” (1861, pag. 249, Nogueira da Silva / Alberto).

Nogueira da Silva também retratou tipos rurais, valorizando o pito-
resco dos costumes populares e prestando particular atencido as
indumentarias tradicionais: “Costumes populares do Minho” (1862, pag.
13, Nogueira da Silva / Alberto); e “Pastora do Barroso” (1863, pag. 85,
Nogueira da Silva / Alberto).

Algumas das estampas que ilustram textos ficcionais representam tra-
dicdes rurais: “Antoénio com os olhos pregados no chao, encostado ao
varapau, e verrumando a terra com ele, parecia entregue a um pensa-
mento penoso ...” (1857, pag. 205, Nogueira da Silva / Coelho).

Neste ambito também devemos assinalar os desenhos originais de
Anunciaciao gravados por Pedroso, na linha do paisagismo rural e ani-
malista: “O trovador camponés”, (1858, pag. 205); “O burro e o homem

em repouso” (1858, pag. 237); “Uma cena campestre” (1859, pag. 277);
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“O penedo de ovos ou penha longa” (1860, pag. 49). Outro tema que re-
sulta da colaboracio destes dois artistas é a representaciao de tipos
populares, urbanos e rurais, num registo naturalista: “A varina” (1859,
pag. 297); “Pescadores de Ilhavo” (1860, pag. 25); “As saloias vendendo
na pracga da Figueira” (1860, pag. 153).

A anilise da quantidade e das tematicas do patrimoénio pictural por-
tugués divulgado nas estampas do Archivo Pittoresco surpreende pela
escassez e pela auséncia de um género tio ao gosto romantico como
a pintura de histéria. No entanto, foram publicadas gravuras com tema-
tica histérica, encontrando um nimero muito significativo de retratos de
vardes ilustres®® e, raramente, a reconstituicio imagética de aconteci-
mentos da historia de Portugal ou historia europeia®’.

A ilustracido “Tomada de Lisboa - Martim Moniz atravessando a porta
do castelo”, (1867, pag. 209, Nogueira da Silva / Alberto), ilustra um longo
artigo de Pinheiro Chagas acerca da Reconquista e termina com uma re-
flexao do autor sobre a tematica da histéria nas artes plasticas nacionais:
“Antes de terminar, chamarei contudo, a atencao do leitor para a bela gra-
vura que este artigo acompanha, e cujo desenho original é do sr. Nogueira
da Silva. O quadro histérico tem sido desprezado em Portugal, e, contu-
do, parece que temos talentos capazes de arcarem com as dificuldades
que o género oferece. Demonstra-o mais uma vez esta tentativa do sr.
Nogueira da Silva, cujo lapis prestigioso e fecundo nos esta sempre pre-
parando surpresas. Se este Portugal nao fosse uma terra tdo ingrata para
as artes, e se o sr. Nogueira da Silva nao tivesse de pedir ao trabalho in-
cessante e quotidiano os seus meios de subsisténcia, este desenho nos
demonstra quanto podiamos esperar do seu incontestavel talento, que
mesmo na improvisacdo, a que é, para assim dizermos condenado, se re-
vela com tanto vigor”.

Em sintese, a pintura goética em Portugal mereceu uma Unica gravura

e o periodo proto-barroco e barroco duas ilustracoes. As restantes cinco

96 Podemos enquadrar 108 gravuras na tipologia de retratos o que corresponde a 7% da

totalidade das gravuras publicadas no Archivo Pittoresco.

97 “Insurrei¢do de Sokol (Sérvia)” (H. P. Hansen), (1868, pag. 217).
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estampas que reproduzem pinturas (duas delas sio esbocos de futuras
telas), enquadram-se na contemporaneidade e trés destes divulgam a

obra de pintores vivos.

2.3 Objetos preciosos de oiro e prata

Os objetos de ourivesaria sao o tema principal de 17 gravuras no
Archivo Pittoresco. Uma das ilustracdes nao esta relacionada com a arte
portuguesa, “Jéias da coroa de Inglaterra” (1865, pag. 181 - anénima —
em principio trata-se de um cliché importado) e outra ¢ um testemunho
da Idade do Bronze: “Bracelete de bronze” (1868, pag. 168 - anénima),
vestigio arqueologico encontrado na freguesia do Cercal e recolhido para
a sala de arqueologia do museu de Evora. As restantes quinze imagens
pertencem a pecas de ourivesaria portuguesa que dividimos em ourive-
saria sacra dos séculos XV a XVI e, no caso da ourivesaria civil, objetos
contemporaneos.

Elencando as imagens pela ordem cronolégica pela qual foram publi-
cadas no Archivo Pittoresco: “A Custddia dos Jeronimos” (1859, pag. 241
- Nogueira da Silva / Coelho, [fig. 49]); “Calice da Real Colegiada
de Nossa Senhora da Oliveira em Guimaries” (1861, pag. 5 - Nogueira
da Silva / Pedroso, [fig. 50]); “Custddia rica da Colegiada de Guimaraes”
(1861, pag. 41 - Nogueira da Silva / Pedroso, [fig. 51]); “Calice de Torcato”
(1861, pag. 216 - Nogueira da Silva / S., [fig. 52]); “Cofre que se deposi-
tou no alicerce do monumento de Camdes” (1862, pag. 136 - Nogueira
da Silva / Coelho - Pedroso, [fig. 53]); “Pena de oiro com que S. M. as-
sinou o auto da colocacio da pedra do monumento” (1862, pag. 136
- Nogueira da Silva / Coelho - Pedroso, [fig. 54]); “Redoma onde se con-
servam as barbas de D. Joao de Castro” (1863, pag. 320 — anénima [fig.
55]); “Osculatério ou porta-paz que se guarda na casa da moeda” (1864,
pag. 97 - Nogueira da Silva / Alberto, [fig. 56]); “Osculatério ou porta-
-paz do século XVI que se guarda na Casa da Moeda” (1864, pag. 169
- Nogueira da Silva / Alberto, [fig. 57]); “Modelo em prata do monumen-
to de D. Pedro V no Porto” (1864, pag. 269 - Barbosa Lima / Pedroso,
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[fig. 58]); “Baculo dos arcebispos de Evora” (1868, pag. 53 - Alberto / Leipold,
[fig. 59]); “Custédia de prata doirada pertencente 2 Sé de Evora” (1868, pag.
161 - anénima, [fig. 60]); “Maca de prata -Misericérdia de Lisboa" (1868,
pag. 325 - Leipold / Alberto, [fig. 61]); “Patena da Sé de Evora” (1868, pag.
340 - Leipold / Alberto, [fig. 62]); “Calice da Sé de Evora” (1868, pag. 341
- Leipold / Alberto, [fig. 63]).

Na sua maioria sdo pecas de arte sacra (onze) a que se associam qua-
tro pecas profanas. No ambito das alfaias para o culto religioso temos
representadas trés custodias, trés calices, dois porta-pazes, um baculo,
uma patena e uma macga de prata. Nas pecas civis encontramos um “re-
licario” de uma memoria historica quinhentista, um cofre, uma pena e
um modelo de uma estatua, os ultimos trés oitocentistas.

Iniciamos o estudo pelas pecas de arte sacra, obedecendo a uma
divisao tipolégica e diacrénica. A mais célebre peca da ourivesaria na-
cional, a custdédia do Mosteiro de Santa Maria de Belém [fig. 49],
inaugura a representacio deste tipo de pecas. E apresentada como “pre-
cioso monumento das passadas glorias” que esteve exposto, na casa do
risco do arsenal da marinha, em 1858, no certame organizado pela so-
ciedade filantrépica. Datada do reinado de D. Manuel I (15006) o
articulista reflete sobre a filiacdo estilistica deste artefacto: “é feita
a custodia de Belém no estilo chamado impropriamente goético, e com
maior razio manuelino” (1859, pag. 242). E detetada, prematuramente,
a feicao arquitetonica da peca inspirada no portal sul do Mosteiro?s:
“representa uma das colunas da porta que abre para o meio-dia, na

igreja de Nossa Senhora de Belém”??. A descri¢io da peca é baseada

98 “A profunda relacdo entre as alfaias de culto e os edificios que as protegiam tem sido no-
tada desde, pelo menos, o século XVIII. No reinado de D. Joao V, frei Jacinto de S. Miguel, monge
Jer6énimo, associava a desaparecida cruz em prata oferecida por D. Manuel ao Convento de Belém
com a porta travessa do edificio: ‘¢ coisa bem singular e relevante, em que se vé lavrado em prata
quasi o portico todo da porta travessa deste templo (...)"”” (Nuno Vassallo e Silva, “A ourivesaria

»

como ‘micro-arquitectura’”, in Paulo Pereira (dir.), Historia de Arte Portuguesa, vol. 11, pag. 90).

99 Jodo Couto e Anténio Manuel Gongalves escrevem um século mais tarde: “A lavranga da peca
magnificente (...) realiza-se pela comum inspiracao que depois fez erguer a surpreendente porta lat-
eral dos Jeronimos. Comparando os dois monumentos, nio pode negar-se uma feicao arquitetonica

semelhante, reproduzindo o portal-sul do Mosteiro a estrutura da capula e dos pilares (contiguos
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nos aspetos formais e iconograficos estabelecendo o cotejo com as obras
arquitetonicas manuelinas e salientando o exotismo da decoracio:
“compode-se de uma cupula, sustida em arcos e colunas de gracioso la-
vor. Em torno do Santuario, vé-se prostrados os doze apdstolos, de um
desenho assaz correto, ornando o todo folhagens em que pousam aves
e insetos, sendo tudo esmaltado ao antigo: desgarros de uma arquitetu-
ra que, liberta e fantastica, nio s6 abrangia e copiava todos os seres
naturais, senao que dava formas, donnaires e gentilezas aos produtos de
imaginac¢io” (1859, pag. 242)!1°0. Também é transcrita corretamente a ins-
cricao de esmalte branco do friso da base que certifica a datacdo, assim
como ¢ visivel em parte na gravura de pagina inteira, optando por atu-
alizar a grafia: “Em volta da base 1é-se em letras de esmalte: O muito.
alto: principe. e poderoso. Senhor Rei D. manoel. I. a mandou fazer. do
ouro. das parias de quilva. aquabou e. CCCCVI.

A observacio deste “monumento mostra, a todos 0s respeitos, o grau
de aperfeicoamento em que naqueles tempos de gloriosa recordacao, se
achavam as belas-artes entre n6s”. O merecimento histérico desta peca
serve de pretexto para recordar a epopeia dos descobrimentos com o re-
lato sumario da viagem de Vasco da Gama a India e a citacio de estrofes
da epopeia camoneana. O autor anénimo, possivelmente Vilhena Barbosa,
explica a origem da peca sustentado em analise documental que cita em
nota de rodapé (o testamento de D. Manuel I de Abril de 1517 - “torre do
tombo, na casa da coroa, gaveta 16”) e termina com o elogio a a¢io de D.
Fernando Il como protetor das artes: “Esta joia de inestimavel preco pas-
sou, pela supressio dos conventos, para a casa da moeda, e se guarda

atualmente no tesouro da casa real. Para esta se tornou, como em refigio,

ao ostentorio) da peca de ourivesaria. Idéntica disposi¢ao se observa nos botaréus, circundados de
baldaquinos que abrigam esculturas e nas formas poligonicas e encordoadas” (4 Ourivesaria em
Portugal, 1960, pag. 103; Anténio Manuel Gongalves, A Custédia de Belém, Lisboa, 1958).

100 Na analise da decoracdo da peca continuam a ser salientados, em bibliografia da segun-
da metade do século XX, os mesmos elementos como “flores, frutos, aves e outras aplicacoes
naturalistas, esculpidas em alto-relevo e esmaltadas, que traduzem a mundividéncia das terras
novas que os portugueses desvendaram — motivos terrestres ou maritimos, animalistas e vege-
talistas, espalhados prodigamente” (Joao Couto e Antonio Manuel Gongalves, A ourivesaria em
Portugal, pags. 104-105).
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ao cabo de quatro séculos; dai veio realcar e presidir a exposicao filan-
trépica, pela bondosa concessio de um principe que sabe prezar as artes,
e que é digno de ser estimado pelos homens” (1859, pag. 242).

A gravura mostra o hostiario circular que viria a ser substituido, em
restauro de julho de 1929, por decisao de José de Figueiredo, e com a
orientacao técnica de Joao Couto, por um cilindro de cristal, diminuindo
a altura da peca e suprimindo as pilastras laterais. Esta intervencio foi
justificada com a pretensdao de atribuir um novo equilibrio a custédia
e integra-la nas “verdadeiras proporc¢oes do estilo em que foi realizada”101,
No confronto da gravura de 1858 com a fotografia apés o restauro as di-
ferencas sio significativas, tendo sido suprimidas duas colunas de ordem
composita que sustentavam o referido hostiario circular e que apresen-
tavam uma decoracio que remete para influéncias renascentistas. Assim,
a verdadeira razao do restauro estava relacionada com o expurgar de ele-
mentos estranhos a uma estética gotico-manuelina, pretendendo restituir
uma identidade nacional que era perturbada por esses elementos. Estamos
perante as mesmas opc¢des metodolégicas, de inspiracio herculaniana,
verificadas nos restauros arquitetonicos: restituir o objeto artistico a sua
primitiva pureza que, neste caso, ¢ aplicada a “microarquitectura” da ou-
rivesaria. Segundo Joao Couto estas pecas apresentavam fragilidades que
nio permitiam um emprego cémodo no culto religioso, o que explica as
modificacoes introduzidas posteriormente ao seu fabrico com vista a dar-
-lhes solidez, “foi o que sucedeu por exemplo com a custodia de Belém,
s6 ha poucos anos restituida 2 sua primitiva pureza, com a de Evora, a
da pardquia da Sardoura, a da Igreja do Pessegueiro, etc.”192,

O tesouro da real colegiada de Nossa Senhora da Oliveira em Guimaraes
¢ tema para um conjunto de artigos de Vilhena Barbosa. O teor nacio-
nalista é uma constante: “poucos paises possuiam, como este nosso,

tantas riquezas acumuladas nos tesouros dos seus templos” (1861, pag.

101 Existe um relatério ilustrado com fotografias do trabalho efetuado (Cf. Joao Couto e An-
ténio Manuel Gongalves, A Ourivesaria em Portugal, pag. 130 e Joao Couto, Ourivesaria Portu-

guesa, Exposicdo Portuguesa em Sevilba, 1929, pags. 20-21).

102 “A Arte da Ourivesaria em Portugal” in Jodo Barreira (dir.), Arte Portuguesa - As Artes
Decorativas, pag. 37.
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4). Este facto é justificado com as doac¢des a igreja e com a vinda das
colonias de metais preciosos em tio grande quantidade que nem mesmo
as “invasdes estrangeiras que nos tem despojado de infinitas precio-
sidades; nem os terramotos, que por tantas vezes nos tem aniquilado
e confundido no p6 das ruinas, cidades, monumentos, cabedais e pri-
mores de arte; nem finalmente, o desbarato que lhe sobreveio na
extin¢do das ordens religiosas” destruiram este patrimoénio (1861, pag.
4). O tesouro da colegiada apesar de espoliado na invasido francesa de
1809 € considerado por Vilhena Barbosa como o mais rico e curioso em
objetos arqueologicos, histéricos e artisticos do reino.

Depois de observar varias custdédias que pertencem ao tesouro da real
colegiada de Guimaraes, Vilhena Barbosa considera esta peca quinhen-
tista, “Custddia rica da Colegiada de Guimaraes” [fig. 51], como a “mais
valiosa e de maior primor artistico” (1861, pag. 41). Uma peca de prata
doirada oferecida pelo conego Gongalo Annes a colegiada em 1534 “pesa
25 marcos e duas oitavas, e tem de altura noventa e cinco centimetros,
ou quatro palmos e duas polegadas!®’; e quase a mesma medida de cir-
cunferéncia na base, incluindo as figuras em que descansa (...). Eleva-se
a base em trés degraus, a modo de trono. No ultimo estdo esculpidas,
em meio relevo, as imagens de Nossa Senhora com o Menino Jesus nos
bracos, Santa Isabel, seu filho S. Joio Baptista, e S. Pedro. Desta base,
ou peanha, ergue-se o tronco, lavrado em mui variados feitios, tendo
a meia altura seis nichos com estatuas de santos, debaixo de baldaqui-
nos delicadamente arrendados. Este tronco sustenta um como prato
oblongo, do centro do qual se levanta a pixide entre dois pilares com-
postos de delgadas colunas, e rematando em nichos com pequenas
estatuas, e floreados baldaquinos. Junto da pixide, e na borda do prato,
estdo dois anjos em adoracido, tocando instrumentos de vento. O prato

¢ guarnecido de uma brincada renda, e adornado de seis campainhas,

103 As dimensdes que surgem no catalogo do Museu Alberto Sampaio sio de 788 mm. de
altura. A diferenca esta na alteracao do remate da peca de onde nao consta a imagem de Cristo
crucificado que deveria prolongar a altura. Na fotografia da peca publicada por Joaquim de
Vasconcelos ainda é rematada com o crucifixo que este autor refere ser moderno e assinala que

a peca tem a altura de 0,85 cm (Arte Religiosa em Portugal).
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que pendem da base de cada uma das estatuas de anjos e dos dois pi-
lares. Serafins, silvados e rendas, fazem trés cercaduras em volta da
pixide sobre a qual se eleva um formoso pavilhio dividido em quatro
nichos de baldaquinos rendilhados, onde avultam as estatuas dos quatro
evangelistas. Um elegante coruchéu, todo lavrado de arabescos, flores e
querubins, e coroado pela imagem de Cristo crucificado, serve de rema-
te a esta obra primorosa” (1861, pags. 41-42).

Concluida a extensa discricio formal e iconografica, Vilhena Barbosa
data a peca: “Por baixo do prato que sustenta a pixide, 1é-se a seguinte
inscricao: esta custodia foi acabada na era de 1534” e lamenta nio poder
atribuir a autoria desta obra, (“pena é que nao diga o nome do autor ou
autores e o da terra onde foi executada”), apesar de nio duvidar terem
sido “maos de portugueses que delinearam tao esbelta e engenhosa tra-
ca, e que deram vida e graca ao duro metal, esculpindo com tamanha
perfeicio e exceléncia de arte tdo graciosas figuras, tao formosos feitios,
tao esquisitos e variados lavores”. Para a atribuicao da autoria portugue-
sa vem aduzir o facto de em Guimardes existir uma longa tradiciao na
arte da ourivesaria “ (...) nos séculos passados, e na época presente (...)
conta essa cidade [Guimaries] muitas oficinas de ourives de oiro e pra-
ta” (1861, pag. 42).

Vilhena Barbosa revela um pormenor interessante para compreender-
mos a relaciao que se estabelece entre a peca real e a imagem publicada.
Ao analisar a base da custddia, que se apoia em dois grifos e duas es-
finges e nos intervalos quatro garras de aguia, empolgando quatro bolas,
o autor denuncia criticamente a menor “perfeicio, nesta parte do dese-
nho original, feito a vista da custédia” pois “ficaram as ditas figuras, na
gravura junta, sem representar com exatidio aqueles monstros” (1861,
pag. 41)1°4 Na realidade, a observacio da gravura mostra trés cavalos
alados e nao sao detetaveis as garras da aguia. Assim, o autor do artigo

corrige a informacao visual, apesar de referir que o desenho do objeto

104 Esta base assente em grifos é uma inova¢io renascentista, mas ja se encontram na base
da copa de D. Joio de Ornelas do mosteiro de Alcobaca (1412) as garras idénticas as que na
custodia da colegiada de Guimaraes envolvem as esferas que entremeiam com os grifos (cf. Joao

Couto e Anténio M. Gongalves, A ourivesaria em Portugal, pag. 109).
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foi feito a vista, nao reproduz com fidelidade este detalhe do artefacto.
Tratando-se de uma publicacio com intuito de divulgacido generalista,
Vilhena Barbosa nio renuncia ao rigor histérico do pormenor.

No final do artigo Vilhena Barbosa envia uma mensagem para o pre-
sente, no seu habitual registo nacionalista, sobre as capacidades
artisticas dos artesaos portugueses: “sirva a0 menos a estampa que pu-
blicamos, e esta sucinta noticia, para mostrar o que fomos, e o que
podemos tornar a ser, a0s que nao creem NoOs Progressos que outrora
fizemos nas artes, e que desdenham dos nossos esforcos artisticos na
atualidade. A estes diremos que Portugal, quando tomou o passo a todas
as nag¢oes no caminho da civilizacao, devassando mares ignotos, desco-
brindo novas regides, levando a todos os extremos do globo a luz do
evangelho, e as quinas de Afonso Henriques, brilhou simultaneamente
nas armas, nas letras, e nas artes” (1861, pag. 42).

Do tesouro da Sé de Evora vio ser selecionadas um conjunto de al-
faias religiosas para serem estudadas e divulgadas em imagens aos
leitores do Archivo Pittoresco. No ano de 1868 sio publicadas em gravu-
ra quatro pecas de ourivesaria deste tesouro'®>. O autor desses artigos,
Vilhena Barbosa, lamenta a destruicao desse patriménio alvo de saque
pelo exército francés: “A sé de Evora era uma das igrejas mais ricas
de Portugal em vasos sagrados e outros objetos de prata doirada e bran-
ca. Desgracadamente, durante a ocupacio dos franceses, nos principios
deste século, foi despojada de quase todas essas riquezas. Por ordem
do governo intruso, foram levadas da catedral eborense mais de setenta
arrobas de prata, cujo inventario se conserva na biblioteca publica da
mesma cidade” (1868, pag. 340).

A Custédia de prata doirada pertencente 2 Sé de Evora [fig. 60] é des-
crita nas suas feicoes artisticas para determinar a época a que pertence,
voltando a referir a equivaléncia estética com as obras de arquitetura

nomeadamente com o mosteiro da Batalha. “Os ornatos da parte superior

105 As ja referidas “Baculo dos arcebispos de Evora” (pag. 53); “Custédia de prata doirada
pertencente 2 Sé de Evora” (pag. 161); “Patena da Sé de Evora” (pag. 340) e “Calice da Sé de
Evora” (pag. 341).
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pertencem ao estilo gotico, e tanto se assemelham aos da igreja da
Batalha, que bem poderiam passar, considerados separadamente do res-
to, por obra contemporanea daquele famoso monumento. Porém a parte
inferior revela manifestamente um trabalho de época mais moderna.
Tanto no feitio como na ornamentaciao desta parte, desde a base da cus-
todia até ao caixilho quadrangular, no centro do qual se coloca a héstia,
apresentam um tipo de estilo que, sucedendo ao goético puro, foi o pon-
to de transicio para o renascimento. Ha nesta parte um adorno que
caracteriza mais particularmente a custédia, denunciando os fins do sé-
culo XV ou os principios do XVI como a época precisa em que foi
fabricada. Esse adorno consiste nas seis campainhas, que pendem e cir-
cundam o vaso que sustenta o referido caixilho com a sua capula” (1868,
pag. 162)1°, Partindo deste elemento Vilhena historia o uso de campai-
nhas nos paramentos sacerdotais, tintinabulos, entre os costumes
religiosos judaicos e a passagem dessa tradicdo para a Igreja Catolica
referindo, para sustentar a sua explicacdo, objetos arqueolégicos do sé-
culo IX, do tesouro da sé de Aix-la-Chapelle, a capa oferecida pelo rei
de Inglaterra ao Abade de Cluny no século XI e a existéncia de para-
mentos na Catedral de Cantebury do século XII, para afirmar que na
segunda metade do século XV foi ressuscitado o uso de tintinabulos
aplicado aos vasos sagrados. Aduzindo grande cépia de elementos apre-
senta a suposicao de esta “moda” ter sido importada da Flandres para
a Peninsula Ibérica durante o reinado de D. Joao II e se estendeu o seu
uso até 1530, argumentando com o exemplo do calice da colegiada de
Guimaraes que datado de 1534 ja nao tem campainhas.

Recorrendo ao método comparativo com outras alfaias do culto reli-
gioso vai concluir que a ourivesaria religiosa fabricada em Portugal
durante a primeira metade do século XV apresenta o “mesmo estilo go-
tico puro que se observa no templo da Batalha. Por conseguinte,

distinguem-se por uma perfeita harmonia entre todas as suas partes”

106 yilhena Barbosa deteta facilmente esta discrepancia estilistica. O pé no estilo seiscentista
€ um acrescento posterior (cf. Joao Couto e Anténio M. Gongalves, A ourivesaria em Portugal,
pags. 109-110).
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(1868, pag. 162). Esta harmonia estilistica nio existe nesta custodia.
Devido ao elemento dos tintinabulos propde a datacio de 1480-1490.
Atualmente considera-se uma peca quinhentista, provavelmente enco-
menda do bispo D. Afonso de Portugal (1485-1522)107.

O calice do tesouro da colegiada de Guimaraes é pretexto para nova
ilustracao e artigo, nao assinado, mas atribuivel a Vilhena Barbosa, pelo
estilo de redacao e pelo facto de assinar artigos anteriores relacionados
com a divulgacio de pecas de ourivesaria pertencentes a este nucleo
patrimonial. O “Calice de Torcato” [fig. 52] é selecionado por ser “uma
das mais estimaveis pecas” que se guardam nesse tesouro, valorizando
0 seu “interesse histérico e merecimento artistico” (1861, pag. 216).
O autor refere a tradicao que afirma ter pertencido este cilice a S. Torcato,
arcebispo de Braga na época da invasao islamica da Peninsula Ibérica.
Martirizado pelos infiéis em 719, o “corpo incorrupto de S. Torcato” oca-
sionou disputas entre Braga e Guimaries que pretendiam estar na sua
posse. Esse corpo foi trasladado para a capela-mor de um novo templo,
ainda nao concluido, no momento em que redigia o texto. Centrando-se
na analise do calice, considera-o “uma peca curiosissima”, remetendo o
leitor para a observacao da gravura, salienta o grande diametro da base.
“Nao prima em esculturas, pois que de relevos apenas tem algumas li-
geiras e pouco ressaltadas molduragens. Sobressai porém em obra de
esmalte, e a este género de trabalho pertence quase tudo o que na gra-
vura mostra lavores. A base é recortada em oito grandes divisoes
pontiagudas, separadas por uns pequenos ornatos de volta redonda. Nas
oito grandes divisoes estao a imagem de Nossa Senhora, e as de alguns
apo6stolos, todas de esmalte, e cada uma ocupando um daqueles oito re-
partimentos” (1861, pag. 216).

Vilhena Barbosa complementa a analise da peca com a referéncia a
fontes escritas especializadas e a testemunhos orais. Cita Gaspar Estaco
e o Padre Carvalho, que afirmam ser este cilice de prata doirada e con-

trapde o testemunho de um dos cénegos da Colegiada de Guimaraes,

107 Cf. Joao Couto e Anténio M. Gongalves, A ourivesaria em Portugal, pags. 109-110.
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“pessoa instruida e conhecedora dos referidos autores, que asseverou
ser o calice de oiro” (1861, pag. 210).

Corrige novamente a informacio visual transmitida pela gravura no
pormenor da decoracao da base: “nido faca davida a gravura por mostrar
em vez de imagens outros ornatos. Neste ponto nio esta fiel o desenho
original tirado a lapis a vista do célice” (1861, pag. 2106).

Num outro artigo Vilhena Barbosa centra a sua atenciao no calice da
real colegiada de Nossa Senhora da Oliveira em Guimaries [fig. 50], data-
do do reinado de D. Manuel I, “esta época afortunada da nossa histéria
nio se contentou de deixar comemorada a sua gloria e grandeza nos des-
cobrimentos e conquistas que assombraram o mundo; ainda nos legou, em
variados padroes, documentos auténticos do lustre que adquiriu na cultu-
ra das letras e das artes” (1861, pag. 5). A andlise da peca é detalhada,
indicando o tipo de metal, as dimensdes e a iconografia. “E o calice
de prata doirada, e tem de peso oito marcos menos uma onc¢a. No pé véem-
-se esculpidas em alto-relevo as figuras de oito apdstolos. No meio estao
seis estatuas, a de Nossa Senhora e de cinco apostolos, metidas em nichos,
inteiramente vazados, aos quais fazem coroa uns arrendados baldaquinos,
guarnecidos de delicadissimos lavores. Na parte superior tem um coro de
anjos em adoracio, cinzelado com singular esmero” (1861, pag. 5).

Retomando o tesouro da Sé de Evora, Vilhena Barbosa salienta a qua-
lidade artistica do calice da Sé de Evora [fig. 63], “formosa peca (...) na
invenc¢ao e na delicadeza do lavor” e comparativamente as restantes pe-
cas analisadas no mesmo tesouro, esta é “a que mais se avantaja em
perfeiciao artistica” (1868, pag. 341). Apesar dos seus ornamentos serem
estilo renascenca e no final do artigo considerar esta estética inferior
em gosto ao estilo gotico.

A descricio é minuciosa, nao esquecendo a referéncia aos materiais,
as formas e a iconografia: “é o calice de prata doirada. A metade supe-
rior do vaso é inteiramente lisa, e a metade inferior lavrada em relevos
e excelente composicao. Comecam estes em um cordao, ao qual se segue
uma cercadura, tendo, a espacos iguais, seis querubins, que servem como
coroa a seis medalhas ovais, em que estao representados outros tantos

passos da vida de Jesus Cristo. Entre as medalhas avultam figuras de
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anjos, mostrando segura-las ou ampara-las, tendo vestida compridas rou-
pagens. A maca [terminologia sinénima do elemento designado por “n6”]
do calice é sextavada, fazendo divisio a cada face uns ornatos, que res-
saltam da mesma maca, e saem mais para fora na parte inferior que na
superior. Naquelas seis faces figurou o artista outros seis passos da vida
de Jesus Cristo (...). Na base do calice, entre variados lavores, véem-se
imagens de seis apoéstolos. Tudo o mais que medeia entre o vaso e a
maci, e entre esta e a base, esta coberto de muita diversidade de rele-
vos de gracioso desenho e de escultura delicadissima. Sio igualmente
muito bonitos os esmaltes, e produzem lindo efeito pela variedade e boa
combinacio das cores” (1868, pag. 340).

A preocupacio cientifica implica a revelacio da inscri¢io latina na
base do cilice, a respetiva traducio em vulgar e a identificacao do bra-
sao de armas do coénego: “Doct. paulus Alpbonsus Reg. Consiliarius in
eccéia Eboren. Archid. et Canonicus donavit. Anno D7ii 1587. Em vulgar:
O doutor Paulo Afonso, do conselho del-rei, arcediago e conego da sé
de Evora, fez doacido deste calice, no ano do Senhor de 1587. No centro
desta data acha-se o brasio de armas do cénego, ficando de um lado os
ndmeros 15 e do outro 87” (1868, pag. 340).

Na atribuicao da autoria Vilhena Barbosa volta a revelar o seu intui-
to nacionalista, justificando a autoria aut6ctone devido a qualidade dos
ourives portugueses quinhentistas e a nao existéncia de documentacao
que comprove a presenca de ourives estrangeiros em Portugal até ao
século XVIII: “nao sabemos o nome do ourives que fez este belo calice,
nem o da terra que lhe serviu de berco. Ha, porém, todo o fundamento
para acreditar que era portugués. Havendo no pais, em todo o decurso
daquele século, artistas tao distintos na escultura em metal e nos traba-
lhos de esmalte (...) nao se deve supor que o cénego Paulo Afonso
mandasse fazer o calice a pais estrangeiro. (...) Nao temos achado noti-
cia de ourives algum estrangeiro domiciliado em o nosso pais, ou que
a ele viesse de passagem e nele exercesse o seu oficio em eras anterio-
res ao século XVIII” (1868, pag. 340).

O exame desta alfaia religiosa é complementado pela consulta de do-

cumentacio escrita, citando a Relacdo sumdria da vida do illustrissimo

111



O MUSEU DE IMAGENS NA IMPRENSA DO ROMANTISMO

e reverendissimo senhor D. Theoténio de Braganca, arcebispo de Fvora,
onde se refere que este calice “custara 2.200 cruzados (880$000 réis),
quantia avultada em relaciao ao tempo”.

Na analise da evolucdao dos estilos artisticos em Portugal Vilhena
Barbosa verifica uma desconformidade entre a arquitetura e a ourivesa-
ria na passagem do estilo gbético para o renascimento. “A transicao da
arquitectura gotica para a da renascenc¢a operou-se, ou antes completou-
-se, como por vezes temos dito, nos principios do reinado del-rei D. Joao
III. Desde entido foi proscrito o estilo goético, e nio s6 deixou de ser em-
pregado em as novas edificacdes que se empreenderam, mas até foi
abandonado, com grave sacrificio da arte e escandalo do bom gosto, nos
proprios monumentos em construcao segundo o dito estilo (...). Mas nao
aconteceu 0 mesmo com respeito a ourivesaria. Apesar do desprezo a que
os arquitectos votaram o velho estilo, e da aceitacao, e até entusiasmo,
com que o novo foi recebido e geralmente seguido, continuaram os ou-
rives ainda por longos anos a empregar o estilo gético na fabricacao dos
vasos sagrados. Conhecemos alguns feitos assim no ultimo quartel
do século XVI e no principio do século XVII. Porém o cilice da Sé de
Evora foi fabricado conforme o estilo da renascenca” (1868, pag. 340).

A Unica patena reproduzida em imagem é a da Sé de Evora [fig. 62]
que pertence ao calice deste tesouro eborense também analisado por
Vilhena Barbosa. Inicia o seu exame pela descricio da iconografia: “no
centro da patena avulta, deitado sobre a mesa, o cordeiro, emblema do
Salvador, e por cima dele, e aos lados da hastea da cruz, simbolo da fé€,
a primeira e dltima letras do alfabeto grego, alpha e 6mega, alusivas
a vitima imaculada, principio e fim de todas as coisas” (1868, pag. 340).

O porta-paz do Convento do Espinheiro [fig. 57] é apresentado visu-
almente, catalogado e identificada a sua suposta proveniéncia: “é de

pratal®8; pesa 17 marcos, 2 ong. 2 oit., 36 gr., isto é, perto de 4 kilog.,

108 Joao Couto e Anténio Manuel Gongalves escrevem que deveria ter sido dourado, antes
de lhe tirarem a patina, o que sucedeu em Londres, no ano de 1881, quando, na Exposicao de
Arte Ornamental Hispano-Lusa do South Kensington” (4 ourivesaria em Portugal, pag. 111).
Informacio retirada de Joaquim de Vasconcelos: “Esta joia nacional foi reproduzida, por meio

de galvanoplastia, em Londres, em 1881, pelo Museu de South-Kensington. E veio de 14, lavada,
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e tem 56 centimetros”!%?, O inventdrio da casa da moeda regista a en-
trada desta peca em 1836, vindo de um convento do Alentejo. “Nenhuma
outra indicacao achamos, que nos encaminhasse para descobrir a sua
procedéncia (...) parece-nos que este de que nos ocupamos pertenceria
ao convento de Nossa Senhora da Graca, de Vila Vicosa”. O autor defen-
de esta proveniéncia a partir da analise iconografica: “talvez esta
riquissima peca pertencesse ao convento da Senhora da Graca, dos ere-
mitas de Santo Agostinho de Vila Vicosa, por nela se ver a figura
daquele famoso e eloquentissimo escritor eclesiastico, e porque o con-
vento mencionado foi muito favorecido pelos duques de Braganca, que
o enriqueceram com preciosas alfaias. Isto é apenas uma suposi¢ao”
(1864, pags. 169-170)!1°. No entanto, Ribeiro Guimaraes (1818-1877), que
assina este texto, aproxima-se, através da leitura da iconografia, da que
se pensa ser a verdadeira proveniéncia desta alfaia religiosa, apresen-
tando a pista correta mas nio infere essa conclusio: “Procuramos
descobrir qual sera a invocacio da Virgem representada no porta-paz,
porque por ai poderiamos talvez alcancar noticia do seu antigo proprie-
tario. Mas também nao foi possivel acharmos o fio que nos guiasse no
embrenhado Santudrio Mariano, sendo tantas e tao variadas as maneiras
de representar a Virgem, e tdo diversas as suas invocacoes. A devociao
dos antigos, engenhosa nas manifestacdes de culto a Mae de Deus, ima-
ginou mil lendas, todas mais ou menos graciosas, para excitar a piedade
dos fiéis. Assim, a Virgem, ora aparece num espinheiro, ora num zam-
bujeiro, ora num sobreiro, ora numa lapa, ora num rosal, ora num
rochedo, ora na praia sobre as aguas, e dai se deriva frequentemente
a sua invocacio, acontecendo que é representada sobre a arvore ou ar-
busto em que primeiro se revelou. No porta-paz, de nos ocupamos, esta

a Virgem sobre uma arvore, mas nao sabemos decifrar qual seja”.

isto €, sem a “patina” secular!” (4 Arte Religiosa em Portugal, fasciculo 13). Ribeiro Guimaraes,
em 1864, nio refere ser de prata dourada.

109 No catdlogo atual sao indicadas as seguintes dimensdes: 560 mm de altura e 3767 gramas

de peso.

10 A mesma proveniéncia é definida por Jodo Couto e Antoénio M. Gongalves, A ourivesaria

em Portugal, pag. 111.
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Atualmente pertence a colecao do Museu Nacional de Arte Antiga e a
sua proveniéncia esta identificada: Convento de Nossa Senhora do
Espinheiro (Evora)!ll,

O autor mostra um profundo conhecimento do espodlio de objetos de
ourivesaria depositados na casa da moeda, mas uma cultura artistica
inferior a2 de Vilhena Barbosa. Descreve iconograficamente a alfaia reli-
giosa num registo superficial de identificacdo das figuras, “representa
(...) um como altar, sobre o qual se levanta uma arvore, tendo sobrepos-
to no crescente, em que estd assentada, uma imagem da Virgem, com
o Divino Menino em pé no colo, e aconchegando-o ao peito. A Virgem
tem na mao esquerda um cora¢ao, que o Menino igualmente sustenta;
e parecem apresentd-lo aos fiéis!'2. No alto, dois anjos coroam a Virgem
e seu Filho. Nos pilares dos lados, em nichos, se veem, do lado direito,
S. Pedro com as chaves, e Moisés com as tabuas da lei; e do lado esquer-
do, S. Paulo com a espada, e o rei David com a citara. E em baixo,
noutros nichos formados por outros pilares ressaidos, estao da parte di-
reita, S. Marcos com o ledo!!3; e da parte esquerda, Santo Agostinho, de
vestes episcopais, tendo na mao direita um coracio, como é costume
representar este santo padre!'4. Por baixo do altar, junto a base dois an-
jos sustentam uma coroa de espinhos, sobreposta num escudo com as

cinco chagas. No remate vé-se a figura do Salvador do mundo!''>, como

U1 Prata branca, trabalho portugués do primeiro terco do século XVI, alt. 560 mm, n.° inv. 93
(cf. Natalia Correia Guedes, Roteiro de Ourivesaria, pag. 24; Joao Couto, “Alguns tipos de porta-
-paz nas coleccoes do Museu das Janelas Verdes”, Boletim do Museu Nacional de Arte Antiga, vol.
I,n°1 Q.2 ed), 1946, pags. 15 a 23 e 57; Joaquim Vasconcelos, A Arte Religiosa em Portugal, 1914).

12 Qutra leitura iconogrifica refere que “O menino de pé, sobre o regaco, recebe um fruto das
maos de sua mae” (Joao Couto, Anténio Manuel Gongalves, A ourivesaria em Portugal, pag. 111).

13 Identificacdo que pode estar trocada com S. Jerénimo (cf. Jodo Couto, Anténio Manuel
Goncalves, A ourivesaria em Portugal, pag. 111).

114 A comparacido da gravura com a atual fotografia mostra um erro na colocacio desta ima-
gem. Na gravura € representada de frente para o observador e na realidade esta voltada para o
lado direito (cf. Natalia Correia Guedes, Roteiro de Ourivesaria, fotografia 34). Esta gravura foi
publicada na obra de Jodo Couto e Anténio M. Gongalves, A ourivesaria em Portugal, pag. 110

e a fotografia na estampa 67.

115 Esta figura olha para o lado direito enquanto na fotografia atual a cabeca esta voltada

para o lado esquerdo (cf. Natalia Correia Guedes, Roteiro de Ourivesaria, fotografia 34).
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se usa representa-lo, com o dedo polegar da mao direita apontando para
o céu, e sopesando na esquerda o globo com uma cruz” (1864, pag. 170).

O autor apresenta uma desconformidade entre o desenho da peca e o
objeto, justificando essa op¢do: “A parte superior ao altar nio é como se
apresenta na gravura: tem nas costas uma lamina lisa de prata até ao re-
mate. O nosso habilissimo desenhador, para mostrar melhor a delicadeza
do lavor, apresentou-a sem a lamina. Cumpre advertir que a lamina se pode
tirar, sem que se destrua esta preciosa peca, porque todos os mimosos bor-
dados que se admiram na gravura sao sustentados pelos pilares laterais”.
A lamina de prata referida faz parte da atual peca, de acordo com a foto-
grafia observivel no catilogo do Museu Nacional de Arte Antigall®,

Encontramos preocupacio com o estado de conservaciao desta alfaia
religiosa e o conhecimento de técnicas de restauro dos metais. Ribeiro
Guimaraes informa que a peca se encontra ja oxidada pelo tempo, “mas
¢é facil restituir ao metal a sua primitiva cor (...)".

Para aferir a datacdo da alfaia, que situa na primeira metade do sécu-
lo XVI, utiliza um método comparativo com outras obras de ourivesaria
conhecidas: “distancia-se algum tanto do estilo da célebre custodia de
Belém, e ja se aproxima mais do da custédia rica de Guimariaes”, que
esta datada de 1534!!'7. A questdo estilistica é sopesada, identificando
neste porta-paz o estilo manuelino, elaborando uma ideia interessante
sobre a gramatica da iconografia manuelina, reparando na alternincia
de temas do Antigo e do Novo Testamentos com simbolos mitolégicos
e apresenta exemplos de outras pecas deste periodo com as mesmas ca-
racteristicas: “o artifice que a esculpiu ainda se nao inclinava para
a restauracido classica. Era sectario do estilo manuelino, pois que con-
servou as formas esbeltas, e os arrendados graciosos que o caracterizam.
As figuras do antigo testamento confundidas com as do novo, sio tam-

bém um caracteristico deste estilo. Os artifices ndo s6 mesclavam por

16 Cf. Natalia Correia Guedes, Roteiro de Ourivesaria, [pag. 64].

117 E interessante que ao utilizar este método vai datar com precisio a peca. Joaquim de
Vasconcelos em 1915, apresenta como possivel datacio o periodo entre 1500 e 1510 (cf. Arte Re-
ligiosa em Portugal) e Joao Couto e Antonio M. Gongalves, comparando esta peca com a Custo-
dia da Igreja de Nossa Senhora da Pena (1530-1540) voltam a apresentar a datacao de 1533-1534.
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tal forma os assuntos dos dois Testamentos, mas até com estes alterna-
vam os mitolégicos. Isto é bem visivel na admiravel cruz de altar, que
foi dos Jerénimos, na qual se acha um baixo-relevo apresentando Judas
depois de receber os trinta dinheiros, e o Senhor com a cruz as costas,
ao lado de outro em que figura o rapto de Europa. Esta cruz é também
um monumento de arte, doado ao mosteiro de Santa Maria de Belém,
conjuntamente com a custddia, por el-rei D. Manuel” (1864, pag. 170).
Posteriormente Joaquim de Vasconcelos caracteriza de forma semelhan-
te a ornamentacdo das pecas de ourivesaria manuelina, referindo-se ao
calice de D. Diogo de Sousa, da Sé de Braga (1509), salienta o caracter
heterogéneo da peca, “equivale a obra gotica florida do novo estilo (...)
ficando as linhas essenciais construtivas sendo goéticas, surgem na de-
coracdo os flordes decorativos e emblemas da renascenca, os relevos
figurados das tabelas classicas, os troféus copiados das estampas, em
suma, - a mitologia em luta com a teologia, luta mansa, rivalidade paci-
fica (...) a expressao estilo manuelino esta consagrada para determinar
uma concecio artistica em que aparecem aliados dois estilos: um tradi-
cional com linhas construtivas goticas; outro inovador, que pretende
suplantar o primeiro, impondo-lhe uma decoracio cheia de inovacdes,
que tem a sua origem nos simbolos da arte da Renascenca. Assim as
condi¢oes construtivas de uma obra e as condi¢des decorativas ou orna-
mentais dela ora se aliam, ora se repelem. E uma luta de preceitos
estéticos que comeca no ultimo terco do século XV e se prolonga além
do meado do século XVI. Nao estad circunscrita ao reinado de D. Manuel
(1495-1521) e o nome convencional que se deu ao estilo que ela na his-
toria da nossa arte representa, indica apenas o auge da sua florescéncia”18,

Conhecendo a datacao das pecas que usou como referéncia vai con-
cluir por uma datacao correta deste porta-paz: “A custdodia dos Jer6nimos
é de 15006, e a da colegiada de Guimaries de 1534. O osculatério que
temos descrito nao sera posterior, antes o consideramos anterior, ou da
mesma era de 1534, pois que nido lhe achimos ainda nenhum dos indicios

da restauracao greco-romana que se desenvolveu, mais francamente, no

U8 A Arte Religiosa em Portugal, vol. 1, fasc. 5.°, pag. 53.
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meado do século XVI”. Permanecendo fiel a um método comparativo con-
sidera esta obra um trabalho portugués: “cumpre notar que se deve supor
obra portuguesa, pois que a arte da escultura em metal, ou de ourivesa-
ria, estava entdo muito adiantada em Portugal, do que € prova a custédia
de Belém. Sempre esta arte floresceu entre nés (...)” (1864, pag. 170)!11°.

A ideia de fundar um museu para albergar estes objetos, ja defendida
por Vilhena Barbosa, volta a ser referida por Ribeiro Guimaraes: “Decerto
sera esta uma das pecas mais curiosas do museu que se ha-de fundar
com todos esses objectos arrecadados na casa da moeda (...) teremos
de voltar a este assunto e para entio reservaremos varias consideracoes
sobre o museu de antiguidades que se pretende organizar, mas que, a
nosso ver, tarde serd” (1864, pag. 170).

Outro osculatéorio ou porta-paz que se guarda na casa da moeda foi
uma das pecas selecionadas nesse espoélio para ser reproduzida em gravu-
ra. Trata-se de uma peca de prata doirada, datada de 1534 e proveniente
de Evora [fig. 56]. Estas informacdes constam do inventirio da casa da
moeda, mas ndo estd registado o convento a que pertenceu'?? nem
o fundamento para a datacdo. No entanto, uma analise das caracteristi-
cas formais e a filiacio estilistica da pec¢a confirma ser dessa época: “(...)
por esse tempo foi feito, como é evidente pelo seu estilo e forma.
As colunas aticas da ordem toscana, com o entablamento jonico, os bus-
tos em medalhoes, o caprichoso dos ornatos, e o estilo do baixo-relevo,
mostram claramente que pertence ao meado do século XVI” (1864, pag.
98). O articulista nio compreende que se tenha utilizado uma ornamen-

tacdo renascentista com motivos bélicos, “nas pilastras aqueles emblemas

19 Neste ponto divergem as leituras de Joaquim de Vasconcelos e Vergilio Correia. Analisando o
tipo da Virgem, o ultimo coloca em relevo a influencia germano-flamenga e Joaquim de Vasconcelos
considera que “esta assentada a moda peninsular, com as pernas cruzadas é bem nacional, e con-
corda com os modelos pintados nas tabuas da escola antiga portuguesa” (cf. Vergilio Correia, “Artes
Industriais ou aplicadas em Portugal no século XVI - ouro e ferro”, O Instituto, vol. 79, Coimbra,
1930, pags. 555-556 e Joaquim de Vasconcelos, 4 arte religiosa em Portugal, fasciculo 13).

120 O autor informa que “do distrito de Evora se arrecadaram na casa da moeda trés oscu-
latorios. Um da casa dos conegos seculares de S. Joao Evangelista, outro do mosteiro de Nossa
Senhora do Espinheiro, da ordem de Sao Jerénimo, e o terceiro do convento de Santo Agostinho

de Vila Vicosa (...). Decerto este porta-paz veio de algum desses conventos” (1864, pag. 98).
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de guerra, como escudos, couracas, aljavas com frechas e os seus arcos”,
num objeto que simboliza a paz e a humildade.

Sao referidas as informacdes necessarias a uma catalogacio do obje-
to: “é de prata doirada. Tem 29 centimetros de altura até ao cimo da cruz
lisa que o remata, e 18 centimetros de largura”. A preocupacao de se di-
rigir a um publico alargado esta sempre presente e é explicada
a funcionalidade do porta-paz: “se da a beijar em certas missas solenes,
e que costuma ser ou uma figura, ou uma limina de prata representan-
do algum assunto sagrado” (1864, pag. 98).

A iconografia da peca, uma descida da cruz, ndo é analisada, apenas
aludindo ao facto da figura de Cristo estar energicamente modulada.

O baculo dos arcebispos de Evora [fig. 59] acompanhado de outras
pecas do tesouro dessa sé, foram levados a Exposicio de Paris de 1867,
“onde figuraram com muita distin¢ao na seccao de histéria do trabalho”
(1868, pag. 54)'?!. A gravura de Alberto e Leipold é de grande qualida-
de, de tal forma que esta mesma imagem é usada na obra de Joao Couto
e Antonio Manuel Gongalves'?2, Na andlise desta peca, Vilhena Barbosa
vai escrever um longo artigo intitulado “Escultura em Metal. Baculo da
Sé de Evora” (1868, pags. 51-54).

Inicia com uma reflexdo sobre a Reconquista e a fundaciao do reino
de Portugal para justificar a influéncia da arte muculmana na cultura
artistica portuguesa. “Os nossos primeiros reis (...) recorriam aos arqui-
tectos e canteiros muculmanos, pois que entao floresciam com grande

esplendor a arquitectura e a escultura nas cidades moiriscas da Andaluzia,

121 Também vai figurar na exposicio retrospetiva de arte ornamental portuguesa e espan-
hola, realizada em Lisboa no ano de 1882, identificada no catilogo com o nimero 83, descrita
nestes termos por Augusto Filipe Simoes: “Baculo de prata dourada, altura O0m,54. A parte inferior
da haste e a crossa sao adornadas com pedras de varias cores. A crossa assenta sobre um corpo
hexagono formado por arcarias ogivais. A parte inferior deste corpo tem seis baixos-relevos
separados por ornatos e representando figuras de fantasia. Dentro da arcada inferior véem-se
seis estatuetas de santos do Velho e Novo Testamento, sentados. Dentro da arcada superior e
encostadas as faces da haste estdo outras seis estatuetas de pé. No meio da crossa ergue-se
a imagem da Virgem. Século XVI” (Catdlogo Ilustrado da Exposicdo Retrospectiva de Arte Orna-
mental Portugueza e Hespanbola celebrada em Lisboa em 1882, 1882, pag. 10).

122 A Ourivesaria em Portugal.
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foco de civilizacao de onde se irradiava a luz das artes, com mais ou
menos brilho, para todas as terras da peninsula ainda sujeitas ao domi-
nio sarraceno. Os artistas arabes foram, portanto, os mestres, pode-se
afoitamente dizer, dos nossos primeiros arquitectos e escultores em pe-
dra. Disto resultou inocular-se o estilo arabe na arquitectura nacional,
de maneira que adulterou, em maior ou menor escala, os diferentes es-
tilos arquitecténicos que se introduziram e predominaram em O nosso
pais até aos fins do primeiro quartel do século XVI”. Desta influéncia
arabe também resulta o atraso que se verificou na arte portuguesa na
area da estatuaria, devido aos interditos religiosos na representacio das
figuras, mas verificou-se o contrario na escultura em metal. A necessi-
dade de vasos sagrados e outras alfaias sacras para o exercicio do culto
incentivaram os artifices na producao destes objetos, que eram encomen-
dados pelas mais elevadas personalidades do reino: “da concorréncia, que
€ um dos mais fortes incentivos das artes, tiravam os ourives novo alen-
to e novos brios para mais arrojados cometimentos”. A partir deste
ponto reflete sobre a prodigalidade de objetos de ourivesaria medieval:
“grande nuimero de igrejas encerra em seus tesouros vasos sagrados, re-
licarios e outras alfaias de oiro, prata e bronze, belos na forma,
e excelentemente cinzelados segundo os estilos gotico e do renascimen-
to”. Refere os tesouros dos mosteiros de Alcobaca e Santa Cruz (com as
ofertas da rainha D. Dulce durante o reinado de D. Sancho I), “as sés
do reino, principalmente as de Lisboa, Evora, Braga e Coimbra; a cape-
la real dos nossos soberanos, a Colegiada de Nossa Senhora de Oliveira
de Guimaries, a misericérdia do Porto” (1868, pag. 52).

E elogiada a acio do Marqués de Sousa Holstein, recolhendo estas
pecas na academia real das belas-artes criando o embrido de museu na-
cional arqueolégico e artistico: “Guarda-se uma boa copia de tais objetos
[de ourivesarial, que pertenceram aos extintos conventos, na Academia
Real das Belas-Artes de Lisboa, para onde conseguiram leva-los a di-
ligéncia, zelo e amor da arte do sr. Marqués de Sousa Holstein, com
o patridtico intento de formar um museu nacional arqueolégico e artis-
tico”. Menciona alguns objetos mais significativos como a baixela de

prata dourada dos séculos XV e XVI pertencente a casa real ou pecas
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do tesouro da colegiada de Guimaries (custédias, calices, cruzes proces-
sionais) e a custdédia de Belém. Mas a arte da ourivesaria continuou a
florescer em Portugal como prova a baixela de prata desenhada “pelo exi-
mio pintor Domingos Antonio Sequeira e oferecida pelo principe regente
D. Joao ao duque de Wellington (...) prova irrecusavel do estado florescen-
te em que se achava a escultura em metal nesta cidade nos principios do
presente século”. Vilhena Barbosa acrescenta uma nota: “esta copiosa bai-
xela foi fabricada em 1814. Era admiravel pela graca do desenho e pela
perfeicio da mao-de-obra. Esteve exposta ao publico antes de ser enviada
para Inglaterra. Pouco depois da sua chegada a Londres também foi posta
em exposicdo, obtendo dos entendedores gerais aplausos” (1868, pag. 52).

Principia o exame do baculo definindo os materiais que o constituem,
o estilo e as dimensdes: “é de prata doirada, de estilo gético, e do tama-
nho comum a todos os baculos”. De seguida procede a uma analise formal
e iconografica da peca: “a haste é cavada em meias canas. Guarnecem-na,
logo abaixo do n6 e entre dois frisos, dois anéis ou circulos de pedras
preciosas, os quais ressaltam da haste para fora. O n6 é como edificio
gotico, composto de duas ordens de baldaquinos. Apoiam-se estes em uma
base a modo de capitel, ornada de figuras de mera fantasia em meio re-
levo, umas com asas nas espaduas, outras na cabeca, e todas em posturas
mais ou menos extravagantes, fingindo sustentar o edificio gético. Sobre
esta base ergue-se o primeiro baldaquino, que é vazado e representa uma
arcada gotica, tendo a parte superior floreada. Dentro dele, corresponden-
do aos arcos estdo seis estituas, de relevo inteiro e separadas da haste:
sdo os quatro evangelistas e dois profetas. O baldaquino superior, também
vazado, é mais pequeno e recolhido, servindo como de cupula ao inferior,
e igual a este na arquitetura e na ornamentacio. Dentro véem-se encos-
tadas a haste, em alto-relevo, as figuras de dois apdstolos e dois profetas,
sendo um daqueles S. Pedro, e um destes Moisés. A parte superior da
haste e a voluta por ela formada sao decoradas com 41 pedras preciosas
e relevos a maneira de folhagem. Nesta voluta, que termina por uma gran-
de ametista, ergue-se na parte interior dela sobre uma peanha de folhagens,
a imagem de Nossa Senhora da Conceicdo em estatua de maijores propor-

¢des que as dos baldaquinos. As pedras preciosas com que se guarnece
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esta peca sio ametistas, esmeraldas, crisolitas brancas e da sua cor vul-
gar, também aguas-marinhas, se nos nio engana a memoria, e talvez
alguma outra espécie de que nos nao lembramos”.

A dataciao do baculo nido oferece duvidas a Vilhena Barbosa “para
saber-se a época em que foi feito este baculo nao € necessario recorrer
a penosas investigacoes. Basta vé-lo (...) para se reconhecer que é obra
do século XVI. O observador menos experiente, iludido pelo estilo gotico-
-florido, que nele domina, julga-lo-a producido do principio desse século.
Porém quem contemplar com reflexdo e estudo os grossos e pesados pi-
lares que sustentam os arcos dos dois baldaquinos, convencer-se-a de que
nio foram cinzelados ao mesmo tempo que eram esculpidas as delgadas
e esbeltas colunas do claustro do mosteiro de Belém. Considerado na
sua forma geral, nao é falto de elegincia este baculo. Pode-se dizer que
o seu desenho é gracioso; mas a escultura nao apresenta aquela varie-
dade e delicadeza de lavores que siao o distintivo da ourivesaria
portuguesa nos reinados de D. Jodo II e D. Manuel. Se o compararmos
com a custédia de Belém, cremos poder tirar a conclusio que a obra
mimosa de Gil Vicente representa o apogeu do esplendor a que chegou
em o nosso pais a escultura em metal; e que o rico baculo da sé de Evora
(...) revela o principio da decadéncia deste ramo da arte. Portanto, se
estas consideracdes tém o peso que lhes ligaimos, devem ser suficientes
para se determinar o reinado de D. Joao III como a época em que foi
fabricado o baculo” (1868, pag. 52). Ja é identificado como a insignia do
poder episcopal pertencente ao cardeal-infante D. Henrique quando ar-
cebispo eborense apesar de nao existirem documentos escritos que
comprovem essa doacio em meados do século XVI.

Neste ponto, Vilhena estabelece uma relacio entre a decadéncia da
instituicio monarquica no reinado de D. Joao III e a sua influéncia na
producio artistica e cultural da época, apontando o renascimento como
um momento de abatimento das belas-artes: “a decadéncia de monarquia
(... tinha ja estendido a sua influéncia sinistra, mais ou menos, sobre
todos os ramos das belas-artes. A arquitectura foi o primeiro desses ra-
mos, e o que mais se ressentiu daquela maléfica accio, pelo motivo

de coincidir com a decadéncia do pais a grande revolu¢ao que se operou
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na mesma arquitectura. Por essa razdao, enquanto que o estilo do renas-
cimento tinha erigido e continuava a erigir, sobretudo na Europa central,
tdo esbeltos e formosos monumentos, introduzindo em Portugal apare-
ceu desfigurado, produzindo entre nds, com raras excecdes, edificios
acanhados, sem elegiancia nas formas, sem graca nem beleza na orna-
mentacdo. A arquitetura do renascimento proscreveu, desde a sua
introducido neste pais, o estilo gotico, que tendo acompanhado em seu
desenvolvimento o progresso das grandezas e glorias de Portugal, assis-
tira ao aperfeicoamento e esplendor dos outros ramos da arte. Porém a
ourivesaria apesar de ferida do mal comum a suas irmas, subtraiu-se,
felizmente, aquela proscri¢ao durante todo o século XVI. Assim conser-
vou por mais tempo a graca do desenho e a gentileza das formas. Assim
se explica como o baculo da sé de Evora foi fabricado segundo o estilo
gbtico, em tempo que a arquitetura do renascimento dominava em todo
o reino com império absoluto” (1868, pag. 52).

A autoria nio esta identificada mas nao se coloca em duvida a sua ori-
gem portuguesa “por duas razdes muito plausiveis. Consiste a primeira
em possuirmos nos principios desse século uma escola nacional de ouri-
vesaria muito aperfeicoada. A segunda radica nos costumes publicos, que
ainda prevaleciam nessa época, os quais nao permitiam que se fosse bus-
car ao estrangeiro o que tinhamos em a nossa terra” (1868, pags. 52-53).

A gravura assinada por Caetano Alberto e Leipold foi elaborada a
partir de uma fotografia.

Terminamos a analise da ourivesaria sacra representada nas gravuras
e textos do Archivo Pittoresco com a Maca de prata que se guarda na
Santa Casa da Misericérdia desde o século XVI [fig. 61]. Mais uma vez
estamos perante uma peca do reinado de D. Manuel que o autor do ar-
tigo, apenas identificado com a letra x., regista ser tradicionalmente
atribuida a Gil Vicente, “célebre artista lavrante da rainha a sr.* D. Leonor,
viuva del-rei o sr. D. Joao II”. O exame da peca é sintético, limitando-se
a uma descri¢ao iconografica que esta relacionada com a missao a de-
sempenhar pela misericérdia: “Sobre o capitel da coluna esta uma urna,
e nela esculpidos quatro baixos-relevos: em um se vé representada a

Visitacdo da Senhora Santa Isabel; em outro a distribuicao do comer aos
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presos no carcere, em outro o acto do casamento; e em outro o acto da
encomendaciao de um morto. No topo uma esfera armilar del-rei o sr. D.
Manuel, que era a sua empresa”. A estampa é copiada de uma fotografia
“pelo habil lapis do sr. Leipold e a gravura é do sr. Caetano Alberto”
(1868, pag. 324).

No ambito da ourivesaria civil iniciamos com uma peca hibrida, no
sentido em que formalmente estd relacionada com uma categoria da ou-
rivesaria sacra, os relicarios, mas cumpre uma funcio de preservar uma
memoéria de um episédio da historia politica e militar da presenca por-
tuguesa na India no século XVI.

O autor anénimo do artigo considera a redoma onde se conservam
as barbas de D. Jodao de Castro (1500-1548) uma reliquia historica (1863,
pag. 320, [fig. 55]. Cita a obra “Vida de D. Joao de Castro” de Jacinto
Freire de Andrade (1597-1657)'23, para confirmar que os cabelos e bar-
bas desta personalidade historica “se bhaviam recolbido numa urna ou
piramide de cristal, assentada numa base de prata, tendo gravados em
torno disticos diferentes, que fazem de accdo tao ilustre engenbosa me-
moria, ficando aos sucessores de sua casa este honrado depdosito, como
para fazer bereditdrias as virtudes de D. Jodo de Castro” (1863, pag. 317).

Apesar de contemporaneamente se duvidar da sua existéncia, o Abade
Castro informou o autor do artigo que este relicario estava na posse do
Conde de Penamacor!?4, Esta obra de ourivesaria foi encomendada pelo
bispo da Guarda, D. Francisco de Castro, neto paterno do vice-rei, em
meados do século XVI.

O desenho nio foi tirado do original nao tendo sido possivel com-

provar a falta de algumas pecas da pirimide pelo facto do seu atual

123 A obra citada é Vida de Dom Jodo de Castro quarto Viso-Rey da India / escrita por Ja-
cinto Freyre de Andrada; impressa por ordem de seu neto o Bispo Dom Francisco de Castro...,
Lisboa, Officina Craesbeeckiana, 1651. Esta obra teve novas edicdes em 1664 (Londres, traduciao
inglesa); 1671 (Lisboa); 1747 (Lisboa); 1759 (Paris); 1786 (Lisboa), 1796 (Paris); 1815 (Lisboa),
1818 (Rio de Janeiro), 1822 (Lisboa), 1835 (Lisboa - ajuntao-se algumas breves notas autoriza-
das com documentos originaes e ineditos por D. Fr. Francisco de S. Luiz), 1839 (Lisboa), 1852
(Lisboa) e 1861 (Lisboa).

124 Anténio de Saldanha Albuquerque e Castro Ribafria, 2.° conde de Penamacor (Lisboa,
1815 — Roma, 1864).
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proprietario estar fora do reino. O seu desenho foi copiado de uma gra-
vura antiga e confere com a indicacao feita no testamento, datado de
1563, do referido bispo da Guarda'?>: “(...) mandei eu fazer uma peca
de prata doirada, sobre a qual, em um canudo de cristal, mandei reco-
lher aqueles cabelos”. Este relicario civico € descrito no artigo nos
seguintes termos: “peca de prata doirada, com tubo de cristal onde esta
recolhida a madeixa dos cabelos das barbas do vice-rei. Tem dois pal-
mos (0,44 m) de altura, e o pé quatro faces. A primeira tem no meio
uma praca de armas em relevo!2®, com este moto: Sic firmius. E em vol-
ta a legenda: Abstulit sed non parca pdtria. Nas outras trés faces léem-se
os seguintes disticos: Nisi uno Regis pendebat vita capillo; // Castre tuo
Regni pendula vita pillo est. // Sanson crine suas scisso male perdidit ar-
ces // Servas crine tuo sed bene, Castre, tuam. // Orbem bumeris sustentat
Atlas, tu crine Joannes // Visus es Eoas sistinuisse plagas. No remate tem
o escudo das armas dos Castros (...). Esta piramide esta hoje em poder
do exc. conde de Penamacor (...) com alguma falta de pecas de prata
dos ornatos, que lhe furtou um criado em 1836” (1863, pag. 320).

Esta gravura serve de pretexto a divulgacao do episédio historico do
empenho das barbas deste vice-rei da India que segundo ao autor “mui-
to se deve divulgar nas escolas populares”!?7,

O cofre de prata que se depositou na cavidade da pedra fundamental
do monumento de Camoes [fig. 53], no dia 28 de junho de 1862, encer-
rava no seu interior uma lamina comemorativa, moedas nacionais e o
“auto da solenidade da coloca¢ao da pedra fundamental do monumento

que se vai erigir ao grande poeta nacional Luis de Camoes” (1862, pag.

125 A copia deste documento foi fornecida ao autor pelo Visconde de Juromenha.
126 Segundo nota do autor deve tratar-se da praca de Diu.

127 Foi para reedificar a fortaleza de Diu, que ficara derribada até ao cimento, que D. Jodo
escreveu aos vereadores da camara de Goa, a fim de obter um empréstimo de 20.000 pardaos
para as obras. A célebre carta, datada de 23 de novembro de 1546, em que ele dizia, que man-
dara desenterrar seu filho D. Fernando, que os mouros mataram nesta fortaleza, para empenhar
0s seus 0ss0s, mas que o cadaver fora achado de tal maneira, que nao se pudera tirar da terra;
pelo que, o tnico penhor que lhe restava era as suas proprias barbas porque todos sabiam que
nao possuia ouro nem prata, nem movel, nem coisa alguma de raiz, por onde pudesse segurar

as suas fazendas, e s6 uma verdade seca e breve que Nosso Senhor lhe dera.
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130), assinado por suas majestades, pelos ministros e secretarios de es-
tado, pelos presidentes da duas camaras legislativas, pelo da camara
municipal de Lisboa e pela comissao central dos subscritores. O cofre
apresenta uma medalha com a esfinge do poeta e os pés decorados com
uma gramadtica vegetalista. Nao existe qualquer referéncia no texto a sua
proveniéncia.

A pena de oiro foi usada na assinatura do auto na cerimoénia da co-
locacao da pedra fundamental do monumento dedicado ao autor dos
Lusiadas [fig. 54]. Nao se menciona nenhuma outra informacio sobre a
proveniéncia deste objeto.

A Associa¢ao Benéfica dos Ourives do Porto ofereceu a Sociedade
Portuguesa de Beneficéncia do Rio de Janeiro, um modelo em prata
da estatua de D. Pedro V que estava a ser erigida na Praca da Batalha
do Porto [fig. 58], para ser leiloado e contribuir para o hospital funda-
do e mantido por essa sociedade. Em 1864 faltava ao monumento a
estatua do soberano, ja se tendo feito uma primeira e mal sucedida ten-
tativa de fundiciao, e o gradeamento envolvente. Vilhena Barbosa
descreve o monumento considerando o pedestal esbelto e os ornamen-
tos graciosos e apropriados. Mas considera a estatua demasiado
realista, revelando uma posi¢ao muito habitual do desventurado monar-
ca em que ressumbrava aquele ar melancélico e meditativo, que as vezes
parecia reflexo de uma grande prostracio moral. No entanto esta posi-
¢ao vai mal com uma estatua de um monarca nao louvando o artista
pelo seu rigor historico “é melhor amoldar a histéria a arte do que sa-
crificar a arte a histéria” (1864, pag. 270).

Em relacao ao modelo em prata, Vilhena Barbosa confessa niao o ter
visto mas segundo consta ¢ “um trabalho de muita delicadeza e esmero
(...) é uma imitacdo exata, guardadas as propor¢des do monumento de
D. Pedro V (...) tem 60 centimetros de altura, e mais alguma coisa de 9
quilogramas de peso. A estiatua, emblemas e escudos de armas sao de
prata nio polida, e o resto de prata brunida” (1864, pag. 270). A sua au-
toria é partilhada por trés ourives, Francisco José Aranha fez a estatua
e os escudos de armas; Antonio Marques dos Santos executou trabalhos

de gravador e Anténio José Machado fez o monumento e respetiva grade.
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E interessante verificar que os estudos sobre a ourivesaria indiciam
uma preocupaciao com a destruicao deste extenso patrimonio artistico
que, em consequéncia da extin¢ao dos conventos, ficou na responsabi-
lidade da esfera estatal. Em varios momentos os articulistas defendem a
sua preservacao e musealizacdo. Parte significativa desse patrimonio ar-
tistico foi entregue na casa da moeda: “Depois da extin¢ao dos conventos,
o governo mandou entrar na casa da moeda todos os objetos preciosos,
de oiro e prata, que neles foram achados, e se inventariaram, com a ex-
cecao dos que o mesmo governo mandou entregar a diferentes paréquias
e outras igrejas para uso do culto. Dos objetos arrecadados na casa da
moeda, uns venderam-se, outros foram amoedados, e os mais preciosos,
por serem obras de arte de grande estimacio e valor, ou por serem me-
morias dignas de conservacao, ali ficaram, e ainda estio esperando,
como foi determinado, o seu lugar em um museu nacional. Foi grande
o destroco das preciosidades possuidas pelos conventos (...). Para se
ajuizar qual foi o descaminho que houve no peculio precioso dos con-
ventos, basta dizer que, pelas referidas contas correntes [publicadas pelo
tesouro publico em 1842], o valor total dos objetos amoedados ou ven-
didos na casa da moeda, e nos diversos distritos do continente do reino,
e dos que foram distribuidos, nao excedeu até 2 de Marco de 1842,
a 118:106$038 réis, além de 1.549 marcos existentes naquela data na casa
da moeda. Mas démos gracas a Deus por haverem escapado do naufra-
gio as preciosidades arrecadadas com tanta fidelidade na casa da moeda.
Ainda ali estao objetos dignos de apreco e de subido valor, verdadeiros
monumentos artisticos de diferentes épocas. E assim que ali admiramos
a custédia de oiro e a cruz de prata que el-rei D. Manuel deu ao mos-
teiro de Santa Maria de Belém, assim como o cofre para depdsito do
Sacramento em quinta-feira maior, do mesmo mosteiro; igualmente ali
admiramos duas riquissimas cruzes processionais do século XIV ou XV;
um curioso relicario; diferentes calices, e muitos outros objetos (...) e
que muito bem ficam num museu, como espécime da arte, nos passados
séculos em Portugal”. Este processo de recolha de pecas de ourivesaria
para um museu estava ja a decorrer em 1864: “ultimamente foi a casa

da moeda, a pedido do seu digno diretor, o sr. Bettamio de Almeida,
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uma comissao composta dos senhores Anunciaciao, Bastos, e Cristino,
professores da Academia das Belas Artes, para escolher de entre todos
os objetos que ali estao em deposito, aqueles que merecessem ser con-
servados, e ter o seu lugar no museu nacional” (1864, pags. 97-98).

Este conjunto de artigos corresponde a um objetivo bem definido por
Vilhena Barbosa que pretendia reunir materiais para o estudo da ouri-
vesaria em Portugal e que em 1868 enunciava, “com o propésito de ir
reunindo materiais para o estudo da introducido e progressos da ourive-
saria em Portugal, tem o Archivo Pittoresco publicado varios artigos e
gravuras”. Em alguns destes textos foi denunciada a destruicao deste
patrimonio artistico e proposto, como uma necessidade nacional, a cria-
¢ao de um museu para preservar e expor estas pecas.

No ambito da ourivesaria religiosa, a selecido incidiu no periodo qui-
nhentista, com a exceciao do calice de S. Torcato datado do século XV.
Foi colocada em relevo a relacao que se estabelece entre a traca da ar-
quitetura coetanea e as pecas de ourivesaria representadas em imagem
e examinadas. Outra isotopia que percorre os textos é a defesa da tese
de uma escola nacional florescente que marca um periodo notavel nas
artes em Portugal. Em 1895, Albrecht Haupt manifestava uma opiniao
diversa considerando que um avultado nimero de trabalhos de ourive-
saria do goético e do renascimento teve proveniéncia de Espanha e da
Italia, acrescentando que o aparecimento de trabalhos em filigrana, ex-

clusivos do pais, se limitara 2 época manuelinal?8.

2.4 Dois painéis da azulejaria barroca

Do extenso acervo azulejar portugués apenas surgem duas imagens
no Archivo Pittoresco: “Azulejo do século XVI copiado da igreja de Jesus
de Setubal” (1860, pag. 333, [fig. 64]) e “Os restauradores de 1640 - azu-
lejo do jardim do palacio dos condes de Almada” (1861, pag. 289, [fig.

65]). Pertencem ao periodo barroco, produzidos na segunda metade de

128 A Arquitectura do Renascimento em Portugal, 1986 (ed. original 1895), pags. 45-46.
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setecentos, um exemplar da azulejaria religiosa e outro da azulejaria
profana. Salienta-se a tematica figurativa religiosa e historica respetiva-
mente. Ambas as gravuras foram delineadas por Nogueira da Silva,
sendo a primeira gravada por Baracho e a segunda por Pedroso. Os ar-
tigos correspondentes as imagens nao estao assinados.

A reproducao dos azulejos em gravura, onde tudo se reduz as rela-
¢oes do preto e do branco, do sombreado e da luminosidade, nao capta
a harmonia da cor que esta arte permite, com o predominio, no século
XVIII, do azul de cobalto e amarelo sobre o branco.

No primeiro caso, “Azulejo do século XVI copiado da igreja de Jesus
de Setubal” [fig. 64], o texto reflete sobre a histéria do azulejo em
Portugal, testemunho do interesse que ja despertava nos meios intelec-
tuais relacionados com a historiografia artistica. Inicia com a afirmacao
da importancia deste patrimoénio artistico na arquitetura religiosa e a
iconografia dominante: “Muitas das nossas igrejas antigas sao forradas,
interiormente, de azulejos até ao meio, e nalgumas havia capelas todas
azulejadas. Representam, quase sempre, 0s sucessos mais notaveis da
Sagrada Escritura, a vida de Cristo, da Virgem Maria, dos santos e va-
roes religiosos, milagres, parabolas, etc.”. Evidenciando conhecimentos
da historiografia da arte portuguesa coeva, cita as referéncias aos azu-
lejos notaveis presentes no ensaio Les arts en Portugal de Raczynski.
Especifica a nota do Visconde de Juromenha (1807-1887), sobre a origem
do azulejo e a sua introdu¢dao em Portugal!?®) transcrita nessa obra e
que o autor traduz e divulga nestas paginas.

Na parte final do artigo caracteriza o objeto artistico, localiza a sua
posicao na igreja, “damos o desenho dos que formam o quadro que fica
a mao esquerda, logo a entrada”, e procede a uma leitura iconografica.
Define o tema como alegorico, avisando que permite diversas interpreta-
¢oes, descrevendo a que considera mais 6bvia: “uma vitima do amor

profano, inspirado ou cantado pelo poeta que ali jaz caido, e aterrado a

129 O autor refere as pags. 434-497 do referido ensaio de Raczynski. O que é um erro pois o
texto do Visconde de Juromenha corresponde as pags. 429-433: Azulejos (communication de M.

le vicomte de Juromenha — 17 Octobre 1844 [Appendice I — vingt-quatrieme lettre]).
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vista do dragio infernal, vai arrastada para o fogo eterno, pelos trés ini-
migos da alma, mundo, diabo e carne, figurados nas trés cadeias que saem
das bocas do ciao trifauce, guarda-barreira do averno ou inferno da fabu-
la. No plano superior vé-se a rainha dos anjos, a mae dos homens,
intercedendo pela pecadora, e alcancando de seu bendito Filho que a li-
vre do poder do demodnio. As inscricoes que se leem neste painel
confirmam a nossa interpretacdo. Todavia, quem sabe se isto € mais que
uma parabola, ou uma alegoria moral como as de Alciato? Pode ser algum
caso memorado e perpetuado nesta pintura simbdlica” (1860, pag. 334).

Verificamos que nao existe qualquer menciao a cronologia destes pai-
néis setecentistas (1781), ndo integra o objeto analisado no programa
decorativo constituido pelo silhar de azulejos que corre as paredes da
igreja formando dezoito painéis, nao discute hipoteses sobre a autoria,
indicacdo das proporg¢des, cotejo com outras obras azulejares e nao pro-
cura o seu enquadramento numa corrente estética. A analise limita-se
a uma ingénua interpretacio iconografica, para concluir que se trata da
narrativa de episodios da litania da Virgem. Também é de assinalar que
o articulista nao aponta a policromia destes objetos artisticos com o pre-
dominio dos azuis, amarelos e os castanhos-arroxeados ou alude as
belissimas molduras com temas vegetalistas.

A gravura apresenta, em parte, o emolduramento da cena, cercaduras
policromas com vegetacao e, comparando com as fotografias atuais, con-
cluimos que existe rigor no desenho. A estampa mostra as expressoes
latinas que constam do painel. O desenho original dos azulejos mani-
festa uma certa inépcia na anatomia das personagens e na perspetiva
mas, mesmo assim, a gravura nao faz justica ao modelo e € um desenho
apressado apesar de representar corretamente a composicio.

A reproducido do “azulejo do jardim do palacio dos condes de Almada”
[fig. 65] que tem como tema a reuniao dos conjurados envolvidos na re-
volucio de 1640, é pretexto para uma reflexdo sobre esse acontecimento
histérico e para sustentar uma posicao politica de critica as ideias ibe-
ristas. O iberismo defendia a uniao entre os dois Estados da Peninsula
Ibérica. O ideal ibérico ganhou partidarios entre um nimero reduzido

de intelectuais e politicos portugueses influenciados pelo impacto da
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revoluciao de 1848 em Francga. Por um lado, o triunfo da ideologia eman-
cipalista e federalista de 48 consubstanciada na ideia ecuménica da uniiao
dos povos e, por outro, a conjuntura politica europeia em que as nacdes
peninsulares viviam com o espectro da decadéncia politica e econémica
na balanca das na¢des (nomeadamente a submissdo aos interesses econo-
micos da Inglaterra), deu forca a este movimento, no qual se destaca
a acdo de José Maria do Casal Ribeiro [até 1851] (1825-1896), Anténio Pedro
Lopes de Mendonca (1826-1865), Custodio José Vieira (1822-1879), José
Félix de Henriques Nogueira (1823-1858), entre outros. Acresce que em
1861, ano do artigo em andlise do Archivo Pittoresco, a noticia da unifi-
cacdo italiana e a tendéncia para a unificacdo alema (que se viria a
concretizar em 1871) acendeu o debate sobre a federac¢io ibérica, enten-
dida como um primeiro passo para a federacao europeia com o fim de se
atingir a federacdo universall30.

O autor (ou autores) anénimo(s) enceta o artigo com a citacio de “pa-
tridticas e canoras estincias” de um poema de Anténio José Viale (1806-1889)
sobre a restauracio de 1640, retirado da obra Bosquejo métrico da Historia
de Portugal'3' e com a noticia de um grupo de cidaddos lisbonenses (trata-
-se da comissdo central do primeiro de dezembro de 1640), que indignados
com o esquecimento de mais de dois séculos, pretenderem erguer um pa-
drio na frente do palacio dos Condes de Almada em que se gravem
e perpetuem os nomes dos mentores da revolucdao de 1640, com a seguin-
te inscri¢do: “Aos restauradores de 1640. A cidade de Lisboa em 1861”. Este
padrio serviria para pagar a divida de gratidio nacional enquanto nio de-
cidissem construir um “monumento digno de tal feito” (1861, pags. 291-293).

No ano de 1867 foi criada a Comissdo para a edificacio do Monumento

aos Her6is da Restauracido presidida por Joaquim Tomaz Lobo d'Avila e

130 Ver Victor de Sa, A Crise do Liberalismo e as primeiras manifestagoes das ideias socia-
listas em Portugal (1820-1852), 1978; Maria Manuela Tavares Ribeiro, Portugal e a Revolugdo
de 1848, 1990; Fernando Catroga, “Nacionalismo e Ecumenismo. A Questdo Ibérica na segunda
metade do século XIX”, Revista Cultura, Historia e Filosofia, Lisboa, vol. 1V, 1985, pags. 419-463

e Vitor Neto, As ideias politicas e sociais de José Félix Henriques Nogueira, 2005.

131 Bosquejo metrico dos acontecimentos mais importantes da bistoria de Portugal até a morte
do Senhor Rei D. Jodo VI, Lisboa, Imprensa Nacional, 1858.
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no ano seguinte foi criada outra Comissio com o fim de promover uma
subscricao em Portugal e no Brasil para a constru¢do do referido monu-
mento. Em 1875 foram expostos na Camara Municipal oito projetos para
o monumento dedicado 2 memoria dos libertadores de 1640, mas o con-
curso foi abolido por se considerar nio apresentarem a qualidade
desejada. Em 1877 ¢é aprovado o monumento desenhado por Anténio
Tomads da Fonseca (1822-1894), que viria a ser inaugurado em 28 de abril
de 1886 em cerimoénia presidida pelo rei D. Luis. Trata-se de um obelis-
co de 30 metros tendo no envasamento duas estatuas de bronze
alegoricas, uma figura feminina representando o “génio da liberdade ou
da vitdéria” e uma figura masculina simbolizando o “génio da indepen-
déncia” modelados, respetivamente, pelos escultores Simoes de Almeida
(1844-1926) e Alberto Nunes (1838-1912).

O artigo prossegue com o elogio da acio de Joao Pinto Ribeiro, a
quem a comissao central do primeiro de dezembro pretendia erguer um
monumento, pois “de um homem tio benemérito da patria e das letras,
s6 nos resta, além dos seus escritos, esse imperfeito debuxo num
azulejo”132 e citam a biografia desta personalidade que consta do
Diccionario Bibliographico do “amigo e colaborador” Inocéncio Francisco
da Silva (1861, pag. 290)!33. Os articulistas evidenciam a sua repulsa as
teorias iberistas remetendo os leitores para o manifesto da comissao
central de Lisboa onde se lavra um solene protesto contra a unido ibé-
rica, acrescentando que esse manifesto teve o apoio de toda a nacio.
E transcrita a lista dos fidalgos que participaram na restauracio de 1640,
originalmente redigida pelo padre Nicolau da Maia ou padre Manuel de
Galhegos, com a indicacio da genealogia e cargos de cada um dos in-
dividuos, que lhe acrescentou Roque Rodrigues Lobo.

Nio devemos esquecer que o tema da Restauracio de 1640, simbolo
da independéncia nacional, foi motivo inspirador de diversas obras plas-

ticas e literarias durante o periodo romantico. Podemos afirmar que foi

132 Ideia que ja tinha sido proposta pela comissio do primeiro de dezembro, usando como mode-

lo a “imagem que dele nos resta no monumento do jardim do palacio dos condes de Almada”.

133 Cita¢dao do Diccionario Bibliographico, tomo 1V, pag. 22.
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um dos mitos patriéticos mais exaltado pelos autores romanticos princi-
palmente na ficcio e no drama histérico. No ano em que se comemoravam
os duzentos anos desse acontecimento, em maio de 1840, os alunos do
Conservatorio de Lisboa representaram no Teatro do Salitre o drama his-
torico de Garrett “D. Filipa de Vilhena” e na exposicio trienal de Academia,
Manuel Maria Bordalo Pinheiro apresenta um pequeno 6leo com o titulo
“Os conspiradores de 1640 perante a Duquesa de Mantua”. No ano de
1842 este mesmo autor assinava uma gravura n’O Panorama com o titulo
“D. Filipa de Vilhena armando cavaleiros seus filhos”!34 para ilustrar
a ficcdo histérica “O que foram portugueses! 1640” de Silva Leal Junior.

Para compreender o intuito comemorativo do acontecimento histérico
e a intencdo politica deste texto do Archivo Pittoresco, deve ser consi-
derado que na segunda metade do século XIX a questdo ibérica estava
na ordem do dia e foram publicados opusculos contra as correntes ibe-
ristas. Como exemplo podemos apontar os da autoria de Anténio Pereira
da Cunha: “Nao! Resposta nacional as pretensoes ibéricas” (1857) e “Brado
dos portugueses contra a ideia da Unido Ibérica”. Em 1860 Rebelo da Silva
(1822-1871) vai escrever a histéria de Portugal que sintomaticamente se
iniciava com a revolucio de 1640!35 e Tomas Ribeiro (1831-1901) publica,
em 1862, o poema D. Jaime ou a dominacdo de Castela'3®, de profundo
cariz nacionalista e que obteve retumbante €xito entre as camadas mais
intelectualizadas da burguesia liberal.

O autor (ou autores) do texto em exame vai trair o compromisso edi-
torial de total alheamento do semanario literario e cientifico em relacio
as questdes politicas coevas e refere especificamente o desiderato de pro-
testar contra a uniao ibérica: “Se niao houvesse tantos testemunhos

publicos deste sentimento nacional, bastava o recentissimo, da criacao

134 O Panorama, 1842, pag. 277. Uma composicio simples, com trés personagens, em ato
declamatoério em que as figuras dispostas em friso lembram personagens a representar um drama
histérico. A influéncia da tela “D. Filipa Vilhena armando seus filhos cavaleiros” (1801) de Vieira
Portuense € evidente no reposteiro do lado esquerdo da imagem e na janela rasgada a direita
(no quadro de Vieira esta do lado inverso), que mal se vé mas projeta luz para o interior da cena.

135 Historia de Portugal nos séculos XVII e XVIII, Lisboa, Imprensa Nacional, 1860-1871.

136 Lisboa, Typ. da Sociedade Typographica Franco-Portugueza, 1862.
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de comissdes em todos os municipios da monarquia e nas provincias do
Império do Brasil, onde se acham estabelecidos os nossos concidadios,
para solenizar o dia primeiro de dezembro, aniversario da nossa liberta-
¢ao do dominio de Castela. E mais ainda o manifesto da comissio central
de Lisboa, onde se lavra um solene protesto contra a unido ibérica”.

[1Pr

S6 na parte final do artigo se dedicam algumas linhas ao “sitio e azu-
lejos onde se acham representadas as trés principais cenas da revoluc¢iao
de 1640”7 (1861, pag. 294), que consideram serem desconhecidas pois um
escritor nacional (que nao é identificado) afirma estar ali representado
Miguel de Vasconcelos no ato de o arrojarem das varandas do paco para
o terreiro. E descrito o local onde se encontra o painel: “No fundo do jar-
dim hoje inculto e devastado (...) as paredes sao todas azulejadas de alto
a baixo, e ao meio é que estio desenhadas as cenas da revolucao”.
E referida a existéncia de uma fonte pelo estilo do século XVI: “o pavi-
lhdo tem uma fonte no topo, com o seu tanque em forma de pia baptismal,
de cantaria lavrada, pelo estilo do século XVI”. Trata-se de uma fonte de
taca polilobada com decoracio zoomorfica manuelina sobre plinto qua-
drangular liso, sobreposta por uma bica de pedra representando o rosto
de um anjo. Podera ali ter sido colocada em 1774 por ocasiao do embele-
zamento dos jardins e da colocacdo dos painéis de azulejo comemorativos
da Restauracao.

Sdao descritos iconograficamente os painéis azulejares: “No fundo,
e por cima da fonte, esta figurado o Paco da Ribeira, invadido pelos con-
jurados, desarmando a guarda castelhana; e a uma das varandas D. Miguel
de Almeida, com a espada em punho, bradando ao povo: Liberdade, liber-
dade, viva el-rei D. Joao IV (...) por baixo deste quadro esta escrito:
Redempcao de Portugal. A Fidelidade e o Amor triumphao. Na parede do
lado direito esta representada a procissio que saiu da Sé, no momento em
que no largo de Santo Anténio se despregou o braco direito da imagem
de Cristo que ia diante do Arcebispo D. Rodrigo da Cunha. (...) Por baixo
desta cena esta este versiculo de S. Lucas: Benedictus Dominus Deus Israel,
quia visitavit et fecit redemptionem plebis suae. Na parede do lado esquer-
do é que esta a cena que desenha a nossa gravura. As seis figuras que nele

se veem sdo, os primeiros conjurados que chamaram para as suas
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conferéncias o Doutor Jodo Pinto Ribeiro; a saber: D. Miguel de Almeida
— D. Antao de Almada — Francisco de Melo - Jorge de Melo — Pedro Mendonca
e ele Pinto Ribeiro. Por cima deste quadro esta a seguinte inscricio: Amor,
Constancia e Fidelidade. Por baixo: Venturoso sitio; honrosas conferéncias
em que se formou a redempg¢io de Portugal” (1861, pag. 294).

Neste caso € salientado o valor documental do patrimoénio artistico e
nao siao valorizadas as questoes estéticas. No atinente a critica de arte
do objeto artistico, limita-se a identificar as personalidades representa-
das neste quadro setecentista. A gravura centra toda a atencdo na
composicao figurativa e ndo representa a belissima cercadura vegetalista
que a enquadra. Foi em 1774 que se realizaram obras de embelezamento
dos jardins do Palacio dos Condes de Almada, com colocacio de painéis
de azulejos comemorativos da Restauracio. E correta a interpretacao
iconografica dos trés painéis e a reproducao das legendas que os cons-
tituem. Como ja foi referido o tema deste painel € a reunidao dos
conjurados: a volta de uma mesa, encontram-se reunidos D. Antdo de
Almada, D. Miguel de Almeida, Francisco de Melo, Jorge de Melo, Pedro
de Mendonga e Joao Pinto Ribeiro. Os conspiradores estio sentados em
cadeirdoes D. José, bem posteriores a cena que se pretende representar,
assim como também dessa época sio os ornamentos de estuque que se
observam na decorac¢io arquitetonica do recanto onde se encontram as
figuras. Na parte superior, numa faixa, pode ler-se: “Amor, Constancia
e Fidelidade” e, em baixo também se 1é: “Venturoso citio; honrosas con-
ferencias, em que se firmou a redempsiao de Portugal”. Conhecemos
fotografias da década de 30 do século XX em que este painel esta mui-
to danificado no lado esquerdo!®’. Ulteriormente, nos anos 50 e 60,
sofreu um restauro em que alguns azulejos foram substituidos por ou-
tros novos, notando-se assim o contraste, devido ao excesso de perfeicio,
que é bem diferente dos antigos.

A ilustracao deste silhar de azulejo foi um pretexto para comemorar

um acontecimento histérico e marcar uma posicdo politica adversa ao

137 Cf. Revista dos Centendrios, n.° 12, 31 de dezembro de 1939, Lisboa, Comissdao Executiva

dos Centenarios, pag. 9.
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iberismo. O culto civico do 1.° de dezembro era o principal objetivo da
associacao primeiro de dezembro, fundada em 24 de maio de 1861, que
mais tarde viria a dar origem a Sociedade Histérica da Independéncia
de Portugal, e na lista dos fundadores que assinam o manifesto e auto
de posse da comissiao central primeiro de dezembro de 1640 encontra-
mos colaboradores do Archivo Pittoresco: Antonio da Silva Tulio; Inocéncio
Francisco da Silva; José da Silva Mendes Leal Junior e Pedro Venceslau

de Brito Aranha.

2.5 Mobiliario: o canapé de Bocage

O mobiliario nao suscitou o interesse dos responsaveis do Archivo
Pittoresco. Apenas encontramos uma gravura relacionada com o assunto:
“Canapé de Bocage” (1858, pag. 16, [fig. 66]). A imagem nio esta assi-
nada, mas a leitura do texto que a acompanha, um diialogo entre dois
amigos que visitam a Exposicao da Sociedade Filantropica, escrito num
tom humoristico, parece aproximar-se do estilo de Nogueira da Silva.
O texto tem interesse porque refere, de forma satirica, a questao do res-
tauro do patrimoénio histoérico.

O movel do século XVIII é caracterizado em termos rudimentares:
“canapé!38 antigo de pau santo, polido, envernizado e empalhado de
novo”. Durante o didlogo é designado de “célebre reliquia” por ter per-
tencido a Bocage enquanto esteve em Goa (1786-1789)13° e é citada
a quadra do poeta: “Quando a velha antiguidade / Por estas casas entrou

/ Disse aquele canapé / Sua béncido, meu avo!”. Um dos interlocutores

138 Movel de assento coletivo, divulgado no século XVIII, constituido por assento, com costas
e apoios de bracos. O nimero de lugares pode eventualmente ser marcado por espaldares dife-
renciados e unidos, ou pelos apoios intermédios dos bracos. No inicio do século XVIII designou-
-se este assento coletivo por banco preguiceiro, espreguiceira, preguicadeira, diferenciando-se
depois do canapé, por apresentar o assento mais fundo. A nomenclatura s6 sera mais clara no

final de setecentos, embora seja confusa na documentacdo a destrinca entre estes dois moveis.

139 £ um dado da tradicio oral que nio coincide com outras informacdes lendarias que afir-
mavam ser uma heranca dos pais ou que estaria abandonado na casa para onde se mudou (cf.
O Occidente, 1905, pag. 287).
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coloca em causa esta identificacio do moével por que se recorda de o ob-
servar na Exposicio da Filantr6pica em 1850'4%: “um canapé do mesmo
desenho, da mesma madeira, mas todo empastado de poeira, com um as-
sento de madeira ja muito gasto e descaido, e os pés amarrados com cordas”.

O autor do artigo é encorajado pelo seu interlocutor a desenhar esta
peca e a resposta é uma critica aos conceitos de restauro da época “-
Diga-me uma cousa: que prestigio teriam as ruinas do Carmo, depois de
caiadas? / - Nenhum! Mas quem poderia ter a lembran¢a de mandar caiar
o Carmo? .../ — O mesmo que ja a concebeu, ou quem mandou limpar,
concertar, polir e empalhar o canapé de Bocage” (1858, pag. 16).

A leitura do texto indica que a gravura da pec¢a de mobiliario setecentis-
ta restaurado serviu de pretexto para a critica a uma proposta de intervenciao
nas ruinas do Carmo. Na realidade, trata-se de uma peca de mobiliaria ati-
pica. As caracteristicas morfol6gicas que possui sao do século XVIII, mas o
conjunto parece uma invencao a partir de pecas setecentistas: base de cana-
pé; balaustres de cancela para as costas e, possivelmente, a cimalha de um
armario para o remate. Este conjunto pouco ortodoxo e que dificulta a cata-
logacao estilistica da peca podera ser o resultado de um restauro.

Esta gravura volta a ser publicada n’O Occidente em 1905 (pag. 287),
em numero dedicado a evocacido do centenario do nascimento de Bocage.
O artigo é assinado com a sigla C. A. [Caetano Alberto] e acrescenta al-
guns dados a histéria do “canapé”. Antes de 1850 encontrava-se no
ministério da marinha “abandonado para um canto, carregado da poei-
ra dos anos, meio mutilado e com um assento de pau, uma verdadeira
ruina”. Em 1858, na referida exposicao onde foi desenhado, possivelmen-
te por Nogueira da Silva, estava completamente “remocado”. A opinidao
do articulista, quase meio século ap6s o artigo do Archivo Pittoresco,
continua a ser frontalmente contra o restauro: “Nao sabemos que amigo
Mephistopheles do Fausto, se lembrou de restituir a juventude o decré-

pito movel, livrando-o do pdé dos séculos e das mutilacdes do tempo,

140 Realizada na Sala do Risco e designada de filantrépica pois os objetos expostos eram
prémios de rifas, sendo a receita em beneficio dos pobres. O canapé encontrava-se na sala como

peca decorativa.
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que o faziam venerando e que ao poeta inspirara o engracado improvi-
so; mas o atentado cometeu-se, tirando todo o valor a preciosa reliquia
e a razao da quadra, que para memoria, sempre ira escapando destes
restauradores monomaniacos”.

Apesar do mobiliario, com esta excec¢do, nio constar das paginas do
Archivo Pittoresco, convém recordar que esta peca estava presente numa
exposicao, o que indicia a existéncia de algum interesse dos colecionadores
de bricabraque'¥! por este patrimoénio artistico. Nomeadamente, era bem

conhecido na época o interesse de D. Fernando pelo mobiliario antigo.

2.6 As festividades da monarquia constitucional na arte efémera

Algumas das construcdes efémeras de cariz comemorativo realizadas
no Portugal de oitocentos foram perpetuadas pelos buris dos colabora-
dores do Archivo Pittoresco. Trata-se de estampas que reproduzem
manifestacoes artisticas edificadas com o objetivo de assinalar momentos
insignes da historia da monarquia constitucional nos reinados de D. Pedro
V e D. Luis. Marcam momentos de celebracio e essas manifestacoes ar-
tisticas transformam-se em referéncia da memoria coletiva que, neste caso,
foram fixadas através da gravura e publicitadas pela imprensa. A arte do
efémero prolonga uma tradicio que remonta a Roma imperial, foi retoma-
da no Renascimento, levada ao limite na época barroca e na monarquia
liberal encontramos exemplos dessa vetusta tradicio!42,

Registamos catorze gravuras relacionadas com este tema. O primeiro
nucleo de imagens esta relacionado com o consoércio real de D. Pedro V
e D. Estefania Hohenzollern-Sigmaringen (1837-1859) em maio de 1858.
Trés dos quatro desenhos estao assinados por Nogueira da Silva e foram

gravados por Flora (dois) e Coelho (um), sendo que a ultima imagem nio

141 José-Augusto Franca define o bricabraque como uma “acumulac¢io de trastes e objetos
de luxo, uma sumptudria eclética, satisfazia um gosto, mau ou bom, eclético também” (19606,
vol. 11, pag. 373).

142 Relacionado com a festa barroca e os casamentos régios ver Nelson Correia Borges, A Arte

nas festas do casamento de D. Pedro II, pags. 85-115.
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esta assinada: “Vista da rua do Ouro por ocasiao do consércio real”,
(1858, pag. 381 - Nogueira da Silva / Flora, [fig. 67]); “Perspectiva da Praca
de D. Pedro, através do arco da rua do ouro, no dia do consércio real”,
(1858, pag. 385 - Nogueira da Silva / Coelho, [fig. 68]); “Coluna da Praca
de D. Pedro”, (1858, pag. 393 - Nogueira da Silva / Flora, [fig. 69]) e
“Coluna no largo do Cais do Sodré”, (1858, pag. 397 — an6énima, [fig. 70]).
A imagem seguinte ja pertence ao reinado de D. Luis: “Pavilhao Real
onde a Camara Municipal de Lisboa entregou as chaves a D. Luis I no
dia da sua aclamacdo”, (1861, pag. 345 - Nogueira da Silva / Pedroso,
[fig. 71]). O casamento real de D. Luis com D. Maria Pia de Sabé6ia (1847-
-1911), em outubro de 1862, é o motivo para um conjunto de cinco
imagens, trés delas registadas e assinadas pelo desenho de Nogueira da
Silva e esculpidas em conjunto por Coelho, Caetano Alberto e Pedroso:
“Desembarque de S. M. a Rainha D. Maria de Sabéia na praca do comér-
cio”, (1862, pag. 241 - Nogueira da Silva / Coelho-Alberto-Pedroso, [fig.
72]); “Arco do Comércio”, (1862, pag. 249 - Nogueira da Silva / Coelho
— Pedroso, [fig. 73]); “Coluna levantada na praca de D. Pedro vista de noi-
te”, (1862, pag. 256 — andénima, [fig. 74]); “Arco levantado pela Cimara
Municipal de Belém as portas de Alcantara”, (1862, pig. 265 - Nogueira
da Silva, [fig. 75D e “Arco da Companhia do Gas na rua da Boavista”,
(1862, pag. 313 - Nogueira da Silva / Pedroso, [fig. 76]). Um udltimo con-
junto de ilustracdes com o tema da arte efémera surge no final de 1863
desenhadas por Barbosa Lima e abertas na madeira por Coelho Junior,
relacionadas com a visita de D. Luis I e de D. Maria Pia de Sabéia a ci-
dade de Braga para distribuir os prémios no ambito da exposicio
agricola que decorreu nessa localidade entre 25 de outubro e 8 de no-
vembro de 1863: “Arco da Camara Municipal” (1863, pag. 396, [fig. 77]);
“Arco do Comércio” (1863, pag. 396, [fig. 78]); “Pavilhdo dos Brasileiros”
(1863, pag. 397, [fig. 79D e “Arco dos artistas” (1863, pag. 397, [fig. 80)).

As celebracdoes matrimoniais de D. Pedro V e D. Estefiania foram re-
gistadas por uma reportagem do Archivo Pittoresco que lhe dedica cinco
gravuras e trés artigos de Nogueira da Silva, publicados sucessivamente
nos nimeros 48 a 50, correspondentes a dltima semana do més de maio

e duas primeiras semanas de junho. D. Estefania foi recebida em Lisboa
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no dia 18 de maio de 1858 no Pavilhido Real, erigido pela Camara Municipal,
onde se encontrava a corte e as notabilidades nacionais. A gravura “Recepciao
de Sua Majestade a Rainha D. Estefania no Pavilhdo Real” (1858, pag. 377
- Nogueira da Silva / Coelho) é um retrato de grupo onde se salientam
D. Pedro V, D. Estefania, D. Fernando, o principe Leopoldo (irmao de
D. Estefiania), as infantas D. Maria Ana e D. Anténia, o infante D. Luis,
o duque de Saldanha, Garrett e outras figuras notaveis. Nao existem re-
feréncias que caracterizem, em termos arquiteténicos, este pavilhio.

O cortejo dirigiu-se para o templo de S. Domingos atravessando o arco
da rua do ouro. Esta via estava ornamentada por cortinas de damasco
e de seda, riquissimas colchas de variado colorido que decoravam todas
as janelas de onde caia uma profusao de flores sobre os régios esposos
(1858, pag. 379, [fig. 67]).

O delineador e autor do texto, Nogueira da Silva, elogia o formoso su-
cesso dos arcos observados de longe mas, “vistos de perto, desmantelavam
cruelmente as impressoes daquele belo efeito, porque estavam pesados
e sombrios, como verdadeiros sepulcros. De todas as decoragdes que a
camara levantou, eram aquelas onde a arte foi mais abafada. Nao tinham
0s seus autores a alma e o coracio bem dispostos no momento em que
tentaram inspirar-se da elegancia e imponéncia da forma, da fantasia dos
ornatos e arabescos, da contraposicdo e vigor do colorido que revestem,
animam e caracterizam as composicdes orientais (...). A proporcio que
deles nos aproximavamos, desertava da alma a alegria. Olhava-se mais
atenta e fixamente para tdo informes colossos, porque, parecendo ameacar-
-nos, nos transiam de medo. Havia dificuldade em passar por baixo deles”.

Nogueira da Silva nao refere o nome do arquiteto que desenhou estas
decoracdes urbanas, mas trata-se do engenheiro-arquiteto municipal
francés, Joseph-Pierre Pézerat (1801-1872), ativo em Portugal entre 1840
e 1872. Na sua obra salienta-se a colaboracao na reconstrucao da Escola

Politécnica de Lisboa (anos 50 e 60)!43) o risco dos Banhos de Sio Paulo

143 A Escola Politécnica sofreu um incéndio em 1843 sendo o novo edificio desenhado pelo
arquiteto Jodao Pedro Monteiro (1826-1853) e continuado por Pézerat a partir de 1853. (cf. José-
-Augusto Franca, 1966, vol. I, pag. 325).
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(1850), do pavilhio do Parque da Estrela (1858) e o edificio do matadouro
municipal (1863). No caso destes arcos efémeros, o arquiteto experimentou
um ecletismo heterodoxo, onde conciliava o estilo neoclassico com
o estilo mourisco. Mais precisamente um arco neoclassico ladeava um
arco de estilo neomourisco.

Critica mais positiva mereceu a ideia da coluna, no centro da praca
do Rossio, coroada com uma estatua da figura mitolégica Himeneu [fig.
69]*44 compreendida como alegoria ao casamento real, mas também
como uma bénc¢iao a nacio portuguesa: “A Praca de D. Pedro era real-
mente uma das superiores perspetivas que a cidade apresentava, e a ideia
de a consagrar a representacio do himeneu foi bem deduzida”. Apoiava
a localizacao da estatua no Rossio, “naquele vasto largo batia o coracao
da formosa Lisboa”, argumentando com o facto de o real esposo ser um
rei constitucional, representando o seu povo que se reuniria naquele lu-
gar em muito maior nimero. “Segundo o espirito das leis orginicas da
republica, com o rei, ou, antes do rei, participava a nacdo da sua felici-
dade, porque tao notavel acontecimento nascia de uma necessidade
politica: evitar as lutas, quase sempre funestas, de direitos duvidosos,
preparando e segurando a continuacio tranquila das nossas liberdades.
Pelo que, nem sO o rei era esposo; era-o o povo também; era-o o povo
e o rei. O voluptuoso Himeneu sorria, portanto, a ambos. Um e outro
pensamento compreendeu a cimara e o autor da estatua. Bem alto, como
para receber as bénc¢dos do céu surgia o Himeneu, voltado para o lado
da Praca do Comércio, chamando com a mao esquerda os reais esposos,
e agitando com a direita o facho do seu génio, que tanta luz de felici-
dade esparge sobre os coracdes que por ele se deixam iluminar, e que,
neste faustissimo sucesso, significava mais ainda: o complemento do es-
plendor da nacdo portuguesa”. A coluna, como elemento arquitetonico,
e as cores que a decoram também sao interpretadas simbolicamente:
“simbolo do apoio e da firmeza, decorada de branco e ouro (...) expri-

mia eloquentemente a seguranca e solidificacio das nossas instituicoes,

144 Representado na arte como um homem jovem, usando uma grinalda de flores e seguran-

do uma tocha ardente numa das maos, coberto por vestes purpuras.
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a pureza e as virtudes da excelsa esposa e o brilho com que vinha ador-
nar a majestade do trono”. A base da coluna era constituida por quatro
estatuas femininas com atributos que as identificavam com as quatro
estacdes: “em torno do pedestal que sustentava a coluna, sorriam ao
povo as quatro estacdes, em sinal de satisfaciao, voltadas para a circun-
feréncia do pais, como ordenando aos campos que nao mais se cobrissem
com o luto da esterilidade” (1858, pag. 386). Niao é aludida a autoria
desta coluna coroada com a estatua de Himeneu que foi desenhada pelo
cenografo Cinatti (1808-1879).

A ultima gravura relacionada com o casamento de D. Pedro V repre-
senta a coluna que os estudantes das escolas politécnica e naval
levantaram no largo do cais do Sodré [fig. 70]. Para Nogueira da Silva
tratava-se de “uma feliz combinac¢iao artistica” e pelo aspeto estético “le-
vava a palma a todas as decoracdes”. No entanto, discorda da iconografia
bélica do monumento, “com a ideia, porém, € que noés niao simpatizamos
muito (...) semelhante impressiao tiveram os moradores do largo, porque
foram de todos os habitantes, aqueles que nio decoraram as suas jane-
las, como querendo mostrar que nido aceitavam uma manifestacio que
sO guerra, guerra, guerra viva transpirava. Mais felizes teriam sido os
seus autores, se, modificando um pouco os seus bélicos entusiasmos,
suavizassem o aspeto ameacador daquele monumento improvisado, en-
trelacando os atributos da guerra com os atributos das ciéncias, das
artes e das letras”. O proprio rei D. Pedro V fez sentir o seu desconten-
tamento aos estudantes aludindo a esta coluna disse: “dificilmente hoje
as armas se separam das letras”. O autor do artigo interpretou as pala-
vras do rei como uma mensagem politica pois “hoje sem paz, sem
liberdade, sem imprensa e sem artes, nio ha reino que possa ser dura-
douro” (1858, pag. 397).

Os atos solenes da aclamac¢do de D. Luis I, em 1861, decorreram em
ambiente de alguma consternacido fruto do inesperado falecimento de
D. Pedro V em 11 de novembro de 1861, vitima da febre tiféide e, no
mesmo ano padecendo da mesma doenca epidémica, do principe
D. Fernando (6 de novembro), encontrando-se em estado terminal o prin-

cipe D. Joao que viria a falecer a 27 de dezembro, cinco dias apds a
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aclamacio de D. Luis. O autor do artigo, que niao esta identificado, re-
fere esta situacao: “Os atos solenes de aclamaciao del-rei D. Luis Filipe
de Braganca, primeiro de nome, e vigésimo oitavo na série dos sobera-
nos de Portugal, nao foram devidamente acompanhados daquelas
manifestacoes de jubilo e expansao de alegria, com que o povo portu-
gués costumou sempre festejar os monarcas no dia da sua exaltaciao ao
trono, porque nunca fora tao sensivel nem tao chorada, com dor e sau-
dade, a morte do antecedente imperante, como em nossos dias foi a do
sabio e virtuoso rei D. Pedro V” (1861, pag. 340).

As cerimonias solenes tiveram o seu inicio no Palacio das Cortes com
o juramento do soberano sobre os Santos Evangelhos, perante os repre-
sentantes da naciao, que havia de manter a religido catdlica, apostolica,
romana; a integridade do reino; observar e fazer observar a constituicao
politica e mais leis do pais, assim como prover ao bem geral da nacao.
Depois de aclamado por ambos os corpos legislativos e pelo povo que
enchia o largo das Cortes, dirigiu-se para a Igreja de S. Domingos para
a celebracido do ato de acao de gracas. S6 depois se dirigiu para a Praca
do Comércio onde a Camara Municipal mandara edificar um pavilhao
[fig. 71] “para ai lhe entregar as chaves da cidade em salva de oiro”. Este
monumento efémero é descrito nos seguintes termos: “Este pavilhiao ¢é
de 26 colunas, da ordem composta, e de forma poligonal para a parte
do mar. Pelo lado que olha para a estatua equestre, e desenha a nossa
estampa, tem 18,50 m de altura, desde o chao até ao apice do frontao,
e 13,30 m de largura. Assenta sobre um entablamento flanqueado de 18
pedestais, suportando 20 tripodes para fachos. Uma escadaria de doze
degraus da acesso para o pavimento onde estava o trono, debaixo de um
dossel de veludo carmesim forrado de arminho, caindo em mantelete.
Do tecto pendiam dez lustres belissimos para gas” (1861, pag. 346).
No frontao estavam pintadas figuras alegoricas (dois corpos femininos ala-
dos que sustentam uma coroa de louros) e a arquivolta estava preenchida
com brasdes com as armas das capitais da provincia alternadas com escu-
detes com as iniciais L.I (Luis I). Segundo o autor do artigo “estas armas
estavam primorosas, tanto pelo lado artistico como pelo heraldico”. Figuravam

arvoradas no cimo do pavilhiao as bandeiras de varias nac¢oes: Inglaterra,
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Franca, Espanha, Italia, Brasil, Alemanha e nas laterais, no prolongamen-
to do cais das colunas, havia seis mastros venezianos com troféus bélicos,
tendo cada um sua tripode para facho. A noite iluminou-se a gis “fazendo
um belissimo efeito, e atraindo grande concorréncia, que nio evacuou
a amplissima praca do Comércio, enquanto no pavilhao permaneceram as
bandas de musica de todos os corpos da guarni¢cio” (1861, pag. 346).

Niao nos foi possivel identificar os autores da decorac¢io do pavilhio.
No texto ¢é referido que as figuras alegoéricas do frontao foram pintadas
pelo “sr. Zeferino” e os brasdes pelo “sr. Januario Correia”. O pavilhao
de estilo neoclassico foi riscado por Joseph-Pierre Pézerat. O discurso
estilistico deste arquiteto francés adequava-se a solenidade do ato.

Especificamente sobre a gravura, o autor do escrito participa que “ne-
nhuma das fotografias que se tiraram deste efémero monumento nos
serviram, porque sairam péssimas”. Assim, o desenho “é feito pelo nos-
so colaborador artistico o sr. Nogueira da Silva, com aquela fidelidade
e esmero que 0s N0ssos assinantes terdo, como noés, admirado e aplau-
dido. A perfeicio do desenho junta-se o primor da gravura, obra do sr.
Pedroso, que esta competindo com os trabalhos estrangeiros deste gé-
nero” (1861, pag. 340).

Com a morte do rei e dos infantes [apenas sobreviveu o infante D. Augusto
(1847-1889)], e estando as irmis casadas com principes estrangeiros!¥>, o
casamento de D. Luis tornou-se uma necessidade politica urgente!40,

No dia 6 de outubro de 1862, D. Maria Pia era recebida na Praca do
Comércio tendo sido montado para o efeito um pavilhao real, em estilo
neoclassico, representando o templo de Himeneu, o deus protetor dos

casamentos . Essa visdo de conjunto da Praca do Comércio € transposta

145 D, Maria Ana (1843-1884) casou em 1859 com Frederico Augusto Jorge (1832-1904),
Rei de Saxe e D. Anténia (1845-1913) casou em 1860 com Leopoldo (1835-1905), principe de

Hohenzollern-Sigmaringen.

146 “para acautelar qualquer situacio inesperada, o Parlamento rapidamente aprovou duas
propostas de lei: uma, estabelecendo que, caso D. Luis nao deixasse sucessido, a regéncia fosse
exercida pelo pai; outra, prevendo a possibilidade de as irmas subirem ao trono, na condicao de
os respetivos maridos renunciarem os seus direitos politicos nos respetivos paises” (Luis Nuno

Espinha da Silveira e Paulo Jorge Fernandes, D. Luis, 2006, pag. 37).
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para a gravura de pagina inteira, “Desembarque de S. M. a Rainha D. Maria
de Sabéia na praca do comércio” [fig. 72]. No artigo anénimo somos infor-
mados que esta vista geral da praca do comércio foi “tirada das janelas da
Camara Municipal, pelo sr. Nogueira da Silva, sem auxilio de fotografia,
mas tao fiel como podem testemunhar os que assistiram ao ato que ela
representa. A chapa em que ele a desenhou com incrivel rapidez, foi logo
distribuida por todos os nossos gravadores, que trabalharam incessante-
mente com o esmero que a estampa demonstra”. No mesmo artigo somos
informados que também foram desenhados os “arcos que se tinham levan-
tado em varios sitios até as portas de Alcantara” e que seriam tratados
“quando dermos os desenhos que se estio gravando” (1862, pag. 244).

O comércio da capital levantou um arco do triunfo no largo do Corpo
Santo que foi considerado, depois do pavilhio do Terreiro do Paco,
“o mais notavel monumento com que na capital se solenizou a entrada
de S. M. a princesa real de Sabéia” [fig. 73]. O arco foi desenhado pe-
los famosos cenografos italianos Rambois (1810-1882) e Cinatti (1808-1879)
e as estatuas da autoria de Vitor Bastos (1830-1894). O monumento, em
estilo neoclassico, fingindo os materiais de marmore e talha dourada,
apresentava uma dimensio que impressionou os lisboetas, “foi levantado
no meio da praga formando um paralelogramo de 10,4 m por 8 m. Nos la-
dos maiores estdo as aberturas de dois arcos de 6 m de largo sobre o eixo
da rua principal; e nos lados menores as de outros dois arcos de 8,2 m
de largura sobre o eixo transversal. A elevacio dos arcos maiores é de
9,6 m; a dos menores é de 5,8 m. Os angulos sio formados por 4 pilas-
tras de 1,6 m por 1,2 m, decorados com emblemas do comércio e da
navegacdo. Sobre as empostas dos arcos grandes assenta o entablamen-
to composto de arquitrave, friso e cornija; o friso € decorado de folhas
de palma, e a cornija entalhada. Nos espacos entre as empostas dos ar-
cos e as pilastras ha umas coroas de relevo. Sobre o atico estao gravadas
em letras de oiro relevadas as seguintes inscricoes: dos lados do Arsenal
e cais do Sodré: O COMMERCIO DE LISBOA. Do lado do mar: OUTUBRO
31 DE 1838. Do lado de terra: OUTUBRO 16 DE 1847. Remontando
o atico, nas frentes maiores, estao unidas as armas de Portugal e Italia,

com mimosas decoracdes. Nos quatro angulos, sobre grupos de ornato
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e coroas, tendo no centro as letras L. M., sobem 4 mastros com bandei-
ras portuguesas e italianas. O teto interior forma uma abdébada de
caixotdes, com frisos e floroes doirados. Nas oito frentes das pilastras
ha outras tantas estatuas, modeladas pelo sr. Victor Basto [sic], mui gra-
ciosas e artisticas, representando génios em aciao de impor as coroas
que tem nas maos. Todo este arco triunfal é pintado de branco, figuran-
do marmore, e todos os frisos e ornatos sio de oiro. Tem de altura 16
metros. Ouvimos que importara em cinco contos de réis. A noite suspendia-
-se-lhe ao centro da abobada um sol iluminado a gas, que irradiava uma
claridade quasi solar” (1862, pags. 249-250).

A gravura “Coluna levantada na praca de D. Pedro vista de noite” [fig.
74], pretende captar o efeito da iluminac¢io da coluna em detrimento da
arquitetura. Esta coluna foi edificada sobre o pedestal destinado ao mo-
numento de D. Pedro IV. O concurso internacional para a construcao do
monumento em memoria de D. Pedro IV € publicado no Didrio de Lisboa
de 1862 e é aberto em marco de 1864, sendo o monumento, da autoria
de Davidoud e E. Robert, inaugurado em 1870. No entanto, tinha sido
erguido em 1851 um pedestal no meio da praca do Rossio, a que o povo
chamaria “galheteiro”, destinado a uma estatua nunca executada. O tal
“galheteiro” seria demolido em 1864, tendo entretanto servido de pedes-
tal a coluna de Cinatti coroada com a estatua do Himeneu para festejar
o casamento de D. Pedro V e a esta coluna iluminada a gas para o ca-
samento de D. Luis I'¥7. Inspirada na coluna de Trajano tinha “9 metros
de altura incluido o capitel, pintada de cor de bronze, tendo desenhados
a oiro os coches e mais estado com que Suas Majestades se foram rece-
ber a igreja de S. Domingos. Este desenho é em espiral, volteando toda
a coluna, acompanhado de fileiras de bicos de gas, para se iluminar com
600 luzes. A coluna remata por uma grande estrela, também para se ilu-
minar a gas, tendo no centro a cifra dos régios noivos em letras de fogo.
Nos angulos do pedestal tem quatro fogaréus bronzeados”. Mas o que
impressionou os habitantes de Lisboa foi o efeito da iluminacio, “esplén-

dido, aumentado com o da iluminacio do teatro D. Maria II (...) tudo

147 José-Augusto Franca, 1966, vol. I, pags. 333-339.
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junto arrojava torrentes de luz sobre a praca, toda embandeirada com
os pavilhoes portugueses e italianos, flutuando sobre alterosos mastros
engrinaldados” (1862, pag. 256).

O poder municipal lisboeta custeou os ornamentos e iluminacao da
Praca do Comércio e da Praca de D. Pedro, constando que despendeu
perto de vinte e cinco contos de réis. Todos os outros arcos e iluminacoes
da cidade foram subvencionados pelas corporacdes e pessoas particulares.

O municipio de Belém festejou o casamento real com a construciao de
um imponente arco de triunfo de inspiracio romana, “que todas as noites
dos festejos nupciais se iluminou a gis, com maravilhosa profusio” (1862,
pag. 265, [fig. 75]), as portas da Alcintara, fronteira do municipio de re-
sidéncia da familia real (Paliacio Nacional da Ajuda). O monumento
representado na estampa “tem 16 metros de altura, e de 11 desde a base
até ao fecho do arco, que é de 6 metros de largura. A volta da cimalha é
cercada de escudos com as iniciais dos nomes dos augustos consortes.
No atico, e dentro de um retabulo sustido por dois génios, 1é-se Concelho
de Belém. Remata o monumento com as novas armas deste moderno con-
celho (...). Aos lados do arco abriram-se duas tribunas para coreto das
musicas que ali tocaram todas as noites”. O projeto e a dire¢cdo deste arco
¢é do arquiteto Valentim José Correia (1822-1900) e a pintura da responsa-
bilidade de Anténio José da Rocha, Cindido José Xavier e Gualdino
Agostinho Candido de Barros.

A direcao da companhia lisbonense de iluminacao a gas mandou erigir
defronte das oficinas um majestoso arco para ser todo iluminado a gis,
associando-se aos festejos do casamento real [fig. 76]. A gravura mostra
o arco no seu lado oriental, apoiado em colunas salomoénicas, desenha-
do no seu aspeto noturno para salientar o efeito da iluminacio,
parecendo uma “colina de fogo, artisticamente distribuido”. “A abertura
do arco tinha 10 metros de altura e 8 de largura”. Apresentava a legen-
da “Italia 6/10/1862 Portugal” no lado oriental e no lado oposto as iniciais
dos augustos conjuges “L. M.”, encimado por uma coroa e com as ban-
deiras de Italia e Portugal. “Todos os filetes e ornatos das colunas, socos,
volta do arco, as letras e algarismos, eram formados por vinte mil furos

de gas, que despendiam um clardo que alumiava a grande distancia”.
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O autor do artigo nao tem duvida em considerar este arco, entre todos os
que se erigiram em Lisboa para festejar este acontecimento, como o mais
“recamado e resplandecente de luz”. Esta caracteristica atraiu “grandissi-
ma concorréncia”. Foi desenhado pelo engenheiro da companhia, J. Harens,
e nele so6 trabalharam operarios das oficinas de gas. Nas oito noites em
que esteve iluminado, cinco para o festejo do real consorcio e as outras
trés nos aniversarios da Rainha, do Rei D. Luis e do Rei D. Fernando,
consumiu 12.160 metros cibicos de gas (1862, pag. 313).

O artigo de Inacio Vilhena Barbosa, “Exposicao Agricola de Braga.
Distribuicao de prémios por el-rei e festa pelas visitas de Suas Majestades”
(1863, pags. 394-396) é ilustrado por cinco gravuras. A primeira, uma
gravura de pagina inteira, mostra uma panoramica geral do certame
e nas restantes quatro sio representadas edificacoes efémeras, trés arcos
de aparato e um pavilhio.

O artigo elogia a acdo do Governador Civil de Braga, Januario Correia
de Almeida, que organizou a exposicao agricola, mas que também con-
tinha produtos do sector fabril. Efetua a comparac¢iao com os certames
semelhantes na Gria-Bretanha e Franca onde, para esse efeito, se erguem
edificios espléndidos, para elogiar o local escolhido em Braga: o campo
de Sant’Ana. Os produtos foram expostos ao ar livre e em modestas bar-
racas, “ndo era o lugar menos digno dessa solenidade porque mui bem
quadrava ver dispostas entre as arvores e mais plantas de um jardim,
e sob a majestosa abobada do céu, obras que representavam ao mesmo
tempo as forcas da natureza e do homem, combinando-se para o aper-
feicoamento dos seres criados, e para o aumento ou melhoramento dos
gozos e comodidades da sociedade” (1863, pag. 394). A gravura inicial,
“Exposicdo agricola de Braga no campo de Sant’Anna” (Barbosa Lima /
Pedroso), mostra o Campo de Sant’Ana em quase todo o seu comprimen-
to, de oeste para leste. No lado sul distinguem-se os contornos da Igreja
e Convento de Nossa Senhora da Assunc¢ido, onde na época funcionava
o Liceu. Ao fundo avulta a paisagem natural onde esta edificado o Santuario
do Bom Jesus e no lado oeste temos as ruinas do castelo e as edifica-
¢des contemporineas que se “foram aninhar sobre os seus bastides, ou

entre as suas muralhas derrocadas, onde se levanta a Igreja de Nossa
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Senhora da Lapa” (1863, pig. 396)!48. No primeiro plano um fontenario
e a entrada do parque publico engalanado por penddes festivos.
Vislumbramos um conjunto de tendas de variadas dimensdes. A gravura
¢é agitada por uma profusao de figuras humanas.

No dia da inaugurac¢io, 25 de outubro de 1863, “o campo de Sant’Anna
apresentava uma formosa perspectiva, e o mais festivo aspecto que se
pode imaginar. As catorze barracas em que estavam expostos os diver-
sos produtos industriais, achavam-se distribuidas simetricamente por
todo o jardim. Cerca de setecentas bandeiras, variadas no feitio e nas
cores, e alguns escudos com as armas reais de Portugal e de Sabdia, or-
navam o jardim e a parte restante do campo. Durante toda a cerimoénia
subiam de continuo aos ares girindolas de foguetes, e duas bandas de
musica tocavam, em dois coretos bem armados, hinos compostos expres-
samente para esta festividade”.

A familia real, “querendo dar uma prova do seu amor pelo pais e do
quanto lhe merecem os que pelo trabalho concorrem directamente para
a prosperidade e grandeza dele” decidiu honrar os expositores “entre-
gando el-rei por suas proprias maos os prémios conferidos pelo juri”.
Sairam de Lisboa oito dias depois do encerramento da exposicao tendo
visitado Leiria, Coimbra e Porto, “foi uma continua ovaciao dos povos
por onde passavam”. Em Braga também foi celebrada a entrada dos reais
viajantes no dia 26 de Novembro de 1863.

O pavilhido onde se procedeu a distribuicao dos prémios pelo monar-
ca, no dia 27 de novembro, estava situado préximo das duas portas
do lado ocidental do jardim, foi expressamente edificado para esse efei-
to. Estranhamente niao é representado visualmente apesar de ter sido, de
acordo com o texto do artigo, a mais espetacular das construcoes eféme-
ras realizadas para a comemorar a presenca régia. Vilhena Barbosa
descreve esta construcao minuciosamente: “tinha a forma sextavada,
dando-lhe ingresso uma larga escadaria. Seis colunas de ordem compo-

sita sustentavam a cupula, que era guarnecida exteriormente de seda azul

148 A gravura “Campo de Santa Anna em Braga” (Nogueira da Silva / Alberto) tem como

tema este conjunto urbano de Braga e ilustra um artigo de Vilhena Barbosa (1863, pag. 49).
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e branca (as cores da bandeira monarquica), e interiormente cor-de-rosa
e branca. Em volta da cupula, sobre a cornija, faziam-lhe cercadura seis
frontdes, correspondentes a cada uma das quatro faces do pavilhao, ten-
do cada um no timpano os escudos unidos com as armas reais de Portugal
e de Italia. A cupula, cuja elevacido era de onze metros e meio, sobre dez
de largura, rematava com uma grande coroa e ceptro real, colocados so-
bre a almofada de veludo carmesim. As duas cadeiras reais estavam sobre
um estrado de trés degraus. As cortinas que desciam da cornija, e se
prendiam as colunas, eram de seda azul claro. As colunas, cornija e fron-
toes, eram decorados com ornatos doirados relevados, em obra de pasta,
sobre campo branco, ou azul, e além disto com seis dragdes bronzeados,
de cujo colo pendia o escudo real das quinas” (1863, pag. 395).

Pela descricio de Vilhena Barbosa podemos concluir que este pavi-
lhao constituiu um instrumento cénico eficaz para a exibicio do poder
real. O esplendor do ato da distribuicio dos prémios foi reforcado pelos
“adornos dispostos para a iluminacio do jardim e campo!®, as colchas
de damasco e sedas multicores, pendendo de todas as janelas em torno
do campo, as novas e melhores galas com que se ornavam as damas, um
concurso de povo muito mais numeroso, e de mais variado e pitoresco
trajar, e, finalmente, sobretudo aqueles alvorocos de jubilo e de entu-
siasmo populares, que dio a qualquer espetaculo ou solenidade a sua
feicio mais festival” (1863, pag. 395).

Representado visualmente temos o “Pavilhdo dos Brasileiros” [fig. 79],
situado em frente do palacio do conde de Bretiandos, onde se alojaram
suas majestades. Era “de forma oitavada. Sustentavam a cupula oito colu-

nas de ordem dérica, ficando quatro vaos abertos ao triansito, e 0os outros

149 O autor do artigo informa que “O campo de Sant'’Ana ostentava uma vistosa iluminacio
em que se contavam mais de seis mil baloes transparentes e de muita diversidade de cores.
Correu toda a despesa e direcao por conta dos estudantes do liceu e seminario”. As iluminacoes
estavam dispersas pela cidade, “na fachada do paco do arcebispo, que deita para o campo dos
toiros, cuja a parte do palacio € ocupada pelo governo civil e reparticdes publicas, havia uma bela
iluminacao. Era esta feita com alguns milhares de vidros de diversas cores, pendentes de festoes
de murta, que ornavam as janelas, as quais também eram decoradas com transparentes e bonitas
pinturas, e com muita diversidade de bandeiras. O regimento de infantaria n.° 8 também fez outra

n3o menos rica em toda a grandiosa frontaria do seu quartel” (1863, pags. 395-390).
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quatro tapados com painéis transparentes, onde estavam pintadas no meio
de troféus as armas de Portugal, de Italia, do Brasil e da cidade de Braga.
Uma grande coroa real servia de remate a cupula, em torno da qual se
erguiam sobre a cimalha oito escudos de armas, guarnecidos de bandeiras.
Toda a cupula e coroa eram iluminadas a gas, e as colunas com vidros de
cores dispostos em grinaldas de rosas artificiais, que cingiam as colunas
em espiral desde a base até aos capitéis”. Fundamentalmente, este pavilhao
cumpria uma funcao semelhante a de um arco por onde circulava o séqui-
to real no trajeto para os aposentos na cidade de Braga (1863, pag. 390).

A entrada solene de D. Luis e D. Maria de Sabd6ia na cidade ¢ mar-
cada por um conjunto de cinco arcos de aparato edificados pela
autoridade municipal e pelas corporacoes locais'®. Apenas trés des-
ses arcos ficaram registados visualmente nas paginas do Archivo
Pittoresco. Esta é uma das efemérides reais mais notaveis, trata-se
uma celebracao publica na qual a populacio de uma cidade recebe
solenemente o soberano. Os arcos triunfais cumprem uma funcao de
ornamentacio do espaco publico e, a0 mesmo tempo, reportam para
uma simbologia de poder que, em ultima estancia, tem a sua origem
na Roma Imperiall>l,

A Camara Municipal levantou um arco junto ao Campo das Hortas,
por onde o séquito real entrou em Braga e onde se verificou a cerimo-

nia da entrega das chaves da cidade ao monarca. Trata-se do arco menos

150 “A chegada dos reis as cidades e vilas foi sempre festejada com ceriménias solenes pro-
movidas pelas Camaras e pelo proprio rei. Consoante as épocas, estas cerimonias podem ser
constituidas por diferentes rituais, como a entrega de bandeiras ou chaves, cortejos, discursos,
decoracao de ruas e fachadas, etc.” (cf. Ana Maria Alves, As entradas régias portuguesas. Uma

visdo de conjunto, s.d.).

151 “A presenca de elementos do passado relacionados com um imaginario que nos transpor-
ta 2 Roma Imperial, readaptando desde as festas do Renascimento a representacao do <Iriunfo
antigo» € uma constante na festa barroca. As entradas régias, recreavam, por influéncia do «edes-
cubrimiento humanista» e das diversas edicoes ilustradas da obra de Francesco Petrarca (1304-
-1374) 1 Trionfi, as entradas cesareas, que tinham nos carros triunfais e nos arcos de triunfo
duas formas de expressao da gloria e do poder” (Joaquim Jaime B. Ferreira-Alves, “Formas de
arte efémera no duplo consércio Braganca-Bourbon em 1785”, Revista da Faculdade de Letras
Ciéncias e Técnicas do Patrimonio, Porto, 2004, 1 Série, vol. I11, pags. 95-108).
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aparatoso, “tinha no friso os escudos das armas reais de Portugal e de
Italia e sobre a cdpula do arco a coroa real” (1863, pag. 395, [fig. 77D).

A corporacao do Comércio “erigiu um grandioso arco contiguo a por-
ta do Souto, ornado com colunas de ordem doérica, vasos, e variados
relevos, painéis alegoricos a industria comercial, e a estatua de Mercurio,
simbolizando o comércio” (1863, pag. 395, [fig. 78].

Os artistas “fabricaram o seu arco ao pé da Igreja da Misericordia.
Era de ordem jonica, de esbeltas propor¢des, e decorado com bonitos
relevos e piramides, com as armas reais portuguesas e italianas, e com
uma estatua alegorica”. O autor nao regista a identificacao da estatua e
a observacio da gravura também nio permite reconhecer a alegoria re-
presentada (1863, pag. 396, [fig. 80]).

Dos arcos levantados pelos estudantes e pelos bacharéis apenas ficou
a descricao textual. O arco dos estudantes estava situado no campo da
vinha em frente ao seminario arquiepiscopal e do quartel de Infantaria
8 e é apresentado como “de verdura”. O dos bacharéis, localizado na rua
da Fonte da Carcova, era de “arquitetura gotica, com pinturas e lavores,
parte deles vazados e adornado com as estatuas alegéricas da Gloria
e das ciéncias e artes metidas em nichos e cobertas por baldaquinos
floreados” (1863, pag. 390).

Observamos nas ilustracdes e somos informados no texto que estes
arcos “eram precedidos de grandes piramides e colunas, que a noite se
iluminavam” (1863, pag. 396).

Estas imagens mostram uma continuidade da tradi¢ao barroca na
monarquia liberal que nao deixou de investir nos cenarios espetacula-
res e simbolicos do poder no espaco publico. As festas de esponsais
da realeza foram momentos de grande pompa assinalados com cons-
trucoes efémeras, constituindo nove dos temas das catorze ilustracoes:
quatro relacionados com o matriménio de D. Pedro V e outras cinco
com o consorcio de D. Luis I. Outras solenidades régias, como a acla-
macdo de D. Luis I e a entrada na cidade de Braga em 1863 constituem
cinco das imagens. Estes dispositivos comemorativos provocavam im-
pacto na populacio presente nesses locais e através da gravura na

imprensa foi possivel fazer circular a sua imagem pelo reino e pelo
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Brasil, onde o Archivo Pittoresco estava fortemente implantado na comu-
nidade portuguesa, a0 mesmo tempo que perpetuou estes instrumentos

cenograficos'>2.

152 A circulagdo das imagens da arte efémera nio é uma novidade do século XIX. Como
afirma Pedro Cardim as imagens das festas régias circulavam através de registos escritos e visu-
ais: “ (...) as imagens evocadas no decurso das entradas solenes surgiam em multiplos registos
e suportes. De facto, para além de serem exibidas no momento das festas, elas eram também
postas em circulacao por meio das descricoes que costumavam ser impressas e difundidas por
toda peninsula ibérica” (Pedro Cardim, “Entradas Solenes Rituais Comunitarios e Festas Politi-
cas, Portugal e Brasil, Séculos XVI e XVII”, in Istvin Jancké e Iris Kantor (org.), Festa Cultura

e Sociabilidade na América Portuguesa, pag. 107).
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O percurso realizado pelas imagens e textos do Archivo Pittoresco rela-
cionados com o patriménio arquitetoénico e artistico ficou longe de esgotar
este tema. Para além da arquitetura medieval e manuelina existem ilustra-
¢oes e estudos do patrimoénio arquitetonico em Portugal do século XVI ao
século XIX que merecem a aten¢io dos investigadores. O patriménio ar-
queologico granjeou um interesse significativo dos redatores desta revista
ilustrada e merece um estudo sistematico, articulado com a apreciacao da
emergéncia das instituicdes especializadas na matéria e dos museus.

Exemplos de patrimoénio arquiteténico, arqueologico e artistico estran-
geiro foram também reproduzidos nesta e em muitas outras revistas
ilustradas de divulgacido cultural oitocentistas. Um conjunto de questdes
permanece uma area de sombra na historiografia: os monumentos estran-
geiros mais valorizados pela intelectualidade romiantica; as obras de arte e
os autores mais divulgados na imprensa; as noticias relacionadas com des-
cobertas arqueologicas; a rececao da historiografia da arte exdgena, etc.

Nao tendo exaurido analiticamente a totalidade das estampas e textos
relacionados com os monumentos e objetos artisticos nacionais, opc¢ao
realizada conscientemente de acordo com os limites de tempo e espaco
definidos para o presente trabalho, parece-nos possivel registar algumas
conclusoes.

Podemos estabelecer uma relacio entre os objetivos definidos pelos
redatores do Archivo Pittoresco e a divulgacao do patrimonio arquite-
tonico e artistico: a multiplicacio visual dos monumentos e objetos

artisticos nas suas paginas pretendia ilustrar textos que apresentam
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diferentes niveis de profundidade cientifica e apoiam o leitor no co-
nhecimento desse patriménio, apesar de também condicionarem a sua
leitura de acordo com uma perspetiva ideologica e cultural definida no
contexto do romantismo portugués.

A gravura elaborada a partir de um desenho sobre a matriz de ma-
deira, feito a vista ou a partir de uma outra gravura preexistente ou
fotografia, coloca a questio da interpretacido pessoal do delineador
ou mesmo da sua qualidade técnica para revelar a exata materialidade
do objeto. Detetamos em alguns textos a garantia, por parte do autor do
texto explicativo, da fidelidade da imagem com o real ou, em casos mais
raros, a correcao de aspetos menos conseguidos da reproducido visual.
Em algumas situacdes foi possivel comparar com os objetos ou com a
sua reproducio fotografica na atualidade.

Podemos comprovar, nos textos publicados no semanario examinado,
a valorizacdo da arte goética e manuelina, sempre associada pela intelli-
gentsia romantica a idiossincrasia nacional e, de uma forma geral, a
critica aos estilos renascentista e pds-renascenca, identificados com a in-
fluéncia estrangeira e o triunfo das monarquias absolutas.

Em 1869, na introduc¢do que assina para o periédico conimbricense
Panorama Photographbico de Portugal, Vilhena Barbosa sintetiza a visdo
do patrimoénio que predomina entre a intelectualidade romintica e que
foi possivel comprovar pela nossa analise: “O nosso pais nao € tio rico
de monumentos artisticos, ainda que se guardem as boas proporcoes,
como a Espanha, a Franca, a Gra-Bretanha, a Alemanha, a Itdlia, e até
a propria Bélgica, apesar da sua pequenez. Mas a todas estas nacoes
sobreleva na significacao dos seus monumentos historicos. Enquanto tais
padrdes naqueles paises recordam, pela maior parte, a opressao do feu-
dalismo, os excessos do poder teocratico e da realeza, e as lutas
sangrentas destes principios constitutivos da sociedade na Idade Média;
em Portugal comemoram mil a¢des briosas de energia e valor de um
povo, que funda e defende a custa dos maiores sacrificios a sua inde-
pendéncia (..)”.

Os monumentos e outros objetos artisticos sao perspetivados como

padroes comemorativos de uma historia nacional gloriosa, testemunhos
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de feitos populares que preservam a identidade nacional. E este o dis-
curso predominante nos textos sobre esta tematica publicados no Archivo
Pittoresco, onde se observa o comprometimento do intelectual com uma
missao patriética, na esteira da teorizacao herculaniana, de divulgacao
e protecao do patrimonio. O que niao é contraditério, mas paralelo, com
o desenvolvimento da historiografia artistica, muito enformada por uma
epistemologia positivista que pretende responder a problemas como a
autoria, datacdo, encomendantes, dimensdes dos objetos e fixar uma
terminologia cientifica na lingua portuguesa.

Independentemente de se reconhecer o mérito estético das ilustracoes
em madeira publicadas nos peridédicos oitocentistas, temos de concordar
nos seguintes pontos: primeiro, esta producao artistica existe; segundo,
¢ muito abundante e, por ultimo, devera ser estudada, senio por outro
motivo, pelo seu valor documental.

As fontes sao em numero significativo mas apresentam varias dificul-
dades: a falta de identificacao dos autores das gravuras; a sua dispersao
por muitas publicacdes, algumas delas de acesso dificil e em estado
de degradacao; a falta de trabalhos monograficos em relacao a identifi-
cacao de gravuras e biografias dos seus autores e a auséncia de estudos
sistematicos que definam com clareza as caracteristicas desta producio
de imagens na época do romantismo em Portugal.

A escassa investigaciao nesta area esta relacionada com o facto de ter
sido atribuido um caracter obreiro, enquadrado no ambito da industria
tipografica, a este tipo de producio artistica. A maioria dos exemplares
sao obras coletivas com a intervencao conjunta de um delineador e de um
gravador. Frequentemente o delineador limita-se a reproducio de uma
imagem que ja existe, depreciando a vertente criativa do ato artistico. No
caso do gravador é lhe atribuida a funcio mecinica de traduzir um tra-
balho de outrem. Esta perspetiva, que considero redutora, esteve na origem
da marginalizacao destes estudos pela historiografia da arte. Na realidade,
ultrapassando a qualidade técnica, subsiste em muitas gravuras um aspe-
to inventivo e original paralelo a uma producido imagética meramente
reprodutora. A gravura situa-se assim num relativo limbo por figurar na

charneira entre a simples técnica de reproducao e a obra de arte.
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No entanto, julgo que se trata de uma informacao util e interessante
para os historiadores da cultura, nomeadamente, para os historiadores
que se dedicam a histéria do movimento romantico em Portugal.

O museu de imagens construido pela imprensa do século XIX, - apesar
de serem publicacoes enciclopedistas e nao especializadas na questao pa-
trimonial - € um filao que merece ser explorado, constituindo, per si, um

patrimonio que merece ser devidamente preservado e compreendido.
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1. CONTRIBUTO PARA UMA CRONOLOGIA DA GRAVURA
ARTISTICA EM PORTUGAL (1768-1915)

1768

Criacdo de uma aula oficial de gravura artistica em Lisboa junta a fun-
dacio da Imprensa Régia (alvara de 24 de dezembro). E ensinada a
especialidade de gravura de cunhos e medalhas. Foi nomeado como
«abridor de estampas conhecidamente perito, o qual tera obrigacao de
abrir todas as que forem necessarias para a Impressio, e se lhes paga-
rio pelo seu justo valor, e de mais ensinara continuadamente os
aprendizes», Joaquim Carneiro da Silva (1727-1818).

Nasce Gregério Francisco de Queir6s (1768-1845) que vira a ser discipu-
lo de Joaquim Carneiro da Silva e vai esculpir varios desenhos do
mestre.

1769

Em julho, foi incorporada na Impressao Régia a Fabrica de Cartas de
Jogar e Papeldes, sob a direcio do genovés Lorenzo Solesio, cujo mono-
polio de fabrico e venda de cartas de jogar no «eino e conquistas» foi
um dos seus principais rendimentos até 1832, quando foi extinta.

1779

E criada no Porto a Aula de Debuxo e Desenho pela Companhia da
Agricultura das Vinhas do Alto Douro.

1780

Cirilo Volkmar Machado funda, em Lisboa, a Academia do Nu que teve
vida efémera.

1781

Inicia-se a Aula Régia do Desenho de Figura e Arquitetura Civil.
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1785

Inicio das bolsas para artistas em Roma.

1790

Carneiro da Silva, mestre da aula de gravura artistica da Imprensa Régia,
parte para Madrid.

1796

Nasce Luis Gonzaga Pereira (1796-1868) um dos gravadores do jornal O
Panorama.

1800

E fundada a oficina calcogrifica do Arco do Cego que fecha no ano se-
guinte: "Typographia ou Casa Calchographica, Typoplastica e Litteraria
do Arco do Cego".

1802

O florentino Bartolozzi (1728-1815) vem de Londres para Portugal, por
convite de D. Joao VI a quem foi indicado pelo presidente do Real Erario,
D. Rodrigo de Sousa Coutinho, para dirigir a aula de gravura anexa a
Imprensa Régia.

A oficina calcografica do Arco do Cego e o italiano Bartolozzi siao res-
ponsaveis pela revivescéncia da gravura de metal e da producido de
estampas.

José Anténio do Vale (1765-1840) é professor de gravura de cunhos e
medalhas na aula da Casa da Moeda.

E encerrado definitivamente o Colégio Portugués de Belas Artes ou
Colégio de Roma.

1803

A aula de Desenho e Debuxo € incorporado na Academia Real da Marinha
e Comércio.

1804

O gravador suico Benjamim Comte celebra um contrato com o governo
portugués. E professor de gravura na Aula da Imprensa Régia entre 1804
e 1836.

1812

Nasce José Maria Baptista Coelho (1812-1891), foi um dos iniciadores da gravu-

ra em madeira em Portugal com trabalhos em O Panorama e Archivo Pittoresco.
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1815

Morre em Lisboa o gravador Bartolozzi.

Nasce Manuel Maria Bordalo Pinheiro (1815-1880), foi um dos iniciado-
res da gravura de madeira em Portugal no peridédico O Panorama e
outros periodicos ilustrados.

1816

P. A. Cravoé, marceneiro e arquiteto autodidata, inicia a publicacao do
Jornal de Belas-Artes ou Mnemosine Lusitana (52 nimeros até 1817).
1817

Cirilo Volkmar Machado cria a "Nova Academia de Pintura".

1819

Fundaciao do “Estabelecimento Litografico de Madrid” (16 de marco).
1821

Primeira prensa litografica em Portugal enviada de Franca por Luis Mouzinho
de Albuquerque ao pintor Domingos Anténio Sequeira (1768-1837).

Silva Oeirense publica o album de retratos litograficos dos constituintes.
1822

Sequeira realiza os primeiros trabalhos litograficos. Anténio de Carvalho
Lemos (?-1885) inicia em Lisboa os seus trabalhos litograficos.

1823

Nasce Joao Pedroso Gomes da Silva (1823-1890).

Criacao da Escola de Desenho de Histéria e Pintura a ser estabelecida
no Liceu ou Ateneu das Belas Artes no Porto. Domingos Sequeira (1768-
-1837) € o director e responsavel pelos estudos.

1824

E criada a Oficina Régia Litogrifica e nomeado seu diretor Jodo José Le
Coq, artista que havia estudado a arte em Franca.

D. Fernando de Saxe-Coburgo chega a Lisboa para casar com D. Maria II.
1828

Anténio Joaquim dos Santos, administrador da Casa Pia, instala nessa
instituicao uma oficina de Litografia a partir de 20 de junho.

Charles Thompson (1791-1843) publica em Paris o catalogo Recueil de
vignettes gravées sur bois et polytype, com o intuito de vender ou alugar

clichés para jornais ilustrados.
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1830

Nasce Francisco Augusto Nogueira da Silva (1830-1868) que vird a ser o
delineador mais ativo no Archivo Pittoresco.

1832

Durante o cerco do Porto € introduzida a prensa litografica no Porto por
ordem de D. Pedro IV.

Surge em Londres o primeiro jornal de conhecimentos uteis ilustrado
com gravuras em madeira: The Penny Magazine (Londres, 1832-1845).
1833

Surgem em Paris o Magasin Pittoresque (1833-1923) e Le Musée des fa-
milles (1833-1900) que vao ser muito divulgados entre a intelectualidade
portuguesa e inspiram a criacdo nacional de "jornais pitorescos".

The Penny Cyclopedia of the Society for the Diffusion of Useful Knowledge
(Londres, 1833-1858).

E instituido por D. Pedro IV, no Porto, o museu de pinturas e estampas que
reuniria as obras dos conventos abandonados e das casas sequestradas.
Joao Baptista Ribeiro (1790-1868) ficou encarregado da sua organizacio.
1834

Promulgacido da lei da liberdade de imprensa que vai, em parte, condu-
zir a um surto de publicacdes algumas delas ilustradas.

Sendo administrador da Casa Pia Anténio Maria Couceiro, é criada, a 4
de julho, a Aula de Desenho e Pintura da Casa Pia.

1835

Em janeiro inicia-se a publicacio de O Recreio, jornal das familias (1835-
-1842). Estampa gravuras de monumentos nacionais.

Em marco é publicado um artigo n’O Recreio, “Periodicos Ingleses”, onde
se traca o retrato da imprensa naquele pais e se salienta o Penny Magazine
“com muitas gravuras abertas com bastante delicadeza em pau” e com
uma tiragem de 200 mil exemplares.

1836

Criacdo da Academia de Belas Artes em Lisboa por portaria de 25 de
outubro e da Academia Portuense de Belas Artes no més seguinte.
Com a fundacido da Academia de Belas Artes de Lisboa a administracao

da Oficina Régia Litografica passa para uma comissao de trés artistas.
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Ensino da arte litografica em alguns colégios portugueses.

A Aula de Desenho e Pintura da Casa Pia é frequentada por 48 alunos
de ambos os sexos. Continuam a funcionar aulas de litografia.

Nos artigos 60.° e 61.° dos Estatutos da Academia de Belas Artes de
Lisboa sdo indicados os preceitos para a aula de gravura.

Benjamim Comte é professor proprietirio de gravura de paisagem na
Academia de Belas Artes de Lisboa entre 1836 e 1851.

Domingos José da Silva (1785-1863) é professor proprietario de gravura
histérica na Academia de Belas Artes de Lisboa (1836-1863). Frequentou
a aula de gravura da Imprensa Régia, tendo Bartolozzi como mestre.
Jodo Vicente Priaz (?-1845) é professor substituto de gravura histérica na
Academia de Belas Artes de Lisboa (1836-1845). Frequentou, desde 1802,
a aula de gravura da Imprensa Régia de Bartolozzi.

José Anténio Vale é professor proprietario de gravura de cunhos e me-
dalhas na Academia de Belas Artes de Lisboa (1836-1839).

Inicio da publicacio de O Correio das Damas (1836-1852). Publicava li-
tografias a cores importadas de Paris, que mostravam a moda ao nivel
do vestuario.

Inicio da publicacio em Madrid do Semanario Pintoresco Espariol (1836-
-1857), fundado por Mesonero Romanos (1803-1882), que vai instituir
uma escola de gravadores em madeira. Salientam-se como autores de
gravuras neste periodico Calixto Ortega e Vicente Castell6.

1837

Em maio inicia-se a publicacao de O Panorama que com varias inter-
rupg¢des vai ser publicado até 1868. Foi o primeiro periédico que
apresentou em Portugal gravuras em madeira a topo assinadas por José
Maria Baptista Coelho e Manuel Maria Bordalo Pinheiro e muitos outros
artistas nacionais e estrangeiros.

Inicio da publicacio do Arquivo Popular. Semandrio Pitoresco (1837-1843)
e de O Ramalbete (1837-1844).

Em 28 de maio é publicado um artigo n'O Panorama sobre a Litografia
em Portugal.

E proposto o curso de gravura histérica, com a duracio de 3 anos, na

Academia Portuense de Belas Artes.
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Francisco da Silva Oeirense (1797-1869) é diretor da Oficina Nacional
Calcografica (superintendida pela Academia de Belas Artes de Lisboa).
Joao Pedroso inicia a sua atividade como gravador no periédico O
Ramalbete.

1838

E publicado em O Panorama, em 28 de abril, mais um artigo sobre a
litografia.

Nasce José Severini (1838-1882), artista espanhol que colaborou em va-
rias revistas ilustradas desde o inicio da década de 1850.

Francisco da Silva Oeirense é professor proprietario de gravura (1838-
-1866) na Academia Portuense da Belas Artes.

1839

Em janeiro inicia-se a publicacio do Universo Pitoresco. Jornal de Instrugdo
e Recreio (1839-1844), dirigido por Vilhena Barbosa era animado com
ilustracoes litografadas assinadas por C. Legrand.

Inicio da publicacio de O Mosaico (1839-1840) com ilustracdes litogra-
fadas de Mauricio José Sendim.

N' O Panorama de 6 de abril e 24 de agosto sao publicados artigos so-
bre a Litografia em Portugal. A dltima noticia serve para anunciar as
litografias do sr. Fonseca (na estampa do 3.° quadro histérico de Feliciano
de Castilho) e do sr. Lopes (retrato de Abeilard). Estas duas estampas
"sairam da oficina do sr. Manuel Luis, a quem esta arte deve principal-
mente os progressos que em Portugal tem tido". Em 16 de fevereiro o
mesmo periddico publicou a primeira noticia em Portugal sobre o re-
cente invento de Daguerre (1787-1851), o daguerredtipo.

1840

Inicio da publicacio do Museu Pitoresco (1840-1842).

E organizada a primeira exposicdo trienal da Academia de Belas Artes
de Lisboa.

Artigo sobre a gravura em madeira n'O Panorama.

S6 por volta deste ano comecam a ser usados em Portugal os rolos de
tintagem, sistema utilizado pelos primeiros prelos mecanicos, que vie-
ram substituir as antiquissimas balas usadas pelos impressores medievais

para “entintar” a composicao.
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1841

Na revista O Panorama aparece a gravura da “Parte da frente do Paco
d’Ajuda compreendida entre os dois torredes, lado oriental”, da autoria de
José Maria Baptista Coelho, segundo um daguerreétipo atribuido a um
aparelho de Francisco Mocenig, comerciante em Lisboa (20 de marco).

E extinta a aula de gravura de cunhos e medalhas na Academia de Belas
Artes de Lisboa, apds a morte do seu professor proprietario, José Anténio
do Vale.

Frequentam, na Academia de Belas Artes de Lisboa, a aula de gravura
histérica 4 alunos e a aula gravura de paisagem 9 alunos.

1842

A 5 de janeiro sai o primeiro nimero do semanario The Illustrated London
News (Londres, 1842-1971). Fundado por Herbert Ingram, cada exemplar
tinha 16 paginas de texto de caricter noticioso e 32 de gravuras, feitas
por artistas conhecidos, que reproduziam os acontecimentos descritos
em desenho.

Na Academia de Belas Artes de Lisboa a aula de gravura histoérica é fre-
quentada por 4 alunos e a aula de gravura de paisagem por 10 alunos.
1843

Nasce Caetano Alberto da Silva (1843-1924) foi discipulo de Nogueira da
Silva e fundador de O Ocidente em 1878.

Publica-se o Jornal das Belas-Artes (1843-1844), tem Garrett como cola-
borador literario assiduo. Reproduz litografias das obras de Grao-Vasco,
Sequeira, Rafael, G. Romano. Os autores das litografias sao Mauricio José
Sendim, Pedro Augusto Guglielmi, Legrand, Novaes e Joaquim Pedro
Monteiro. Com gravuras em madeira pela mao de Manuel Maria Bordalo
Pinheiro e Baptista Coelho que também assumem cargos de direcdao des-
te periodico.

Esta em funcionamento a oficina litografica de Manuel Luis, situada na
Rua Nova dos Martires, onde siao estampadas as gravuras do jJornal das
Belas-Artes.

Na Academia de Belas Artes de Lisboa a aula de gravura histoérica € fre-
quentada por 2 alunos e a gravura de paisagem por 7 alunos.

Realiza-se a segunda trienal da Academia.
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1844

Os alunos da Academia de Belas Artes de Lisboa revoltam-se, fazem gre-
ve e exigem uma modificacao radical no tipo de ensino e na metodologia
adotada.

A Imprensa Nacional compra as duas primeiras maquinas de impressao
a vapor.

1845

Inicio da publicacdao de A Ilustracdo (1845-1840).

Na Academia de Belas Artes de Lisboa a aula de gravura histoérica € fre-
quentada por 2 alunos e a gravura de paisagem por 6 alunos.

1846

Publica-se a segunda série do Jornal das Belas-Artes (1846) que se resu-
miu a trés nimeros.

José Estevio num memorando de 17 de agosto da Liga Promotora dos
Melhoramentos da Imprensa aponta para a necessidade da criacao de
uma aula de gravura em madeira ("arte nascente entre nés") na Academia
de Belas Artes: "(...) VI- Que se estabeleca uma aula, na Academia de
Belas-Artes, para ensino da gravura em madeira, arte nascente entre nos,
que alias tem ja feito bastantes progressos".

Raczynski publica Les Arts en Portugal. Lettres adressées a la Société
Artistique et Scientifique de Berlin et accompagnées de documents.
1847

Inicio da publicacao do Suplemento Burlesco do Patriota (1847-1853).
Raczynski publica Dictionnaire bistorique-artistique du Portugal (...).
1851

Morre Benjamim Comte (1762-1851) e é extinta a aula de gravura de pai-
sagem na Academia de Belas Artes de Lisboa.

1852

O Periodico dos Pobres no Porto (1834-1858) publica, na edicdo de 15 de
abril, um artigo sobre a importincia da gravura na cultura coeva.

Sao candidatos a provas de concurso para professor substituto de Gravura
Historica na Academia de Belas Artes de Lisboa, Joaquim Pedro de Sousa
(escolhido) e Joao José dos Santos. A 1.* prova foi gravura — copia do

quadro pertencente 2 Academia (“S. Jer6nimo”, atribuido a Miguel Angelo);
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2.* Prova — desenho do modelo vivo; 3.* prova — licio escrita sobre:
“Utilidade da gravura histérica. Qual o melhor método e processo da
arte de gravar em cobre e em aco. Qual o método de gravar em madei-
ra, e se o uso deste método de gravar pode ser mais vantajoso e
economico do que a litografia”.

Joaquim Pedro de Sousa (1818-1878) é professor substituto de gravura
histérica na Academia de Belas Artes de Lisboa entre 1852 e 1864 e pro-
fessor proprietario desde esta data até 1878.

1853

Manuel Maria Bordalo Pinheiro redige os estatutos para uma sociedade
de Belas Artes que nido chega a ser fundada.

1854

Até ao ano letivo de 1853-54, os relatorios anuais da Academia Portuense
de Belas Artes, fazem mencao a frequéncia de 2-3 alunos por ano na
aula de gravura. A partir dessa data deixa de haver alunos inscritos,
embora continue a ser mencionada essa aula como existindo no curri-
culo académico.

1855

Vem para Portugal o francés Lallemant, como impressor e melhorou a
qualidade da estampagem da gravura. Era considerado como um eximio
impressor de trabalhos a cores e em relevo.

A Imprensa Nacional obtém uma terceira maquina de impressao a vapor
de grandes dimensdes para imprimir atempadamente o diario das ses-
soes da Camara dos Deputados.

1856

Francisco Augusto Nogueira da Silva funda o jJornal para rir (1856-1857).
Publica-se a revista Ilustracdo Luso-Brasileira (1856-1859), dirigida por
Rebelo da Silva, muito ilustrada com gravuras em madeira, assinadas
pelos artistas Coelho Junior, Flora, Baracho, Vidal Junior e Vidal Sénior.
Propriedade de Anténio José Fernandes Lopes que acumulava com a
propriedade d’ O Panorama.

1857

Publicam-se os oito numeros do Jornal de Belas-Artes com gravuras em

agua-forte a reproduzirem obras de Anunciaciao, Metrass, Cristino,
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Rodrigues, Leonel, Patricio, Vitor Bastos e D. Fernando e incluiam nota-
veis artigos de comentario. Também integrou gravuras em madeira da
autoria de Joao Pedroso.

E suspensa a publicacio da Ilustracdo Luso-Brasileira devido 2 falta de
papel. S6 voltaria a ser publicada a partir de 2 de janeiro de 1858.
1858

Inicio da publicacio do Archivo Pittoresco (1857-1868). Inclui um exten-
so repositorio de gravuras em madeira, assinadas por Bordalo Pinheiro
e Baptista Coelho, juntando-se mais tarde os nomes de Nogueira da Silva,
Joido Pedroso, Caetano Alberto e Barbosa Lima. Os pintores Anunciacao
e Cristino juntam os seus nomes como colaboradores no desenho.
1859

Publica-se a Revista Contempordnea de Portugal e Brasil (1859-1865). A
altima publicacio em Portugal ilustrada com gravuras em metal teve
como colaboradores artisticos Joaquim Pedro de Sousa (o gravador mais
ativo desta publicacao), Anuncia¢io, Metrass, Cristino, D. Fernando, Follet
e J. Roiz.

1860

Joaquim Pedro de Sousa é nomeado mestre da cadeira de gravura da
Real Academia de Belas-Artes de Lisboa.

1861

E fundada em Lisboa a Sociedade Promotora das Belas Artes, os seus 14
catdlogos de 1862 a 1890 reproduzem em valiosas estampas gravadas em
metal ou em madeira e ainda litografadas as melhores obras expostas.
Sao publicadas as obras completas de Nicolau Tolentino, ilustradas com
gravuras de Nogueira da Silva.

E criada a Sociedade Promotora de Belas-Artes que ird existir até 1901.
1862

Por iniciativa de um dos proprietarios do Archivo Pittoresco é estabele-
cido um atelier de ensino da gravura em madeira, dirigido por Nogueira
da Silva e Pedroso.

1863

Em ata da Academia de Belas Artes de Lisboa (15 de outubro) é decidi-

do introduzir a aula de gravura em madeira, por iniciativa do
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recém-nomeado Vice-inspector, Sousa Holstein. Este defendia a impor-
tancia crescente desta arte em paises mais cultos, perante a oposicao do
professor proprietario de gravura historica. Joaquim Pedro de Sousa niao
atribuia a gravura em madeira o estatuto de “arte maior”, mas apenas
“uma arte secundaria e mecinica (...) proveitosa para a propagacao dos
conhecimentos das artes industriais”. Acrescentava que faltavam aqueles
que praticavam essa arte as “fortes habilitacdes em desenho”, necessa-
rias e exigiveis a todos os professores de belas artes. E apoiado por
Victor Bastos e Tomas da Anunciacao.

O ensino da gravura em madeira na Academia de Belas Artes de Lisboa
¢ instituido pela portaria de 22 de outubro.

1864

Joao Pedroso é nomeado professor de gravura em madeira na Academia
de Belas Artes de Lisboa (1864-1887).

1865

Jodo Pedroso inicia como professor o primeiro curso regular de gravura
em madeira na Academia de Belas Artes de Lisboa.

1866

Nogueira da Silva publica n’O Panorama o artigo "A gravura em madei-
ra em Portugal.

1868

Finda a publicacdo das revistas O Panorama e Archivo Pittoresco.
Morre Nogueira da Silva.

Por decreto de 31 de dezembro o ensino da gravura em madeira na
Academia de Belas Artes de Lisboa passa a ter o estatuto de aula. O de-
creto € assinado pelo Ministro do Reino, o Bispo de Viseu.

1869

Nio se realiza o concurso que estava programado para o cargo de pro-
fessor proprietario da aula de gravura em madeira na Academia de Belas
Artes de Lisboa.

1872

Jodao Pedroso Gomes da Silva publica em fasciculos entre 1872 e 1876 a
obra: A gravura de madeira em Portugal. Estudos em todas as especialidades

e diversos estilos. Trata-se de uma obra-sintese dos temas mais abordados
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do movimento romantico: retratos, paisagens, monumentos, marinhas, fi-
guras populares, costumes e aspetos de Lisboa. Reproduzindo obras de
artistas do romantismo, nela colaborando Vitor Bastos, Manuel Macedo,
Cristino, Lupi, Anunciacao, Bordalo Pinheiro, Isaias Newton, Soares dos
Reis, sendo as ilustracdes inteiramente gravadas por Joao Pedroso.
Publica-se a revista Artes e Letras (1872-1875). As ilustracdes dividem-se
entre as gravuras em metal, todas de origem estrangeira, impressas em
folhas de papel fora do texto, e as de madeira, onde figuram nomes
como Joao Pedroso, José Severini, Caetano Alberto, Leotte e Francisco
Pastor.

Anténio José Nunes Junior (1840-1905) é bolseiro do Estado em Paris
(1872-1879) para estudar gravura com o mestre gravador Henri Dupont.
1874

Existem cerca de vinte oficinas litograficas na cidade de Lisboa.

1878

Inicio da publicacio de O Ocidente (1878-1915). Caetano Alberto e Manuel
Macedo sao os diretores artisticos desta publica¢io e criam uma “escola”
de gravadores.

Anténio Augusto Gongalves funda em Coimbra a Escola Livre das Artes
e do Desenho.

1879

Publica-se o periddico A4 Arte (1879-1881), que sucede a Artes e Letras.
1880

Morre Manuel Maria Bordalo Pinheiro.

Rafael Bordalo Pinheiro publica o Album das Glorias.

1881

Constituicao do Grupo do Leio.

A reforma do ensino artistico de 1881 estabelece os cursos de “Gravura
a talho-doce” e de “Gravura em madeira” com a duracio de 4 anos.
Antonio José Nunes Janior é professor de gravura a talho doce na Escola
de Belas Artes de Lisboa de 1881-1904.

1885

Em ata da Conferéncia Académica (3 de setembro) é deliberado que os

cursos de gravura em talho doce e em madeira deixam de ser conside-
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rados cursos superiores, ja que a vertente da idealizacdo se encontra
neles totalmente dominada pela vertente meramente técnica da apren-
dizagem.

1886

Vilhena Barbosa publica a sua obra: Monumentos de Portugal bistoricos,
artisticos e arqueologicos, ilustrada com gravuras em madeira.

1890

Morre Joao Pedroso Gomes da Silva.

1891

E criado O Grémio Artistico. Os nove catilogos referentes a 1891-1899
sdo ilustrados com reproducodes litografadas das obras mais notaveis ex-
postas nos seus certames.

1892

Sousa Viterbo publica no Jornal de Comércio de 6 de janeiro um artigo
sobre a historia da gravura em Portugal que sera reeditado com algumas
modificacdes em 1909.

1901

A reforma do ensino artistico (Decreto de 14 de novembro) extingue a
aula de gravura em madeira com o argumento que esse ensino era ja
entdo assegurado pelas escolas industriais. Relativamente ao curso de
gravura em talho-doce foi determinado que s6 deveria funcionar quan-
do houvesse alunos inscritos, recorrendo-se para a sua docéncia a um
académico de mérito.

1904

O Didrio de Noticias é editado através da composicio mecanica a quen-
te.

1911

Com a reforma do ensino de 1911 regressa como curriculo académico o
curso de gravura artistica.

1915

Deixa de se imprimir a revista O Ocidente.
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2. DIPLOMAS LEGISLATIVOS RELACIONADOS COM A PRO-
TECAO DO PATRIMONIO EM PORTUGAL (1721-1899)

1721

Alvara de D. Joao V que atribuia a Academia Real de Histéria Portuguesa
e ao seu secretario o exame e conservacio dos “monumentos antigos”
que havia e se podiam descobrir no reino (20 de agosto).

1802

Alvara do principe regente D. Joio VI que confirma o alvara de 1721,
atribuindo a responsabilidade da recolha de antiguidades arqueologicas,
epigraficas e numismaticas ao Bibliotecario Maior da Real Biblioteca de
Lisboa (4 de fevereiro).

1836

Portaria, redigida pelo ministro do reino Luis Mouzinho de Albuquerque,
a incumbir a Academia Real das Ciéncias de Lisboa da inventariacio dos
edificios que merecessem ser conservados pelo governo (19 de fevereiro).
1839

Portaria do Ministério do Reino a autorizar o restauro do Mosteiro de
Santa Maria da Vitéria - Batalha (26 de junho).

Portaria do Ministério do Reino a autorizar o restauro do convento de
Mafra (12 de agosto).

1875

Decreto do Ministério dos Nego6cios do Reino a nomear uma comissio
para propor a reforma do ensino artistico e a organizacao do servico de
Museus, monumentos histéricos e arqueologia (10 de novembro).

1876

Projeto-lei da organizaciao do servico dos monumentos historicos.
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1880

Relacio dos monumentos Nacionais e Padroes Histéricos e Comemorativos
de Varoes Ilustres apresentado pela Real Associacio dos Architectos Civis
e Archeologos Portugueses (30 de dezembro).

1881

Portaria a nomear Joaquim Possidonio Narciso da Silva responsavel pela
inventariacio dos monumentos nacionais (29 Dezembro).

1894

Portaria a regulamentar a atividade da Comissao dos Monumentos
Nacionais (27 de fevereiro).

1898

Portaria a criar o Conselho Superior dos Monumentos Nacionais (9 de-
zembro).

1899

Decreto a nomear os vogais do Conselho Superior dos Monumentos

Nacionais (24 de outubro).
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NOTAS BIOGRAFICAS DOS PRINCIPAIS DELINEADORES
E GRAVADORES
PORTUGUESES COM ASSINATURAS NO ARCHIVO PITTORESCO

Baracho (? - ?)

Nio se conhecem dados biogrificos. E o responsivel pelas gravuras das
Obras de Nicolau Tolentino, com base em desenhos de Nogueira da Silva.
No Archivo Pittoresco colabora de 1857 a 1861, assinando individualmen-

te 22 ilustracoes e escavando desenhos de Nogueira da Silva (13 trabalhos).

Caetano Alberto da Silva (Lisboa, 1834 - Lisboa, 1924)

Assinava os seus trabalhos como “Alberto”, aparecendo essa marca em 134
gravuras do Archivo Pittoresco nos volumes de 1861 a 1868. Salienta-se
na sua biografia o facto de ter sido fundador, diretor artistico e colabora-
dor literario da revista O Ocidente, onde fundou uma verdadeira escola

de abridores em madeira.

Coelho Junior (Lisboa (?), 183? - ?)

E filho de José Maria Baptista Coelho, assina “Coelho J.” e tem uma obra ex-
tensa, que se inicia em 1856 e ainda esta ativo na década de 80. Deve ter tido
como principal mestre o seu pai e prolongado a linhagem familiar na arte da
gravura em madeira. Talha desenhos de Nogueira da Silva, Manuel Maria Bordalo

Pinheiro, Barbosa Lima, Cristino da Silva, Luis Gonzaga Pereira e outros.

Flora (?-?)
Os dados biograficos para este nome sao inexistentes, levando Ernesto

Soares a reconhecer que ndo sabemos se se trata de um homem ou de uma
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mulher. A sua assinatura surge na Revista Popular em 1850, com uma es-
tampa caricatural, tema reproduzido em folhas litografadas. Colabora depois

n’O Panorama entre 1856 e 1857 e no Archivo Pittoresco entre 1857 e 1862.

Francisco Augusto Nogueira da Silva (Lisboa, 1830 - Lisboa, 1868)
Com 12 anos entrou para a oficina de abridores do Arsenal e devido a
dificuldades econémicas nio pode prosseguir os estudos na Academia
de Belas-Artes onde esteve matriculado por pouco tempo. Depois de
uma contrariada e curta carreira militar, terminada em 1853, dedica-se
exclusivamente ao desenho. Colabora inicialmente na Revista Popular. Funda,
em sociedade com Gongalves Lopes, o Jornal Para Rir (1857) e entre 1858
e 1868 é o delineador mais ativo e, possivelmente, o diretor artistico do
Archivo Pittoresco. Simultaneamente a sua assinatura surge noutras publi-
cacoes: O Carnaval (1858), Cabrion (1860/61), Biblioteca do Cabrion (1861),
O Escalpelo (1863), O Demdacrito (1865), Boudoir (1865), assim como foi o
autor de uma série de folhas volantes, com caricatura e biografia, sob o ti-
tulo geral de Celebridades Contemporaneas. O seu discipulo Caetano Alberto
refere: “(...) se a Manuel Maria Bordalo Pinheiro cabe a honra de ter inicia-
do em Portugal a arte da gravura em madeira, a Nogueira da Silva coube
o mérito de a reformar e desenvolver seguindo mais de perto os progressos

a que ela tinha chegado no estrangeiro” (Didrio Ilustrado, 1874).

Jodao Barbosa Lima (?, 1839 - Lisboa?, 1867)

Barbosa Lima foi discipulo de Nogueira da Silva e tem extensa obra no
Archivo Pittoresco (234 desenhos) no lustro de 1862 a 1867 (ano da sua
morte). Desenhava a lapis diretamente sobre a madeira o que enfurecia
o mestre Nogueira da Silva, mas tornava os desenhos menos secos, de
contornos mais irregulares permitindo um efeito em que a imagem se
funde com a brancura do papel. Existem desenhos de Barbosa Lima gra-

vados por Pedroso desde 1860.

Joao Cristino da Silva (Lisboa, 1829 - Lisboa, 1877)
Cristino matriculou-se na Academia de Belas Artes em 1840, tendo aban-

donado a instituicio em 1847, em protesto contra os métodos de ensino
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(a execuc¢io em atelier, segundo principios cenograficos, artificialmente
compostos e iluminados). Ligou-se a Manuel Maria Bordalo Pinheiro, Tomas
da Anunciacio, seu mestre e amigo, e a outros que como ele se tinham
manifestado contra o academismo. Tinha uma enorme atracdo pela natu-
reza, € este tema veio a tornar-se recorrente nas suas composicoes. Para

0 Archivo Pittoresco produziu sete desenhos entre 1860 e 1862.

Joao Pedroso Gomes da Silva (Lisboa, 1823 (25) - Lisboa, 1890)

Pedroso assina os primeiros trabalhos em gravura em 1837, com apenas
doze ou catorze anos, no Ramalbete. Em 1840 inicia a colaboracio n’O
Panorama e em 1858 estreia-se no Archivo Pittoresco, estando presente
até 1868 (subscrevendo 292 ilustracdes). Colaborou nas melhores publi-
cacoes ilustradas da época: no Jornal de Belas Artes (1858), Artes e Letras;,
Douro Ilustrado e O Occidente (1878), etc... Dirigiu em conjunto com
Nogueira da Silva o atelier de ensino da arte da gravura em madeira
promovido pela empresa editora do Archivo Pittoresco. E do seu buril o
album de sete estampas que constituiu o sétimo prémio da Sociedade
Promotora das Belas Artes (1868) e em 1872 e 1876 publicou os dois
volumes de uma magnifica obra com o titulo A4 gravura de madeira em
Portugal. Estudos em todas as especialidades e diversos estylos, passando
para a gravura desenhos dos melhores delineadores e pintores da épo-
ca: Manuel de Macedo, Cristino, Rafael Bordalo Pinheiro, Vitor Bastos,
Newton, Lupi, Soares dos Reis, Emilio Pimentel, Nunes Junior, etc...
Também foi um pintor de grandes recursos tendo-se especializado em
temas maritimos. Foi nomeado em 1864 professor adido da aula de gra-
vura histérica mas s6 com a reforma do ensino em 1881, passou a
professor proprietario dessa aula, na especialidade de gravura em ma-
deira enquanto Nunes Janior era professor de gravura a talho-doce, da

Academia de Belas Artes de Lisboa.

José Leipold (?-?)
Delineador e gravador com obra conhecida n’O Panorama e no Archivo
Pittoresco. Colabora com alguma assiduidade com Caetano Alberto. Mais

tarde surge relacionado com a atividade de fotografo.
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José Maria Baptista Coelho (Lisboa, 1812 - Lisboa, 1891)

Sao escassas as referéncias biograficas a este gravador que, por uma anali-
se empirica do nimero de assinaturas que constam nas gravuras publicadas
na imprensa oitocentista, deve ter sido o mais prolixo da sua geracao.
E considerado um dos introdutores da gravura em madeira a topo em
Portugal, tendo traduzido os desenhos de Manuel Maria Bordalo Pinheiro,
Nogueira da Silva, Joaquim Pedro de Sousa, Luis Gonzaga Pereira, Cristino
da Silva, Barbosa Lima e outros. Ativo desde 1838, como colaborador
de Bordalo Pinheiro n’O Panorama, subscreve gravuras num extenso
rol de periodicos. Foi o primeiro em Portugal a produzir uma gravura
a partir de um daguerreétipo “Parte da frente do Paco da Ajuda, compre-

endida entre dois torredes do lado oriental” (O Panorama, 1841, pag. 89).

Manuel Maria Bordalo Pinheiro (Lisboa, 1815 - Alcolena (Belém),
1880)

Foi primeiro-oficial da Secretaria da Camara dos Pares e, nos momentos li-
vres das suas obrigacdes profissionais, para além desenhar e gravar em
madeira para a ilustracio de periddicos e livros, foi pintor, escultor, figuri-
nista, tradutor de pecas teatrais e amador de musica. Inscreveu-se, como
aluno extraordinario, na Academia de Belas-Artes de Lisboa em 1836, tendo
sido discipulo na aula de pintura, de Anténio Manuel da Fonseca (1796-1877)
e do miniaturista Luis Pereira Resende (1760-1847) e na aula de escultura,
de Feliciano José Lopes e do gravador Gregoério Francisco de Assis Queirds
(1768-1845). Como delineador e gravador tem uma carreira ativa entre 1832
e 1880, autor das primeiras gravuras de autoria portuguesa d’O Panorama
(1837-1868), colaborou entre outros com o jornal Enciclopédico (1836); Museu
Pitoresco (1841-1842); Epoca (1849), Archivo Pittoresco (1857-1861) e O
Occidente (1878-1880) [as datas correspondem a colaboracio de Bordalo
Pinheiro]. Dirigiu, conjuntamente com José Maria Baptista Coelho, o Jornal

das Bellas-Artes que foi publicado entre 1843 e 1846.

Tomas de Anunciacdao (Lisboa, 1818 - Lisboa, 1879)
Desde cedo se iniciara na observacdo da natureza, pois desempenhara

a atividade de desenhador do Museu de Histéria Natural da Ajuda.
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A partir de 1844 vai desenvolver um percurso individual, 2 margem da
Academia, trocando a pratica de copia de estampas e quadros antigos
pela pintura de ar livre. Tendo como fonte de inspiracio a natureza, a
sua obra baseia-se nos registos de paisagem e, posteriormente, na re-
presentaciao de animais. Na sua atividade docente, como professor de
paisagem desde 1857 até ao final da sua vida, no que foi substituido por
Silva Porto, introduziu a “novidade de aprendizagens praticas do natural,
aconselhando os alunos a correrem ao campo e trazendo ao patio das
traseiras da propria Academia (...) bois, cavalos, carneiros e outros ani-
mais domésticos, para que os alunos se aplicassem na colheita direta
desses ensaios naturalistas”. No Archivo Pittoresco, entre 1858 e 1861,
encontramos dez desenhos seus gravados por Pedroso: paisagens, cenas

de costumes e temas animalistas.

Vidal (?-?) e Vidal Janior (?-?)

Existem dois gravadores com o nome Vidal. Um assina V.S. (Vidal Sénior?)
e o outro V. J. (Vidal Junior). No Archivo Pittoresco surgem “V”. e “V. J.”
de 1858 a 1861, siglas unicas por 10 vezes e 5 ocorréncias como abridor

de desenhos de Nogueira da Silva.
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(Pagina deixada propositadamente em branco)



Quadro 1 - Namero total de gravuras publicadas por ano/volume

ano/volume n.° de gravuras % do total de gravuras
1857/1858 - 1 185 11,9
1858/1859 - 11 159 10,2
1860 - III 150 9,6
1861 - IV 150 9,6
1862 -V 150 9,6
1863 - VI 137 8,8
1864 - VII 132 8,4
1865 - VIII 134 8,6
1866 - IX 118 7,5
1867 - X 118 7,5
1868 - XI 121 7,7

total 1554

Quadro 2 - Principais areas tematicas das gravuras

ano/volume| arquite- |paisa-|retra-|zoolo-| etno- | passa- |curiosida-|arque-|tecno-
tura gens | tos gia | grafia | tempos des ologia | logias
belas-artes cientificas

1857/58 - 1 44 21 18 8 23 14 5 24 2
1858/59 - 1I 33 24 20 10 16 24 2 5 5
1860 - III 33 20 13 27 8 17 1 6 9
1861 - IV 65 18 6 16 10 10 0 4 1
1862 -V 67 28 6 23 5 8 1 2 3
1863 - VI 84 23 8 0 3 0 5 7 1
1864 - VII 61 37 10 3 1 0 8 5 6
1865 - VIII 55 20 11 7 0 0 36 0 4
1866 - IX 35 26 17 11 2 1 3 3 10
1867 - X 33 23 12 18 3 0 4 0 8
1868 - XI 53 20 15 9 5 0 2 9 2
Total 563 260 | 136 | 132 76 74 67 65 51
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Quadro 3 - Gravuras com tematica de arquitetura medieval em Portugal

ano/volume | n.° descricao assinaturas tipologia
(titulo da gravura, pag.) (del./grav.)

1857/58 -1 |3 |1. Castelo de Almourol, 241 1. Coelho 1. Militar
2. Ruinas da Igreja do Carmo em |2. Nogueira da 2. Religiosa
Lisboa, 389 Silva/Coelho Junior |3. Religiosa
3. Ruinas da Igreja do Carmo em |3. Nogueira da
Lisboa - vista interior, 401 Silva/Flora

1858/59 - II |1 |1. Leiria, 337 1. Nogueira da 1. Militar

Silva/Flora

1860 - III 4 |1. Casa do Capitulo da Ordem de |1. Nogueira da Silva |1. Religiosa
Cristo em Tomar, 41 2. Nogueira da 2. Religiosa
2. Convento da Batalha (porta Silva/Coelho 3. Militar
principal da Igreja), 113 3. Nogueira da 4. Religiosa
3. Castelo de Palmela, 313 Silva/Pedroso
4. Convento de Palmela, 369 4. Nogueira da

Silva/Coelho Junior

1861 - IV 7 |1. Claustro da Sé do Porto, 1 1. Nogueira da Silva/ |1. Religiosa
2. Paco dos Duques de Braganca |Pedroso 2. Civil
em Guimaraes, 33 2. Nogueira da Silva/ |3. Religiosa
3. Fachada Lateral da Sé do Porto, |[Pedroso 4. Religiosa
97 3. Nogueira da Silva/ |5. Religiosa
4. Igreja de Cedofeita, 161 Coelho 6. Religiosa
5. Ermida de Nossa Senhora da 4. Nogueira da Silva |7. Religiosa
Conceicao em Braga, 217 5. Nogueira da Silva/
6. Mosteiro de Santa Maria de Leca |Pedroso
do Balio, 257 6. P. Gago / Baracho
7. A Igreja de Nossa Senhora da 7. Nogueira da Silva/
Oliveira em Guimaraes, 353 Pedroso

1862 - V 12 |1. Flor da Rosa, 5 1. Nogueira da 1. Religiosa
2. Igreja do Castelo de Montalegre, |Silva/Pedroso 2. Religiosa
69 2. Nog. da Silva/ |3. Militar
3. Castelo de Avelas, 85 Alberto-Pedroso 4. Religiosa
4. Sé de Viseu, 89 3. Nogueira da 5. Militar
5. Vista geral de Montalegre, 117 |Silva/Lima-Pedroso |6. Militar
6. Cidade de Braganca, 121 4. Nog. da Silva/ 7. Religiosa
7. Igreja de S. Vicente da Cha Alberto-Pedroso 8. Religiosa
(Montalegre), 157 5. Nogueira da 9. Militar
8. Sé de Evora, 169 Silva/Lima-Pedroso |10. Religiosa
9. Ruinas do Castelo de Miranda 6. Nog. da Silva/ 11. Militar
do Douro, 181 Alberto-Pedroso 12. Civil

10. Sé de Braga, 185

11. Porta do Moniz no Castelo de
S. Jorge, 341

12. Casa da Camara de Guimaries,
385

7. Nog. da Silva/
Coelho J.-Pedroso
8. Nog. da Silva/
Alberto-Pedroso
9. Nog. da Silva/
Alberto-Pedroso
10. Nog. da Silva/
Coelho J.-Pedroso
11. B. Lima -
Coelho/Pedroso
12. Nogueira da
Silva/Alberto
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1863 - VI 10 |1. Castelo de Vinhais, 29 1. Nogueira da 1. Militar
2. Pacos dos Arcebispos de Lisboa, 57 |Silva/Alberto 2. Civil
3. Castelo de Porto de Més, 141 2. B. Lima/Coelho |3. Militar
4. Monumento de D. Dinis, 165 3. Nogueira da 4. Religiosa
5. Mosteiro de Santa Maria de Silva/Alberto 5. Religiosa
Alcobacga, 169 4. B. Lima 6. Militar
6. Castelo de S. Jorge, 193 5. Nogueira da 7. Religiosa
7. Portaria do mosteiro de Silva/Alberto 8. Militar
Alcobaca, 201 6. B. Lima/Coelho |9. Religiosa
8. Castelo de Guimaraes, 205 7. Nogueira da 10. Religiosa
9. Interior do claustro do mosteiro |Silva/Alberto
de Santo Tirso, 237 8. An6énima
10. Convento de S. Dinis em 9. B. Lima/Alberto
Odivelas, 333 10. B. Lima

1864 - VII 5 |1. Monte da Sé no Porto, 81 1. B. Lima / Coelho |1. Religiosa
2. Porta e muralhas antigas da — Pedroso 2. Militar
cidade de Braga , 101 2. B. Lima / Coelho |3. Religiosa
3. Igreja de S. Miguel e Castelo de |3. B. Lima / Pedroso 4. Religiosa
Guimaraes, 173 4. B. Lima / Pedroso |5. Religiosa
4. Ermida de S. Braz em Evora, 185 |5. N. da Silva/
5. Campo de S. Tiago em Braga, 365 |Coelho J.-Pedroso

1865 - VIII |13 |1. Mosteiro de Santa Maria da Vitéria |1. An6nima 1. Religiosa
- vulgarmente da Batalha, 1 2. An6énima 2. Religiosa
2. Igreja da Batalha - face lateral e as |3. Nogueira da 3. Religiosa
capelas imperfeitas, 4 Silva / Pedroso 4. Militar
3. Igreja de Santa Cruz de Coimbra, 33|4. An6nima 5. Religiosa
4. Vila de Obidos, 41 5. 8. 6. Religiosa
5. Cruzeiro e fachada lateral da 6. An6énima 7. Militar
Batalha e face posterior ..., 53 7. An6nima 8. Religiosa
6. Planta geral do edificio da Batalha, |8. Nog. Silva & 9. Religiosa
125 Alberto/Coelho J. |10. Religiosa
7. Castelo de Palmela, 153 9. An6énima 11. Religiosa
8. Interior da Igreja da Batalha, 169 10. B. Lima / 12. Religiosa
9. Capela-mor e capelas do cruzeiro  |Coelho J. 13. Religiosa
da Igreja da Batalha, 197 11. An6nima
10. Exterior da capela do Fundador, 12. An6nima
representada ..., 213 13. An6nima
11. Claustro real do mosteiro da
Batalha, 273
12. Capelas imperfeitas da Batalha
vistas exteriormente, 297
13. Projecto de conclusao para as
capelas imperfeitas [...] Murphy, 393

1866 - IX 8 |1. Claustro do siléncio de Alcobaca, |1. An6nima 1. Religiosa
33 2. J. Pedroso 2. Militar
2. Castelo de Alvito, na vila deste 3. B. Lima / J. P. 3. Religiosa
nome e pertencente ..., 105 4. An6énima 4. Religiosa
3. Mosteiro de S. Martinho de 5.B.L. / C.J. 5. Religiosa
Tibaes, 121 6. B. L. / Pedroso |6. Religiosa
4. Exterior da capela-mor da Sé de |7. B. Lima / 7. Religiosa
Braga, 241 Pedroso 8. Religiosa
5. Sé Velha de Coimbra, 297 8. B.L. / Leote
6. Capela de Machim (Machico), 357
7. Capela de Nossa Senhora da
Piedade na vila da Lousi, 361
8. Igreja Matriz de Alcochete, 373
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1867 - X 7

1. Castelo dos templarios e cavaleiros
da ordem do templo, 41

2. Igreja de Santa Maria do Olival, 73
3. Castelo dos templarios e pacos do
infante D. Henrique Tomar, 185

4. Castelo da Lousa, 237

5. Vila de Castro Marim, 293

6. Claustro do cemitério no convento
de Cristo em Tomar, 329

7. Porta da Igreja de S. Jodo
Evangelista em Evora, 385

1. B. Lima

2. B. Lima /
Pedroso

3. An6énima

4. B. Lima /
Alberto
5.Pedrozo

6. B. Lima /
Alberto

7. Nogueira da
Silva / Alberto

. Religiosa
. Religiosa
. Militar
. Militar
. Militar
. Religiosa
. Religiosa

N AV AN =

1868 - XI 3

1. Claustros de D. Dinis e [...] Infante
D. Henrique em Alcobaga, 257

2. Castelo de S. Filipe em Setubal, 297
3. Cidade de Lamego, 353

1. An6nima
2. An6nima
3. An6énima

1. Religiosa
. Militar
3. Religiosa

[\S]

Quadro 4 - Gravuras com tematica de arquitetura medieval no estrangeiro
ano/volume | n.° descricao assinaturas tipologia
(titulo da gravura, pag.) (del./grav.)

1857/58 -1 |5 |1. Abadia de Westminster, 136 1. An6énima | 1. Religiosa
2. Alhambra, 201 2. Flora 2. Civil
3.1greja Catedral de Barcelona, 293 3. Flora 3. Religiosa
4. Igreja de S. Joao em Tunbridge-Wells, | 4. An6énima |4. Religiosa
336 5. Anénima | 5. Militar

5. Porta de Serranos em Valéncia, 384

1858/59 - II |2 | Granada, 117 1. Vidal 1. Religiosa
Meca, 285 2. An6énima |2. Religiosa

1860 - III

1861 - IV

1862 - V 1 | 1. Ruinas de um quartel dos cavaleiros |1. An6énima |1. Religiosa
do Hospital em Rodes, 229

1863 - VI

1864 - VII

1865 - VIII

1866 - IX 2 | 1. Cidade de Dinant (Bélgica), 93 1. An6énima |1. Religiosa
2. Sé de Moguncia (Alemanha), 168 2. An6nima |2. Religiosa

1867 - X 1 | 1. Portal para o palacio dos grao- 1. An6nima |1. Religiosa
-mestres [...] Jerusalém, 341

1868 - XI 3 | 1. Um dos canais de Veneza e o Palacio | 1. An6nima |1. Civil
Ferro, 13 2. ilegivel 2. Religiosa
2. Claustro do mosteiro de S. Joao da / Cosson & |3. Religiosa
Vinhas em Soissons, 113 Smeeton
3. Capela da Natividade em Bethleem, 3. Leipold /
369 Alberto
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Quadro 5 - Gravuras com temdtica de arquitetura manuelina

ano/volume descricao assinaturas tipologia
(titulo da gravura, pag.) (del./grav.)
1857/58 - 1
1858/59 - 11 1. Igreja da Conceicao Velha em 1. Nogueira da | 1. Religiosa
Lisboa, 33 Silva / Flora 2. Militar
2. Torre de Belém, 405 2. Nogueira da
Silva / Coelho
1860 - III 1. Convento de Jesus de Setuabal, 65 1. Nogueira da |1. Religiosa
2. Casa dos Bicos, 73 Silva 2. Civil
3. Porta principal da igreja de S. Joao | 2. Nogueira da |3. Religiosa
Baptista em Tomar, 81 Silva
3. Nogueira da
Silva
1861 - IV 1. Portico da antiga gafaria de 1. Nogueira da | 1. Religiosa
Setuabal, 84 Silva 2. Religiosa
2. Portal gético do hospital de todos |2. Pereira/ 3. Religiosa
os Santos, 213 Coelho 4. Militar
3. Portal gético dos antigos pacos de |3. Nogueira da
S. Cristovao, 285 Silva
4. Torre de Belém, 313 4. Pedroso
1862 - V 1. Colégio dos Meninos Orfios, 357 1. Barbosa 1. Civil
Lima / Coelho
1863 - VI 1. Interior da Igreja de Santa Maria 1. Nog. da Silva | 1. Religiosa
de Belém, 1 / Coelho Junior | 2. Religiosa
2. Sé de Miranda do Douro, 25 2. Nog. da 3. Religiosa
3. Crasta ou Claustro do mosteiro de |Silva/Coelho
Santa Maria de Belém, 249 J.-Pedroso
3. Nog. da Silva
/ Coelho Junior
1864 - VII 1. Porta principal da igreja de Santa |1. Nogueira da |1. Religiosa
Maria de Belém, 33 Silva / Pedroso | 2. Militar
2. Torre de Belém vista da plataforma | 2. Barbosa Lima | 3. Militar
da bateria superior, 53 / Pedroso 4. Militar
3. Sala do andar superior da Torre de | 3. Barbosa Lima | 5. Civil
Belém, 61 / Coelho Junior
4. Porta principal da igreja do 4. Barbosa Lima
mosteiro de Chelas, 213 / Coelho Junior
5. Palacio Real de Sintra, 225 5. Nogueira da
Silva / Pedroso
1865 - VIII 1. Claustro del-rei D. Manuel [...] de |1. Barbosa 1. Religiosa
Santa Cruz de Coimbra, 233 Lima / Pedroso |2. Religiosa
2. Grande portal da igreja de Nossa 2. An6énima 3. Religiosa
Senhora de Belém, 241 3. Anénima 4. Religiosa
3. Portal das capelas imperfeitas, 321 |4. An6énima
4. Portal das capelas imperfeitas do
lado interior, 345
1866 - IX 1. Claustro do Mosteiro de Santa 1. An6énima 1. Religiosa

Maria de Belém, 229
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1867 - X 1. Portal e corpo da Igreja do 1. An6nima 1. Religiosa
Convento [...] Cristo em Tomar, 1 1. Barbosa 2. Religiosa
2. Igreja de Nossa Senhora da Lima / Alberto |3. Religiosa
Conceicao, matriz da vila da Golega, |3. An6nima 4. Religiosa
161 4. Barbosa 5. Religiosa
3. Corpo da igreja do Convento de Lima / Pedroso | 6. Religiosa
Cristo em Tomar, 313 5. An6nima
4. Capela da igreja do Convento de 6. An6énima
Cristo em Tomar, 345
5. Janela da casa do capitulo no
Convento de Cristo em Tomar, 381
6. Portal do capitulo e refeitério no
claustro de S. Joio em Evora, 401

1868 - XI 1. Galeria dos Pacos reais de Evora 1. An6nima 1. Religiosa
vista do lado sueste, 1 2. Leipolde / 2. Religiosa
2. Galeria dos Pacos reais de Evora Alberto 3. Religiosa

vista da parte do nascente, 41
3. Porta principal da igreja paroquial
de S. Julido em Setubal, 81

3. Nogueira da
Silva / Pedroso
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Nota Prévia

Foram

selecionadas as ilustracdoes que mereceram uma referéncia,

mesmo que breve, no corpo do texto.

As imagens estdo organizadas tematicamente e obedecendo a ordem

cronolégica de publicacao no Archivo Pittoresco.

As legendas informam o titulo da gravura (que consta na respetiva fon-

te), o ano,

o volume e a pagina em que se encontram reproduzidas e a(s)

assinatura(s) que constam da gravura. Normalmente surge do lado esquer-

do o delineador e do lado direito o(s) gravador(es). Entre [ ] foram

desenvolvidas algumas das assinaturas que estavam abreviadas ou, quando

se conhece, indicada a autoria mesmo que a gravura nao esteja assinada.

Indice de
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1. PATRIMONIO ARQUITETONICO

1.1. Arquitetura da época medieval

CONVENTO DA BATALHA

Porta principal da egreja. — Desenho de Nogueira da Silva.

Fig. 1 “Convento da Batalha - porta principal da igreja”, 1860, vol. III, pag. 113
Nogueira da Silva/Coelho
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Castollo do Porto de Mos — Desenho de Nogueira da Silva, segundo um esbogo do sr. Silva Mattos

Fig. 2 “Castelo de Porto de Mos”, 1863, vol. VI, pag. 141
Nogueira da Silva/Alberto

Mosteiro de Santa Maria de Alcobaca — Desenho de Nogueira da Silva

Fig. 3 “Mosteiro de Santa Maria de Alcobaca”, 1863, vol. VI, pag. 169
Nogueira da Silva/Alberto
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Castello de Guimaries

Fig. 4 Castelo de Guimaries, 1863, vol. VI, pag. 205

ARGHIVO PITTORESCO

SEMANARIO ﬂHLU@“f@AD@
EDITORES PROPRIETARIOS, CASTRO IRMAO & C.*
Assignatura, om Lisboa 26000 rs.— para as provincins, pelo correio, 24200 ra. — Brasil, moo fraca, 6000 ra.— numero avula 5 rs.

Escriptorio, rua da ou-Vista — palacio do conde da Sampaio

8.° ANNO — 1865

Mosteirn de Sunta Maria da Viewrin, suiy i Batatln
Too vun 1865 '

Fig. 5 “Mosteiro de Santa Maria da Vitéria, vulgarmente da Batalha”, 1865,
vol. VIII, pag. 1

219



O MUSEU DE IMAGENS NA IMPRENSA DO ROMANTISMO

|
n:?—r_

AR IR prarm -

B, 3~

——

ey
o) |

=y

B

Cruzeiro e fachada lateral da egreja da Batalha, e fuce posterior da capella do fundador

Fig. 6 “Cruzeiro e fachada lateral da igreja da Batalha e face posterior da capela do
fundador”, 1865, vol. VIII, pag. 53
S. [Severini]

L (ud | ToTw ] Tty

Planta geral do edificio da Batalha

Fig. 7 “Planta geral do edificio da Batalha”, 1865, vol. VIII, pag. 125
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Tnterior da cgreja da Batalha

Fig. 8 “Interior da Igreja da Batalha”, 1865, vol. VIII, pag. 169
Nogueira da Silva & Alberto/Coelho Junior

Capella-mér e capellas do cruzeiro da egreja da Batalha

Fig. 9 “Interior da Igreja da Batalha”, 1865, vol. VIII, pag. 197
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BUMA. AL
Exterior da capella do Fundador, representada antes do terremoto
que lhe derrubou a cipula

Fig. 10 “Exterior da capela do Fundador, representada antes do terramoto que lhe
derrubou a cupula”, 1865, vol. VIII, pag. 213
Barbosa Lima/Coelho Junior
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Claustro real do mosteiro da Batalha

Fig. 11 “Claustro real do mosteiro da Batalha”, 1865, vol. VIII, pag. 273
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Capellas imperfeitas da Batalha, vistas exteriormente

Fig. 12 “Capelas imperfeitas da Batalha vistas exteriormente”, 1865, vol. VIII, pag. 297

Tamplo romano em Evora

Fig. 13 “Templo Romano em Evora”, 1865, vol. VIII, pag. 313
Barbosa Lima/Coelho Junior
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Projecty de conelusio para ag capellas imperfeitus, pelo architecto Murphy

Fig. 14 “Projecto de conclusdo para as capelas imperfeitas pelo arq. Murphy”, 1865,
vol. VIII, pag. 393

Claustro do Silencio, no mosteiro de Alcobaga

Fig. 15 “Claustro so siléncio de Alcobacga”, 1865, vol. IX, pag. 33
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86 velha de Cotmbra

Fig. 16 “Sé Velha de Coimbra”, 1866, vol. IX, pag. 297
Barbosa Lima/Coelho Junior

Egreja dé Santa Maria do Olival

Fig. 17 “Igreja de Santa Maria do Olival”, 1867, vol. X, pag. 73
Barbosa Lima/Pedroso
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Claustros de D. Diniz ¢ do cardesl Infante D. Henrlquo, om Alcobaga
Fig. 18 “Claustros de D. Dinis e do cardeal Infante D. Henrique em Alcobaca”, 1868,

vol. X1, pag. 257
Barbosa Lima/Coelho Junior

1.2. Arquitetura manuelina

Torre de Belem. — Desenho de Nogusira da Silva, — Gravura de Coellto.

Fig. 19 “Torre de Belém”, 1859, vol. II, pag. 405
Nogueira da Silva/Coelho
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Gonvento de Jesus de Setubal — Desenho de Nogueira da Silva

Fig. 20 “Convento de Jesus de Setibal”, 1860, vol. III, pag. 65
Nogueira da Silva

Porta principal da egreja de S. Joéo Baptista em Thomar — Desenho de Nogueira da Silva

Fig. 21 “Porta Principal da igreja de S. Jodo Baptista em Tomar”, 1860, vol. III, pidg. 81
Nogueira da Silva
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Portico da antiga gafaria de Setubal

Fig. 22 “Pértico da antiga gafaria de Setibal”, 1861, vol. 1V, pag. 84
Nogueira da Silva

Torre de Bolem ! — Desenho e gravura de Pedroso

Fig. 23 “Torre de Belém”, 1861, vol. 1V, pag. 313
Pedroso
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Tnterior da egra e Santa Sharia e elewm — Dosely
Toxo vt Wt

e Newvien da Silva — Gruvur de Goellio Junior

Fig. 24 “Interior da Igreja de Santa Maria de Belém”, 1863, vol. VI, pag. 1
Nogueira da Silva/Coelho Junior

Crasta ou claustro do mosteiro de Santa Maria de Belem

Fig. 25 “Craste ou Claustro do mosteiro de Santa Maria de Belém”, 1863, vol. VI, pag. 249
Nogueira da Silva/Coelho Junior
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Porta principal da cgrejn de Santa Muria de Belem

Fig. 26 “Porta principal da igreja de Santa Maria de Belém”, 1864, vol. VII, pag. 33
Nogueira da Silva/Pedroso

Torre do Beleh vista du platuformu da buteria superior

Fig. 27 “Torre de Belém vista da plataforma da bateria superior”, 1864, vol. VII, pag
Barbosa Lima/Pedroso
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Sala do andar syperior da torre de Belem

Fig. 28 “Sala do andar superior da Torre de Belém”, 1864, vol. VII, pag. 61
Barbosa Lima/Coelho Junior

Toxo vun 18 El

Fig. 29 “Grande portal da igreja de Nossa Senhora de Belém”, 1865, vol. VIII, pag. 241
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Portal das capellas imperfeitas

ag. 321

p

1865, vol. VIII,

»
)

Portal das capelas imperfeitas

«

Fig. 30

Portal das capellas imperfoitas, do lado interior

Fig. 31 “Portal das capelas imperfeitas do lado interior”, 1865, vol. VIII, pag. 345
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Claustro do mosteiro de Banta Maria do Belem

Fig. 32 “Claustro do Mosteiro de Santa Maria de Belém”, 1866, vol. IX, pag. 229

27

=

j

Egrea do Nossa Senhora da Conceicdo, matriz da villa da Gollegh

vol. X, pag. 161

Fig. 33 “Igreja de Nossa Senhora da Conceicdo, matriz da vila da Golega”, 1867,
Barbosa Lima/Alberto
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Janclls da casa do capitulo, no convento de Christo, em Thomar

Fig. 34 “Janela de casa do capitulo no Convento de Cristo em Tomar”, 1867, vol.
pag. 381

234



2. PATRIMONIO ARTISTICO

2.1. Tumuldaria
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Fig. 35 “Arco de Lordéllo”, 1867, vol. I, pag. 168
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EGAS MONIZ

Fig. 36 “Tdimulo de Egas Moniz”, 1859, vol. 11, pag. 273
Nogueira da Silva/Coelho Junior

Tumulo del-rei D. Diniz — Desenhio de Nogueira da Silta

Fig. 37 “Tdmulo del-rei D. Dinis”, 1862, vol. V, pag. 77
Nogueira da Silva/Alberto - Pedroso
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Mausoleos de D. P'edro 1 e de D. Igncz de Castro — Desenho de Nogueira da Silva

Fig. 38 “Mausoléus de D. Pedro I e de D. Inés de Castro”, 1862, vol. V, pag. 225
Nogueira da Silva/Alberto

Tumulo de D. Vetaga Lascaris

Fig. 39 “Tdmulo de D. Vetaca Lascaris”, 1866, vol. IX, pag. 325
B. L. [Barbosa Limal]
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Balxo-relevo do seculo xiv

Fig. 40 “[Pormenor] Tumulo no Busento (Evora)”, 1868, vol. XI, pig. 325
Leipold/Alberto

2.2. Pintura

Vendedeiras de fruta de Avintes. — Gravuru de Coelho.

Fig. 41 “Vendedeiras de fruta de Avintes”, 1857, vol. I, pag. 57
Coelho
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A arribana. — Desenho d’Annuncisio. — Gravura de'Pedroeo.

Fig. 42 “Arribana”, 1858, vol. II, pag. 185
Anunciac¢ao/Pedroso

Vaccea leiteira

Fig. 43 “Vaca leiteira”, 1861, vol. 1V, pag. 341
Anunciac¢ao/Pedroso
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Quadro da Annunciagdo, na capella de S. Joio Baptista em 8. Roque

Fig. 44 “Quadro da Anunciacio na Capela de S. Joao Baptista em S. Roque”, 1864, vol.
VII, pag. 273
Nogueira da Silva/Pedroso

S. Francisco Xavier ensinando a doutrina christa no Malabar.—Quadro de André Reinoso, pintor portuguez do seculo Vit

Fig. 45 “S. Francisco Xavier Ensinando doutrina cristd no Malabar”, 1865, vol. VIII, pag. 137
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Ascanaia do Jesus Christs — Conia da um asboen de Dominzax Antonls de Scaueira

Fig. 46 “Ascensio de Jesus Cristo - copia de um esbo¢co de Domingos Anténio
Sequeira”, 1868, vol. XI, pag. 17

Quadro da Corvagio da Virgem, na capella do pago archiepiscopal de Evora

Fig. 47 “Quadro da Coroacio da Virgem na capela do Paco Arquiepiscopal de Evora”,
1868, vol. XI, pag. 117

241



O MUSEU DE IMAGENS NA IMPRENSA DO ROMANTISMO

0 Calvario - Exbogo de

Fig. 48 “O Calvirio - Esboco de Sequeira”, 1868, vol. XI, pag. 401

2.3. Ourivesaria

SEMANARIO ILLUSTRADO.

Fig. 49 “A Custodia dos Jeronimos”, 1859, vol. II, pag. 241
Nogueira da Silva/Coelho
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Calix da renl colleginda de Nossa Senhora da Oliveira em Guimardes
Desenho de Nogueira da Silva — Gravura de Pedroso

Fig. 50 “Calice da Real Colegiada de Nossa Senhora da Oliveira em Guimaries”, 1861,
vol. 1V, pag. 5
Nogueira da Silva/Pedroso

Fig. 51 “Custédia rica da Colegiada de Guimardes”, 1861, vol. 1V, pag. 41
Nogueira da Silva/Pedroso
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Fig. 52 “Calice de Torcato”, 1861, vol. IV, pag. 216
Nogueira da Silva/S.

Fig. 53 “Cofre que se depositou no alicerce do monumento de Camdes”, 1862, vol. V pag. 136
Nogueira da Silva/Coelho - Pedroso

Fig. 54“Pena de oiro com que S. M. assinou o auto da colocac¢io da pedra do
monumento”, 1862, vol. V, pag. 136
Nogueira da Silva/Coelho - Pedroso
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Fig. 55 “Redoma onde se conservam as barbas de D. Joao de Castro”, 1863, vol. VI,
pag. 320

"

I A R

uttanw; L LA S

Fig. 56 “Osculatério ou porta-paz que se guarda na casa da moeda”, 1864, vol. VII, pag. 97
Nogueira da Silva/Alberto
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Fig. 57 “Osculatério ou porta-paz do século XVI que se guarda na Casa da Moeda”,
1864, vol. VII, pag. 169
Nogueira da Silva/Alberto

Fig. 58 “Modelo em prata do monumento de D. Pedro no Porto”, 1864, vol. VII, pag.
269
Barbosa Lima/Pedroso
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Fig. 59 “Biculo dos arcebispos de Evora”, 1868, vol. XI, pig. 53
Alberto/Leipold

Fig. 60 “Custédia de prata doirada pertencente a Sé de Evora”, 1868, vol. XI, pig. 161
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Fig. 61 “Maca de prata - Misericérdia de Lisboa”, 1868, vol. XI, pag. 325
Leipold/Alberto

Fig. 62 “Patena da Sé de Evora”, 1868, vol. XI, pig. 340
Leipold/Alberto
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Fig. 63 “Cidlice da Sé de Evora”, 1868, vol. XI, pag. 341
Leipold/Alberto

2.4. Azulejaria

Fig. 64 “Azulejo do século XVI copiado da igreja de Jesus de Setubal”, 1860, vol. III,
pag. 333
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2% cidioy A s v, em gue se Sfomou a sedimpoio ok Houtugal’ \

Fig. 65 “Os restauradores de 1640 - azulejo do jardim do palacio dos condes de
Almada”, 1861, vol. 1V, pag. 289

2.5 Mobilidrio

Fig. 66 “Canapé de Bocage”, 1853, vol. II, pag. 16
[Nogueira da Silva]
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2.6 Arte efémera

Fig. 67 “Vista da rua do Ouro por ocasido do consorcio real”, 1858, vol. I, pag. 381
Nogueira da Silva/Flora

i
i

Fig. 68 “Perspectiva da Praca de D. Pedro, através do arco da rua do ouro, no dia do
consorcio real”, 1858, vol. I, pag. 385
Barbosa Lima/Pedroso
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Fig. 69 “Coluna da Praca de

D. Pedro”, 1858, vol

Nogueira da Silva/Flora

Pelas estrellas-candentes.

Quando se véem correr na atmosphera
© na mesma noite muitos d’estes globos
luminosos, que se chamam estrellas-can-
dentes, sdo quasi sempre prenuncios de
proxima decomposicdo do ar, e por con-
sequencia signaes de mudanga de tempo.

-Pelo arco-iris.

0_arco-iris simples vem de ordinario
no fim da chuva; mas quando, depois da
chuva, apparece bem colorido e dobrado,
anouncia frequentemente que a chuva
Tecomeca.
Se 0 arco-iris tem ji essa apparencia,
uando ainda chove, indicio ordinario,

que vae chover com mais forca.

Pelas auroras-boreaes.

As auroras boreaes, principalmente
quando séo logo seguidas de ventos do
norte, annunciam em todas as estacdes
tellppo séeco, e de inverno tempo séeco
e frio.

COLUMNA NO LARGO DO CAES DO SODRE.

Fig. 70 “Coluna do largo do Cais do Sodré”, 1858, vol

252

uma feliz combinacio artistica, era a que,
por esse lado, levava a palma a todas
as decoragdes. Com a idéa, porém, é que
nés ndo sympathisimos muito, por s
nos apresentar exclusiva de mais, e ndo
pertencer @ cathegoria das aspiragdes
para que o espirito da epocha sorri. Pa-
rece que similhante impressio tiveram
os moradores do largo, porque foram de
todos os habitantes, aquelles que ndo de-
coraram as suas janellas, como querendo
mostrar que ndlo acceitavam uma mani-
festagdo que s6 guerra, guerra, guerra
viva transpirava. Mais felizes teriam sido
os seus auctores, se, modificando um
pouco os seus bellicos enthusiasmos, sus-
visassem o aspecto ameagador d’aquelle
monumento improvisado, entrelacando os
attributos da guerra com os attributos des
sciencias, das artes e letras. Foi um
esquecimento, cuja_ingratiddo e incon-
veniencia el-rei D. Pedro v lhes fez sen-
tir na sua breve, mas mui philosophica
e aguda resposta ao discurso que da de-
putago dos estudantes recebeu, quando,
alludindo dquelle demasiado exclusivis-
mo, disse: « difficilmente hoje as armas
se separam das letras. »-Estas palavras,
nascidas de uma profunda sagacidade, e
compenetragio politica, querem dizer:

assou 0 1empo em que as armas eram
a alavanca e a gloria dos estados; pas-
sou 0 lemgo em que ellas davam a lei
suprema. O seu brilho fulgura, apenas,
nas paginas da historia, mas ndo atha
jé alimento possivel no coragdo dos po-

.1, pag. 393

. I, pag. 397
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Fig. 71 “Pavilhao Real onde a Camara Municipal de Lisboa entregou as chaves a D. Luis
I no dia da sua aclamacido”, 1861, vol. 1V, pag. 345
Nogueira da Silva/Pedroso

Fig. 72 “Desembarque de S. M. a Rainha D. Maria de Sabdia na praca do comércio”,
1862, vol. V, pag. 241
Nogueira da Silva/Coelho-Alberto-Pedroso
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Fig. 73 “Arco do Comércio”, 1862, vol. V, pag. 249
Nogueira da Silva/Coelho-Pedroso

Fig. 74 “Coluna levantada na praca de D. Pedro vista de noite”, 1862, vol. V, pag. 256
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Fig. 75 “Arco levantado pela Cimara Municipal de Belém as portas de Alcantara”, 1862,
vol. V, pag. 265
Nogueira da Silva

Fig. 76 “Arco da Companhia do Gas na rua da Boavista”, 1862, vol. V, pag. 313
Nogueira da Silva/Pedroso
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Fig. 77 “Arco da Camara Municipal”, 1863, vol. VI, pag. 396
Barbosa Lima/Coelho Junior

Fig. 78 “Arco do Comércio”, 1863, vol. VI, pag. 396
Barbosa Lima/Coelho Junior
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Fig. 79 “Pavilhdo dos Brasileiros”, 1863, vol. VI, pag. 397
Barbosa Lima/Coelho Junior

Fig. 80 “Arco dos artistas”, 1863, vol. VI, pag. 397
Barbosa Lima/Coelho Junior
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