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Fachada de cerimoénia (sobre o
jardim) do Palacio de Queluz,
tragada por
Mateus Vicente de Oliveira

REVISTA DE ARTE, ARQUEOLOGIA E ETNOGRAFIA

Mateus Vicente de Oliveira (1706-1785), Arquitecto da Casa do
Infantado, do Priorado do Crato, da Santa Igreja Partriarcal e Arquitecto
do Senado, fora, desde cedo, o mais talentoso colaborador de Joao
Frederico Ludovice nas obras de Mafra. O seu nome ficou ligado a
notaveis construgdoes que delineou e dirigiu no todo ou em parte, na
Lisboa de depois do Terramoto: igreja de Santo Antonio da Sé, igreja
da Memodria e a mais bela das igrejas da capital, a basilica da Estrela.

Queluz foi um sonho versalhesco do infante D. Pedro que encar-
regou em 1747 este arquitecto de tragar o plano do novo palacio. Os
trabalhos prolongaram-se até 1779, quando ja eram dirigidos pelo
francés Robillion.

O palacio de Queluz € a obra-prima de Mateus Vicente, que nesta
fachada apresenta a maturacao completa da sua arte, através da sabia
disposicdao dos elementos arquitectonicos, numa solucao harmonio-
samente elegante e simultaneamente luxuosa e discreta. Conjuga-se
admiravelmente com os jardins, enriquecidos com estatuaria de chumbo,
onde se destaca o lago de Neptuno com esculturas feitas sobre mode-
los de Silvestre de Faria Lobo.
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O Retabulo Quinhentista
da igreja de Santa Cruz

de Coimbra

-
nossa intengdo fazer neste artigo a recons-
tituigdo, ainda que conjectural, do retdbulo
da igreja do Mosteiro de Santa Cruz de

Coimbra mandado fazer por D. Manuel |, e acabado
durante o inicio do reinado do seu filho.

Devemos confessar que foi um pouco fortuita-
mente que nos embrenhamos neste tema, pois
estdvamos longe de supor que, ao encontrarmos
uma obra de escultura que adiante indicaremos,
viessemos a ter a chave que nos permitiu chegar
a conclusdes bastante seguras e até surpreendentes
acerca do aspecto da capela mor do cendbio crizio,
no infcio de Quinhentos.

Tudo comegou quando entrdmos na pequena
Capela de Nossa Senhora da Piedade de Antuzede
e depardmos com o magnifico grupo Cristo deposto
da Cruz em grandes esculturas de vulto (1).

Isto aconteceu em 1976, quando anddvamos
numa das nossas habituais saidas de fim de semana,
na altura a visitar as igrejas e capelas do Baixo
Mondego, estudando a escultura quinhentista da
regido. Fdcil é calcular o nosso espanto quando
depardmos com este grupo escultérico com as
suas oito imagens de tamanho humano.

As figuras estdo completamente revestidas de
tintas pldsticas de cores berrantes, mas nem essa
mancha garrida conseque apagar os tragos de
uma obra de grande categoria. Sdo talhadas em
madeira (carvalho do Norte, segundo pensamos)
tendo algumas mutilagdes, nomeadamente a que
representa Cristo, a qual foi posto um novo e

por Pedro Dias

grosseiro brago. Igualmente hd mdos alteradas,
como uma de uma das Santas Mulheres, pare-
cendo-nos que os rostos dos dois homens que ladeiam
a Cruz também foram mexidos.

A organizagdo do conjunto é bastante boa.
Em dGltimo plano e de pé estdo S. Jodo, Nicodemos,
José de Arimateia e uma das Santas Mulheres,
tendo a meio a Santa Cruz que serve de eixo ver-
tical a todo o grupo, fazendo uma divisdo simé-
trica dos volumes.

Um pouco mais baixa, ao centro, fazendo
ligagdo com o Corpo de Cristo, estd Nossa Senhora,
meia inclinada, realizando o seu busto com o do
Filho a massa intermédia, quer em altura quer em
profundidade. Maria Madalena e a outra Santa
Mulher, agachadas, e postas lateralmente ao
nicleo central e ao Salvador, formam a base do
conjunto.

Se a posigdo de Cristo é insustentdvel do
ponto de vista do real, pois toda a sua regido dorsal
carece de apoio, com ela o escultor conseguiu o
efeito pldstico desejado: uma boa distribuigdo dos
volumes e um bom efeito 6ptico.

A tipologia das figuras pareceu-nos estranha
a arte regional do tempo, & de raiz autoctone,
fruto da evolugdo das oficinas do séc. XIV e mesmo
da época de apogeu de Jodo Afonso. O Cristo
nada tem a ver com aqueles que os escultores
locais, como Diogo Pires o Mogo, faziam, antes
se parece com os saidos das oficinas de Olivier de
Gand e do seu parceiro Jean de Ypres, nomeada-
mente com o do retdbulo da capela-mor da Sé
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Cristo descido da Cruz— Grupo escultorico executado por Jodo Alemdo para o altar-mor da igreja do Mosteiro de S.!# Cruz de Coimbra



Reconstituigdo conjectural do retdbulo
quinhentista da igreja de Santa Cruz de
Coimbra (esbogo).

1. Grupo escultérico de Cristo descido
da Cruz, cruz de madeira e dois anjos de
vulto redondo. — Quadro do Célvario que
se encontra na sacristia de Santa Cruz.
3 — Quadro do Ecce Homo que se encon-
tra na sacristia de Santa Cruz. 4 — Qua-
dro da Deposigio no Tiamulo que se
encontra no Museu Nacional de Arte
Antiga. 5 — Quadro do Achamento da

Cruz por Santa Helena que se encontra
no Museu Nacional Machado de Castro.
6 — Quadro de Heraclio transportando a
Cruz que se encontra no Museu Nacional
Machado de Castro. 7 — Quadros com
as cabegas dos Apostolos que se encon-
tram na sacristia de Santa Cruz (A posigdo
relativa dos quadros 3 e 4, e 5 e 6 pode
ser a inversa).

e
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Velha de Coimbra, datado dos primeiros anos
da centlria de Quinhentos (2).

As duas mulheres que seguram o corpo morto
de Cristo parecem safdas de um daqueles quadros
que chegavam ao nosso pals nos pordes dos navios
e que eram embarcados na Flandres. A sua rou-
pagem e a forma do cabelo e dos toucados estdo
longe dos modelos que se podem observar na
pintura ou na escultura mais tipicamente por-
tuguesas e mais liberta da influéncia nérdica,
parecendo saidas do pincel de Van der Weyden,
Bouts ou Metsys.

A Virgem e Maria Cleofas, embora ndo tdo
acentuadamente, mostram-se fora dos nossos tipos
humanos.

S. Jodo é um caso excepcional, de rosto finis-
simo, magnifico de serenidade e com o olhar apon-
tado para bem mais além do que os seus olhos
alcangam.

Quanto aos outros dois homens — Nicode-
mos e José de Arimateia — é preferivel ndo fazer-
mos comentdrios, pois ndo sabemos exactamente
em que estado estdo os seus rostos.

Embora este retdbulo estivesse ignorado, ndo
sendo referenciado nas pdginas das publicagdes
mais recentes, excepto do Inventdrio Artistico,
teve grande fama em tempos mais recuados e
mereceu honras em escritos diversos e de grande
difusdo, podendo através deles saber-se por que
vicissitudes passou, desde o tempo da sua execugdo.

A mais antiga referéncia que sobre ele conhe-
cemos € a feita por Manuel de Faria e Sousa, o
autor da Europa Portuguesa, onde, no capitulo
dedicado as Reliquias mas principales en el Reino
de Portugal, cita a imagem de Nuestra Sefiora de la
Piedad que se situava nas imediagdes da cidade de
Coimbra (3). —



Manuel de Faria e Sousa escreveu esta sua
obra durante a primeira metade do séc. XVII
(nasceu em 1590 e morreu em 1649), pelo que
ficamos a conhecer jé uma data bastante recuada
em que o grupo escultérico jd estava onde hoje
se encontra.

A referéncia seguinte é a de Frei Agostinho
de Santa Maria no Santudrio Mariano, devendo
ele ter recolhido as informagdes que nos trans-
mite em 1705, ano em que andou pela regido e
pela cidade de Coimbra. Num capitulo inteira-
mente dedicado a Imagem de nossa Senhora da
Piedade, de Antozende diz a certo passo: «Huma
legoa da Cidade de Coimbra fica o lugar de Anto-
zende, junto ao Campo do Bolad, que he da juris-
dicaé do Convento de Santa Cruz da mesma
Cidade. Neste lugar, & em todos aquelles redores,
he tida em grande veneragaé huma devotissima Imagem
da May de Deos com o titulo da Piedade, que se vé
collocada em huma Ermida annexa a Parochia do
mesmo lugar. He esta sagrada Imagem, & o obrado
della cousa maravilhosa; porque tendo formada em
hum madeyro, se vem nelle fabricadas muytas Ima-
gens, como he a da Senhora com a do Santissimo
Filho defunto em seus bragos, o Evangelista Sad
Joad, as Marias, & dous Profetas Joseph, & Nicode-
mos, que o decérad da Cruz: todas estas Imagens
saé grandes, & quasi de natural, & humana estatura,
que he cousa rara em hum sé pdo.

Pela grande devogad, que aquelles povos tem a
esta sagrada Imagem, concorre muyta gente delles
a veneralla, & a impetrar o seu Santissimo Filho,
por seu meyo, o favor, & o remedio de suas necessi-
dades, apertos, & trabalhos. He muyto antiga,
& tanto, que se nad sabe o tempo, em que a collocdrad
naquella sua Ermida. Dizem sémente que fora vene-
rada esta Senhora, primeyro em o Convento de Santa
Cruz, & que os Prelados delle a deraé para aquelle
lugar, por ser seu, & de sua jurisdicad. Fica a Ermida
apartada da Parochia em pouca distancia.» (4).

Esta Gltima informagdo foi importantissima, pois
ficdmos com a certeza do que achdvamos sé pro-
véavel: o facto deste grupo escultérico ter per-
tencido inicialmente a outro templo. Frei Agos-
tinho de Santa Maria deu-nos uma pista preciosa
que explordmos, que é a da obra ter sido feita
inicialmente para a igreja do Mosteiro de Santa
Cruz de Coimbra e ter sido transferida para esta
capela, quando de ulteriores remodelagdes. Mas ja
voltaremos a este ponto.

A (ltima informagdo, a mais nova de quantas
conhecemos, foi incluida pelo Doutor Henriques
Seco na sua Memdria Histdrica e Corogrdfica do
Distrito de Coimbra, editada em 1853. Para ele,
natural da prépria povoagdo de Antuzede, a
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«maravilha da terra» era «o altar das oito imagens
representando o passo do Descimento da Cruz...» (5)-

Razdes de ordem vdria vieram tirar a popula-
ridade a este «santudrio mariano» e ndo fora o
facto de Henriques Seco ser natural de Antuzede
e talvez jd na sua edigdo nada se dissesse sobre
a obra. As lutas liberais, as perseguicdes aos
membros das ordens religiosas e a extingdo dos
conventos deverdo ter tirado @ Capela de Nossa
Senhora da Piedade a fama que antes tivera, che-
gando ao nosso século apenas conhecida pelas
gentes do lugar.

Antuzede pertencia a freguesia de S. Jodo
de Santa Cruz e sé em 22 de Fevereiro de 1592
foi elevada a curato, por contrato entre os crizios
e os vizinhos. O mosteiro dos cénegos regrantes
de Coimbra tinha também largos bens fundidrios
naquela zona, embora nesta altura algumas destas
propriedades tivessem passado para a Univer-
sidade, quando da desanexagdo de parte das rendas
do Priorado-mor (6).

E natural que nesta ocasido o templo primitivo
onde se desenrolava o culto tenha sido remodelado,
embora o que hoje se pode ver na paroquial de
Antuzede seja fruto de uma reforma posterior.

Nada sabemos da Capela de Nossa Senhora
da Piedade. A sua construgdo parece datar do
séc. XVIl, mas é de admitir que tenha tido origem
noutra anterior ou que o aspecto que hoje tem
mais ndo seja que o fruto de uma remodelagdo.

Porém, uma questdo se nos pde: onde estaria
em Santa Cruz o grupo escultérico de Cristo des-
cido da Cruz?

Hé& diversas descrigdes do mosteiro crizio
conimbricense, sendo a mais antiga do inicio da
década de quarenta, de 1540 ou 1541, e é da autoria
do irmdo Verissimo, tendo visto os prelos neste
dltimo ano, no préprio cendbio (7).

A descrigdo ndo é exaustiva, ndo referindo,
por exemplo, quais os ornamentos das quatro
capelas laterais do corpo da igreja, as mais proxi-
mas do coro-alto. Noutros pontos dé grande
copia de informes, nomeadamente quanto aos
tdmulos dos reis, ao altar-mor, a sacristia e ao
claustro do siléncio. O autor parecia, alids,
muito motivado para a admiragdo de formas
escultéricas, pois trata largamente alguma da
imagindria entdo existente, como a dos Passos
da Paixdo de Cristo do claustro principal, o pllpito
e a Ultima Ceia que Hodart havia feito para o
refeitorio grande.

Sempre pensdmos que o trabalho de escultura
que aqui tratamos se devia encontrar, quer pela
dignidade do tema quer pelas suas dimensGes, num
local muito visivel e principal.



Pormenor da figura de Cristo do grupo escultorico



Pusemos como hipdtese que fizesse parte do
retdbulo principal, obra feita cerca de 1530, que
inclufa pinturas de Cristévdo de Figueiredo e
marcenaria de Jodo Alemdo (8). Al havia uma
«cruz em o meyo, tam alta como o natural, ender-
redor da qual como ancillas estam grande copia de
figuras & misterios...» (9). Seriam estas figuras
as que agora estdo em Antuzede!?

Frei Jerénimo Romdn resolveu o problema em
favor da hipétese que formuldmos. Na sua des-
crigdo do mosteiro, ao referir-se ao altar-mor,
disse: que é «excelente en obra y devocion, porque
puesta la Cruz de el Salvador en medio, q la tienen
dos Angeles estd rodeada de muchas figuras, que
representa el descendimiento de la Cruz...» (10).

Esta descricdo de Frei lerénimo Romdn, como
bem aclara o Doutor Vergilio Correia, tem de ser
anterior a 1589.

Com estes dados ficdmos com algumas certezas.
Primeiro, que o grupo que hoje se encontra na
Capela de Nossa Senhora da Piedade de Antuzede
fez parte do retdbulo da capela-mor de Santa
Cruz. Segundo, que esteve al até a sua substi-
tui¢do, o que ocorreu quando foi feito um novo
que incluia uma larga série de pinturas de Simdo
Rodrigues e de Domingos Vieira Serrdo.

As condigdes em que se processou esta substi-
tuigdo do retdbulo foram magnificamente estu-
dadas e publicitadas pelo Prof. Doutor Nogueira
Gongalves no artigo que intitulou O altar-mor,
do séc. XVII, de Santa Cruz e os seus provadveis
restos. Al conta, baseando-se num muito pro-
fundo conhecimento das obras de arte existentes
na cidade e nos textos dos cronistas D. José de
Cristo e de Frei Nicolau de Santa Maria, que
a obra maneirista foi executada entre 1599 e

Cristovdo de Figueiredo — Calvério



Cristovdo de Figueiredo — Ecce-Homo

1602, em tempo do priorado de D. Acirsio.
Identificou ainda duas esculturas que se guardam
no museu coimbrdo e que estdo datadas de 1603
(embora tenham sido muito alteradas no séc. XVIiI),
e os quadros pintados pela famosa parceria lis-
boeta que em Coimbra deixaria trabalhos noutras
igrejas, como na do Colégio do Carmo e na priva-
tiva da Universidade. A obra de marcenaria foi
entdo da responsabilidade de Gaspar Coelho e
de seu irmdo Gaspar (11).

Ficdmos assim na posse do conhecimento da
data em que o grupo escultérico de Cristo descido
da Cruz foi retirado do seu lugar de origem: um
dos anos que medeia entre 1599 e 1602, com maior
probabilidade para o primeiro deles.

Foi certamente nessa altura que os fregueses
de Antuzede resolveram aproveitar essa obra para
a sua capela de invocagdo mariana, solicitando

aos frades crizios a sua cedéncia. Os frades
coimbrées ndo se deviam interessar muito pelo
conjunto, pois Santa Maria diz mesmo que consi-
deravam que o retdbulo antigo «estava jd muy
danificado» (12).

As obras de pintura ficaram no mosteiro,
tendo sido aproveitadas para diversas dependén-
cias. Dois quadros ainda se encontram na sacristia:
o Ecce Homo e o Calvdrio, enquanto o Achamento da
Cruz, e Herdclio com a Cruz estdo guardados no
Museu Nacional Machado de Castro. Uma quinta
tdbua, a que representa a Deposicdo de Cristo
no Tamulo, foi para Lisboa, estando exposto no
Museu Nacional de Arte Antiga. Deviam fazer
também parte do retdbulo, de um friso inferior,
os retratos imagindrios dos Apdstolos que se con-
servam na sacristia de Santa Cruz.

Entre as pinturas conhecidas de Cristévdo
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de Figueiredo existentes ou provenientes do mos-
teiro ndo se encontra qualquer cuja temdtica seja
a de Cristo deposto da Cruz, pelo que mais nos
convencemos que era de facto o conjunto escul-
téorico de Antuzede que estava no retdbulo.

Permitimo-nos fazer uma reconstituigdo con-
jectural do primitivo altar-mor. Assim, no alto,
estaria o quadro do Calvdrio que se encontra na
sacristia crlizia cuja terminagdo superior bem se
adapta a esse lugar, pois é redonda. Como diria
o irmdo Verissimo em 1540, «E inda em o mais alto
sta como ornametada de pedras preciosas (a Cruz)
com o Salvador que pende e ella.» (13).

Num segundo plano ficariam tres corpos.
O central era ocupado pelo grupo escultérico de
Cristo deposto da Cruz e pelo madeiro, alto,
seguro por dois anjos tenentes «la Cruz del Salvador
en medio, § la tienen dous Angeles», como diria
San Romdn (14).

Lateralmente, e como jd o cronista crazio
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Cristovdo de Figueiredo — Deposi¢do de
Cristo no Tumulo

afirmara, viam-se outras cenas alusivas a Cristo
e a Santa Cruz. Os quadros que se conservam
tem cerca de metro e meio de largo por um metro
e quarenta de alto — os referentes ao Achamento
e Herdclio com a Cruz—e um pouco mais que
isso os dois restantes — o Ecce Homo e a Deposigdo
no Tdmulo do Museu de Lisboa.

O conjunto devia ter mais de quatro metros
e meio de largura, além das ilhargas de marce-
naria, enquanto a altura deveria passar dos cinco
metros ao centro, e cerca de quatro nos corpos
laterais.

Também iconograficamente hd uma certa
coeréncia: o Ecce Homo, o Calvdrio e a Deposigdo,
em cima, tendo em parte, intermediamente Cristo
Deposto da Cruz; e em baixo dois motivos mera-
mente alusivos & invocagdo do mosteiro: a Santa
Cruz. Eram estes, respectivamente, o achamento
da Cruz por Santa Helena e a sua apresentagdo
em cortejo pelo Imperador Herdclio. Na predeld



figurariam, a todo o comprimento, dois a dois, os
Apéstolos que hoje estdo na sacristia do templo.

Referia o Doutor Vergilio Correia que o frade
de Logrofio, relativamente ao altar-mor, notou
«somente o Descendimento, esquecendo as restantes
composi¢des da belissima obra do pintor Cristévao
de Figueiredo.» (15). E diremos nés: muito natural-
mente, pois estas eram efectivamente pinturas,
por certo enegrecidas por cinquenta anos de negro
de fumo proveniente de velas e candeias do altar
e o Descendimento era um conjunto de escultura
de vulto que sobressafa pela sua massa do restante
conjunto iconogrdfico.

Sdo imensos os retdbulos desta época que
incluem esculturas e pinturas. Poderfamos ir mais
longe, mas basta citar alguns dos que conhecemos
em terras espanholas. Os dedicados a Santo
Eugénio e a Santiago na Catedral de Toledo, o
primeiro de Copin de Holanda e o segundo da
parceria constituida por Gumiel, Sancho de Zamora
e Juan de Segovia; os imensos e extraordindrios
de S. Bento de Valladolid e do convento das Irlan-

Cristovdo de Figueiredo — Achamento
da Cruz por Santa Helena

desas de Salamanca, obras de Alonso de Berru-
guete; e outros muito menos conhecidos, dentre
os quais destacaremos os das igrejas de Riocabado
(Avila), de Pedro de Salamanca; de Moranuela e
de Barraco, do mesmo autor e todos nos arredores
da cidade dos cavaleiros; de S. Pedro de Fuentes
da Nava (Palencia); de Santa Maria de Tordehumos
(Valladolid); de Santa de Barrios (Bierzo); e até
da bem préxima Capela de Santa Bdrbara da
Catedral Velha de Salamanca.

Em Portugal, e nesta época do inicio do séc. XVI,
faziam-se retdbulos incluindo escultura, marcenaria
e pintura em Evora, em Abrantes e no Funchal,
entre outros sitios. No primeiro deles traba-
lharam Olivier de Gand e Francisco Henriques.

O altar-mor de Santa Cruz estava feito, na
parte de marcenaria e certamente no que toca
a escultura complementar, em 19 de Margo de 1522.
O vedor das obras de Santa Cruz de Coimbra
escrevia nesse dia um extenso relatério para
D. lodo lll, no qual o informava de tudo quanto
D. Manuel havia encomendado e do que estava
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concluido e por conclufr. A certa altura diz:
«lItem. Senhor, mandou fazer o rretabollo da capella
moor e nas ilhargas, a saber, na parte do evangelho
outro rretabollo pequeno honde adestar ho sacra-
mento, e da outra da mesma guisa em que stam as
cadeiras dos prestes. E os outros dous altares que
stam de fora da capella moor junto dos enterramentos
dos reix, em que andestar as rreliquias dos marteres,
todos de bordos. Estam acabados e pagos, e nam
estam pintados.» (16).

Sabemos por documentos indesmentiveis quem
havia feito este trabalho de madeira e quem fora
indicado para a obra de pintura. Parece até muito
claro no texto que os retdbulos podiam estar
acabados, mesmo antes do pintor ter comegado
a actuar. Ora, se ndo houvesse outras imagens
além das pintadas, certamente que o zeloso vedor
ndo diria que o retdbulo estava acabado. Isto
leva-nos a concluir que a componente de escultura
era grande nestes altares de Santa Cruz.
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Mas, logo adiante, Gregério Lourengo informa
o rei que a pintura do retdbulo grande da capela-
-mor havia sido dada de empreitada a Cristévdo
de Figueiredo, mas que este nada fizera, por o
mosteiro ndo ter dinheiro para lhe pagar.

A pintura sé se deve ter realizado muito depois,
dado que Cristévdo de Figueiredo estd em Coimbra
em 1530, servindo nesse ano de testemunha no
contrato pelo qual Hodart se obriga a fazer a Ceia
refeitério novo dos crizios (17).

A escultura do retdbulo grande foi indubi-
tavelmente executada por Jodo Alemdo. E ele
o autor do grupo de Cristo descido da Cruz que
hoje estd na Capela de Nossa Senhora da Piedade,
obra que se tem de datar do perfodo que medeia
entre 1518 e 1522.

Em 22 de Junho de 1518, o vedor das obras
dizia a D. Manuel que «Ho mestre do rretabollo
veio de Sevilha ha seis dias e pos se llogo em som
dacabar dassentar o rretabollo grande por que tem

Cristovdo de Figueiredo — Heréclio
transportando a Cruz



Cristovao de Figueiredo — Bustos de Apostolos

lavrada toda a madeira delle. E ja comeca de serrar
e aparelhar a madeira pera os retabolos dos outros
altares honde ham de estar as relliquias dos marteres
e pera o sacrario e cadeiras.» (18). Ndo se diz qual
o nome do mestre, mas outros documentos de data
pouco posterior aclaram o caso.

A 22 de Julho desse mesmo ano Gregdrio
Lourengo diz, embora ainda sem citar o nome,
que o mestre dos retdbulos «tem acabado o sacrdrio
e as cadeiras e tudo assentado...» (19), e que estas
obras foram fiscalizadas pelo bispo-conde D. Jorge
de Almeida que as achara muito bem.

Tudo se esclarece através do texto de um
documento referente das obras feitas em 1521
ou 1522. Af pode ler-se que se pagou a «Joam
Alemdo mestre dos retabolos do acrescentamento dos
retabolos dos martyres... (20), determinada quantia
que se achava inscrita nos respectivos livros de
pagamentos.

Depois é o préprio D. Jodo Il que confirma a
autoria das obras do mestre marceneiro germdnico
quando, em resposta ao seu fiel administrador, diz:

«Os dous Retabolos que mddaste faser a mestre Jodo
Alemédo para as duas capellas que estdo no cru-
zeyro...» (21).

Ndo sabemos quanto tempo se manteve Jodo
Alemdo em Coimbra, mas conhecemos algo do
seu percurso anterior.

Jodo Alemdo foi um dos mais importantes
escultores germdnicos de quantos vieram para a
Peninsula |bérica, durante a época durea dos
Descobrimentos e da Expansdo. O facto de a
carta anteriormente citada dizer que ele tinha
acabado de chegar de Sevilha permite identificd-lo
claramente e distingui-lo de outro alemédo com o
mesmo nome que encontramos referenciado como
Jodo de Coldénia. Foi o Prof. Vergilio Correia
quem pela primeira vez se interessou por este
imagindrio (22), dando-nos preciosas informagdes.
Ainda segundo o saudoso mestre, Jodo Alemdo
estava a trabalhar em Sevilha em 1506, cidade
onde se manteve até vir para Coimbra, posto
que tenha feito algumas viagens pela Andaluzia,
a fim de cumprir encomenda de que foi encar-
regado. —
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Nesse mesmo ano de 1506 foi acabar um
retdbulo ao Hospital de la Sangre de Jerez de la
Frontera e, em 1511, contratou a execugdo de dois
cadeirais em templos da prépria cidade de Sevilha:
o de Santa Inés de la Vale e de Santa Clara.

Ficamos assim a conhecer uma importante
obra de um artista de valor que até hoje ndo
passava de um nome. Este grupo escultérico de
Cristo deposto da Cruz pode servir de base para
algumas atribuicdes de autoria, pois é natural
que o mestre germdnico tenha feito muitos outros
trabalhos na cidade e no seu aro.

(1) No Inventdrio Artistico de Portugal — Distrito de
Coimbra foram incluidas duas pequenas fotografias parciais
deste conjunto, tendo na legenda a indica¢do de que sdo obra
do séc. xvi. Porém, no texto, e devido a uma gralha tipo-
grifica, conforme averiguamos através do original, dd-se o
séc. xvil, como o de feitura da obra. Igualmente hi a notar
o pouco relevo que foi dada 4 obra, mas ambos os factos se
devem unicamente a tragica morte do Prof. Vergilio Correia
que ndo teve possibilidade de completar os verbetes que ja
tinha comegado.

(2) A bibliografia sobre o retidbulo da capela-mor da
Sé Velha é muito vasta, sendo, no entanto, basilar o livro de
PruUDENCIO QUINTINO GARCIA, Artistas de Coimbra, (Coim-
bra, 1923), e o de ANTONIO GARCIA RIBEIRO DE VASCONCELOS,
A Sé Velha de Coimbra (I Volume, Coimbra, 1930). No
nosso trabalho sobre A4 arquitectura de Coimbra na transigéo
do gotico para a renascenca (Coimbra, 1982) tratamos larga-
mente do tema e damos uma exaustiva e actualizada biblio-
grafia.

(3) MANUEL FARIA DE Sousa, Ewropa Portuguesa,
2.» edigdo, Lisboa, 1680, cap. XIII, p. 230.
Este autor foi cavaleiro da Ordem de Cristo, tendo nas-
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cido em 1590 na Quinta do Souto e vindo a falecer em 1649,
pelo que deve ter recolhido a informagdo que nos legou nas
primeiras décadas do séc. xvii (Diogo Barbosa, Bibliotheca
Lusitana, Tomo III, Lisboa, 1752).

(4) FREI AGOSTINHO DE SANTA MARIA, Santudrio Mariano,
Lisboa, 1712, Tomo IV, p. 347.

(5) HENRIQUE Seco, Memoria Historica e Corogrdfica
do Distrito de Coimbra, Coimbra, 1853.

(6) Tbidem.

(7) Descripcam e Debvxo do Moesteyro de sancta Cruz
de Coimbra, Edigdo Fac-similada por I. S. Révah, Coimbra,
1957 (inumerado). '

(8) Sousa VIiTERBO, O Mosteiro de Sancta Cruz de Coim-
bra, 2.* edi¢do, Coimbra, 1914, pp. 29-34, e PRUDENCIO QUIN-
TINO GARCIA, ob. cit., pp. 170-172.

(9) Descripcam e Debvxo... (inumerado).

(10) VErciLio CorrEla, Uma descrigido Quinhentista do
Mosteiro de Santa Cruz, em Obras, vol. 1, p. 217.

(11) ANTONIO NOGUEIRA GONGALVES, O altar-mor do
séc. XVII de Santa Cruz e os seus provdveis restos, «Correio
de Coimbra», 16-1I1-1935.

(12) FREI NICOLAU DE SANTA MARIA, Chronica da Ordem
dos Conegos Regrantes do Patriarcha S. Agostinho, Lisboa,
1658, Parte II, p. 390.

(13) Descripcam e Debvxo... (inumerado).
(14) VERrGiLIO CORREIA, 0b. cit., p. 217.
(15) Idem, p. 211.

(16) Sousa VITERBO, ob. cir., pp. 29-34.

(17) PrupENcio QuUINTINO GARCIA, Jodo de Rudo,
Coimbra, 1913, pp. 4-5.

(18) Sousa VITERBO, 0b. cit., pp. 25-27.
(19) Idem.

(20) PruUDENCIO QUINTINO GARCIA, Artistas de Coim-
bra, pp. 170-172.

(21) Sousa VITERBO, ob. cir., pp. 29-34.

(22) VEerGiLio CoRREIA, A escultura em Portugal no
primeiro tergo do séc. XVI, «Arte e Arqueologia», Coimbra,
1930, pp. 34-35.
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0 “Doctor Ludovicus Nonfus™

retratado por Rubens

por Américo da Costa Ramalho

retrato da autoria de Pedro Paulo Rubens

na National Gallery, em Londres, representa

o Doutor Luis Nunes, famoso médico de
Antuérpia, filho do médico Alvaro Nunes.

Deste publica Barbosa Machado a inscrigio
tumular que se encontra — ou encontrava — na Igreja
de Santiago daquela cidade:

Alvaro Nonio Lud. Fil.
Nato an. 60 denato 5. Idus Decembris 1603
Philosopho & Archiatro
Doctrina & virtute claro:
Principibus caro.
Prolixa in omnes comitate
Cui in vita nil carius quam aliis eam dare;
Nil in morte jucundius quam ad meliorem transire.
Vxor marito, liberi parenti.
MM. PP.

O autor da Bibliotheca Lusitana ndo traduziu
a inscricdo, porque considerava certamente tal pritica
desnecessdria para os seus contemporineos. Hoje,
porém, quando saber latim se tornou uma raridade,
parece conveniente traduzi-la:

«A Alvaro Nunes, filho de Luis, / De 60 anos
de idade, falecido a 9 de Dezembro de 1603, / Filo-

sofo e médico da corte, / Ilustre, por cultura e virtude, /
Caro aos Magnates. /| A sua gentileza usou-a com
todos, / Ele para quem nada foi mais caro na vida,
do que dd-la aos outros, / Nada na morte mais agra-
ddvel, que passar a uma vida melhor. /| Mandaram
colocar muito merecidamente (esta lipide) / a Mulher
ao marido, os filhos ao pai.»

A primeira verificacio a fazer, se os nimeros
dados por Barbosa Machado na inscri¢iio estdo certos,
é que o retratado, Doutor Luis Nunes, dificilmente pode
ter nascido em 1555 — como geralmente se escreve —,
se o pai tiver nascido em 1543, pois este morreu com
sessenta anos em 1603.

A informacio dedicada ao retrato de P. P. Rubens
(1577-1640) que se encontra na folha impressa para
uso dos visitantes na National Gallery diz: «Nonnius
era um médico portugués que vivia em Antuérpia.
Foi autor de numerosos livros, entre eles um famoso
tratado sobre dieta, o Diaeteticon, publicado em 1627,
mais ou menos o ano em que este retrato foi pintado.
Rubens representou-o no seu gabinete, tendo ao lado
um busto de Hipocrates, o fundador da Medicina.» (1)
Isto é verdadeiramente o essencial.

Mas o Doutor Luis Nunes, além de grande médico,
cujas obras em latim, entdo a lingua internacional da
Europa culta, se enconfram enumeradas em Barbosa
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Machado, foi também poeta latino, historiador e
numismata.

Para redigir esta nota, consultei aquele dos seus
livros que mais me interessava, por nio ser de matéria
médica. Refiro-me a Ludouici Nonii HISPANIA
siue Populorum, Vrbium, Insularum ac Fluminum
in ea accuratior descriptio, incluida no volume IV da
Hispania Illustrata do jesuita André Schott, saida
em Francforte, em 1608. O preficio de Luis Nunes
a sua propria Hispania é datado de 1607.

Aqui Hispania é tomada no sentido latino de
Peninsula Ibérica, e a parte relativa a Portugal ocupa-se
de cidades como Lisboa, Coimbra, Santarém, Evora
e Beja, isto é, de povoagdes que tinham uma tradiciio
romana documentada e para as quais o Doutor Luis
Nunes utilizou informacoes contidas nas obras latinas
de André de Resende, Damido de Gdis, Gaspar Bar-

reiros e outros mais.

Na Hispania, discute Nunes as relagoes terri-
toriais entre a Lusitania Romana e Portugal. E falando
dos Lusitani seus contemporineos, exalta-lhes a
coragem, nada inferior 4 dos seus gloriosos antepassa-
dos que se opuseram a Roma, escrevendo: «O seu
famoso vigor marcial nio emurcheceu em nossos dias,
porque da memoria de nossos pais é que os Lusitanos,
com feliz viagem e audacioso sucesso, ultrapassaram
o cabo da Boa Esperanca e nos abriram, primeiro
que ninguém, esse vastissimo Oceano Atlintico, reve-
laram as imensas costas de Africa, até entdo escon-
didas, e com bem sucedida navegacio penetraram no
mais intimo da India, onde nio se bateram com o
Mouro inerme e fugitivo, mas com os mais poderosos
da India, e ndo apenas com estes, mas com o poder
de todo o Oriente, com Persas e Turcos, contra quem
fizeram com é&xito as maiores guerras, por terra e

por mar.»

Este entusiasmo parece trair a sua origem por-
tuguesa.

Algumas das informacdes da Hispania apresentam
inegavel pitoresco, como a de que os estudantes em
Coimbra usam a capa tradicional («iuuentus hic stu-
diosa et frequens et prisco more togata»); ou Evora,
de que recorda duas celebridades, André de Resende,
bem conhecido pelas suas obras que honram niio apenas
Evora mas Portugal inteiro («tota... Lusitania»), e
Tomds Rodrigues da Veiga, «médico doutissimo que
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publicou poucas obras, mas eruditas, mas elaboradas»
(«Medicum doctissimum, qui pauca, sed erudita, sed
elaborata in lucem edidit.»). E Santarém, cujos
campos sio apreciados encomiasticamente pela sua
fertilidade, «de onde resultam a prosperidade da urbe
e as riquezas santas e honestas dos seus habitantes»
(«hinc wurbis incrementum, hinc sanctae et innoxiae
incolarum diuitiae).

E sabido que os Rodrigues de Evora tinham
parentes em Antuérpia e que o famoso André Ebo-
rense (2), comerciante de Lisboa, irmdo do médico e
professor universitirio Tomas, tinha negécios com
os flamengos. Foram até os Rodrigues quem pro-
moveu na Flandres a publicacdo das obras latinas do

seu conterrineo Resende.

Por outro lado, o louvor da fartura de Santa-
rém talvez ecoe também tradicoes familiares e nio
apenas a informaciio de Damido de Gois, devidamente
citado.

Com efeito, ha um outro Doutor Luis Nunes, cuja
carreira universitiria, como professor de Artes em
Salamanca e Lisboa, e de Medicina em (Salamanca? e)
Coimbra, estd mais ou menos elucidada. Era natural

de Santarém.

O essencial sobre este Luis Nunes vem nas Noticias
Chronologicas da Universidade de Coimbra de Leitdo
Ferreira, editadas e completadas por Joaquim de
Carvalho, Coimbra, 1940. Ai, na «Segunda Parte,
Volume II», pp. 182-189, reproduzindo trabalhos de
Sousa Viterbo e de Maximiano de Lemos, proporciona
Joaquim de Carvalho ao leitor as informacdes essen-
ciais sobre este Luis Nunes mais antigo. Licenciado
(talvez antes bacharel) em Medicina por Salamanca,
regeu Filosofia Moral na Universidade de Lisboa,
a partir de 4 de Dezembro de 1529. Foi provido em
31 de Outubro de 1530 na cadeira de Summulas
(também de Filosofia) que ganhou por «oposi¢do» ou
Concurso.

As informagdes das Noticias Chronologicas podem
conjugar-se com outras, como as constantes do Aucta-
rium Chartularii Universitatis Portucalensis III (1529-
-1537), publicado pelo Prof. Moreira de Sd. Assim,
na p. 274, pode ler-se a acta do exame de licencia-
tura em Medicina na Universidade de Lisboa, sendo-
-lhe permitido, gracas ao brilhantismo das provas,
que «tomasse o grao de doctor em medicina cum



Retrato do Doutor Luis Nunes
por Pedro Paulo Rubens,
na National Gallery, em Londres.

libuerit», isto ¢, quando lhe aprouvesse. E, de
facto, numa distribuicdio de servico pouco posterior,
aparece entre os «philosophos» o «doctor luiz nunez»
(p. 307).

Deve esclarecer-se que os médicos frequentavam
tantos anos de Artes, que muitos deles se formavam
em Humanidades. Foi, assim, que médicos como
Garcia de Orta e Pedro Nunes, o matematico, iniciaram
(e no caso do segundo, prosseguiram) carreiras uni-
versitirias na Faculdade de Artes.

Continuando com o curriculo do Luis Nunes
mais antigo: é possivel que tenha voltado a Salamanca,
no periodo confuso da passagem da universidade
portuguesa, de Lisboa para Coimbra. Mas encon-

tramo-lo como lente de Terca de Medicina, regendo

também Avicena, em Coimbra, por nomeacio de
17 de Outubro de 1541. Creio ser o mesmo que
em Outubro de 1544 figura na lista dos ordenados
com 70.000 reis por ano, como pode ver-se em Mairio
Branddo, Actas dos Conselhos da Universidade, de
1537 a 1557, vol. 1, p. 110.

Todavia, na carta-preficio de 11 de Junho de 1545,
com que dedica a Frei Diogo de Murc¢a a sua edigfio
do Diciondrio Latino (3) de Elio Anténio de Nebrija,
encontramo-lo em Antuérpia. Nessa carta diz expres-
samente que estudou e ensinou em Salamanca, sem
precisar datas.

Em 1553, nova edigdo do Dictionarium, com
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nova carta a Frei Diogo de Murg¢a, reitor da Uni-
versidade de Coimbra. Agora, Luis Nunes escreve
de Paris. '

Outras fontes seguras confirmam que em Franca
foi médico «de la Serenisima Reyna de Francia».
Neste caso, o informador é o médico Andrés Laguna,
no seu Dioscorides, composto em 1555, e citado por
Maximiano de Lemos, no volume atris mencionado das
Noticias Chronologicas.

Em Antuérpia, estava de novo em 1558 quando,
segundo o embaixador portugués em Bruxelas, Fran-
cisco Pereira, em carta a D. Jodo III, de 11 de Novem-
bro, foi o Doutor Luis Nunes chamado a Bruxelas,
para tratar a rainha de Inglaterra. Esta informagio
é de Sousa Viterbo, apud Noticias Chronologicas,
volume e paginas citadas. Em Antuérpia (ou Anvers)
deve ter falecido.

Qual a relagiio entre este Luis Nunes e o do
retrato de Rubens, com quem ji tem sido confundido?
E dificil que nfio sejam parentes. Serd este Luis

Nunes o pai de Alvaro Nunes (Ludouici filius, no
epitafio)? Pode ser, mas ndo garanto. Se assim for,
teremos uma linhagem de trés médicos distintissimos,
verdadeiras sumidades na sua época, em que os dois
mais conhecidos, e do mesmo nome, sdo avd e neto.
Mas o parentesco ndo passa de hipétese.

(1) Enviou-me de Londres o texto inglés a Dr.* Elisa-
bete Oliveira, a quem renovo aqui os meus agradecimentos.

(2) Autor de varios livros de ditos e sentengas, em latim
e espanhol, que foram impressos em numerosas edigdes, tanto
em Portugal como no estrangeiro. J. A. Anselmo, Bibliografia
das Obras Impressas em Portugal no Século XVI, Lisboa, 1926,
n.% 63 e 206, regista edicdes de 1554 e 1569, respectivamente.

(3) Mais sobre este dicionario, em Américo da Costa
Ramalho, Estudos Camonianos, 2.* edigdo, Lisboa, 1980,
pp. 31-33.
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Las Empresas

de Santa Teresa
grabadas por Manuel de Freyre

por Fernando Moreno Cuadro

on motivo del Centenario teresiano y por

‘ l, indicacion de mi maestro D. Santiago
Sebastidan Loépez, he acometido el estudio

de los grabados que ilustran un libro conservado
en la Biblioteca de los carmelitas descalzos de Cor-
doba, titulado A Estrella dalva Santa Teresa de Jesiis
May e Filha do Carmelo, escrito por Fray Antonio
de la Expectacién y publicado en Lisboa en 1710.

La obra, sumamente interesante para la iconogra-
fia teresiana, es semejante a otros textos publicados
en Espafia, como la obra de Fr. Juan de Roxas y
Auxa: Representaciones de la verdad vestida, misticas,
morales y alegdricas sobre las Siete Moradas de Santa
Teresa, careadas con la Noche Oscura del B. Fr. Juan
de la Cruz (Madrid, 1677), dada a conocer reciente-
mente (1), donde la mistica se expresa por medio
~de emblemas y alegorias hasta alcanzar su punto
culminante, como en el libro que nos ocupa. Este
estd dividido en 13 capitulos o sermones dedicados
a la santa de Avila. Cada uno de estos capitulos
va encabezado por una empresa que refleja la idea
fundamental del sermén. Las empresas de formato
rectangular (12 X 14 cm.) estin numeradas y gra-
badas por Manuel de Freyre, quien firma las laminas
de distintas maneras. La mayoria de ellas presentan
el nombre abreviado y el apellido completo, dos
presentan el nombre completo y el apellido abre-
viado y las restantes s6lamente las iniciales separadas
o unidas.

Los - grabados representan el misticismo tere-
siano en sus ultimos grados hasta la culminacién.
No presentan un orden determinado, como el mismo

autor del libro indica en el prélogo al lector, pero
corresponden, como hemos indicado, a los grados
de la vida mistica hasta llegar al misterio nupcial,
a la unién transformante o matrimonio espiritual.

Los grabados presentan a santa Teresa deseosa
de la unién mistica con Cristo y por ello, estd siempre
preparada y vigilante; pero la santa no sélo se repre-
senta como la mas prudente de las virgenes que se
encaminan a la deseada unién con el Esposo, sino
tambien como intercesora y directora espiritual,
buscando incesantemente un camino para llegar El,
el Camino de perfeccion y la reforma del Carmelo
(grabados 1 y 3). La representacion de la santa
en la primera empresa, orando de forma callada y
silenciosa, sin interrupeion, ni distraccion, y el mismo
mote que completa el grabado aludiendo, como mas
adelante veremos, a la importancia de la vida con-
templativa, nos lleva a encuadrar el grabado en uno
de los caminos hacia la perfeccion: la «Via ilumina-
tiva», una de las edades de la vida interior tal como
expreso el carmelita Felipe de la SS. Trinidad en la
Summa Theolégicae Mysticae, obra que fue seguida
por la Mystica Theologica Divi Tomae de Vallgornera
que denomina las edades de la vida interior de la
siguiente manera: «Via purgativa», propia de los
principiantes, que consiste en la purificacion activa
de los sentidos; «Via iluminativa», propia de los
adelantados, que consiste como hemos indicado en
el desarrollo de la contemplacién y «Via unitivay,
caracteristica de los perfectos que logran la unién
del alma con Dios, objeto de la mayor parte de los
grabados que nos ocupan (2). La «Via ilumina-
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tiva» es propia de los adelantados, de aquellos que
progresan en la virtud. Y serd precisamente esto,
el resaltar la préactica de las virtudes por la santa,
el objectivo de tres empresas (grabados 2, 5y 7).
Las virtudes y el amor a Dios (grabado 4) permiten
a la santa su union con Cristo, representada en la
mayoria de los grabados que estudiamos. En dos
de ellos (grabados 6 y 10) Dios se entrega a la santa,
que aparece protegida por Cristo en otra lamina
(grabado 9). Santa Teresa con Cristo se transforma
totalmente (grabado 8) llegando a identificarse
ambos (grabados 11 y 12). Después de haber llegado
a la culminacidn, en el tltimo grabado aparece santa
Teresa coronada como hija, esposa y madre.

Tras este preambulo, pasamos a analizar los
grabados que son el objeto de nuestro estudio.

SANTA TERESA COMO INTERCESORA Y DIRECTORA
ESPIRITUAL

Dos son las empresas que muestran a santa
Teresa como intercesora y directora espiritual. La
primeira de ellas (fig. 1) refleja dos ideas impor-
tantes: el recogimiento infuso de la santa y la reforma
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del Carmelo, del que santa Teresa es la madre espi-
ritual. El grabado representa a la santa como
una pastora sentada bajo un arbol durmiendo. A su
lado, en primer término, un manantial; tras ¢l un
rebafio y al fondo unas construcciones y un sol
naciente. Completa la empresa una filacteria con
el mote «EGO DORMIO ET COR MEVM VIGILAT», tomado
del Cantar de los Cantares 5,2: «Yo duermo, pero mi
corazon vela»., FEste mote biblico aparece tambien
en la literatura emblematica del siglo xvil que, como
es sabido, se nutre en buena medida de la Vulgata.
Lo encontramos en Horozco y en Sebastian de Covar-
rubias aludiendo a la importancia de la vida con-
templativa (3). El desarrollo de la contemplacion es
propio de la «via iluminativa», de los adelantados,
como hemos indicado.

El inicio del poema cuarto del Cantar por Exce-
lencia tambien aparece en las decorzciones efimeras
del siglo xvi, empleado, como mas adelante veremos,
de forma similar a uno de los sentidos utilizados en
la empresa que estamos analizando.

El mote que estamos comentando viene a reflejar
la idea principal de la empresa: como la santa para
ella misma tenia el mayor descuido, el sueno mas

F1G. 1. Santa Teresa
como intercesora y
directora espiritual.



FiG. -2. Prudencia de
Santa Teresa.

profundo a las cosas del mundo, mientreas que para
- Dios tenia la mayor vigilancia, sin conocer su corazén
descanso para las cosas del espiritu.

Fray Antonio, basindose en la pardbola de las
Diez Virgenes, establece un paralelismo entre éstas
y santa Teresa. Efectivamente la santa se durmio
como las «parthénois», pero era mas prudente que
“¢llas porque el alma de santa Teresa siempre estaba
preparada para la Parusia del Seiior, la presencia
de Dios era la obsesiéon del corazén de la santa,
constantemente piensa en El y atin durmiendo su
espiritu vela pensando en su llegada. La prepara-
cion para este momento crucial justifica toda la vida
de Teresa.

En los constantes paralelismos biblicos con
las «parthénois», el autor dice que santa Teresa fue
tan descuidada como todas durmiéndose, tal como
aparece en el grabado, y explica que los descuidos
de la santa no son sino reflejo de su gloria, ya que esos
descuidos no eran propios sino descuidos ajenos que
santa Teresa los recibia para llorarlos y sufrirlos como
propios, convirtiéndose sus ojos en rios de peni-
tencia, en fuentes permanentes para el beneficio

humano, idea representada por el manantial de agua
que aparece en el grabado.

Santa Teresa no solo llora las culpas ajenas sino
‘que incita a los justos a derramar lagrimas por ellas,
para que todos vivan bajo la accién del Espiritu y
consigan la gloria futura. La actitud de la santa
viene a reflejar la idea paulina de que «padezcamos
con El para ser con El glorificados» (4). Si impor-
tante es el empefio de la santa en llorar las culpas
ajenas, mas aun lo es el empeno de Teresa en que
los ojos de los justos lloren la infelicidad humana
por las repercusiones que tuvo, segiin nos comenta
el sermdn: «para chorar pelos olhos de todos, ainde
depois de morta... este foy o intento, que a Santa
teve em instituir esta sagrada reforma; he como se
dissera, que queria continuar ainda depois de morta
o chorar aos pecadores, para isto instituhio a reforma
das suas filhas» (5). Mads adelante anade que «em
todos ellos (filhos-filhas) estd Theresa obrado, ainde
depois de morta» (6).

Con el mismo sentido, aplicado a un personaje
que sigue obrando en sus seguidores aun despues
de muerto aparece el mote del grabado en las decora-
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ciones efimeras erigidas en honor de Felipe III y
Felipe IVen Salamanca y Valencia respectivamente (7).

Relacionada con la anterior, hay otra empresa
(fig. 3) que presenta un Ave Fénix queméndose y
mirando al sol con el mote «VIRGO SINGVLARIS» (8).
Es grande la semejanza que muestra el grabado con
el emblema que sobre el mismo tema tiens Covarru-
bias, quien comenta que el fuego no causa perjuicios
siempre que se encienda en el pecho el amor divino,
porque si el pecho en el amor de Dios se enciende,
aunque se consuma el cuerpo, s¢ vuelve a nacer
con otro incorruptible y glorioso (9). Con el mismo
sentido de renovacién aparece tambien en las Em-
presas Heroicas y Morales de Simeén y en Hora-
polo (10). La empresa y el sermén que la comenta
pretende mostrar con esta mitica ave la singularidad
de la santa poniendo de relieve tres aspectos esen-
ciales. El primero es destacar a Teresa como la
fundadora del Carmelo reformado, simbolizado
asimismo por el Ave Fenix. Otro aspecto parti-
cular de la santa es que buscé un nuevo caminho
para acercarse a Dios, para agradar al Divino Esposo,
sin duda aludiendo al Camino de Perfeccién. El

22

FiG. 3. Singularidad de
Santa Teresa.

tercer aspecto a destacar de la singularidad de Teresa
es que despues de estar en el cielo gloriosa, asistié
al gobierno de su familia en la tierra. Santa Teresa,
como Ave Fénix, nace a una nueva vida (11), desde
la cual sigue actuando en sus hijos como en la vida
terrena.

La imagen del Ave Fénix no es demasiado fre-
cuente en la iconografia teresiana, no obstante existe
un ejemplo muy interesante realizado casi cien
afios antes que los grabados de Freyre, en 1615,
uno de los jeroglificos pintados para celebrar las
fiestas realizadas con motivo de la beatificacion de
la santa en Coérdoba (12). El jeroglifico que pre-
sentaba al Ave Fénix consumiéndose sobre una
tumba, llevaba la letra: «Aqui yace, o se eterniza/
vna Phenix tan castiza,/que avngne en el fvego
murid, / en el fuego reuivié, /| no sabiendo que es
zeniza.[Y aquesto quizo dezir/el Seraphin en herir,/
a Theresa con ardor,/que serd sin suyo amor/pues
de amor vino a morir./Fue Phenix mas singular |
Si castiza la e llamado / no solo en se restaurar/
sino en los hijos que ha dado/que no se pueden
contar». El jeroglifico, donde aparece la santa



como «Phenix mas singular», alude al cuerpo in-
corrupto de santa Teresa, simbolizado por el sepulcro
donde yace y se «eterniza», y a la santa como madre
espiritual de los reformados, como se deduce de los
ultimos versos que hemos anotado, uno de los as-
pectos a que alude la empresa que comentamos.

VIRTUDES Y EXCELENCIAS DE SANTA TERESA

La disposicion del alma de santa Teresa para
las buenas acciones y el grado de perfeccion que
alcanzan queda reflejado en tres empresas.

La primera de ellas (fig. 2) tiene representado
un moral bordsado por una filacteria con el mote

«OMNIVM PRVDENTISSIMA» y al fondo otros arboles
mas pequenos. Ya hemos visto a Teresa como la
mas prudente de las virgenes por cuanto no sélo
se prepara ella para la llegada del Esposo sino que
tambien se preocupa de las demas aceptando como
propios los descuidos ajenos y siendo intercesora
ante Dios. En el sermén correspondiente a la
empresa que comentamos Teresa aparece como la
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Fig. 4. El amor a IR ¢

Dios de Santa Teresa.

maestra de las prudentes y por tanto la mas grande
de ellas, representada por el arbol mas alto.

Conocido es el simbolismo del arbol como
«Axis mundi» (13) que comunica la tierra con el
cielo. Este moral que simboliza a Teresa es el que
mas sobresale, el que mas se acerca al cielo sirviendo
de comunicaciéon con Dios. En la iconografia
teresiana del siglo xvi tambien se habia recurrido
al arbol para simbolizar a la santa; en este sentido,
uno de los textos mas expresivos es el sermén que
el carmelita fray Cristobal de Torres pronuncié en
las Descalzas Reales de Madrid, en 1627, con motivo
del patronazgo de la santa (14).

La santa aparece en la empresa como la virgen
mas prudente ya que se presenta ademas como
intercesora. Es la nueva Abigail, pudiéndose apli-
car a la santa las palabras de ésta: «Caiga sobre mi,
Sefior, la falta» (15). Para simbolizar la prudencia
de la santa se recurre al moral, simbolo de la pru-
dencia segin Alciato: «Nunca el moral prudente
reverdece/Hasta que todo el frio sea pasado,/Y tiene
nombre que no le merece/Pues necio (con ser sabio)
fue llamado» (16). La relacion del moral con la
prudencia tambien aparece en Scbastidn de Covarru-
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bias (17) y en Pilcinelo de quien se ha tomado el
mote, seglin fray Antonio: «Morus arborum omnium
prudentissimay (18).

Por otro lado, el sermonista al tratar la pru-
dencia de la santa se fija en tres aspectos: la memoria
del pasado, el presente y el futuro del juicio divino,
aspectos que guardan una estrecha relacion con las
tres partes del curpo principal de la empresa, el
arbol cuyas raices se hunden en el suelo, el tronco
que crece sobre la tierra y las ramas que se elevan al
cielo.

En la empresa siguiente (fig. 5) aparece una
torre y un sol que proyecta su sombra con el mote
«EX VMBRA MAGNITVDO», tomado de Piccinelo como
otros que ya hemos comentado.

El grabado viene a representar como ante la
imposibilidad de poder captar las grandezas de
Teresa directamente, se tiene que recurrir a las som-
bras que proyectan para poder apreciarlas. Fray
Antonio centra su comentario en tres ignorancias
de Teresa: desconocer que era santa, reconocerse
como la mayor pecadora del mundo sin serlo y
desconocer el pecado, simbolizadas por las som-
bras, que ponen de manifiesto la grandeza y sabi-
duria de la santa.
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La tercera empresa (fig. 7) representa una esfera
celeste con el mote «NI(HI)L MIHI CVM TER(R)IS».
Este grabado trata de mostrar a Teresa como la
mds santa de las santas, basandose en que la santidad
va paralela al despego de la tierra. Santa Teresa
estd despegada de las cosas de este mundo e incluso
de la vida terrena ya que ésta le impide disfrutar
de la vida verdadera. Esta alejada asimismo de
los. mas bajos instintos humanos y atin no tiene un
lugar en la «tierra de los vivientes», aunque éste es el
deseo ultimo de la santa.

EL AMOR A DIOS DE SANTA TERESA

El amor a Dios de santa Teresa queda reflejado
en un grabado (fig. 4) en el que se representa un
aguila con un polluelo entre sus garras dirigiéndose
al sol, con el mote: «SIMILIS ET DESIMILIS IPSA».

El tema ya aparcce en los Emblemas Morales
de Sebastian de Covarrubias (19), quien explica que
esta imagen del aguila probando la nobleza de sus
hijos oponiéndolos al sol es un emblema espiritual
y contemplativo. La empresa, pues, muestra el
amor de la serdfica doctora a Dios, el «verdadero
Sol, Dios infinito,/Si de mi pensamiento los hijuelos,/

Fig. 5. Excelencias
de Santa Teresa.



Fig. 6. Encuentro e -
de Cristo con Santa T{Jk'¥ a
Teresa. <, [

En vos no ponen, toda su esperanga,/Desechelos mi
alma, sin tardanga» (20). La santa aspiraba al
amor de Dios con actos continuos, se acercaba a
El con un amor célido y fervoroso que iba en pro-
gresivo aumento y transcendia de si mismo. .Sus
obras y escritos encienden en todo momento las
almas e inflaman los corazones en amor divino,
ella misma se abrasé en el amor tal como hemos
visto en la empresa anterior donde aparece la santa
representada como el Ave Fénix, El amor que
tiene la santa a Dios presenta parecidas caracte-
risticas al amor que refiere S. Dionisio cuando se
trata de los Serafines en la Jerarquia de los Angeles.
Pero, no obstante los paralelismos, éstos no se iden-
tifican, de ahi el mote que completa el grabado.

UNION CON CRISTO Y TRANSFORMACION DE SANTA
TERESA

La primera empresa representa el encuentro de
Cristo con santa Teresa (fig. 6). En el grabado
aparece una doncella que tiene sobre su regazo un
unicornio, en una actitud tranquila y sosegada que

-. ., F;m”rﬂm_ G
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nos recuerda la obra que del mismo tema realizé el
Domenichino. Completa el grabado un paisaje,
como telén de fondo, en el que aparece un enorme
edificio y una filacteria con el mote: «EX TALI VICTORE

TRIVNFAT».

El grabado representa la «amorosa batallay
entre Cristo y la santa, Esta esta representada por
la doncella, mientras que Cristo estd simbolizado
por el unicornio, tal como expresé Honorio de Autum
en su obra Speculum de Mysteriis Ecclesiae: «Por
medio de este animal es representado Cristo y por
medio de su unico cuerno su fuerza insuperable.
El que se posé sobre el seno de la virgen fue captu-
rado por los cazadores; esto significa que El fue
encontrado en forma humana por quienes le
amany (21).

El sermén, basindose en la leyenda del uni-
cornio, un pequeno animal fiero y terrible que no
hay cazador que se le aproxime y que la tinica forma
de. cazarlo, como refiere el Fisidlogo, es mediante
una doncella casta, ante la que el fiero y terrible
animal queda rendido postrando su cabeza en el
regazo de la virgen doncella (22), comenta el grabado
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como una «batalla de amor» de la que resulta Teresa
victoriosa en tres encuentros, tres ejemplos que
muestran las obras de Teresa para alcanzar el Amor
Divino.

El primer ejemplo es el deseo de Teresa de morir
por Cristo, para la santa el morir es una dicha tal
como se refleja en sus pensamientos y sentencias:
«morir y padecer han de ser nuestro deseo» (23).
La «batalla» entablada es una batalla singular, se
trata de ver quien daba mas amor. En el primer
encuentro, el Amor Divino se dejo vencer ante el
amor que tenia la santa, consiguiendo ésta la victoria:
«Deos menino allegando a fineza de tomar nossa
naturaleza; Theresa allegando o querer dar por
tal Amante a vida. Renhida foy a contenda; en
duvidas esteve a victoria; insisti6 a menina Theresa,
y como mulher levou a sua avante, y sahio con a
sua. Deyxouse vencer o amor Divino; deu a coroa
a Theresa, a publicou victoriosa» (24). En el segundo
encuentro se compara el Sacramento del Altar con
lo que fray Antonio llama «Sacramentum mulieris»
para designar el banquete que ofrece santa Teresa
con su doctrina y sus escritos: «para gloria de Theresa
hey de monstrar o seu sacramento con algunas sin-
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Fic. 7. Santa Teresa la
mds santa de las santas.

gularidades nam achadas no Sacramento de Christo,
pelas quaes neste segundo encontro parece, que
deyxa ao seu Divino Esposo como vencido» (25).
El tercer encuentro del que sale victoriosa Teresa
es el de la muerte: mientras que Cristo murié en
la cruz a manos de sus enemigos, Teresa murié de
Amor Divino.

La empresa siguiente (fig. 10) muestra a santa
Teresa como la «Venus de gracia» que consigue
poseer a Dios. EIl grabado representa a tres diosas,
la central con una manzana de oro en sus manos y
las que estin a su lado en actitud de querer alcan-
zarla. Completa la lamina el mote «DETVR PVL-
CHERRIMAE». El grabado representa en un sentido
literal la disputa entre Juno, Palas y Venus por
conseguir la manzana de oro que Eris, la diosa de la
discordia, habia lanzado a las diosas para que la
cogiera la mas hermosa de ellas. En el caso que
nos ocupa se le ha dado al relato un sentido moral
apuntado por Pérez de Moya, quien escribe: «se
entendia de la hermosura del alma, que es la virtud
inmortal, y no la del cuerpo, que es vna hermosura
transitoria, y caduca, que a muchos fue, y es causa
de desventura» (26). Se ha dado una transposicién



mitoldgica entre Venus, la afortunada que consiguio
la manzana segin el relato clasico, y santa Teresa
que aparece como la «Venus de gracia», la mas
afortunada de todas, la que consigue por la limpieza
de su alma el trofeo deseado, Dios.

Después de haberse producido el encuentro
entre Cristo y Teresa, ésta aparece protegida por
Dios en la empresa siguiente (fig. 9). El giabado
representa un aguila real en su nido protegiendo un
huevo con la letra «PROXIMVM CORDICHARIVSY,
simbolizando a Cristo y a la santa respectivamente.
El Sefior protege a santa Teresa, su esposa mas
amada y mimada, como 4guila, lo mismo que pro-
tegi6 al pueblo de Israel, seglin narra el poeta deute-
rondémico: «Como aguila... extendié sus alas y los
cogio» (27). Sauta Teresa, cuya aspiracién maxima
era la unién con Dios, aparece en la empresa vestida
con la capa de Cristo, como la mas protegida, mimada
y amada de las esposas.

El paso siguiente es la transformacion con
Cristo y la identificacion de ambos, tal como aparece
en las tres empresas siguientes. En la primera de
ellas (fig. 8) hay representados unos alicates con el
mote «EX GEMINIS VNVM», simbolizando la unién

Fig. 8. Santa Teresa
transformada con Cristo.

mistica y transformacién de Teresa con Dios. La
santa sin Cristo no es nada, con El lo es todo.

Para que el alma llegue a la perfecta trans-
formacién mistica y amorosa con Dios es necesario
que se produzca lo que santo Tomds concebia como
despojo de todo lo imperfecto y penetracién en lo
divino. En la santa, como ya hemos indicado, se
dié la renuncia de todo lo imperfecto e incluso la
renuncia de si misma para alcanzar la unién con
Dios. Paralela a la progresiva renuncia de lo ter-
reno e imperfecto se da la penetracién en lo sobre-
natural. Teresa, pués, despegada de lo terreno e
inundada de Amor se transforma e identifica con
Cristo.

La siguiente empresa (fig. 11) representa la
vara de Moisés sobre un 6palo con la letra «IN HAC
MIRABILIA», simbolizando la unién de santa Teresa
con Cristo, representados por la vara y el opalo
respectivamente.

Sobre el dpalo escribe fray Antonio: «Nad podia-
mos ter melhor espelho para vermos em sombra do
Divino Sacramento as luzes, e grandeca. Nelle
temos hum compendio de todas as maravilhas
Divinas, Nelle se vé a ptrpura da Cruz as chamas
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da Ancarnagao e Nascimiento, o candido de Resur-
reycao glorioso, o verde alegre da Ascengao, funda-
mento de nossa esperanca; em fin huma summa
de todas as maravilhas Divinas» (28). El 6palo
éparece como simbolo de Cristo, como la_«piedra
indica» mencionada por Plinio (29) y recogida por
el Fisi6logo donde se comenta la unién de Cristo
con la humanidad: «La piedra es Nuestro Sefior
Jesucristo. Como estdbamos hidropicos, saturado
nuestro corazén de las aguas del diablo, bajé la piedra
de nuestro Salvador, por su caridad descendi6 y
se ligd a nuestro corazén como la piedra y, resu-
citando de entre los muertos, extrajo de nuestras
almas toda dolencia espiritual» (30). En este caso
representa la union de Cristo con Teresa, simboli-
zada por la vara. La vara, simbolo taumatirgico
de Moisés, con que éste hirié la roca (31) que no
era sino Cristo (32) del que salia el agua viva, estd
simbolizando las obras de Teresa, los-caminos por
los que la santa se acerca a Cristo para obtener las
gracias espirituales. Pero el 6palo no sélo se acerca
a la santa sino que tambien se liga a su corazon,
como refiere el texto del Fisidlogo que hemos citado,

de tal manera que Teresa aparece con Cristo-identi-
ficada. Las propiedadss- que tiene la piedra que
simboliza a Cristo tambien aparecen en la santa
carmelita, segiin el sermon correspondiente. - Igual
que la piedra nace envuelta en llamas, santa Teresa
desde su infancia, abrasada con las llamas de amor
divino, se ofrecié a Dios Lo mismo que en el 6palo
se da un compendio de piedras preciosas, el piirpura
de la cruz, el verde esmeralda... en santa Teresa se
da un compendio de virtudes, sus penitencias -y
obras que la acercan a Dios.. Y dela misma manera
que la piedra es cristalina, es un espejo en el que se
unen el cielo y la tierra, en la santa tambien se unen
estas dos partes: estd viva en el cielo y en la tierra,
aludiendo no sélo a las ensenanzas espirituales que se
mantienen en los reformados, sino tambien a su
curpo incorrupto.

En el grabado siguiente (fig. 12) se representa
una mano saliendo de una nube con un anillo de
zafiro y la letra «SPECIE SIMILIMA CAELO», para mos-
trar a Teresa como la estampa de Cristo, como su
esposa mds amada por cuanto es la mas parecida
a El. - Basindose en el principio de que la desigualdad

F1G.9. Santa Teresa pro-
tegida por Cristo.




FiG. 10. Santa
Teresa venus de
gracia.
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es propia de la desunion y la semejanza origen de
un mayor amor, se representa la identificacién de
Teresa con Cristo'y su unién; el mismo anillo es un
simbolo de esta union con Cristo (33). En la tltima
empresa de la serie (fig. 13) aparece representada
Teresa «com as tres coroas de Filha, Esposa y May
do Rey Divino coroado» (34). Santa Teresa fue
hija de Dios por la gracia cuyos efectos son santi-
ficarnos, hacernos hijos y herederos de Dios y de
su reino. Santa Teresa tambien aparece con la
corona de esposa de Cristo, lograda tras su unién
transformante, La tercera corona la explica  fray
Antonio diciendo: «que Theresa se diga May de
Deos, e May de Rey Divino... cousa nova, nunca
ouvida, nem sonhada. Porém nao he cousa nova;
he cousa muyto antiga, € muyto certa ... Confesso,
que nad foy Therssa May de Deos corporalmente
senad espiritualmente», continua diciendo que un
alma concibe a Dios pér la fé y «em Therésa se vi6
esta espiritual maternidade de Deos; pois as suas

palavras sam brazas» (35). Por otro lado esta
corona de madre alude a la reforma del Carmelo,
a los hijos que forj6é para Dios.

El libro de fray Antonio de la Expectacion es
una obra de exaltacién de la mistica teresiana, cuyos
conceptos se expresan por medio -de emblemas,
insistiendo en el recurso que fue tan frecuente en el
barroco de utilizar la imagen como medio de propa-
ganda; en este caso con un sentido pedagdgico
encaminado a la difusion de modos de vida cuyo
fin tltimo era la sublimacién espiritual. Libros
ilustrados con grabados de este tipo son frecuentes
en la época barroca y el interés de su estudio radica
no s6lo en acercarnos a conceptos bésicos del misti-
cismo, sino tambien y fundamentalmente en conocer
y comprender la representacion de esos conceptos
en. imdgenes.. Imagenes que - se. convertirian. en
patrimonio’ comin de<los “carmelitas, quienes las
podi‘ain '__ﬁ_tifizarj-gf'_'l'a_""_liora de 'prbgramar grandes
conjuntos decorativos. imes i v -
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Antes de concluir, deseo expresar mi agradeci-
miento al Dr. D. Santiago Sebastian Ldpez por
haberme indicado el estudio de estos grabados, asi
como por los consejos y orientaciones recibidos
durante su ejecucion.

(1) S. Sebastian Lopez: Contrarreforma y Barroco.
Alianza. Madrid, 1981, pp. 78 ss.

(2) Sobre el simbolismo mistico, védnse los trabajos
de S. Sebastidn Lopez: Contrarreforma y Barroco. Alianza.
Madrid, 1981, pp. 6lss. E! Pia Desideria de Hugo Hermann
v el Santuario de la Virgen de la Victoria: un ensayo de lectura.
En «Boletin de Arte» del Departamento de Historia del Arte
de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Malaga.
‘Milaga, 1981, n.> 2, pp. 9ss.. Iconografia de la vida mistica
teresiana. En «Boletin del Museo e Instituto Camon Aznam.
Zaragoza, 1981. X. pp. 15-68. Con una abundante y actua-
‘lizada bibliografia sobre el tema.
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FiG. 11. Identifi-
cacion de Cristo
y Santa Teresa.

(3) Horozco Covarrubias: Emblemas Morales. III.1.
Sebastidn de Covarrubias: Emblemas Morales. 11.92. Cit.
por Henkel, A.— Schone, A.: Emblemata. Handbuch zur
sinnbildkunst des XVI und XVII Jahrhunderst. Metzlerche
Verlagbuchandlung, Stuttgart, 1967, pp. 1027 y 821 respectiva-
mente.

(4) Romanos 8,17.
(5) A Estrella dalva... pag. 21.
(6) Idem, pag. 25.

(7) Sobre las exequias de Felipe III véase Angel Man-
rique: Exeqvias, Tvmvlo y Pompa Fvneral, qve la Vniversidad
de Salamanca Hizo en las Honras del Rey Nvestro Senor Don
Felipe III en cinco de Iunio de mil y seyscientos y veynte y vno.
Salamanca, 1621. Cit. por P. Davila: Los Sermones y el
Arte pag. 136. Yel libro de P. Quirds: Parentacion en la mverte
de Felipe III por la Universidad de Salamanca. Cit. por Lla-
guno: Neticias de los arquitectos y arquitectura de Espana
desde su restauracion, t. 111, pag. 182. Sobre las exequias de
Felipe 1V véase A. Lazaro de Velasco: Funesto jeroglifico -del
maior dolor “que en representaciones mudas manifesté la mui
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Fic. 13. Santa

Teresa coronada
como hija, esposa
y madre.
(28) A Estrella dalva... pag. 299. (33) Sobre el simbolismo de los anillos véase Emma
(29) Plinio: Historia Natural, XXXVIL10,61. Pressmar: Notas sobre el significado de los anillos. En «Traza
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Mestres de pedmria gaienses

que trabalharam, no século xviii,
na “Torre de Garcia d’Avila”

por Flavio Gongalves

penharam, entre nds, os entdo chamados

«mestres de pedraria», estd, infelizmente, por
fazer. E todavia tal estudo impde-se — ndo res-
tringido, evidentemente, a revelagdo singela e avulsa
de documentos respeitantes a quaisquer obras em que
esses artistas intervieram, ou relativos a porme-
nores biogrdficos, mas, a partir dai, alargado a uma
interpretagdo global que nos elucide sobre a sua for-
magdo técnica e organizagdo profissional, sobre as
condigbes econdmicas e sociais em que trabalharam
e viveram, sobre a razdo do seu predominio em certas
zonas do pais e as deambulagées que efectuaram por
diferentes regiées, etc.

O estudo do papel que no século XVIII desem-

Por «mestres de pedraria» entendiam-se, regra
geral, os artistas ou artifices que, individualmente
ou de parceria, e segundo os desenhos elaborados por
arquitectos ou por engenheiros, se encarregavam da
efectiva construgdo dos edificios. Cumpriam a sua
tarefa no sistema de empreitada (a qual, quase sempre,
alcangavam por arrematagdo em hasta publica) e
cumpriam-na dentro de um prazo previamente esta-
belecido. Muitas vezes eles prdprios dirigiam a
execugdo dos trabalhos; outras vezes, porém, em
empreendimentos de maior vulto, eram orientados
pelo arquitecto que, tendo delineado o imdvel, acom-
panhava o seu levantamento.

Assim, o resultado pldastico de uma obra de arqui-
tectura, ou a exacta consecugdo das intengées do seu
tracista, dependiam muito da competéncia dos «mnestres
de pedraria» e dos seus operdrios. Por outro lado,
do contacto com artistas de formagdo tedrica, ou
como fruto da experiéncia, bastantes «mestres de

pedraria» obtiveram conhecimentos que lhes permiti-
ram projectar edificios e ergué-los, colmatando, conse-
quentemente, a enorme falta, que outrora havia, de
verdadeiros arquitectos. Se as estatisticas dizem
que em 1983 s6 29, dos edificios erguidos em Por-
tugal procedem da traga de arquitectos preparados
escolarmente (1), calcule-se o que aconteceria no
seculo XVIII! Sobretudo na provincia, a hdbeis
«mestres de pedraria» se ficou a dever uma imensiddo
de construgbes — moradias urbanas, solares, igrejas e
capelas, encomendas de municipios, etc. Esta sua
actividade, de cariz empirico e conservador, ajuda a
compreender, segundo julgo, a longa permanéncia e
difusdo, em plena época setecentista, da arquitectura
plana ou desguarnecida da tradi¢do maneirista, que
tdo bem exprimiu a nossa escala e a nossa sensibilidade.

Baseado em noticias ja publicadas, e em do-
cumentos inéditos que possuo, posso afirmar que no
séeulo XVIII foram numerosos os «mestres de pedraria»
nascidos. ou instalados na drea correspondente ao
actual concelho de Vila Nova de Gaia. Mais ainda:
vdrios «mestres» do aro gaiense colaboraram na
construgdo de monumentos importantes, sendo pro-
curados ou aceites, no norte do pais, com um interesse
semelhante ao que se concedeu aos «mestres» de afa-
madas colmeias — nomeadamente as das zonas de
Viana do Castelo e da Maia.

Eis o motivo por que merece ser divulgado um
contrato tabelidnico que se me deparou no Arquivo
Distrital do Porto, contrato referente a uma emprei-
tada feita no Brasil, no primeiro quartel de Setecentos,
por «mestres de pedraria» idos de Vila Nova de Gaia (2).
Trata-se, uma vez mais, apenas de um testemunho
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avulso e isolado; o conteido especial do documento
Justifica, no entanto, a melhor das atengoes.

Foi em 12 de Fevereiro de 1716 que, no escritdrio
do notdrio portuense Gongalo Luis, localizado na
Rua de S. Domingos, se reuniram os responsdveis
pelo instrumento contratual. De um lado, os trés
artistas ajustados: Manuel Fernandes Abreu, «mestre
de pedraria», casado com Maria de Sousa, morador
na aldeia de Figueiredo, freguesia de S. Mamede de
Serzedo (concelho de Vila Nova de Gaia); Jodo
Alvares, «mestre de pedraria», solteiro e «maior» de
25 anos, morador na aldeia da Boavista, freguesia de
Salvador de Perozinho (concelho de Vila Nova de
Gaia); e Francisco Moreira, «oficial pedreiro», sol-
teiro e «menory de 25 anos, morador na aldeia da
Igreja, freguesia de S. Mamede de Serzedo (con-
celho de Vila Nova de Gaia). Do outro lado, presente
Cristévdo de Vasconcelos e Brito, «homem de negdcio»,
morador no Porto @ Rua do Belomonte, que repre-
sentava o coronel Garcia d’Avila Pereira, residente
no Brasil. Como testemunhas, o «mestre de campo»
Tomé da Silva Baldaia, o «seu pagem» Raimundo
de Castro Barros e o «capitdo» José Branco Ferreira.

Iniciando o seu depoimento, logo Cristévdo de
Vasconcelos e Brito declarou «que o Coronel Garcia
d’Avila Pereira, fidalgo da Casa de Sua Majestade e
morador na Torre de Garcia d’Avila, sertdo da Bahia
de Todos os Santos, pretendia fazer vdrias obras de
pedraria e para isso lhe escrevera vdrios avisos e ordens
para que lhe remetesse deste Reino [de Portugal]
dois mestres pedreiros de obras de cantaria e junta-
mente um oficial com eles, pessoas capazes para lhe
fazerem as suas obras». Cristévao de Vasconcelos e
Brito, apds indagagées e diligéncias, escolhera Manuel
Fernandes Abreu, Jodo Alvares e Francisco Moreira,
ndo sé porque os dois mestres jd haviam realizado
«vdrias obrasy» na cidade do Porto (ndo especificadas),
como porque sabia ser competente o oficial que os
acompanharia.

As condigées que o coronel Garcia d’ Avila Pereira
lhes propunha eram as seguintes:

Pagar-lhes-ia as passagens do Porto a cidade de
Salvador (Baia), na qual desembarcariam. Dali segui-
riam para a «casa do dito Coronel» (a algumas dezenas
de quilometros de Salvador), onde «trabalhariam nas
ditas obras por um ano completo». No que concerne
a honordrios, todos receberiam «cama e mesa e roupa
lavada». Além disso o coronel Garcia d’ Avila Pereira,
pelo mencionado trabalho de um ano, daria a cada
mestre «cem mil réis», salvo se, por sua iniciativa,
lhes quisesse pagar mais «o que lhe parecer». O ofi-
cial de pedreiro, por seu turno, receberia aquilo que,
no Brasil, se combinasse; se ndo chegasse a acordo,
devolveria ao coronel o custo da sua passagem. Todos
os pagamentos, feitos em dinheiro, seriam entregues
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aos artistas conforme «o forem merecendo», para
poderem «remediar» em Portugal «as suas casas».

No contrato previam-se os casos de morte e de
doenga. Se algum dos artistas falecesse no mar
durante a viagem, «o que Deus ndo permita», ou em
terra, ao servico do «dito Senhor» Garcia d’ Avila
Pereira, o custo das passagens continuaria por conta
do coronel, o mesmo acontecendo na eventualidade
de qualquer deles adoecer «em terra» e ndo lhe ser
possivel trabalhar. Também a expensas do coronel
seriam pagas todas as «ferramentas» e «agucadurasy»
exigidas pelas obras.

Por fiador do coronel Garcia d’Avila Pereira
ficava o ja citado Cristévdo de Vasconcelos e Brito,
que obrigou «a sua pessoa e bens» aos trés artistas
nortenhos. Constata-se, pois, que entre o negociante
do Porto e o fidalgo brasileiro havia estreitas relagdes,
provavelmente de fei¢do comercial.

Manuel Fernandes Abreu, Jodo Alvares e Francisco
Moreira aceitaram integralmente as disposi¢oes do
contrato, sublinhando que, em caso de «doenga ou
achaque», trabalhariam nas obras, apds recuperarem
a saide, até perfazerem o «ano completo» estipulado na
escritura. Concordaram, outrossim, pagar cem mil
réis «de pena» ao coronel, através do seu fiador, se
porventura ndo cumprissem as alineas contratuais
aceites. E acrescentaram que faltando algum deles
aos compromissos tomados, o coronel Garcia d’Avila
Pereira admitiria alguém em substitui¢do do faltoso
— porém a custa deste (excepto se a falta derivasse
«de doen¢a ou de outro impedimento urgente» que
surgisse).

Os artistas de Vila Nova de Gaia apresentaram
igualmente os seus fiadores. Do mestre Manuel
Fernandes Abreu ficou por fiador Francisco Ferreira,
carpinteiro, morador em S. Mamede de Serzedo
(concelho de Vila Nova de Gaia); o fiador do mestre
Jodo Alvares foi o seu pai, Jodo Alvares Monteiro,
morador na aldeia da Boavista, freguesia de S. Salva-
dor de Perozinho (concelho de Vila Nova de Gaia);
e do oficial Francisco Moreira ficou por fiador tam-
bém o pai, Manuel Domingues, morador na freguesia
de S. Mamede de Serzedo.

Comegada a redacgdo do contrato, no notdrio,
em 12 de Fevereiro de 1716, s6 a 20 de Margo veio o
documento a ser assinado pelos seus intervenientes.
E algum tempo depois os artistas deviam ter partido
para o Brasil. O mestre Jodo Alvares embarcou,
acaso, um pouco mais tarde que os companheiros,
dado que ao tempo da assinatura do contrato estava
para casar com Isabel Filipe. Comprometeu-se a
partir, apds o casamento, no «primeiro galedo» — do
Porto ou de Viana — que rumasse a Baia.

Sintetizando: poderemos dizer que o contrato
subscrito no Porto em 1716 desperta o mais vivo inte-



resse, pelo cardcter das suas disposigées. Mas,
paralelamente, oferece-nos, acerca da casa da Torre
de Garcia d’Avila, situada no Brasil, indicacdes de
extraordindria importancia.

Muito conhecida, a chamada Torre de Garcia
d’Avila, na antiga povoagdo de Tatuapara (hoje
Praia do Forte, no municipio da Mata de Sao Jodo),
constitui um dos mais notaveis e significativos monumen-
tos civis do FEstado da Baia, apesar da deplordvel
situa¢do de ruina em que se encontra. Levantado
originariamente, na segunda metade do século XVI,
pelo portugués Garcia d’Avila, companheiro de Tomé
de Sousa, ao velho edificio andam ligadas inesque-
civeis recordagées histdricas, entremeadas de lendas
que a imaginagdo popular teceu (3). Esclarega-se,
no entanto, que ndo obstante a designagdo por que
sempre se a denominou, a Torre de Garcia d’Avila ndo
é uma fortificacdo, sim uma casa senhorial. Ndo hd,
nas suas ruinas, qualquer torre (ou vestigios dela),
nem sequer marcas que se possant tomar por indicios
de um recinto fortificado. Ja em 1929 José Wan-
derley Pinho abordou este aspecto fundamental (4),
estudado com mais desenvolvimento, em 1971, por
Fernando L. Fonseca (5), e reavivado por Carlos Ott
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em 1983 (6). Talvez tivesse existido, perto do imdvel,
algum torredo de defesa, do qual se apontavam res-
quicios no dealbar do século XVIII (7).

Residéncia senhorial, erguida a beira-mar — onde
o seu fundador, no século XVI, se instalou, e donde
dirigiu amplas actividades na pecudria e na agricul-
tura —, a Torre de Garcia d’Avila compée-se tdo-sé
de uma grande casa de habitagdo e de uma capela
anexa. Tal capela, da época quinhentista, é a unica
parte do solar origindrio que chegou inteira a actuali-
dade (por sinal uma edificagdo muito curiosa, ita-
lianizante, de planta hexagonal e de abdbada no inte-
rior). A parte restante do edificio tem provocado,
porém, acerca da respectiva cronologia, uma larga
controvérsia e bastantes interrogagoes.

Conforme Fernando L. Fonseca, lucidamente,
verificou, o arruinado monumento de Tatuapara
desdobra-se em dois niicleos distintos, perfeitamente
unidos. O sector mais antigo, que abrange a capela
e a zona arquitecténica (ou moradia) adjacente, estd
construido «em alvenaria de tijolo» e remonta, como
o demonstram certos elementos técnicos e estilisticos,
a segunda metade do século XVI; o resto do edificio,
de «alvenaria de pedra, ora com argamassa de cal,

Tatuapara (Mata de S. Jodao — Baia). Parte da fachada ocidental da Torre de Garcia d’Avila (vendo-se, no sector construido
na segunda metade do século xvr, a capela hexagonal dedicada a N.* S.* da Conceigdo).
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Sesimbra. A Casa do Calhariz (segunda metade do século xvm). Edificio de planta em U.

ora com pedra seca», pertence cronologicamente a
«uma fase mais evoluida e mais proxima dos nossos
dias», representando um acréscimo feito a casa primi-
tiva(8). A mesma conclusGo chegou, também, a
equipa do IPAC, chefiada pelo arquitecto Paulo de
Azevedo (9).

Influenciado por uma informagdo (ndo documen-
tada) de Godofredo Filho (10), supusera Robert
C. Smith, em 1950, que, exceptuando a capela, todo o
conjunto da Torre de Garcia d’Avila datava do pri-
meiro quartel do século XVII, o que o levou a declard-lo
«a residéncia particular mais monumental do seu
tempo de que se tenha memdria nas Américas» (11).
Embora errando na referéncia cronoldgica— como
adiante veremos —, o ilustre historiador de arte jd
reconheceu, todavia, nos muros de pedra da obra de
Tatuapara, uma aparelhagem semelhante a@ usada no
norte de Portugal, enquanto o enquadramento de
uma das fachadas lhe lembrou solugdes tipicas da
arquitectura civil portuguesa do periodo do Barroco (12).
Estas duas observagdes eram, sem divida, pertinentes.

Com efeito, dos meados do século XVII aos
meados do século XVIII, mas sobremodo a partir dos
finais de Seiscentos, adoptou-se frequentemente em
Portugal, no tragado dos palacetes da nobreza — cita-
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dinos e rurais — a planta em forma de U, ou seja,
a planta em que duas alas avangam em relagdo a um
corpo transversal (que, ao fundo, as articula), deli-
mitando, essas trés estruturas, um pdtio central (13).
Gragas aos rendimentos das suas propriedades agri-
colas e ao comércio do agiicar do Brasil, e ainda aos
novos costumes, a aristocracia portuguesa passara
a desejar mais conforto, aumentando nas suas casas
o numero e dimensées dos aposentos do andar de
honra, agora melhor mobilado (o qual corria, de ordi-
ndrio, por cima do primeiro piso).

Nos edificios de traga em U, o corpo transversal
e recuado podia ser singelo e regular; noutros casos,
apresentava-se complexo e de frontaria aparatosa.
O pdtio da entrada aparecia, por sua vez, ou inteira-
mente aberto, ou fechado, a frente, por um muro com
um portal ao meio.

Parece que este género de palacetes, de provavel
origem francesa (14), comegou a surgir no nosso
pais na regido da capital — e disso nos ddo provas
os exemplares seiscentistas do Palacio Galveias, em
Lisboa (15), da Casa dos Duques de Aveiro, em Vila
Ncva de Azeitdo (Setitbal) (16) e da Casa do Calhariz,
em Sesimbra (17). No ultimo quartel do século XVII,
todavia, o esquema chegara jd aos solares nortenhos.



Planta da Casa de Vale de Flores,
em Braga (finais do século xvi).
Planta reproduzida do livro
Solares Portugueses, de Carlos
de Azevedo (1969).
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Planta geral da Torre de Garcia d’Avila, em Tatuapara (Mata de S. Joio—Baia). Planta inserta no estudo que, em 1971, Fernando
L. Fonseca publicou na revista Universitas. A parte tracejada é a que corresponde as construgdes da segunda metade do século XVvI.
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Encontramo-lo na Casa de Vale de Flores,em Braga(18),
ou na Casa de Pascoais, em Gatdo (Amarante) (19).
E a tradigdo prosseguiria, no norte, durante a primeira
metade do século XVIII, desde a modesta Casa da Le-
vada, em Prozelo (Amares), concluida por 1710 (20),
ao imponente paldcio dos Morgados de Mateus, perto
de Vila Real, levantado pelos anos de a roda de
1740 (21). Na freguesia da Facha (Ponte de
Lima), a bela Casa das Torres, atribuivel ao terceiro
quartel do século XVIII, ainda patenteia o eco da
planta em U (22).

Ora nas ruinas da Torre de Garcia d’Avila
o niicleo residencial, de pedra, adicionado ou acopulado
a rectaguarda da parte da segunda metade do
século XVI, constitui nitidamente um grande e amplo
edificio disposto em U, de pdtio aberto — afinal
uma composi¢do arquitectonica do tipo da de diversas
casas fidalgas, bem conhecida na Metrépole nos
decénios anteriores e posteriores a 1700! Tudo me
leva a crer que a contratagdo, em 1716, dos artistas

gaienses que foram trabalhar para a Torre de Garcia
d’Avila, se relacione com a constru¢do deste sector
do monumento, ficando portanto resolvido o problema
da sua datacéo.

Convém alids sublinhar que, no referido sector
do solar de Tatuapara, as suas austeras janelas rectan-
gulares e as fortes arcarias do primeiro piso, entron-
cam em modelos vulgares, nos fins do século XVII
e na primeira metade do século XVIII, nos solares
do noroeste de Portugal. Aqui (e igualmente na
Torre de Garcia d’Avila) os arcos de alvenaria defron-
tavam, no piso inferior, os acessos ds arrecadagdes
das alfaias e das carruagens, as cavalaricas, a adega
e ao celeiro, a habitagdo dos escravos, etc. Ademais,
na zona da Baia, o uso de galerias de arcadas na
Jfachada principal de edificios publicos difundira-se a
partir do século XVII, e entrara no século imediato.
Lembro, a propésito, os Pagos Municipais de Salvador,
de Cachoeira, de Meragogipe e de Santo Amaro (23).
E a vasta casa em U da Quinta do Tanque, nos arra-

Tatuapara (Mata de S. Jodo — Baia). A fachada setentrional da Torre de Garcia d’Avila, incluida no sector que,
na casa senhorial, se edificou no primeiro quartel do século xvm.
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baldes de Salvador (que, sendo embora setecentista,
sem duvida se inspirou no acréscimo levantado na
Torre de Garcia d’Avila), mostra arcarias idénticas
precedendo as portas do rez-do-chdo e ajudando a
suportar o sobrado (24). Julgo que seria pensando
no imével da Quinta do Tanque que Augusto da Silva
Telles — apesar de preso a ideia que colocava nos
principios do século XVII a «maior parte» da Torre
de Garcia d’Avila — ndo deixou de considerar, em
1975, que as «proporgées» da casa senhorial de Tatua-
para «prenunciamy» as de outros monumentos da regiao
baiana «do final do século XVII ou ji do sé-
culo XVIII» (25).

O facto dos nomes de Manuel Fernandes Abreu,
de Jodo Alvares e de Francisco Moreira ndo cons-
tarem da documentagdo jd publicada referente a
artistas e artifices que trabalharam no Brasil (26),
ndo significa, obviamente, que os trés portugueses nao
tivessem partido do Porto e actuado nas «obras» do
coronel Garcia d’Avila Pereira. Que as aludidas
obras eram importantes demonstra-o o facto de, para
a sua execug¢do, se tornarem necessdrios, simultanea-
mente, dois «mestres de pedraria», além de um niimero
indeterminado de operdrios. A construgdo em Tatua-
para, na mesma época, de uma fortaleza defensiva
— que na realidade havia sido pedida nos principios
do século XVIII a Garcia d’Avila Pereira (27) —,
estd em absoluto fora da questdo, uma vez que ndo
existem no local quaisquer restos ou sinais de tal
baluarte (indiscutivelmente nunca erguido).

Os artistas saidos de Vila Nova de Gaia em
1716, dada a extensio da empreitada que os acolheu,
provavelmente ndo permaneceram em Tatuapara apenas
os doze meses estabelecidos no contrato assinado
no Porto. No entanto, nada sabemos do que depois
lhes aconteceu... Exerceram a sua actividade nou-
tras povoagdes do Brasil? Vieram a mudar de pro-
fissdo, na colénia, @ semelhanga do que ocorreu com
alguns «mestres de pedraria» imigrados? (28) Cha-
maram para junto de si os familiares, ou regressaram
para junto destes? A verdade é que também em
Portugal se ndo publicou, até ao momento, a mais
breve noticia que os mencione. Temos de aguardar
os resultados de futuras investigagdes.

(1) Indicagio dada pelo arquitecto Alvaro Siza na
Rédio Televisdo Portuguesa em 30 de Setembro de 1983 (pro-
grama «Quem é quem?, emitido as 22 h., 40 m.). Esta indi-
cagdo foi repetida pelo mesmo arquitecto numa entrevista
que concedeu, pouco depois, a um jornal didrio (— «Alvaro
Siza: a imagem de um arquitecto. De um prémio em Berlim
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Tatuapara (Mata de S. Jodo — Baia). Outro aspecto parcial do sector da Torre de Garcia d’Avila
que foi construido no primeiro quartel do século xvir.
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UMA EXPOSIGAO DE ESCULTURA
DE ANTONIO DUARTE

por J. Conceicido Ferreira

ECORREU nos meses de Margo e Abril do
D corrente ano, na Galeria da Escola Supe-
rior de Belas-Artes de Lisboa, uma expo-
sicdo de homenagem ao Professor Escultor Antdnio
Duarte, constitulda por 35 retratos da autoria
deste ilustre Mestre que passou a situagdo de
jubilado das suas fungbes docentes naquela Escola.
Criador de expressivas obras plésticas, neste
caso baseadas na interpretagdo de rostos em que
sempre a natural forma do revestimento estru-
tural é modelada por algo resultante da complexa
evolugdo da vida condimentada de alegrias, pausas
e sofrimentos, o Artista entendeu apresentar este
conjunto de cerca de um tergo da sua realizagdo
neste género de escultura.

O meio tridimensional, sinénimo de um todo
envolvente numa infinita sucessdo de superficies-
-desenho em receptividade de luzes, todas as possi-
veis, com respostas diferentes e surpreendentemente
esclarecedoras do real-invisivel, é elevada forma
de linguagem.

A expressdo espiritual através da matéria
pldstica se ndo é produto da Natureza é obra
qualificada do Artista.

As formas produzidas pelo artista significam
visdo pessoal e sensivel consequente de ideias nas-
cidas pela vivéncia contempordnea e, por isso,
também sdo documentos fundamentais que teste-
munham a cultura da sua época.

Retrato em escultura é uma sintese volumé-
trica livre significando a forga animica sentida
pelo artista na sua andlise do modelo durante a
concepgdo e realizagdo formal.

O vigor espiritual do Professor também se
revela nas suas obras finalizadas em pedra ou
metal, expressando a vida na matéria perene.

Os seus retratos sdo realizagdes plenas de
dddiva no estudo intenso do autor-espirito perante

o material eleito na profunda contemplagdo de
andlise e interpretagdo de complexas formas
humanas, as superiores e as mais ricas de contelido
psicolégico e, por isso, susceptiveis de se tornarem
tema apaixonante do escultor atraldo por este
campo de investigagdo artistica.

E a expressdo-resposta do Artista face ao
Homem-Individuo. Daf, muitas vezes, o surgir
da dificuldade de entendimento ou aceitagdo do
obra pelo modelo-personagem. A criagdo de valo-
res artisticos enriquece cultural e cientificamente
os seus autores,

Apds numerosas participagdes em exposi¢des
colectivas ao longo de cinco décadas de trabalho,
Mestre Antdnio Duarte, nesta primeira mostra
individual patente ao plblico na sala de exposigSes
da mesma escola em que foi aluno e professor,
tem presente apendas uma pequena parte signi-
ficativa da sua obra relativa a retratos em escultura,
que pela riqueza estética, documental e técnica,
constituiu nesse harmonioso espago, um feliz encon-
tro de formas pldsticas também de grande interesse
pedagdgico.

O registo interpretativo em materiais bastante
resistentes ao inexordvel desgaste do tempo de
interessantes formas vivas num dado momento
das respectivas existéncias, tem sido uma das
temdticas apaixonantes de artistas como o Pro-
fessor Anténio Duarte, um dos grandes mestres na
sequéncia representativa de uma das correntes de
expressio em Escultura desenvolvida por Soares
dos Reis, os Simdes de Almeida (tio e sobrinho),
Leopoldo de Almeida, Diogo de Macedo e Barata
Feyo.

O retrato, como assunto de criagdo de formas
pldsticas, é duma extraordindria complexidade de
exigéncias de profundidade psicolégica, técnica e
estética. Sem o dominio de capacidades naturais
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de ver e fazer as formas inéditas sensiveis através
do estudo constante pelo didlogo do siléncio com
a matéria numa ansiosa e substancial corporizagdo
da ideia artistica ndo apenas como valor documen-
tal mas sobretudo numa verdadeira perspectiva de
inser¢do histérica e estética, ndo € possivel criar
obra especifica e representativa da sua época.

A problemadtica dos valores pldsticos do retrato
em escultura tem pontos idénticos a outros géneros
da mesma drea artistica designadamente o alto-
-relevo e a estatudria.

O escultor ndo se limita apenas ao estudo de
uma das partes mais significativas da figura humana
pois tende regularmente para o exercicio da inves-
tigagdo artistica na globalidade.

O admirdvel respeito pela cor e textura pro-
prias do material, valorizadas através do sdbio
manuseamento dos instrumentos-ferramentas, prova
inequivocamente o profundo conhecimento tecnolé-
gico numa visdo sensivel da harmonia significante
do artista-modelo-individuo, tornado objecto de
viva aparéncia real.
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Prof. Escultor Antonio Duarte

A dedicagdo de Anténio Duarte a Escultura
jé conta meio século de trabalho em amor pela
arte. Paralelamente, durante 25 anos, exerceu as
fungdes de professor da Escola Superior de Belas-
-Artes de Lisboa. Foi notdvel o seu empenha-
mento na dificil tarefa de formar jovens vocacio-
nados para as Artes Pldsticas de nivel superior,
tarefa sobremaneira facilitada pelo atributo irra-
diante de encantamento  inteligente de distinta
e afdvel personalidade.

Agora, sem obrigagdes escolares, haja a fortuna
de por muitos anos ainda, o Escultor Professor
Anténio Duarte continuar a desenvolver plastica-
mente as suas ideias artisticas dando ao Pais mais
algumas obras de grande valor cultural,

NOTAS BIOGRAFICAS:

Anténio Duarte da Silva Santos nasceu nas
Caldas da Rainha em 1912.

Obteve o Curso Superior de Escultura na
Escola Superior de Belas-Artes de Lisboa onde



viria a exercer as fungdes docentes de Assistente
e depois de Professor por concurso piblico, tendo
sido jubilado em 1982.

Executou ao longo de mais de cinco décadas
com infcio em 1929, cento e vinte e um retratos
em escultura, dos quais 35 estiveram patentes ao
publico na galeria de exposi¢des da Escola Superior
de Belas-Artes de Lisboa, durante Margo/Abril/1983,
bem como vdrios monumentos, estdtuas, grupos e
relevos publicamente existentes ndo s6 em Lisboa
como noutros pontos do Pais e também no estran-
geiro.

No resumo biogrdfico do catdlogo da referida
exposigdo ainda consta o seguinte:

«Sdo de referenciar as esculturas de granito,

Poeta Teixeira de Pascoaes (1877-1952)

mdrmore, bronze, que constituem o nicleo de
trabalhos ndo encomendados, como retratos de
artistas, e desenhos que se pretende ndo deixar
dispersar, constituindo espdlio doado pelo autor
d sua terra natal.

Fortes relagdes de amizade com artistas plds-
ticos e escritores seus contempordneos, alunos
escultores, e o escultor Naum Gabo.

Enviou os seus trabalhos a exposigGes colectivas
realizadas no pais e no estrangeiro, das quais se
destacam: | Saldo dos Independentes, Lisboa, 1930;
Exposi¢do Internacional de Paris, 1935; 25.2 Bienal
Internacional de Veneza, 1950; Bienal Internacional
do Museu de Arte Moderna de S. Paulo, nos anos 51
e 53; 1.2 Exposigdo Internacional de Escultura ao
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Escultor Jodo Fragoso

Ar Livre, Retiro, Madrid, 1953; Ill Bienal Hispano-
-Americana de Arte, Barcelona, 1953, e outras
em Berna, Lausanne, Lugano, Bruxelas, Helsin-
quia, Rio de Janeiro, 3.2 e 4.2 Bienal Internacional
de Paris, 1966 e 1971; Exposi¢do Escultura e Vida,
Jardim da Fundag¢do Calouste Gulbenkian, Lisboag,
1979; | Exposicdo de Artes Pldsticas da Fundagdo
C. Gulbenkian, Lisboa, 1957, e Il Exposicdo de
Artes Pldsticas da Fundagdo C. Gulbenkian, Lisboa,
1961; Exposigdo Arte Portuguesa Anos 40, Fun-
dagdo C. Gulbenkian, Lisboa, 1982.

Vdrios prémios nacionais e estrangeiros. Con-
vidado de honra das Exposicées de Artes Pldsticas
em Almada e Lisboa, e S. N. 1., Saldo dos Novis-
simos, 1962.

4 4

Esculturas vdrias em Museus Nacionais e
Regionais e Colecgdes particulares.

Autor de artigos em jornais e revistas. Comu-
nicagdes na Academia Nacional de Belas-Artes de
Lisboa, de que é vogal efectivo. Oficial da Ordem
Militar de Sant’lago da Espada, 1940. Corres-
pondente Cultural da Academia Brasileira de
Belas-Artes do Rio de Janeiro. Ex-vogal da lunta
Nacional de Educagdo. Ex-conservador ajudante
do Museu Nacional de Arte Antiga, Lisboa. Orien-
tador responsédvel de equipas de trabalho de con-
servagdo de esculturas de pedra e bronze, nomea-
damente para a Fundagdo C. Gulbenkian, Lisboa
e Oeiras, e Colecgdo Patino.»



Bordados Oe Jibaldinho

por José Manuel Azevedo e Silva

acto de fazer e guardar objectos é a primeira
O manifestacio que distingue o homem dos

outros animais. O homem é, por natureza,
um fazedor de artefactos. E também um artista,
dado que ao sentido util dos objectos aliou sempre a
sua sensibilidade estética.

A técnica precedeu a ciéncia; a pratica prece-
deu a teoria; o «homo faber» antecedeu o «homo
sapiens».

Os primeiros artefactos estdo ligados a caca e
a pesca, base de subsisténcia do homem primitivo.

Com a sedentarizacio e a concomitante pritica
da agricultura e da domesticagio dos animais, multi-
plicou-se a necessidade de inventar e aperfeicoar
novos utensilios.

E nesta fase evolutiva da Humanidade que mer-
gulham as raizes da utensilagem rural. O homem
do campo é simultaneamente o fazedor das suas alfaias
agricolas, dos utensilios domésticos, dos meios de
transporte, dos objectos ligados a ocupagido dos seus
tempos livres, aos seus rituais, etc. Cada um faz o
que precisa.

Mas certas condi¢Oes naturais, nomeadamente a
existéncia de determinadas matérias-primas, aliadas a
condicoes humanas especificas, cedo fizeram nascer o
artesanato especializado. Assim nasceu o artesdo,
fabricador nfio ji4 e apenas para as suas necessidades
exclusivas e da sua comunidade, mas fundamental-
mente para a troca com outros centros populacionais.

Tibaldinho, pitoresca aldeia da freguesia de

(*) O presente artigo, com ligeiras alteragoes, constitui
o texto da conferéncia proferida pelo autor, em 19/11/83, no
Saldo Nobre da Camara Municipal de Mangualde, a convite
da Associagdo cultural Azurara da Beira.

Alcafache que ja em 1527 era o terceiro aglomerado
populacional do entdio concelho de Azurara da Beira,
nio fugiu a esta regra.

Assim, a par da fabricacfio de grande parte dos
artefactos de que cada um ou a propria comunidade
necessitava, desenvolveram-se nesta aldeia beiraltina
dois tipos de artesanato especializado: a olaria e os
bordados.

A olaria desapareceu ndo se sabe quando, como
e porqué. Ninguém hoje se lembra da existéncia de
tal artesanato, em Tibaldinho. Mas o que é facto
€ que ele existiu. Podemos garanti-lo com toda a
seguranca.

Em que é que nos baseamos para fazer categorica-
mente tal afirmacio?

Existe um caminho que liga dois pontos extremos
da povoagiio sem passar pelo centro que é conhecido
por Quelha da Soenga.

Ora, soenga ¢ um fosso de forma circular, cavado
no solo, onde o oleiro procede a operagiio de cozedura
das suas pegas de barro.

Dada a evidéncia do topénimo, nem sequer pre-
cisivamos de localizar a soenga para avangarmos a
nossa tese. Mas a soenga l4 estdi. A esquerda de
quem desce a referida quelha, no meio dum pequeno
mimosal rodeado de olivais, duma pequena vinha,
duma casa que recentemente ali foi construida e do
proprio caminho, ela ai estd, felizmente, misteriosa-
mente escondida, mas pronta a provar a sua antiga
funcdo.

H4 ainda outro facto que associamos a soenga.
Existe em Tibaldinho uma familia com a alcunha de
«panelas» (conhecemos ainda a Ti Rosa «Panelas»,
velhinha bordadeira, cujos descendentes sdo ainda
hoje apelidados de «picaros» e «panelos»). Nio serd
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esta familia de actuais bordadeiras a legitima repre-
sentante da antiga familia de oleiros?

Podemos, pois, afirmar que o artesanato de
olaria existiu em Tibaldinho. Mas, por ora, nada
mais podemos adiantar. Cabe agora a arqueologia
desvendar o qué, o como e o quando da extinta olaria
desta localidade.

Quanto aos bordados, eles sio o tema central
deste nosso trabalho, pelo que iremos fazer o seu
estudo detalhado, no que concerne a sua origem
e evolucdo historica, aos seus aspectos economi-
cos e sociais, as suas caracteristicas técnicas, esté-
ticas e artisticas, a sua divulgacdo e aos peri-
gos que actualmente pairam sobre a sua continuidade.

ORIGENS E EVOLUCAO HISTORICA

Perde-se na bruma do tempo a tradicio dos
bordados a fios de algoddo, conhecidos por bordados
de Tibaldinho, embora até hoje apenas tenha sido
possivel identificar exemplares que remontam aos
principios do séc. XIX (1810-1830).

Tanto no risco como nos processos de execugdo,
os bordados regionais de Tibaldinho apresentam carac-
teristicas muito proprias que permitem identifici-los
imediatamente.

Porém, no seu aspecto geral, hd qualquer coisa
de comum com certos bordados doutras regides,
nomeadamente de Guimardes, de Viana do Castelo,
de Castelo Branco, das Caldas da Rainha, da ilha
da Madeira. Foi essa circunstincia que induziu em
erro os que tém defendido que os bordados de Tibal-
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1 — LENCOL DAS CINCO
COROAS (1,80 x 2,20). E conside-
rado o original mais antigo que se
conhece. Note-se a riqueza dos ele-
mentos decorativos: o elemento que
remata a coroa, o crivo de uma perna,
os oOculos de rede (alguns ja cegos),
canutilhos e borbotos, ilhés simples e
com sombra, folhas de trevo, pompom
pendendo de duas argolas. Bordado
erudito em linho.

dinho sdo réplicas desses bordados. Mas os mais
autorizados especialistas opinaram que, tanto uns
como outros, mergulham as suas raizes mais profundas
nos antigos bordados ingleses.

Para fazermos a andlise da evolugdo histérica
dos bordados de Tibaldinho, seguiremos as trés fases
detectadas pelo Professor Fernando Louro de Almeida,
discordando, embora, em alguns aspectos a que, na
altura prépria, nos referiremos.

A partir dos exemplares conhecidos e estudados,
podemos, pois, classificar estes bordados em trés tipos
distintos.

1 — TIBALDINHO ANTIGO (Alcafache antigo)

A esta fase pertencem as pegas mais antigas que
chegaram ao nosso conhecimento, algumas delas
patenteadas nas gravuras que apresentamos e das
quais destacamos o célebre lengol das letras L.C.,
o lencol e as toalhas de midos de enleio perfeito, a
almofada com laco e monograma MG, o avental e
os chamados «esfarrapados».

Nos primordios desta fase, ndo é legitimo falar
propriamente de bordados de Alcafache e muito menos
de bordados de Tibaldinho, na medida em que eles
se podem referenciar «grosso modo» no tridngulo de
que Viseu, Mangualde e Nelas sfio os vértices.

Ter-se-d4, posteriormente, reduzido a sua drea
geogrifica as freguesias de S. Jodo de Lourosa, Fra-
gosela, Fornos de Maceira Dido e Alcafache.

Concentraram-se, certamente, quer em quanti-
dade, quer em qualidade nas aldeias que compdem a



freguesia de Alcafache, que sdo: Aldeia de Carvalho,
Casal Sandinho, Casal Mendo, Mosteirinho, Banho
(Termas) e Tibaldinho. Nos finais desta fase é ja
possivel falar em bordados de Alcafache.

Os mais antigos exemplares conhecidos aproxi-
mam-se dos 200 anos, mas é de crer que eles mer-
gulham em tempos muito mais remotos, talvez ao
«Antigo Regime» ou mesmo a Idade Média, épocas
em que parece terem sido também executados pelos
homens.

Esta fase, que o Professor Louro de Almeida
faz chegar ao seu termo com a Primeira Grande Guerra,
¢ aquela que nos fornece as pecas mais ricamente
bordadas, comportando mais unidades de trabalho
do que as das fases posteriores. Foi também (e deverd
continuar a sé-lo) a verdadeira fonte de inspiracdo
das geracGes de bordadeiras das fases seguintes.

2 — TIBALDINHO REGIONAL

A vasta zona triangular atras referenciada tem
Tibaldinho por centro geométrico. E, embora os
antigos bordados se concentrassem mais em toda a
freguesia de Alcafache, os trabalhos saidos da agulha
manejada pelas habilidosas bordadeiras de Tibaldinho
foram sempre e muito justamente considerados mais
belos e mais perfeitos.

Talvez este facto tenha levado as mais hdbeis

2 — LENCOL DAS LETRAS
«A.L.S.». Bordado muito antigo em
linho. E patente a influéncia do bor-
dado inglés. Ricamente decorado com
elementos da Natureza. A letra «Avy,
na qual parece poisar uma ave, é la-
deada por dois ramos de loureiro
saindo de um lago e simetricamente
desenhados, em jeito de coroa. As
outras duas letras, que completam as
iniciais do nome da sua primeira
possuidora, sdo decoradas exactamente
com 0 mesmo motivo.

bordadeiras desta aldeia a inspirarem-se nos velhos
exemplares do «alcafache antigo» ou «tibaldinho
antigo», criando um novo estilo, com um novo ritmo
decorativo a que se convencionou chamar «tibaldinho
regional». Este ritmo é-lhe conferido pela sucessdo
de enleios e doutros elementos decorativos.

O Professor Louro de Almeida situa historica-
mente esta fase entre as duas Grandes Guerras Mun-
diais. Os factos histéricos que utilizou como balizas
devem entender-se como meras coincidéncias crono-
logicas porquanto, assim pensamos, ndo terdo tido
qualquer influéncia, pelo menos directa e visivel, na
evolugdo dos bordados de Tibaldinhe. E se, quanto
a passagem da primeira a segunda fase, ou seja, do
«tibaldinho antigo» ao «tibaldinho regional», nfio
conhecemos um facto local que explique esta evolugio
e neutralize ou, pelo menos, seja alternativo ao apre-
sentado por Louro de Almeida, o mesmo ndo acontece
com a passagem do Regional ao Moderno, para a
qual temos explicagiio, como adiante veremos.

3 — TIBALDINHO MODERNO OU RECENTE

O «tibaldinho moderno» admite todas as fantasias,
quer de composi¢cdo, quer de supressio e de substi-
tuicio de motivos caracteristicos, de modo a levar
menos tempo a executar.

Comportam elementos doutros tipos de bordados
(mais ao gosto das «senhoras» como dizem as borda-
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deiras de Tibaldinho) e também o emprego de novos
materiais, chegando mesmo a serem usadas linhas
mercerizadas, tipo «perlé» (brilhantes ou de lustro
como dizem as tibaldinhenses) nfio s6 de cor branca,
mas também «beige», cinza claro, azul pilido, rosa
desmaiado, e mesmo linhas matizadas.

Caiu-se no maneirismo ficil, no desenho rebus-
cado em revistas de bordados que as «senhoras»,
através das suas encomendas, lhes fazem chegar as
mios e assim o mandam «passar» a sen bel-prazer.

Alguns destes bordados mais fazem Jlembrar
bordados madeirenses, mas, como na generalidade
sdo mais imperfeitos que aqueles, nem sio uns nem
sdo outros.

Quanto a nés, o problema ndo estd na utilizaciio
de linha mercerizada, pois ja alguns exemplares antigos
foram bordados com esta linha, O «crime» esti mo
emprego de linhas que ndo sejam brancas (sejam elas
grossas ou finas, bagas ou de lustro e também na
introducdo de elementos decorativos que ndo sdo os
tipicos dos bordados de Tibaldinho.

O «tibaldinho moderno ou recente» ndo é pro-
priamente uma fase auténoma. Nio sucede a fase
anterior: coexiste com ela no tempo. As actuais
bordadeiras de Tibaldinho tanto bordam o Moderno
como o Regional e é com certa vaidade que afirmam
que sabem bordar o Regional a preceito.

A passagem ao «tibaldinho moderno ou recente»
nada tem a ver com a Segunda Grande Guerra. Os
grandes eventos da histéria universal explicam muito,
mas nio justificam tudo o que acontece ao nivel local.
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Muito menos quando esse local é uma recondita aldeia
do interior do pais.

Se Portugal entrou directamente no primeiro
conflito mundial, o mesmo ndo aconteceu com o segundo.
Os tibaldinhenses, como quase todos os portugueses,
sentiram muito mais na pele a fome do que as bombas
de Hiroxima e Nagasaki. Os efeitos dessa guerra s6
muito tardiamente e por arrastamento chegaram ao
nosso pais.

Nao ¢, pois, legitimo balizar com a Segunda
Guerra Mundial a passagem do «tibaldinho regional»
ao «tibaldinho moderno». Nido nos parece que esse
evento tenha tido influéncia, pelo menos directa e
imediata, na evolu¢do dos bordados de Tibaldinho.

Para nos, o verdadeiro facto que influenciou
negativamente os bordados regionais de Tibaldinho
foi a introdugdio do bordado dos tapetes tipo «arraio-
los», por volta de 1950, pelas Senhoras Sacadura
Botte, com casa solarenga na sua quinta de Santa
Eufémia, junto & povoacdo. Esta é que tera sido a
verdadeira razfo.

Com efeito, a partir da sua introdugiio, a apren-
dizagem por parte das jovens voltou-se quase exclusiva-
mente para o bordado a fio de 1a (os tapetes) e cada
vez havia menos bordadeiras a fio de algoddo (os
bordados regionais). Por isso, deixaram praticamente
de fazer bordados por sua iniciativa e de andar por
«cascos de rolha» a vendé-los e limitaram-se a bordar
por encomenda. E nio chegavam para as encomendas!

Nos degraus superiores das escadas, durante o
dia, ou A noite, em casa, ao serdo, a alvura dos bor-

3— CANTO DE TOALHA DE
PASCOA. Encontrado em S. Jodo
de Lourosa, trata-se de um dos esfarra-
pados do «tibaldinho/alcafache». Note-
-se a profusdo decorativa, composta
essencialmente por angulos de ilhos e
de borbotos, alternando com flores-de-
-lis bem estilizadas. Duas filas con-
tinuas de ilh6s e uma de borbotos acom-
panham a evolugdo do recorte. O mo-
tivo de canto é constituido por um
coragdo com trés oculos de rede do
qual emerge uma composigio floral
de trés flores que tém como centro um
oculo de rede cercado por duas séries
de borbotos. Atente-se no efeito dos
serrilhados (dentes de rato), do coragido
e das flores-de-lis.



4 — ALMOFADAO DO _ MONO-
GRAMA «MG». Séries de ilhos,
machocos, borbotos, canutilhos, pon-
tos de corddo, folhas, botdes e crivos sdo
os elementos decorativos que dao
forma ao magnifico lagarote, semi-
-envolvendo o monograma da sua
primeira detentora. Atente-se na be-
leza e na harmonia do conjunto.

dados tradicionais passou a contrastar com a poli-
cromia dos bordados de li (a tapecaria). Passou
a ser regra ver as mdes a bordar os primeiros e as
filhas os segundos.

O bordado dos tapetes é de aprendizagem rapida
e de fdcil execu¢do. A umnica ciéncia estd mo «con-
torno», ou seja, no bordado do desenho. Encher,
qualquer pessoa que saiba manejar a agulha o pode
fazer.

Fazer tapetes passou a ser mais remunerado e
mais convidativo que fazer os bordados regionais.
Por isso, algumas bordadeiras do «tibaldinho regional»
passaram também a fazer tapetes.

As Senhoras Sacaduras eram as empresdrias
exclusivas. Forneciam o tecido, os novelos de 1a
e o0 modelo do desenho e pagavam o trabalho por
metro quadrado, a trés pregos distintos, consoante
se tratava de bordar o desenho, de encher ou ambas
as tarefas em conjunto. Depois, procediam a sua
comercializacdo.

Face a este fenomeno, o custo da mio-de-obra
feminina subiu e as «senhoras» para dispenderem
menos dinheiro, procuraram aligeirar os bordados
eruditos, mandando executar as suas encomendas
com motivos tirados de revistas que nada tém a ver
com os bordados de Tibaldinho.

E assim se caiu no «bonitinho» maneirista em
prejuizo dos verdadeiros bordados tradicionais.

Foi, pois, um fenémeno ergolégico que influenciou
o aparecimento de «tibaldinho moderno». As briosas
borbadeiras de Tibaldinho executam-no a contra-
-gosto. Apenas a imposi¢dio da encomenda e a necessi-

dade de ganhar dinheiro as leva a submeterem-se aos
gostos alheios. Dai que as bordadeiras afirmem com
orgulho — sublinhamo-lo uma vez mais — que sabem
bordar a preceito o «tibaldinho regional».

DIVULGACAO

Quanto a divulgacgiio destes bordados, ela tem sido
feita pelos mais variados meios, embora nem sempre
da forma mais correcta.

Para que a obra se imponha por si mesma, o
melhor cartaz de divulgacdo é, sem davida, a auten-
ticidade, a pureza, a qualidade.

Nas suas duas primeiras fases, o contacto entre
as produtoras e as adquirentes fazia-se directamente
nos dois sentidos: ou as primeiras faziam chegar a
sua obra as compradoras, desbravando e criando o
préprio mercado, ou as segundas procuravam as pro-
dutoras através da encomenda ou confratando-as por
certo periodo de tempo para irem bordar em suas
casas.

Na terceira fase, quase s6 o segundo sentido
funciona, pelo que se tornam necessdrios novos meios
de divulgacfo.

Por volta de 1940, o Dr. Sacadura Botte orga-
nizou uma Exposicio de Bordados de Tibaldinho,
na Feira de S. Mateus, em Viseu, que muito contri-
buiu para a sua divulgacdo.

Em Setembro de 1961, nessa mesma feira, foi
organizada pelo Grémio do Comércio de Viseu, com
a colaboracio do Piroco de Alcafache, P.° Manuel
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Messias, uma exposi¢cio de artesanato regiomal que
incluiu bordados de algodiio das trés fases indicadas,
a par de bordados de ld, tipo «arraiolos». Depois
desta data, estas exposi¢coes de artesanato popular
tém-se realizado com regularidade naquela feira
centendria.

O Decreto 37.029, de 25 de Agosto de 1948,
criou nas Escolas Técnicas o Curso de Formagdo
Feminina que ministrava um curso de bordados, no
Ambito do qual se ensinavam os bordados de Tibal-
dinho. Pelo Decreto 47.587, de 10 de Margo de 1967,
aquele curso foi remodelado, passando a designar-se
Curso Geral de Formagio Feminina que, no entanto,
manteve o ensino destes bordados.

Portanto, védrias geracdoes de mogas que em todo
o pais frequentaram aquele curso tomaram contacto
com a feitura destes bordados. Porém, pelo que
nos é dado saber, poucas terdo sido aquelas que, fora
das paredes da Escola, continuaram a fazé-los.

H4 cerca de 40 anos, o Club de Viseu (Antigo
Grémio) encomendou as bordadeiras de Tibaldinho
duas duzias de toalhas regionais. Estas pequenas
toalhas de mdos, embora aparentemente iguais, pois
tém no centro as imiciais C. V., obtidas com ilhés
consecutivos, sdo todas bordadas com motivos carac-
teristicos diferentes.

No Restaurante da Estacdo dos Caminhos de
Ferro de Mangualde, foi hd anos posta em servigo,
nos quartos e na sala de jantar, uma valiosa colec¢io
de bordados regionais de Tibaldinho, encomendada
as Senhoras Sacadura Botte. Nesta coleccio ha
que salientar a perfeicio e o gosto das compo-
sicoes.
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No Museu de Etnologia de Viseu, antes da sua
remodelacio, existia em exposicio um jogo de jantar
(toalha e guardanapos), de feitura recente, de pouco
interesse e fraca perfei¢io. Incompreensivel a falta
de critério na sua selecgéo.

Na Casa-Museu Almeida Moreira, hoje per-
tenca da Camara Municipal de Viseu, existe uma
magnifica e valiosa colec¢do destes bordados. Inclui
toalhas de Pascoa, toalhas de jantar, vdrios aventais,
almofaddes, panos decorativos, na sua maioria cir-
culares, e duas riquissimas e muito antigas dobras
de lencol. Trata-se da mais importante documentagio
para o estudo destes bordados, dada a sua idade (120
a 50 anos) e a sua criteriosa selecgio. Quase todos
estes bordados sdo executados em linhos finos, uns
do primeiro periodo da fase regional, outros mais
antigos que mostram outros tipos de crivos (crivo
de janela), além dos caracteristicos coracoes e flores
circulares, acafates, cesteiras, conjuntos florais e
formas geométricas.

Na sala-museu da Escola Secunddiria Emidio
Navarro, em Viseu, fambém se pode admirar uma
dezena destes bordados, feitos pelas alunas fina-
listas dos cursos de 1960-61 a 1969-70, sobre desenhos
inspirados nos auténticos bordados das fases antiga
e regional.

Contudo, a perfei¢iio e a geometrizacio do desenho,
o rigor da feitura do bordado, a técnica utilizada nio
permitem que a maioria destes bordados se possa
identificar com os tradicionais. Pela preocupaciio em
seguir escrupulosamente o risco, pelo uso de fura-
dores nos ilhds, de arcos nos crivos, etc., salta a vista
toda a rigidez do desenho, o que os afasta do gosto

5 —TOALHA DE MAOS. Em
linho, muito antiga, decorada pela
repeticio do mesmo elemento: duas
séries de ilhds circundam uma estrela
formada por oito folhas abertas que
convergem para um ilho central. Note-
-se ainda o corddo e os ilhos que acom-
panham o recorte. Risco simples e,
talvez por isso mesmo, gracioso.



6 — TOALHA DE PASCOA. Toalha centenaria, em
linho (1,60 < 1,00). Note-se a profusdo harmoniosa de ilhos.
Neste belo exemplar, todas as flores circulares estdo cercadas
por machocos de pevide e hd ilh6s cercados de borbotos.
Oculos de rede, folhas de feto, folhas abertas, flores, frutos
(feijoes), cordido, borbotos, arcos de ilhos, etc., ddo ao con-
junto uma grande riqueza artistica que inspirou e poderi
continuar a inspirar os bordados tradicionais de Tibaldinho.

popular e lhes faz perder o «ar» natural dos bordados
rurais.

O conhecimento exaustivo dos bordados de Tibal-
dinho sé seria possivel pela inventaria¢do dos iniimeros
exemplares de posse de muitas familias da Beira,
doutras regioes do pais e, até, alguns que sairam
para o estrangeiro.

Alguns dos bordados de Tibaldinho, notdveis
obras de arte, sdo incontestavelmente dignos de figurar
no Museu Grio Vasco, de Viseu, no Museu de Arte
Popular e no Museu do Traje, em Lishoa, ou em
qualquer oufro museu da especialidade, de Aambito
regional ou nacional.

Quanto ao que sobre os bordados de Tibaldinho
se tem escrito, nio queremos deixar de destacar,
apesar das suas deficiéncias, nomeadamente no que
concerne a ordenagio e sistematizagio das matérias,
o trabalho do Professor Fernando Louro de Almeida,
publicado no n.° 35 do Boletim «Escolas Técnicas»
e, recentemente, nos n.°* 3, 4 e 5—Ano V e n.° 1
— Ano VI, da Revista «Escola Democrdtica». Aos
estudiosos desta matéria, aconselhamos, pois, este
trabalho. A nés, foi-nos de extrema utilidade, funda-
mentalmente nos aspectos técnicos de que é um espe-
cialista, bem como na recolha das ilustrages que
apresentamos.

ASPECTOS ECONOMICOS

Além doutras ndo contabilizdveis, os bordados
proporcionam as suas compensagoes econéomicas.

Os bordados tipicos, executados pelas bordadeiras
de Tibaldinho, foram adquiridos por muitas familias
da regido.

No Verdo, algumas bordadeiras iam vendé-los
as termas de Alcafache, Felgueiras, Luso e S. Pedro
do Sul. Por este e por outros meios chegavam a
Visen, Mangualde, Nelas, Gouveia, Seia, Fornos de
Algodres, Caramulo, Coimbra, Lisboa, Porto e outros
centros populacionais do pais. Alguns iam também
para o estrangeiro, principalmente para o Brasil
para onde eram levados pelos emigrantes da regido,
para si proprios ou para os seus amigos, concidaddos
ou brasileiros.

Podemos distinguir trés processos de produgiio
e de venda.

1 — Por conta propria

As bordadeiras compravam o pano e as linhas,
bordavam virias pecas que depois vendiam nos centros

7 —AVENTAL DE LINHO. Encantador exemplar de
bordado erudito de Tibaldinho. Note-se a perfeigio do
desenho e a execugdo do bordado.
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atrds indicados. Nem todas iam vender os seus bor-
dados. Apenas algumas calcorreavam a pé os cami-
nhos que as conduziam 2 cidade de Visen e as Vilas,
aldeias e termas das redondezas. Levavam nfio s
os seus bordados mas também os de outras bordadeiras,
mediante o recebimento de certa percentagem, no
caso de os venderem. FEstas bordadeiras-vendedoras
tinham j4 as suas clientes certas em cada localidade,
as quais, por sua vez, as punham em contacto com
novas clientes que por vezes ji aguardavam a sua
vinda. Estas mulheres apresentavam os seus tra-
balhos meticulosamente guardados em alvissimos panos.

Por vezes, colocavam também os bordados a
consignac¢do em algumas casas comerciais.

2 — Por encomenda

As senhoras que encomendavam as pegas de
bordados forneciam o pano e as linhas, escolhiam o
risco e combinavam o preco a pagar i bordadeira no
acto de entrega da obra.

Este processo era o mais preferido pelas borda-
deiras, porquanto ndo s6 ndo tinham que empatar
dinheiro na compra antecipada do material como
ndio tinham que se preocupar com a venda. Além
disso, uma vez concluida a obra, podiam entregi-la
e receber o dinheiro, de imediato.

E evidente que eram as bordadeiras mais afamadas
que recebiam as encomendas. Por isso, trabalhar
por encomenda era uma honra. Quando estas bor-
dadeiras tinham muitas encomendas, por vezes até com
prazos de entrega, tornavam-se como que pequenas
empresdrias; confratavam outras para bordarem por
sua conta, a tarefa, A tarefa era constituida por
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sete enleios, correspondendo sensivelmente a um dia
de trabalho, incluindo o serdio e, cerca de 1920, era
paga a sete vintens.

Para ficarmos com ideia da evolu¢do dos precos,
diremos que pna Exposicio de Artesanato Regional
da Feira de S. Mateus, em Viseu, em 1961, foram
vendidos jogos de cama e toalhas de mesa entre 120
e 220 escudos, e pequenscs panos decorativos entre 20
e 30 escudos. Hoje, um jogo de cama ou uma toalha
custa algumas dezenas de contos de reis. E as dezenas
aumentam se o bordado for em pano de linho. Basta
dizer que s6 o trabalho de bordar uma toalha vulgar

_fica hoje a volta de 20.000$00.

3 — Trabalho em casa das senhoras

Quando as senhoras ricas da regido ou da
cidade queriam fazer ou reforcar os seus bragais com
bordados de Tibaldinho ou conseguir com certa brevi-
dade os enxovais das filhas casadoiras ou dos bebés,
contratavam para o efeito uma rapariga de Tibaldinho
a quem davam cama e mesa e o salidrio combinado.
Era, pois, muito frequente, as mocas solteiras e habi-
lidosas irem semanas e até meses para Viseu, Coim-
bra e Lishoa ou para as casas ricas da Beira, onde
bordavam os enxovais as senhoras.

ASPECTOS SOCIAIS

Pode dizer-se que os bordados influenciaram o
modo de vida desta aldeia beiraltina. Participavam
nos bordados quase todas as mulheres dos diferentes
estratos sociais.

8 — BARRA DE LENCOL. Lin-
dissimo exemplar que mostra muitos
elementos decorativos que aparecem
no «tibaldinho» antigo, regional e
moderno: lagos, bolotas, os dois oitos
perpendiculares, flores, folhas de trevo,
folhas de carvalho, estrelas, quadrados
de nove ilhos, etc. Note-se a beleza
artistica e harmoniosa do, conjunto.



9 — ALMOFADA DE BEBE. E
maravilhosamente decorada pela repe-
ticio do mesmo motivo (que nos
parece ser um ramo de amoras silves-
tres) e pela cadeia de ilh6s que acom-
panham o recorte.

A maioria dos seus moradores eram rendeiros
ou simples jornaleiros da Casa Sacadura Botte, deten-
tora de grande parte das terras da regido.

As mulheres dos jornaleiros que n@io tinham terras
para cultivar, além de fazerem as «voltas» da casa,
de tratarem dos filhos pequenos, de levarem o jantar
a0 seu homem, dedicavam grande parte do dia e todo
o serio a bordar. Algumas, bem como as suas filhas,
davam também dias-fora.

As mulheres e filhas dos rendeiros dispunham
de menos tempo para os bordados, pois tinham de
ajudar a cultivar as terras e a tratar dos animais.
Contudo, nos dias em que nio era preciso ir 4 fazenda
ou as incleméncias do tempo o niio permitiam, 14 estava
a agulha a sua espera. Mas o serdio era sempre seu.
Note-se que, nos dias chuvosos de Inverno em que ndo
podiam trabalhar no campo, alguns homens ajudavam
nas «voltas» da casa, libertando mais tempo as mulhe-
res para bordar.

Situacdo semelhante era a daqueles que, possuindo
algumas terras suas, nio chegavam para o sustento
da familia e tinham de dar alguns dias-fora.

Quanto as mulheres dos proprietirios que se
ocupavam totalmente no cultivo das suas terras e
ainda tinham criados e jornaleiros ao seu servigo,
havia dois casos a considerar: aquelas que ajudavam
os maridos no amanho das terras e que, portanto, s6
ao serdo podiam dedicar-se aos bordados e aquelas

que nfo iam as fazendas e bordavam durante o dia
e A noite,

A prépria casa Sacadura Botte participou neste
artesanato. Como vimos jd, foi o Dr. Sacadura que
organizou uma Exposi¢cio de Bordados de Tibaldinho.
Ademais, as Senhoras da Quinta, (assim eram cha-
madas) também faziam encomendas ou levavam bor-
dadeiras para sua casa. Foram ainda as Senhoras
Sacadura Botte quem por volta de 1950, explorando
o adestramento e a mestria das jovens, infroduziu em
Tibaldinho outro tipo de bordado — os tapetes «tipo
arraiolos», que destronaram o bordado tipico.

As gentes desta aldeia rural constituiam uma
verdadeira comunidade. Os problemas de cada um
eram vividos e sentidos por todos. Existia um ver-
dadeiro sentido de solidariedade. Eram poucos os
rapazes e raparigas que casavam foram da terra,
perpetuando-se como que uma grande familia. Poucos
havia que ndo estivessem ligados por qualquer grau
de parentesco. E se nio eram parentes faziam-se
compadres, Se necessdrio, forjava-se o tratamento
de tio: ti Maria, ti Manel, ti Xixo, ti Jaquim...

O estado de alma do povo traduzia-se nas cangdes
populares cantadas e dangadas no Redondeiro, nas
tardes de Domingo, ou entoadas pelas bordadeiras
ao serdo. Embora niio fazendo parte das belas e
genuinas cangdes folcléricas da aldeia que, por si s6,
merecem um estudo aturado, mas consubstanciando
um verdadeiro estilo popular e penetrando profunda-
mente o sentir das bordadeiras, nfo resistimos em
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10 — ALMOFADAO DAS LETRAS «M.R.» —E deco-
rado por um «tibaldinho» erudito. A maravilhosa compo-
sicio é obtida por uma borboleta e por um conjunto floral.
Sobre o crivo das asas da borboleta aparecem desenhadas
as letras «M.R.» a ponto de corddo, certamente as iniciais

da sua primeira detentora.

reproduzir aqui o refrio duma das cantigas que ani-
mavam 0S seroes:

Na minha aldeia,

Nao ha 6dios, mas estimas,
Tem-se amor p’la vida alheia,
Todos sio primos e primas;
Sem ambigdes,

Cada qual seu pdo grangeia,
E a noite ha serdes,

A luz da candeia.

Ao contririo da maioria das aldeias da Beira,
Tibaldinho tinha uma intensa vida nocturna, na base
da qual estavam os bordados.

Como vimos ji, a dedicagdo das mulheres aos
bordados durante o dia dependia do estrato social
a que pertenciam e das responsabilidades familiares
de cada uma, Estas, reuniam-se normalmente em
grupos, sentando-se nos degraus das mais soalheiras
escadas exteriores das casas da aldeia — as tipicas
casas da Beira.

Mas a noite, depois da ceia, todas as que sabiam
bordar (e quase todas sabiam) juntavam-se umas em
casa das outras a seroar. Ao mesmo tempo que
bordavam a luz da candeia (a luz eléctrica sé chegou
a Tibaldinho em 1965) a4 volta da braseira ou com
0s pés sobre a escalfeta, conversavam sobre os seus
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problemas pessoais ou da comunidade, contavam
anedotas, contos, histérias, adivinhas ou, como atris
referimos, cantavam cangdes populares.

Face ao hdbito do serdo, apos a ceia colocavam-se
aos homens as seguintes alternativas: ou ficavam em
casa fazendo companhia as mulheres, ou juntavam-se
em casa dos vizinhos ou amigos ou iam para a taberna
ou, apés a fundacio da Banda em 24-12-1899, iam
para o ensaio da Miisica.

Com as idades aproximadas que se indicam, ha
presentemente, em Tibaldinho, as seguintes borda-
deiras:

Maria do Céu de Jesus (cata) — 86 anos
Generosa Lopes da Silva —80 »
Laura de Almeida Lopes —65 »
Idalina Lopes —70 »
Maria de Jesus Correia Lopes —68 »
Cecilia Rodrigues —65 »
Maria dos Anjos Morais — 60 »
Licia Mendes —60 »
Alice Gomes Mendes —55 »
Graziela Cardoso Lopes —55 »
Dorinda Loureiro Ramos —52 »
Alice Pais Albuquerque —51 »
Maria de Lurdes dos Santos Cunha — 51 »
Maria Fernanda Ferreira —47 »
Lina Gomes Mendes —40 »
Maria Ciddlia Azevedo —40 »
Jilia Correia Lopes —40 »
Olga Gomes de Almeida —40 »
Isabel dos Prazeres Ferreira —31 »
Maria Manuela Mendes Morais —20 »
Belmira Albuquerque Mendes —10 »

Desta relagiio, algumas conclustes se podem
tirar. Assim:

1 — Com menos de 40 anos, apenas frés sabem
bordar. H4 pois, toda uma geragiio que nio aprendeu
o bordado de Tibaldinho, porque aprendeu unicamente
a bordar os tapetes tipo «arraiolos», introduzidos,
como vimos, cerca de 1950.

2 — As trés bordadeiras mais jovens sdo as hon-
rosas excepgoes a regra que poderio assegurar a
continuidade da aprendizagem dos bordados de Tibal-
dinho as futuras geragdes.

3 — De todas estas bordadeiras, apenas as senhoras
Lina Gomes Mendes, Maria Fernanda Ferreira e
Maria dos Anjos Morais sabem riscar sobre modelo.

4 — A unica que faz risco 2 mao-livre é a senhora
Alice Pais Albuquerque.

5 — Importa, urgentemente, que mais bordadeiras

aprendam a riscar, fundamentalmente a m#o-livre,
com a senhora Alice, unica maneira de assegurar a



continuidade do poder criativo e a genuinidade do
auténtico bordado de Tibaldinho.

Das famosas bordadeiras falecidas foram-nos
referenciadas pela octogendria bordadeira e mnossa
Tia, Generosa Lopes da Silva, aquelas que a sua
memoria ainda guarda:

Adelaide do Carmo
Adelaide Ramos

Carolina Loureiro Cardoso
Elisa Albuquerque

Elvira Lopes Cardoso
Julia de Almeida

Maria dos Anjos Malta
Maria do Céu Ramos
Maria de Jesus Bandeira

Além destas, aproveitamos para evocar e prestar
a nossa homenagem a todas as bordadeiras falecidas
que deram corpo a esta maravilhosa forma artistica
de artesanato.

ASPECTOS TECNICOS ‘E ARTISTICOS

Chama-se bordado ao trabalho executado com
agulha e fios texteis sobre um tecido que lhe serve de
suporte, dando origem a uma ornamentagio, segundo
um determinado desenho ou risco.

Segundo a definicio dada, a tapecaria é também
uma forma de bordado, muito embora entre os bor-
dados tipicos e os tapetes, carpetes e passadeiras que
se fazem em Tibaldinho haja diferencas abissais.

11 — BARRA DE LENCOL. Com-
posigao ao longo de um corddo sinuoso
ladeado de folhas serrilhadas e flores
semi-cercadas por arcos de ilhos.
Mostra as letras «L.C.» (iniciais da
sua primeira dona) imaginosamente
decoradas. A decoragio dos cantos
(que a gravura ndo mostra) tem por
motivo principal um coragdo florido
com chave.

Com efeito, enquanto que no bordado tipico a orna-
mentacdo artistica se obtém pelo efeito do relevo
branco produzido no tecido pelos diferentes pontos,
na execug¢io do desenho ou risco prévio, ficando grande
parte do tecido por cobrir, na tapecaria tipo «arraiolos»
toda a superficie é coberta pela aplica¢io de pontos
cruzados e obliquos, feitos ao lado uns dos outros com
tamanho regular, obtendo-se o efeito ornamental do
desenho pela introducio de diferentes cores. E evi-
dente que as técnicas de execugio sdo totalmente
diferentes. E os materiais utilizados também.

Assim, os bordados tipicos de Tibaldinho empregam
linhas brancas de algodiio e alvos tecidos de algodiio
ou de linho, ao passo que a tapegaria tipo «arraiolos»
é bordada com fios de ld grossa (prépria para tapetes)
sobre tela de linho, estopa, linhagem grossa (gros-
saria), canhamaco (serapilheira) ou outro tecido
forte, em que facilmente se possam contar os seus
fios transversais e longitudinais.

Por outro lado, também, os bordados no sentido
genérico ndo devem confundir-se com certos tecidos
que tentam substitui-los, nomeadamente os brocados e
os adamascados, cujo ornamento é conseguido durante
a execucdo do proprio tecido, segundo puras técnicas
de tecelagem.

A arte de bordar requer o dominio de técnicas
proprias e faz apelo a imaginac¢do, ao poder criativo
e sentido estético e artistico das bordadeiras. A con-
cep¢iio do desenho ou risco, a harmonia na distri-
bui¢dio dos motivos, a perfeicio na execucdo dos
pontos, o sentido estético e artistico sdo, pois, as
condi¢Ges necessarias a criacfio ou recriaciio de belos
e auténticos exemplares.
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Os elementos decorativos empregados no lavor
dos bordados de Tibaldinho sio os seguintes: ilhos
simples, espirais de ilhés (enleios), arcos de ilhés
(cadeias), arcos ogivais, quadrados de nove ilhds,
espirais de corddo, espirais de borbotos, circulos
simples e concéntricos, rodizios, estrelas, déculos de
rede, oculos em cruz, coracdes simples, coragdes
floridos e coragdes com chave, hastes, flores, pétalas,
malmequeres, girassois, cravos, botdezinhos, folhas
abertas e fechadas, folhas redondas, alongadas, pon-
tiagudas e serrilhadas, folhas de feto, folhas de carva-
lho, trevos de quatro folhas, composi¢des florais,
lacos, silvas, bolotas, trancas, pevides, passaros, bor-
boletas, cruz de Cristo, dois oitos em cruz, crivos
simples e de duas pernas, recorte ondeante, bainha
aberta, machocos redondos, machocos alongados (de
pevide), machocos bicudos (serrilha ou dentes de
rato), curvas espiraladas, corddo ondeante, canutilhos,
pompons, letras maiisculas, monogramas.

As bordadeiras de Tibaldinho bordam com amor.
E pode, até, dizer-se que bordam o préprio amor,
porquanto, na simbologia dos motivos decorativos
destes bordados, o amor é temdtica central.

Assim, os coragdes sdo a fonte e o receptdculo
do amor; os enleios e as cadeias prendem; os serri-
Ihados e pontiagudos ferem (o amor é dor); os crivos
filtram (o trigo do joio, o bem do mal, o amor do
6dio) ; as flores saudam os noivos em festa. Também
a prépria funcfio das pecas bordadas fala do amor
nas suas diferentes manifestacdes (conjugal, filial,

12— TOALHA PEQUENA (0,80 x 0,80). Exemplar
caracteristico do «tibaldinho» regional, é uma das 24 toalhas
existentes no Club de Viseu (antigo Grémio) as quais, pare-
cendo & primeira vista idénticas, sdo todas diferentes.
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familiar, divino). Os motivos da flora, em harmo-
niosa profusdo, sdio um hino de amor a Natureza e
a Vida.

Embora muitos destes motivos sejam comuns a
outros tipos de bordados, alguns sfo caracteristicos
dos bordados de Tibaldinho. De tal modo assim é
que o emprego de certos motivos e pontos, a sua dis-
posi¢iio no conjunto decorativo e a técnica utilizada
permitem identificar imediatamente estes bordados.

Assim, as barras das toalhas e de outros panos
decorativos aparecem invariavelmente trabalhadas com
enleios acompanhados de outros motivos. Note-se
que as espirais de enleios nos bordados de Tibaldinho
sdo espirais esquerdas ou sinistras, isto é, evoluem
no sentido dos ponteiros do relogio.

Na bissectriz dos quatro fngulos dos panos e
toalhas hd normalmente grandes cora;ﬁes,' circun-
dados por pétalas estilizadas (alongadas ou arre-
dondadas). Por vezes, e esses coragdes sdo substi-
tuidos por flores circulares (girasséis ou malmequeres)
ou por conjuntos florais.

Os centros sdo quase sempre trabalhados com
ponto aberto ou crivo que outrora era pequeno, mas
que, posteriormente, foi aumentando as suas dimensdes.
A combinag¢iio do crivo com outros pontos e motivos
faz nascer maravilhosas composigbes centrais.

Os lencois sdio bordados apenas na barra da
cabeceira e, tal como nas almofadas, nos almofaddes,
nos travesseiros e noutras pegas, aparecem as séries
de ilhés combinadas com variadissimos motivos,
dando lugar a formosas e artisticas composi¢des
decorativas.

O lavor dos bordados de Tibaldinho utilizam os
seguintes pontos: ponto lancado, ponto entran¢ado,
ponto espinhado, ponto de recorte (vulgo caseado),
ponto de corddo, ponto de nés, ponto pé-de-flor (ponto
a fugir), ponto de cadeia, ponto de formiga, ponto
de canutilho e virios pontos de fantasia.

Com bordados de Tibaldinho, nas suas trés fases,
aparecem toalhas de mesa, toalhas de Piscoa, toalhas
de altar, toalhas de mios, guardanapos, lengois, almo-
fadas, almofaddes, travesseiros, enxovais de bébé,
aventais, panos de mesinha de cabeceira e outros
panos decorativos.

Ao contririo do que acontece com outros tipos
de bordados, raramente aparecem saias e blusas
decoradas com bordados de Tibaldinho. Surpreende-
-nos, sobremaneira, como é que as belas mocas de
Alcafache e redondezas ndo resolveram decorar com
bordados regionais as suas carecteristicas blusas
brancas domingueiras. Talvez a necessdria utili-
zaciio de motivos abertos (ilhds, crivos ou redes) as
tenha retraido.

Mas pensamos que, doravante, as bordadeiras de
Tibaldinho poderiam péor a funcionar a sua imaginagéo
criadora, bordando a gola e o bolsinho ou, no caso



13 — GRUPO DE BORDADEIRAS
DE TIBALDINHO, trabalhando na
escada exterior da casa tipica da Beira
Alta. Da esquerda para a direita:
Maria Luisa com o filho ao colo;
Julia de Almeida (falecida); Maria da
Anunciagdo; duas futuras bordadeiras;
Elvira Cardoso (falecida). As trés
pecas em execugdo sdo bem represen-
tativas do bordado caracteristico do
«tibaldinho regional». Fotografia ti-
rada em 1961.

de blusas sem gola, bordando o peitilho. Tratando-se
de blusinhas de meia manga, esta também poderia
ser bordada. Quanto as saias poderiam ser broadas
na barra. Deveriam exibi-las orgulhosamente nas
exposi¢des, nas manifestagdes etnogrificas, ir com
elas 2 missa, a vila, 4 cidade. Esse facto, estamos
certos, agugaria o desejo de posse de quantas as vissem,
alargando, assim, o interesse e o campo comercial
dos seus bordados. Inspirando-se, para o efeito,
nos mais antigos «alcafaches», talvez surgisse uma nova
fase na historia destes singelos mas belos bordados.

MATERIAIS E UTENSILIOS

Como tecidos de suporte sdio geralmente utili-
zados panos de algoddo alinhados de qualidades varid-
veis, Na maioria dos casos sdo restos de pegas,
por vezes adquiridos ao quilo, a precos mddicos, nas
lojas de Mangualde e Viseu.

No entanto, muitos bordados de Tibaldinho, em
especial os mais antigos, eram executados sobre
linhos finos ou mais grosseiros, brancos ou cris. Os
mais antigos foram bordados sobre linho criado e
tecido na regifio. Embora de fabricacio caseira,
estes linhos eram de excelente qualidade. Reconhe-
cem-se facilmente pela sua estreiteza e tipo de urdi-
dura. Estes panos estreitos eram ligados a mio,
por costura, a ponto de luva, e a sua execucdo era
tal que, passado em muitos casos mais de um século,
essas costuras se conservam intactas.

As linhas utilizadas sdo de algoddo branco e
bago, de dois e trés fios, que as bordadeiras da regido
designam por dois e trés cabos, usadas conforme os
motivos a bordar. Assim, os ilhés, os dculos de
rede, os rodizios, os crivos e as folhas abertas sdo
executados com a linha de dois cabos; nos outros moti-
vos, bordados a cheio, como folhas, machocos, pastas,
recorte, etc., emprega-se a linha de trés cabos. Estas
linhas sdo vendidas em meadas e a peso.

Recentemente, usa-se mais um finico tipo de
linha, das seguintes marcas comerciais: «Aguia»
(n.°8 12 e 15, em meadas), «Coragiio» (em novelos)
e «D.M.C.». Estas ultimas sfio ligeiramente mer-
cerizadas e as bordadeiras de Tibaldinho ddo-lhes o
nome tipico de «linhas de lustro». A vantagem das
linhas comerciais deve-se & sua melhor fabricagio,
sem nos .nem tortulhos.

Quanto aos apetrechos da bordadeira de Tibal-
dinho temos: a almofada-luva, as agulhas, o ldpis
(para as riscadoras), o dedal e a tesoura.

A pequena almofada-luva, de forma ovalada, é
feita de trapos pelas proprias bordadeiras e possui
uma bolsa num dos lados, onde guardam os restantes
utensilios. Esta almofada é colocada sobre os joelhos
e é sobre ela que se trabalha.

As agulhas sdo vulgares, mas de preferéncia de
tipo mais curto e mais grosso.

O dedal é vulgar, ndo tendo qualquer diferenca
dos dedais de costureira.

A tesoura, utilizada frequentemente pela bordadeira
para abrir os ilhés e outros motivos e para cortar a
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14 — PANO DECORATIVO. Fase regional recente. Os
elementos ainda sdo caracteristicos, mas revelam ja o pouco
interesse do estilo decadente.

linha, é de tamanho pequeno e esti presa por um
ourelo de cerca de 60 cm, atado a um dos aneis e cosido
ao rebordo da bolsa da almofada-luva.

Impressionados pelo aspecto exuberante e faustoso
doutros bordados, alguns autores classificam injusta-
mente o bordado de Tibaldinho de «pobre e grosseiro»,
em virtude dos materiais utilizados.

Segundo a opinifio do Professor Louro de Almeida,
que perfilhamos inteiramente, ndo se pode considerar
pobre um bordado apenas porque siio pobres os mate-
riais empregados. Trata-se de bordados diferentes
e, como tal, sem comparac¢do possivel.

Podemos afirmar que este bordado, nas suas
fases antiga e regional, é dos mais ricos bordados
tradicionais portugueses. Basta examinar a grande
variedade de pontos, a diversidade dos abertos e a
extraordindria abundincia dos motivos, para sermos
levados a concluir que se trata de um bordado riquissimo
e original.

O bordado deve, pois, ser julgado em si mesmo,
independentemente dos materiais empregados.

Temos de reconhecer que o genuino bordado de
Tibaldinho constitui um caso especial entre os bordados
tradicionais portugueses.

TRADICAO NAO E TRAICAO

Numa época em que a produgdio em série trans-
formou o homem numa simples pe¢a da mdquina
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produtiva, desligando-o afectivamente do objecto do
seu trabalho, o artesanato tem uma dupla fung¢fo social :
a humanizag¢io do trabalho e a produgdo de objectos
simultaneamente uteis e artisticos.

A maravilhosa arte de bordar, como artesanato
que é, ¢ uma actividade com as suas compensacoes.
Proporciona uma recompensa material a quem a
produz e transmite uma sensa¢do de alegria e de
prazer nio s6 a quem a executa, mas também a quem
a adquire ou simplesmente a contempla.

H4, pois, que preservar esta tradi¢do, estimulando
e acarinhando todas as iniciativas nesse sentido.

Ao contrdario do que muitas vezes se pensa, nido
¢ copiando servilmente que se mantem a tradi¢do.

A tradicio niio é passado, é futuro. Manter a
tradigiio é absorver a seiva pelas raizes para produzir
as flores e os frutos novos.

Tradi¢do ndo ¢é sinénimo de imobilismo, de esta-
tismo, de coépia servil do passado. Se assim fosse,
seria a negacdo do seu proprio poder criador.

A tradicdo admite e exige evolugdo, sopro dini-
mico, criatividlade. Consente até o uso criterioso do
avango da ciéncia e da técnica.

Mas tradicdo ndo é traicdo.

Nio se pode confundir evolugdo com deturpagiio
do essencial. Nem inovagdo com guerra ao passado.

Para manter viva a tradi¢io hd que ter presente
o processo dialéctico de toda a evolugdo. Para tanto,
€ necessdrio estar atento as licdes do passado, res-
peitar os principios e as caracteristicas definidoras
daquilo a que se pretende dar continuidade.

Perscrutando sempre as marcas do fempo e
os ecos do passado, a tradi¢do é, pois, um olhar atento
para o futuro. E a inesgotivel fonte de inspiraciio
de rumos novos.

As bordadeiras de Tibaldinho atrevemo-nos a
fazer dois pedidos e um alerta.

Em primeiro lugar, pedimos-lhes que se man-
tenham fiéis as caracteristicas fundamentais dos bor-
dados tradicionais, procurando inspirar-se nas pecas
mais significativas, quer do «tibaldinho antigo» quer
do «tibaldinho regional». Na cria¢io das suas novas
obras, devem ter a coragem de recusar a aceitagdo
de encomendas que as obriguem a atraicoar os autén-
ticos bordados tradicionais. Devem até recuperar o
bordado dos graciosos aventais antigos e tentar bordar
novas obras (blusas, saias e outras pecas do vestudrio
e até decorativas). Talvez essa atitude seja a origem
do arranque para uma nova fase na historia destes
bordados.

Em segundo lugar, pedimos-lhes que procurem
motivar as jovens da presente e das futuras geragdes,
ensinando-lhes com carinho a arte de lavrar os autén-
ticos bordados tradicionais de Tibaldinho.

Quanto ao alerta, ele comsiste no seguinte: os
bordados de Tibaldinho correm actualmente sérios



riscos de extingdo. Primeiro, porque a aprendizagem
das jovens ndio se tem feito como seria de desejar,
mormente no que respeita a verdadeira arte de criar
— o0 desenho ou risco. Mas o maior perigo nio
reside no facto de, em 30 anos, apenas trés jovens
terem aprendido a bordar o «tibaldinho regional»,
pois parece até esbocar-se presentemente entre as
jovens tibaldinhenses o despertar para os bordados
tradicionais. Quanto a nés, o verdadeiro perigo de
extin¢dio estd na deturpagdo das suas caracteristicas,
Se as bordadeiras de Tibaldinho cometerem o erro
irrepardvel de deixarem de fazer os verdadeiros bor-
dados tradicionais para acolherem as encomendas de
bordados que mais se assemelham com os de outras
regides que com os seus, ¢ evidente que deixardio de
bordar uns e outros. E isto porque, por serem adulte-
rados, lhes deixardo de encomendar os primeiros e
porque, ndo executando com igual perfei¢io os bor-
dados de oufras regides, acabardo por ndo lhes pro-
curarem os segundos. E assim deixardo pura e sim-
plesmente de bordar. E com esta preocupacio e
nesse sentido que deixamos o nosso alerta. As pessoas
que procuram bordados em Tibaldinho é porque, em
principio, querem os verdadeiros bordados de Tibaldinho.
Porque se quisessem bordados de outras regidoes iam
procurd-los a essas regides. Este é um principio que
deve estar sempre presente.

Exortamos as jovens de Tibaldinho e doutras
aldeias da regifio a despertar para os bordados regionais,

15— PANO DECORATIVO. «ti-
baldinho» moderno. As quatro espirais
tém como centro uma simples pasta,
donde parte a espiral de borbotos.
Quatro silvas alternam com as espirais.
O «tibaldinho» moderno ndo constitui
propriamente uma fase autonoma, pois
as actuais bordadeiras de Tibaldinho
executam-no a contra-gosto e afirmam,
com certo orgulho, que sabem bordar
o «regional» a preceito.

procurando aprender a bordd-los e também a crid-los
no desenho ou risco dos seus motivos caracteristicos.
Vereis que eles vos dario mais recompensas que os
tapetes. Tapetes tipo «arraiolos» vemos fazé-los por
toda a parte. Bordados regionais auténticos s6 vos
sois capazes de os criar e fazer correcta e artistica-
mente.

Aproveitamos para manifestar aqui o nosso
reconhecimento a quantos se tém dedicado ao estudo
e divulgacdo destes bordados, dos quais é justo des-
tacar o nome do Professor Fernando Louro de Almeida.

As unidades hoteleiras da regidio, nomeadamente
as que estdo voltadas para o turismo, convidamos a
incluirem nos seus bragais os bordados de Tibaldinho.
Estamos certos que, além da divulgag¢io das coisas
da regido, retirardo dai as suas recompensas.

A todas as entidades e pessoas de boa vontade,
identificadas com a preservagdo do patriménio cultural,
solicitamos o seu melhor empenhamento na utilizagao
dos mais variados meios ao seu alcance em ordem a
acarinhar e estimular esta magnifica arte popular,
em riscos de se perder.

A todas as familias de Tibaldinho queremos deixar
0 nosso recado. Na medida das suas possibilidades,
devem fazer gala em exibir e divulgar os auténticos
bordados da sua terra. Um exemplo: em vez das
garridas colchas de seda, quantas vezes de mau gosto
e de duvidoso valor, seria preferivel que, pela pro-




cissio da padroeira Santa Barbara, a quatro de Dezem-
bro, pusessem as belas toalhas e outras pecas dos
bordados regionais.

Que especticulo maravilhoso se em todas as
varandas e janelas aparecessem a adejar as alvas,
belas, artisticas e valiosas pecas dos tradicionais
bordados! Além disso, seria um belo gesto de ter-
nura para com a padroeira Santa Bdrbara, Virgem
e Martir, oferecer-lhe a sua passagem, além de flores,
algo que foi feito com tanto carinho.

Pela nossa parte, na modéstia das nossas possi-
bilidades, ndo deixaremos de dar o nosso contributo.
Sem prejuizo da nossa profunda e sincera amizade
para com tudo o que seja cultura e patrimonio cultural,
queremos fazer aqui, publicamente, a nossa decla-
ragio de amor aos auténticos bordados da nossa terra.
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LUIS NUNES

MESTRE CONSTRUTOR DO SEC. XVIII

por Gragca Madeira da Silva

inser¢do do homem no seu tempo historico
A da-nos sem duvida um conhecimento mais

completo da sua obra artistica. Para tal,
neste pequeno estudo, torna-se conveniente lembrar
a facies da arquitetura coimbrd na centiiria de sete-
centos.

No século xvii, Coimbra vé levantarem-se
alguns edificios de bom nivel, dos quais a maioria
pertence a arquitectos vindos de fora. Podem
citar-se, como exemplo, o Semindirio, projectado
entre 1748 e 1765 pelos italianos Francesco Tamossi
e Giacomo Azzolini, e os edificios do Museu de
Histéria Natural e do Laboratério Quimico, do
inglés Elsden feitos durante as obras da reforma
pombalina da Universidade. Por outro lado, no
que respeita a arquitectura rural, encontramos um
bom numero de edificios onde trabalha um conjunto
numeroso de construtores locais.

Na primeira metade do século vdo continuar os
esquemas anteriores de um barroco austero, nio se
notando quaisquer tragos renovadores, tanto a nivel
regional como em trabalhos de melhor qualidade.
A prépria casa da Livraria da Universidade, joia do
ciclo joanino, é bastante simples no seu tragado
arquitectoénico.

Sera por meados do século xviir que algo de
diferente nos aparece. Virias construgdes o pcdem
confirmar. Em Coimbra temos, por exemplo, o
Seminario e o claustro de Santa Clara-a-Nova, que
sendo obras de dois mestres estrangeiros pouco tém
a ver com a arquitectura que nesta cidade se praticava.
A igreja do convento de Santa Teresa é também uma
obra que de certo modo rompe com o0 esquema
anterior, pois segue ji um tipo arquitecténico que

sera o da igreja do mosteiro de Lorvdo, arquitectura
esta de influéncias difundidas a partir do convento
de Mafra. Este mosteiro constitui no aro de Coim-
bra o tnico grande edificio de vulto, mas pede tam-
bém citar-se a fachada da igreja do mosteiro de
S. Marcos que, apesar de pequena, tem um desenho
revelador de um bom arquitecto.

J4 para finais do século, a arquitectura coim-
brd ird receber um novo impulso construtivo e esté-
tico, dado pela Reforma Pombalina da Universi-
dade, iniciada a 1772. Para atingir os fins pro-
postos pela reforma dos Estudos, paralelamente aos
métodos pedagdgicos, urgia uma reforma dos pro-
prios estabelecimentos de ensino, sendo necessario
«que tudo se reformasse, e se accommodasse ao uzo
com o decoro e decencia, que pediam similhantes
edificios» (1). As actuagdes do Marqués de Pom-
bal e do Reitor D. Francisco de Lemos revelam-se
neste processo de extrema importéncia, pois a eles
se deve a concretizagdo de todos os objectivos alme-
jados. Sob a direcgdo do arquitecto G. Elsden e
seus auxiliares Isidoro P. Pereira e Teodoro M. Pereira
da Silva, trabalharam nestas obras um grande niimero
de outros mestres, que apesar do seu nivel regional,
detém um certo relevo dentro da arquitectura coim-
brd, como sejam José Carlos Magne, Manuel Macom-
boa, Vicente Valido, entre outros.

Exceptuando estas obras de reforma da Uni-
versidade e também o grande claustro de Santa
Clara-a-Nova do hungaro Carlos Mardel, a estética
neoclassica ndo teve em Coimbra, assim como na
generalidade do pais, grande implanta¢do, pois nio
se adequava ao gosto nacional. Sofre como que
uma adaptagdo, atenuando-se-lhe as formas. A nivel
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regional vdo-se utilizar tanto as formas tradi-
cionais da época anterior como as do neoclassico
mitigado.

Durante tcdo este século, a nivel da arquitectura
civil, destacam-se apenas os paldcios de Maiorca
(Pago dos Viscondes de Maiorca) e de Anadia (Pago
dos Marqueses da Graciosa), ja que neste campo
nada mais de excepcional se levantou, pois a arqui-

tectura coimbrd sempre se desenvolveu a sombra
dos seus mosteiros e da sua Universidade.

Depois de uma rapida panoramica da arqui-
tectura coimbrd de 700, iremos agora debrugar-nos
mais detalhadamente sobre a actividade de um
modesto mestre construtor até hoje ignorado, Luis
Nunes, contribuindo deste modo com alguns dados
para o seu conhecimento.

Acerca da sua vida pouco se sabe. Por volta
de 1787, certamente ji homem adulto, morava em
Coimbra na rua Corpo de Deus, com sua mulher
M.® Joaquina. A sua actividlade como mestre
construtor revela-se a um nivel de simples executante
de obras ja projectadas por outros, pois nao temos
dele quaisquer planos de construgdo. Neste momento
conhecem-se apenas dois edificios onde participou:
a capela de S. Pedro em Pousada e a igreja de Santa
Maria Madalena do Rabagal.

Optando pela ordem cronolégica, referir-nos-
-emos primeiramente a capela de S. Pedro, loca-
lizada em Pousada, povoagdo bastante pequena da
freguesia de Cernache, do concelho de Coimbra.

A actividade de Luis Nunes nesta capela encon-
tra-se confirmada numa escritura de obrigagdo rea-
lizada no dia 9 de Margo de 1787, entre este mestre
e o prior de Santa Cruz de Coimbra (2). Trata-se
de um dccumento extenso, que nos da tcdos os por-
menores relativos ao contrato feito ¢ a4 propria
construgdo do edificio. Pelo que nos conta, é a
iniciativa do Padre Proviser D. Joaquim da Madre
de Decus, que se deve a realizagdo das obras de «pro-
tecam reparos reedificacam da cappella do Sagrado
Apostollo Sam Pedro cita no lugar da Pouzada fre-
guesia de Sam Jodo izento deste Real Mosteiro a
que o vulgo chama a cappella de Sam Pedro Dias» (3).
Segundo o seu parecer era necessario construir-se
uma «nova capela grande», pcis que «a cappella
antiga que hoje existia era pequena e que nela ndo
podia caber o grande numero de pessoas que devota-
mente concorrido a Romagem do Sagrado Appost-
tollo no dia da sua festividade a vinte e nove de Julho
de cada ano e que os fieis christdos que recorrido
a vizitar o Santo ji tinhdo liberalizado as suas
esmollas».

Pelas razdes apresentadas foram entdo ela-
borados os apontamentos e riscos das obras que
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iriam ser feitas, salvaguardando-se a existéncia da
antiga capela, pela sua transformagio em capela-
-mor do novo edificio. Ao mesmo tempo, estipula-
ram-se também todas as clausulas relativas ao con-
trato.

Depois de feitos, afixaram-se por toda a cidade
e arredores editais publicos com o fim de contatar
todos os mestres interessados na feitura da obra.
Assim «comparecendo no dia asignado muitas pessoas
na Aula de Santa Catherina deste dito Real Mosteiro
posta a pregam a dita obra nela ouverdo vdrios langos
sendo o menor o que o dito Luis Nunes mestre da
obra dezta cidade e mais digo cidade da quantia de
cinco mil cruzados que sam dous contos de reis em
cuja quantia lhe foi rematada depoys de por elle serem
bem vistos e examinados os riscos e apontamentos
da dita obra asima copeados e as condigdes dos paga-
mentos da mesma obra.

Recebendo a quantia, prevista pelo primeiro
pagamento (4), de 500 mil reis «em boas moedas de
ouro e prata», Luis Nunes apresenta por fiador
José Gongalves, mercador que morava em Coim-
bra, na rua da Calgada. Como se nao bastasse,
para uma maior seguran¢a do contrato, compro-
mete-se a apresentar a outorga de sua mulher M.® Joa-
quina (5) e também outro fiador no caso de o pri-
meiro falir. Pelo que consta no contrato, Luis
Nunes receberia a segunda metade do prego total
da obra em dois pagamentos iguais: um no meio
das obras e outro no seu término. No caso de os
trabalhos terem de parar por falta de dinheiro, este
mestre, teria que esperar trés anos, altura em que
«ficard dezobrigado e se lhe pagard a obra que tiver
feito a proporgdo do ajuste».

Para uma maior percep¢do da actividade deste
mestre, poderemos agora observar mais de perto
os apontamentos da construgdo por ele aceites.

Pelo contrato, Luis Nunes «executard perfeita-
mente o risco athe a Simalha Real completando tudo
que fora das paredes como mostra o risco pondo Ilhe
os seus ornamentos». Fara também a escada que
vai da sacristia para o coro «de pedra de Bordallo
lavrada» onde «os pateus da dita seram de lages
lavradas». As frestas da escada «seram feitas de
pedra lavrada bem rasgadas na grossura da parede
para a parte de dentro», e as suas parcdes «subiram
de sorte que o tilhado que as cobre fique por baixo
das janellas da igreja». Fara o «baixo pulpito de
pedra bem lavrada de escoda». As portas e janelas
de toda a igreja levardo «allizares por dentro». O aca-

Igreja matriz de Rabagcal ’



63



bamento do arco cruzeiro tera de ser feito de «pedra
lavrada de escoda refendidos pellas suas facias».
Os pedestais interiores serdo também de pedra
lavrada de escoda e destes para cima como sejam
«bazas e pillastras capiteis arquitraves frizo e cornija»
serdo feitos de estuque e gesso. O arco do coro
sera de pedra lavrada sobre o qual «crescerd uma
parede athe o livel do coro para ficar em modo de
travejar». A arquitrave, friso e cornija «correrd
de volta de toda a igreja, capella mor resaltando
como mostra o riscon. Na frontaria, os ornamentos
serdo todos de pedra lavrada. Exteriormente, a
volta da igreja «por baixo dos alizaros do tilhado
correrd uma cornija feita de tijolo e cal: porem a
primeira moldura serd feita em lages que tenhdo
bastante rabo». As paredes da sacristia «subirdo
de sorte que o tilhado figue certo pello rebate da
Janella da capella mor». O corpo da igreja que até
entdo existia, ficara para capela-mor da nova «porem
as suas paredes subiram athe completar o risco»,
podendo Luis Nunes servir-se da pedra que ai achar.
As paredes de toda a obra serdo de cal tratada com
areia e saibro. Os seus alicerces serdo fundados
«athe achar terra firme e senam for firme a fard firme
ou calcando a terra ou se tiver agoa em estancaria e
antes de se lhe lancar pedra seram revistas». A porta
«que agora existe nam se mudard para travessa senam
depois do corpo da igreja acabado para se ndo bullir
antes conservar a cappela que esta feitay.

Com estes apontamentos Luis Nunes teria de
executar o risco que entdo lhe foi apresentado e do
qual sé conhecemos a legenda. Esta compde-se de
quatro partes: a primeira refere-se 4 planta baixa
e consta de dez pontos. A segunda trata do algado
interior apresentando catorze pontos. A elevagido
do arco cruzeiro da capela-mor com cinco pontos
constitui a terceira parte. A ultima trata da fron-
taria somente com dois pontos.

A escritura termina com uma declaragdo de
Luis Nunes, na qual ele aponta os seguintes aspectos:
— 0s trés anos de espera pelo dinheiro dos paga-
mentos, comegdo a ser contados «do dia da factura
desta em diante»; —ndo se encontrava obrigado a
fazer as obras em madeira (a excepgio das que cobriam
a escada que vai para o pulpito), os tectos em estu-
que e as obras relacionadas com vidros, caixilhos e
grades de ferro.

Fica portanto Luis Nunes, no dia 9 de Margo
de 1787, encarregado das obras da capela de S. Pedro,
ndo se sabendo quanto tempo ele ai se demorou.
A tunica coisa que conhecemos é que ele, no dia 1 de
Agosto do ano seguinte, ja se encontrava a trabalhar
na igreja de Santa Maria Madalena no Rabagal,
pois nesta data refere o primeiro pagamento destas
obras. Este facto ndo implica que os trabalhos de
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S. Pedro ja estivessem terminados, porque além de
ele ndo as conseguir realizar em tdo curto espago
de tempo, era usual (e ainda hoje o é), estes mestres
trabalharem em mais do que uma obra simultanea-
mente.

Bastante modesta, a capela apresenta hoje uma
fachada muito simples, com uma pequenina torre
a sua esquerda. O remate ondulado da porta prin-
cipal contém gravado o ano de 1775. Como se
pode ver pelos apontamentos, os materiais da pri-
meira capela poderiam ser reaproveitados. Possi-
velmente foi o que aconteceu com este remate, pois
nada se conhece que nos refira este ano. Tal como
a fachada também o seu interior é muito singelo.
Um arco cruzeiro separa a nave unica da capela-
-mor, onde num pequeno nicho, se encontra a ima-
gem de S. Pedro. Do seu lado esquerdo abre-se
uma porta que da entrada para a sacristia. Na
nave, também do seu lado esquerdo, uma porta
abre a passagem para o pulpito e para um pequeno
coro-alto. A decoragdo da capela ¢ quase nula,
se exceptuarmos o que ai foi feito no decorrer de
obras recentes.

O segundo trabalho que conhecemos da autoria
do mestre Luis Nunes € a reconstrugdo da igreja
de Santa Maria Madalena no Rabagal, sede de uma
freguesia do concelho de Penela.

Relativamente a esta igreja, encontramos alguns
documentos anteriores a intervengdo de Luis Nunes,
em 1788.

O primeiro que se conhece data de 12 de Agosto
de 1608 e refere um contrato estabelecido entre o
cabido da Universidade e um marceneiro, Diogo
Gomes, para a feitura de um retabulo para esta igre-
ja (6). Estando este acabado em finais de 1609,
a 12 de Janeiro do ano seguinte novo contrato €
feito, desta vez com Alvaro Nogueira, mestre de
renome a nivel regional, para a sua pintura e doura-
mento (7). Para um maior conhecimento da obra
deste mestre e sua época, aconselha-se a leitura de
um estudo feito pelo Doutor Pedro Dias, Alvaro
Nogueira e a pintura maneirista de Coimbra.

Mais tarde, a 7 de Fevereiro de 1728, é efectivado
um contrato com o pedreiro José Lourengo, para se
fazerem as obras das casas do cura do Rabagal,
segundo os apontamentos do entdo mestre d’obras
da Universidade, Gaspar Ferreira (8).

No ano seguinte, a 29 de Julho, o carpinteiro
Manuel de Andrade é incumbido de fazer um novo
retabulo, também segundo os apontamentos do mestre
d’obras da Universidade (9), possivelmente para
substituir o anterior, do qual se desconhece o para-
deiro.



S6 mais tarde, entdo com Luis Nunes, é que
voltamos a encontrar referéncias a esta igreja, altura
em que ja ndo deveria ser possivel aguentar os efeitos
da erosdao dos tempos. Comprovativos da activi-
dade de Luis Nunes nas obras de reconstrugio da
igreja de Santa Maria Madalena, conhecem-se seis
pagamentos que lhe sdo feitos pelo cabido da Uni-
versidade (10). O primeiro data de 1 de Agosto
de 1788, altura em que recebe 575 mil reis, quantia
que corresponde a metade do prego por que foi
rematada a obra, portanto em 1150 mil reis. Os
trabalhos prolongaram-se por mais quatro anos.
Entretanto ja tinha Luis Nunes recebido a 14 de
Janeiro de 1790, mais 70.600 reis «pelo acrescenta-
mento que fez além da dita empreitada a saber de
huma parede do camarim de janella na capella mor
e de huma urna p* o novo retabulo».

Nada se conhece acerca das obras que aqui
realizou.

Por outro lado, temos conhecimento, que a
20 de Setembro de 1792 foi entregue, igualmente
pela Universidade, a Anténio Baptista Freire a
quantia de 52.800 reis, que refere o pagamento
«pelos saldrios que venceo e despesas de jornadas
que para os apontamentos e riscos das obras das igrejas
de Antas, Macieira, Vallongo, Fonte Arcada, Carre-
gal, S. Martinho de Mouros, Feirdo, Alvarenga,
Comicira, Poyares e Rabagal e informagées que deo
ao mesmo respeito» (11). Relativamente a este
mestre, conhecem-se um certo numero de documentos
que nos revelam uma actividade intensa, tanto como
mestre pedreiro como mestre carpinteiro, em diversas
obras em Coimbra, nomeadamente nas da Imprensa,
do Observatorio, do Pago Reitoral, além de outros
trabalhos realizados fora da cidade (13).

Pelo documento ¢ também pelo certo nivel
deste mestre, poder-se-a deduzir que Antonio B. Freire
foi incumbido de fazer a vistoria das obras das
varias igrejas citadas. No que respeita a igreja do
Rabagal, ele deve ter achado que alguns reparos deve-
riam ser feitos, pois no dia 29 de Novembro de 1795
¢ feito um pagamento a Manuel José da Silva e a
seu socio Manuel Soares, relativo ao «restante das
obras da igreja de Santa Maria Madalena da villa do
Rabagaly» (13). Estes dois empreiteiros continuaram
em conjunto até ao final dos trabalhos que, a 26
de Outubro de 1797 (14), deveriam estar terminados,
pois esta data refere o dltimo pagamento do prego
de 198.530 reis por que lhe foi rematada a obra «na
forma do risco e apontamentos respectivos por elles
asignados» (15).

Do mestre Manuel Soares, morador no lugar
de Celas nio conhecemos quaisquer outras obras.
Por outro lado, de Manuel J. da Silva conhece-se

a empreitada do lago e da fonte central do Jardim
Botanico (16).

Apssar de ainda ndo estarem terminadas as
obras da igreja, foi entretanto firmado um contrato
com o mestre pintor Bernardo Alves, para a feitura
de dois paineis que iriam para as igrejas de St.2 M.2
Madalena ¢ de S. Mamede da Mata Mourisca do
couto do Lourical. No dia 17 de Junho de 1796
foi-lhe entregue a quantia de 28.800 reis, pagamento
que corresponde a primeira metade do prego total (17).
As pinturas estariam prontas a 28 de Julho desse
mesmo ano, peois foi-lhe entdo pago a segunda metade
do preco e mais «mil e quarenta reis de despeza das
grades em que pintardo e do transporte dellas para
esta cidade» (18). Deste pintor conhecem-se mais
dois trabalhos, igualmente feitos para a Universi-
dade. S3o eles a pintura e douramento da essa
feita na Real Capela para as exéquias de D. José I (19)
e a pintura dos retratos dos reitores D. Garcia de
Almeida, Principal de Castro e D. Francisco de
Lemos (20).

Também de 1796 conhece-se um pagamento,
feito a 21 de Novembro com o pintor Jodo da Costa
Lemos, pela obra de pintura e douramento de um
retabulo da igreja do Rabagal, recebendo 33.335 reis

que corresponde a primeira terca parte do prego
de 100 mil reis por que foi rematada a obra (21).

O plano geral da igreja deve-se ter mantido até
hoje. Sabemos através do testemunho de Delfim
José de Oliveira na sua obra Noticias de Penela,
apontamentos histéricos e arqueoldgicos, que foi
apreciado em sessdo da junta da pardquia do dia
25 de Dezembro de 1879, uma oferta de 50 mil reis
feita por Anténio A. de A. Sa e Silva, para obras
na igreja.

O que é certo, é que actualmente a igreja encon-
tra-se num mau estado de conservagiao que reclamam
novas obras de recuperagao.

E uma construgdo vulgar com fachada de tragos
neocldssicos, tendo a sua esquerda uma torre que
segue 0 mesmo tipo estilistico. Tem uma s6 nave
que comunica com a capela-mor através de um arco
ladeado por dois pequenos retidbulos. Na capela-
-mor abrem-se duas portas, que ddo entrada para
duas sacristias (a do lado esquerdo tem mais uma
funcdo de passagem). No retibulo da capela encon-
tra-se uma pintura recente. Em cada um dos seus
lados, estio, em pequenos nichos, duas esculturas:
S. Domingos e St.* Teresa obras do século xvi
Por cima da entrada existe um coro-alto e em baixo,
do seu lado esquerdo, encontra-se uma capela baptis-
mal com uma pia despida de decoragio.

A arte dos pequenos mestres, como ¢ Luis
Nunes, merece, sem divida, a nossa atengdo. Pensa-
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mos ter dado com este pequeno trabalho um con-
tributo, ainda que modesto, para o estudo da arte,
concretamente da regido de Coimbra.

(1) Teofilo Braga, Dom Francisco de Lemos e a Reforma
da Universidade de Coimbra, «Memoria, servindo de intro-
dugdo a Relagdo do Estado da Universidade de Coimbra de
1772 a 1777, apresentada ao governo por Dom Francisco de
Lemos», 2.* parte, Lisboa, 1894.

(2) A.U.C., Livro de Notas de Santa Cruz do ano de
1785 até 1795, tomo 47.

(3) Todas as frases que se encontram assinaladas com
aspas sdo citagoes dos varios documentos a que se referem.

O facto de a capela ser chamada pelo povo de S. Pedro
Dias ainda hoje se mantém.

(4) Este primeiro pagamento correspondia & primeira
metade do prego total por que foi rematada a obra.

(5) No dia 10 de Margo de 1787, M.® Joaquina apresenta
0 seu consentimento e outorga, em relagio ao contrato feito
pelo marido. A.U.C., Livro de Notas de Santa Cruz do ano
de 1785 até 1795, tomo 47.

(6) A.U.C., Escrituras da Universidade, tomo XYV,
fl. 39v.2-40.

(7) A.U.C., Escrituras da Universidade, tomo XV,
fl. 162v.2-163.
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(9) A.U.C., Escrituras da Universidade, tomo XLVII,
Lv. 1, fl. 149v.0-151.

(10) A.U.C.,, Receita e Despesa da Universidade,
v, i 20:

A.U.C,, Receita e Despesa da Universidade, Lv. 7, fl. 185

A.U.C., Receita e Despesa da Universidade, Lv. 7, fl. 223.
A.U.C., Receita e Despesa da Universidade, Lv. 8, fl. 10.
A.U.C., Receita e Despesa da Universidade, Lv. 8, fl. 123.
A.U.C., Receita e Despesa da Universidade, Lv. 8, fl. 159.

. (11) A.U.C., Receita ¢ Despesa da Universidade, Lv. 8,
fl. 129.
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A.U.C., Obras da Universidade, Caixa n.° 11 (doc. avulso).

A.U.C., Imprensa da Universidade, D. IV, S. 1.8, E&,
tomo 4 (doc. avulso).

A.U.C., Receita e Despesa da Universidade, Lv. 7, fl. 221.
A.U.C., Receita e despesa da Universidade, Lv. 8, fl. 45.
A.U.C., Receita e Despesa da Universidade, Lv. 8, fl. 114.
A.U.C., Receita e Despesa da Universidade, Lv. 8, fl. 187.

(13) A.U.C., Receita e Despesa da Universidade, Lv. 9,
fl. 162.

(14) A.U.C., Receita e Despesa da Universidade, Lv. 9,
fl. 217.

(15) Existe mais um pagamento, datado de 11 de Junho

de 1797. A.U.C., Receita e Despesa da Universidade, Lv. 9,
fl. 206.

(16) A.U.C., Receita e Despesa da Universidade, Lv. 7,
fl. 186.

(17) A.U.C., Receita e Despesa da Universidade, Lv. 9,
fl. 146.

(18) A.U.C., Receita e Despesa da Universidade, Lv. 9,
fl. 150.

(19) A.U.C., Receita e Despesa da Universidade, Lv. 3,
fl. 13.

(20) A.U.C., Receita e Despesa da Universidade, Lv. 8,
fl. 9.

(21) A.U.C., Receita e Despesa da Universidade, Lv. 9,
fl. 161.
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notas sobre a necrépole medieval

da igreja matriz de Mangualde

Nunes

POT A

Pinto

Nada se sabe da sua origem; porém, as conjecturas que emergem dos parcos
documentos, juntamente com os caracteres arquitecturais, tendem fazer recuar a
sua fundag¢do a segunda metade do século XII.

Nos comegos foi uma modesta igreja romdnica, convertida a igreja matriz,
apoés uma longa evolugdo, resultado duma sucessdo de transformagdes parciais.

Da sua traga primitiva, além de alguns muros, conserva na parede sul uma
fiada de cachorros que nos atraem de um modo especial na contemplagdo da temdtica

que ostentam.

Como orago tem S. Julido, no interior algumas talhas e telas, juntamente com
uma imagindria variada de algum valor artistico.

Os recentes progressos urbanisticos da vila transfiguram a fisionomia do local
tornando-o bem diferente do de épocas recuadas, onde durante séculos sucessivas
geragdes prestaram culto e efectuaram a inumagdo dos seus mortos.

necrépole medieval da igreja matriz de

A Mangualde, objecto desta nota, situa-se

na extremidade sudoeste da vila, a escas-

sos passos do centro. As suas coordenadas geogrd-

ficas, referidas ao meridiano de Greenwich, sdo:
400 36" 23" | N e 70 45" 47" | O.

Em Margo de 1980, por ocasido da demoligdo
de um muro limitrofe da igreja, a descoberta
fortuita de uma sepultura monolitica antropo-
mérfica concorreu para que os terrenos contiguos
d mesma fossem objecto de uma prospecgdo. De
colaboragdo com a ACAB (Associagdo Cultural
Azurara da Beira), e com a aceitagdo do Rev.°
Cénego Monteiro, cuja compreensdo agradecemos
com prazer, realizou-se uma campanha de esca-
vagdo no periodo compreendido entre 20 de Setem-
bro e 2 de Outubro de 1982.

A escavagdo foi por nés dirigida e teve a parti-
cipagdo de jovens estudantes no @mbito do pro-
grama «Ocupagdo dos tempos livres para jovensy,

da Escola Secunddria, com a ajuda de alguns meios
humanos da ACAB e a colaboragdo especial dos
membros da sua Direcgdo, a quem enderegamos
a nossa gratiddo.

As escavagbes beneficiaram igualmente de
eficaz apoio logistico-financeiro da Cédmara Muni-
cipal de Mangualde.

As circunstdncias ndo nos permitiram efectuar
investigagGes, como desejdvamos, em toda a exten-
sdo da zona. Limitdmo-nos a escavar uma faixa
com 128 m2, a sul da parede da igreja, permitindo
por a descoberto uma parte da necrépole medieval
(Fig. 1): quarenta e quatro sepulturas, sendo trés
de individuos jovens e uma monolitica contendo
restos de um adulto e uma crianga, provavelmente
mde e filho (Fig. 5).

Com efeito, imediatamente subjacente ao nivel
do hdmus superficial, apareceram os primeiros
vestigios de sepultamentos. -
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Fic. 1 — Vista geral da necropole.

As sepulturas foram instaladas no afloramento
granitico, muito fridvel e pulverulento, que comp3e,
com uma profundidade muito varidvel, o subsolo
da necrépole. _

Todas as fossas exumadas indicam cuidado
de elaboragdo e as suas dimensdes médias variam
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entre 1,70 e 1,90 metros de comprimento e 0,30
metros de profundidade interna. Exceptuam-se as
sepulturas de criangas, de 1,10 metros de com-
primento, e uma de grande talhe (2,50 metros)
em fungdo da estatura do individuo que a ocupava.

As covas de sepultamento aparecem de uma




forma organizada, dispostas lado a lado, por
vezes em socalcos segundo as irreqularidades do
lombo rochoso em que foram abertas. Com

Escala: 4:400
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Fig. 2— Planta e quadricula do sitio da necrépole, com loca-
lizagdo dos quadrados explorados.

ligeiras variantes, ajustam-se a um tipo de fossa
trapezoidal, em alguns casos antropomdrficas ou
de contornos antropomorfizados, mantendo a mesma
orientagdo E-O, com a cabega a oeste, olhando
o nascente.

O mau estado de conservagdo dos esqueletos
em todas as sepulturas é resultante da sua con-
sumpgdo pela acgdo corrosiva dos agentes orgd-
nicos num meio de natureza granitica. A maior
parte estava incompleta, parcialmente dissolvida
pela acidez do solo; outros, totalmente desapare-
cidos.

A necrépole atesta vdrios periodos de inu-
magdo, verificados pelos fenédmenos de sobre-
posicdo em certas sepulturas que sofreram cortes
parciais, mais profundos que os primitivos, teste-
munhando a duragdo da utilidade do mesmo
espago (Fig. 5).

Apesar de ndo ter sido inteiramente explorada,
pode concluir-se da parte escavada que a extensdo
e o nimero de sepulturas de toda a necrdpole é

bastante superior ao desta parte, se tivermos em
conta a mesma densidade de inumagées verificadas
nos quadrados abertos.

Contrariamente a constatagdo efectuada em
certas necropoles, ndo é possivel, aqui, pér em
evidéncia uma relagdo entre as posigdes e o sexo
dos caddveres; contudo, nota-se a existéncia de
todos os elementos caracteristicos de necrdpoles
medievais. Estd situada num lugar de culto antigo,
ndo contém cerdmica, sendo o espélio funerdrio
representado apenas por vestigios de tecidos e
objectos de uso quotidiano, moedas e medalhas.

O aspecto positivo desta escavagdo reside em
dois pontos fulcrais: primeiramente, a indubitdvel
relagdo estratigrdfica das inumages com as funda-
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FiGg. 3 — Perfil e planta das sepulturas instaladas num
quadrado; o tridngulo negro, marca uma sepultura
apenas delineada.

¢des do que deve ter sido uma capela lateral da
primitiva igreja; por outro lado, a auséncia de
espélio.

Possuimos, assim, dois elementos apenas que
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nos atestam a cronologia relativa: a articulagdo
muro-sepulturas e os dados dos numismas.

Por isso, e antes a indisponibilidade de elementos
cronoldgicos precisos, atribuimos a esta necrépole,
uma duragdo de utilizagdo que cobre um perfodo
que vai desde o século Xll aos fins do século XVII.

Trata-se, pois, de um testemunho do passado
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FiG. 4 — As sepulturas antropo-
morficas que, em principio, serdo
deixadas a vista.

com bastante significado para a histéria local,
pelo que se encara a possibilidade de se poder vir
a ajardinar a drea escavada, deixando a descoberto
duas sepulturas antropomérficas, localizadas a
superficie, (Fig. 4), protegidas por um muro enci-
mado com uma placa de acrilico, a fim de se dar aos
visitantes uma ideia dos hdbitos funerdrios medievais.

F1G. 5 — Sepulturas antropomor-
ficas escavadas no afloramento
granitico.
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de Columbano

por Telo de Morais

ODE considerar-se vasta a bibliografia dedi-
P cada a Columbano. Sobre este notavel
artista e a sua producdo debrucaram-se,
entre outros, Reynaldo dos Santos, Armando de
Lucena, Varela Aldemira, Fernando Pamplona e
José-Augusto Franca, cabendo os estudos mais deta-
lhados e uma mais rica iconografia a Diogo de Macedo
e a Manuela de Azevedo. Porém, do acervo que
conhecemos, quer por contacto directo, quer através
de reprodugdes, nio hd sinal de uma pintura que,
como toda a obra-de-arte, tem a sua historia.

Porque julgamos tratar-se de um trabalho des-
.conhecido do grande publico e até dos nossos raros
peritos e, muito especialmente, por nio duvidarmos
da sua importincia, decidimos redigir esta nota de
divulgacio. Nota despretenciosa, curta e amadoris-
tica de que bem melhor se desempenharia a pena
responsavel e competente de um profissional.

Consta a obra referida de uma pintura a oleo
sobre tela, com as dimensdes de 45 x 36, represen-
tando uma figura feminina quase de perfil e da qual,
além da cabega e pescogo, ¢ aparente a parte superior
do tronco, logo abaixo dos ombros. O porte e a
indumentdria que, alids, se resume a um casaco bas-
tante escuro de gola de pele castanha e a um chapéu
negro, do tipo boina, conferem-lhe um ar senhoril
Certamente que estamos perante uma mulher na
fase outonal da vida. S#o indicios de envelhecimento

incipiente algumas poucas rugas na face um tanto

macerada e fldcida, bem como uma madeixa de cabelos
prateados, em ampla onda descaida sobre a metade
esquerda da testa.

Despontava a primavera de 1965 quando o quadro
foi adquirido ao conhecido pintor Tulio Vitorino.
Ele proprio, com a costumada afabilidade, recordou,
saudoso, os tempos da Escola das Belas Artes. Fora
nas aulas de Columbano que o mestre havia dado
aos alunos a tarefa de executarem o retrato daquela
Senhora. Italiana de nascimento ou, pelo menos,
de ascendéncia, encontrava-se ali posando como
modelo habitual. Uma vez que o decorrer dos tra-
balhos ndo satisfazia a entranhada exigéncia do pro-
fessor, também ele, a titulo de exemplifica¢do, tomou
para si a incumbéncia, tanto mais que, segundo parecia,
ninguém se mostrava capaz de conseguir «captar a
alma» da retratada.

Coube ao entdo aluno Tilio Vitorino a dita de
ser presenteado com a obra do laureado mestre. Igno-
ramos, contudo, quanto tempo foi necessirio para
que a permanente insatisfacio e a meticulosidade de
Columbano a dessem por terminada. Sabemos, sim,
que no Angulo superior esquerdo e por baixo da assi-
natura se 1&, com igual nitidez, a data de 1911.

Que ddadiva e que sorte receber, de inesperado,
um presente assim e das mdos de um autor tdo pre-
tendido que, até dos retratos de encomenda, sé6 a

muito custo se desfazia! E que mesmo este tipo de
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trabalhos nfio passava de um pretexto para Colum-

bano se recrear numa pintura cuidadosamente ela-
borada, com requintes de paleta e com efeitos de
claro-escuro adequados a finalidade desejada.

Nio é nosso propésito proceder aqui a andlise
técnica desta obra pictérica. De resto, ela parece-nos
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de qualidade idéntica 4 de outras produzidas na mesma
época e de que sdo referéncia os retratos de Vicente
Arnoso, Afonso Lopes Vieira, do actor Augusto Rosa
e ainda, mas de 1910, o quadro «Duas sobrinhas do
artista». Passara ja o periodo tdo caracteristico das
belas tonalidades e das manchas lisas, suavemente



esfumadas, que tanto influenciaram Aurélia de Souza,
Mirio Augusto, Varela Aldemira, Lauro Corado.
A modelagio é agora mais consistente, 4 custa de
pinceladas enérgicas e de ligeira espessura, por vezes
de rasto perceptivel.

Queriamos, antes, tentar desvendar a persona-
lidade da retratada. A expressio de funda melan-
colia, de velada ftristeza, o olhar vago, absorto, o
ar de resignacdo, ddo a todo o semblante uma tal
interioridade, que a nenhum observador poderad deixar
indiferente. E se a imaginag¢do dermos asas, serd
licito supor que aquela mulher, de esmerados prin-
cipios, outrora jovem, rica, adulada e alegre, de des-
graca em desgraca, de infortinio em infortinio, chegou
A pentria e a soliddo. De facto, se atentarmos bem,
temos na nossa frente uma mulher s6, irremediavel-
mente s6. E, afinal, um sentido de infinita soliddo
que predomina e que ndo apetece perturbar, pelo
conformismo, pela abstrac¢io e até pela paz que a
fisionomia encerra.

Se, por um lado, 0 modo de vestir pressupde
determinado nivel social, por outro, o aspecto delido
da gola de pele, talvez de marta, parece traduzir
decadéncia e privagdes. E também o jeito do pen-
teado, com os fartos cabelos loiros apanhados na
nuca e em grande parte escondidos sob a boina, devers
significar despreocupaciio exterior.

O fundo do quadro reduz-se a tons queimados de
terras e cinzas, sem a minima forma ou desenho.
Mais uma vez Columbano prescinde de elementos
decorativos, para que toda a aten¢do possa convergir
na personagem. E ndo pela pouca importincia dada
a este mero exercicio diditico, pois que até no auto-
—retrato destinado a célebre Galeria dos Uffiizi, em
Florenga, ele se nos apresenta sem adornos ou enfeites
de composi¢io, nem sequer os atributos inerentes ao
oficio, como o cavalete, a paleta, os pinceis. Emer-
gindo de misteriosa penumbra, apenas meio corpo
de um cavalheiro grave e discreto, de polegar enfiado
no bolso do colete. Tal austeridade de gosto e de
conduta, levou o pintor, segundo reza a crénica bio-
grifica, a ndo aceder ao pedido de Ega de Queiroz
que queria ser retratado com uma flor na mdo.

Voltando & nossa pintura, quem serd, entdo, esta
mulher? Uma perfeita desconhecida, ou aquele mes-

mo modelo de olhos salientes e que quatorze anos

antes, jA com a prega cutinea pendendo do queixo,
havia posado para a «Madalena» e fora a «Locan-
deiran? De certo que n#o se trata de Emilia, com
quem, por coincidéncia, Columbano casou precisa-
mente em 1911.

E deixemos por aqui o campo sempre ardiloso
da especulagdo, com a esperanga de que alguém, um

dia, possa solucionar este pequeno enigma.

A pesar de tamanha énfase nos terem merecido
os valores fisionomicos e morais que nesta figura
transparecem, o primeiro e o ultimo olhar vdo para
a boina negra. Singelo chapéu de senhora, boina
de artista, 2 Rembrandt, carregada de significado e
de sonho. Por tal motivo e na falta de um titulo,
desde logo comecamos a designar o quadro por «A dama
da boina».

Miguel Torga, que sempre trepou ao cume das
serras para disfrutar a beleza do Torrdo pitrio oun
abater uma perdiz, subia, nesse tempo, os ingremes
degraus de um terceiro andar, a fim de contemplar
tdo plicida ftristeza. E com a sua extrema sensibi-
lidade e aquele incompardvel poder de andlise das
pessoas e das coisas, profetizava sorrindo: — «Nem
o deménio da boina passa de moda!» Pela nossa
parte, acreditamos que Columbano também nio.
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NOTAS e COMENTARIOS

Hebrew illuminated
manucripts
in the British Isles

—the Spanish and Portuguese
Manuscripts

Foi ha cerca de oitenta anos que se comegou
a dar aos manuscritos hebraicos com iluminuras a
importancia devida. Isso resultou da publicagdo do
primeiro fac-simile Haggadah de Sarajevo e aos
estudos de H. Miller, J. von Schlosser e D. Kauf-
mann (Viena 1898). Mas sé depois da segunda
grande guerra é que, verdadeiramente, se desenvolveu
a sua investigagdo sistematica, tendo-se iniciado o
estudo das relagdes dos manuscritos hebraicos ilumi-
nados com a histéria da Arte Medieval em geral.

O presente catdlogo foi planeado pelo Dr. Rosy
Schilling, de colaboragiio com o Prof. Bezalel Narkiss,
que nele trabalhou entre 1963 e 1967 com o apoio
da Fundagio de David Salomio. De referir ainda
os nomes de Dr. Moshe Spitzer, do Dr. Eliahu Elath,
primeiro embaixador de Israel na Gri-Bretanha,
do Prof. J. B. Trapp e de Christine Evans. A morte
do Dr. Rosy Schilling impediu a prossecu¢do dos
trabalhos que depois viriam a ser retomados, gragas
ao encorajamento do Prof. Joshua Prawer da Acade-
mia de Israel das Ciéncias e Humanidades, e de
Derek Allen, secretdrio da Academia Britinica, aos
quais se juntaram os nomes do Dr. Neville Williams
e John Carswell, secretirios da Academia Britinica,
e dos Drs. Yehezkel Cohen e Shimeon Amir, direc-
tores da Academia de Israel.

O Prof. Bezalel Narkiss com a ajuda do Prof. Otto
Kurz, de N. C. Sainsbury, do Dr. J. Rosenwasser,
dos Profs. J. B. Segal, T. J. Brown e J. Barr ¢ de
R. A. May e outros presidiu ao comité organizador
do catalogo na sua derradeira fase. A assisténcia
da Dr.2 Aliza Cohen-Mushlin, de Christine Evans,
de Hava Lazar, da Dr.* Gabrielle Sed-Rejna, de
Anat Tcherikover e de Nedira Yakir foi funda-
mental. E nido se deve omitir o nome do Prof. M.
Beit-Arié e do Prof. Colette Sirat pelo Projecto de
Paleografia Hebraica por eles realizado.

O catdilogo esta planeado para incluir quatro
diferentes areas da iluminura hebraica: as escolas
orientais do Egipto, Pérsia, Palestina, Yémen e
Norte de Africa; as escolas sefarditas da Peninsula
Ibérica; as escolas askenazitas de Franga e Ale-
manha; e as escolas italianas que incluem manus-
critos askenazitas do Norte de Itilia.

O vol. I intitulado Hebrew Illuminated Manus-
cripts in the British Isles — The Spanish and Por-
tuguese Manuscripts (parte primeira: texto) é da
autoria do Prof. Bezalel Narkiss com a colaborzg¢io
de Aliza Cohen-Mushlin e Anat Tcherikover e apare-
ceu em Jerusalém e Londres em 1982, Contém os
seguintes capitulos: preficio por Sir John Pope-
-Hennessy, lista de bibliotecas, varias notas de lei-
tura, regras de transliteragdo, introdugdo (as escolas
sefarditas de iluminura), as escolas castelhanas dos
sécs. xm e xiv (biblias castelhanas, «haggadot»
castelhanas e catalds); escolas catalds do séc. xiv;
escolas mistas espanholas do séc. x1v tardio e de inicios
do séc. xv; escola portuguesa do séc. xv tardio;
iluminura hispano-portuguesa do séc. Xv (primeiro
grupo de Biblias Kennicott, grupo do Pentateuco
de Abravanel e manuscritos de miscelanea).

A obra termina com um glossario, bibliografia,
um indice geral, um indice iconogrifico, um indice

-de bibliotecas, uma lista de manuscritos datados,

uma lista de gravuras na parte segunda e um mapa
de Espanha. —
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Na introducdo deste vol. I comega-se por dizer
que o facto de «o cativeiro de Jerusalém em Sepharad»
mencionado por Abdias (1,20) ter sido identificado
como sendo em Espanha em J6natas e nas versdes
siriacas da Biblia fez com que os Judeus tivessem
visto nisso uma prova do seu estabelecimento muito
antigo na Espanha a que eles chamaram Sepharad.
Seja como for, é dado aceite por tocdos que os Judeus
viveram em Espanha desde o tempo dos Romanos
até a sua expulsdo em 1492.

Como se diz na introdugao: «The Sepharad
culture was highly developed under the Romans,
the Visigots, the Moslems and the reconquering
Christians, as the Jews had to readjust to different
types of society, religion and culture with each change
of rule in order to pieserve their own community,
religion and culture. Not only did the Jews sup-
port the establishement of each rule, they also absorbed
part of the new culture, assimilating it to the best
of their ability into their own». E prossegue:
«Adjusting to the environeental life style while
adhering to their religion, communal law, customs
and language — sometimes at a high cost — gave
the Jews the special kind of national existence charac-
teristics of them up to the present time. While this
consistent existence became more difficult with each
change of rule in Spain, to the point where Jews
were often regarded as traitors, culturally these
changes resulted in a flexible and manifold Spanish
Judaism. The combination of immanent Jewish
traditions and recurrent changes of general life
style is visualy expressed in the various styilistic
trends of manuscript illuminationy.

Os livros hebraicos usaram constantemente
manuscritos copiados durante todos os pericdos,
mas nio existem iluminuras do tempo dos Visigcdos
e dos Mucgulmanos. Os manuscritos com ilumi-
nuras datam do pericdo da Reconquista Cristd no
séc. xm. Mas a importincia das escolas judaicas
de iluminura na Peninsula Ibérica é extraordinaria
pelo facto de elas serem as transmissoras da arte
judaica desde o Leste islamico até a Europa oci-
dental.

Gragas a tolerdncia mugulmana para com
Judeus e Cristdos, que se estendeu por mais de cinco
séculos, a cultura judaica (e a cristd) atingiu o seu
ponto mais alto no campo da literatura. E o estilo
arabe marcou-a profundamente. A iluminura judaica
existiu na Espanha mugulmana pelo menos até ao
tempo dos Almoravidas, no séc. xi1, quando os Judeus
e os Cristdos foram obrigados a abragar o Islamismo
ou a abandonar a Peninsula. S6 com a Recon-
quista Cristd foi possivel por termo a tal estado de
coisas e assim se preservou, pelo menos parcialmente,
a cultura cristd e a hispano-mourisca, incluindo
manuscritos latinos. Mas ndo existindo manus-
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critos hebraicos deste tempo, é s6 através da per-
manéncia de elementos arcaicos hispano-mouriscos
em manuscritos tardios que a existéncia de tais ilumi-
nuras hebraicas se pode constatar. E foi até 1492
e 1496, respectivamente, que a iluminura hebraica
se manteve, ndo tendo tido grande influéncia a des-
truicdo de muitas comunidades judaicas em 1395
e as pressdes para converter os Judeus no séc. xv.

Durante o referido periodo foram wvarias as
escolas de iluminura que se desenvolveram na Penin-
sula, nomeadamente no Norte. As diferencas entre
as escolas de Castela e Aragdo, Navarra e Portugal,
sio acentuadas. Tém faltado estudos sobre este
assunto, mas pode ja dizer-se que ha duas compo-
ponentes caracteristicas da arte judaica em Espanha:
a permanéncia de uma tradi¢do judaica desde os
tempos mais antigos e a relagdo estilistica estreita
em relagdo as escolas contemporaneas de arte. Dai
a possibilidade de datar os manuscritos latinos e
hebraicos em muitos casos.

Depois de falar das intimeras afinidades entre
a iluminura judaica e a cristd, refere que nao res-
tam duvidas de que a maior parte dos artistas de
manuscritos hebraicos eram judeus, sendo-nos conhe-
cido o nome de muitos deles, como Joshuha Ibn
Gaon, Joseph Hazarfati e Joseph Ibn Hayyim.

E nas Biblias Hebraicas espanholas que se
manifestam mais claramente as duas componentes
caracteristicas de que se falou atrds. Isto, espe-
cialmente, no que concerne aos sécs. XiI e Xxiv. Em-
bora com modificagdes de estilo, pode, contudo
dizer-se que o uso de modelos para iluminura foi
um costume habitual dos escribas e artistas através
dos tempos. Assim, a Primeira Biblia Kennicott
de 1476 segue o plano de decoragdo e até a prépria
decoragio da Biblia de Cervera de 1300.

As Biblias decoradas mais antigas de Castela
sio a Biblia Castelhana da Biblioteca Nacional de
1232, de Toledo, o Damascus Keter de 1260, de Burgos,
e a Primeira ¢ a Segunda Biblias de Cambridge.
Nelas se pode ver a combinagdo do estilo hispano-
-mourisco com o hispano-gotico que ¢ evidente nas
escolas castelhanas de Toledo, Tudela, Burgos e
Soria. Os nomes de Ibn Merwas e dos dois irmaos
Ibn Gaon merecem aqui ser recordados pela acgdo
desenvolvida nesse dominio.

As haggadot castelhanas do mesmo periodo
utilizam motivos e planos de decoragdo tradicionais.
Os Mazzah e os Maror decorados, bem como os
Piyyut Dayenu derivam das primeiras Haggadot.
A influéncia dos Saltérios latinos franco-espanhdis
iluminados e das Biblias decoradas foi grande.

As escolas catalds de iluminura hebraica con-
centraram-se na corte real de Barcelona no séc. X1v;



ali, dignitirios judeus serviam como administradores,
cientistas, médicos, tradutores e homens de finanga.
As classe judaicas mais ricas podiam suportar os
gastos a fazer com as sumptuosas iluminuras reali-
zadas, como a Haggadah Dourada, a Haggadah de
Barcelona e a Biblia Castelhana do Duque de Sussex.

Pelo interesse de que se reveste para Portugal,
passamos a falar apenas dos manuscritos iluminados
provenientes de escolas portuguesas.

A ESCOLA PORTUGUESA
DO SEC. XV TARDIO

Foi em Lisboa e arredores que se concentrou
a escola portuguesa de iluminura. E podem carac-
terizar-se deste modo as suas peculiaridades: «Typi-
cal of its style and programme are the very dense
and colourful interlacing floral borders to fron-
tispices and ends of books, which appear constras-
tingly with simple geometric carpet pages outlined
in micrography. Very few texts illustrations are
found in manuscripts from this short-lived but
very prolific school of illumination. The few birds
and grotesques which do appear in the margines
serve as ornament rather than as text illustrations.
The style of the Portuguese School combines earlier
Hispano-Moresque elements with the Italian and
Flemish motifs common to Latin as well as Hebrew
illumination in Spain and Portugaly».

Os manuscritos mais antigos com iluminuras
sao a Mishneh Torah Maimdnides de Lisboa (1472)
e o ultimo o Siddur Portugués da Biblioteca Nacional
(1484). De relevo sdo os trés volumes da Biblia
de Lisboa (1482), o manuscrito nio datado da Socie-
dade Hispéanica da Biblia da América e a Biblia Por-
tuguesa da Biblioteca Nacional. G. Sed-Rzjna em
1970 e T. Metzger em 1977 escreveram sobre os
manuscritos com iluminuras de Lisboa.

Nem todos os célofons tém a indicagdo de Lis-
boa, havendo alguns com a férmula-—-:jp" hojirkl
«A Redengdo esta préxima». O autor da intro-
dugdo fornece depois as caracteristicas dos manus-
critos hebraicos com iluminuras de origem por-
tuguesa. Ha semelhangas com os manuscritos ita-
lianos, especialmente com os de Ferrara do séc. xv,
e o mesmo se pode dizer, com maior for¢a de razio,
em relagdo aos flamengos.

As escolas portuguesas de iluminuras podem
subdividir-se em grupos: O Maimdnides de Lisboa
de 1472, a Biblia de Lisboa de 1482-1483, o Penta-
teuco Portugués de Oxford e o Saltério de Bry sio
0s principais.

O Maimdnides de Lisboa (Mishneh Torah de
Maimonides) de 1471-1472 é o primeiro manuscrito
a ser analisado. Encontra-se ma British Library
de Londres (Harley 5698-5699). Acerca dele sdo
dados os seguintes elementos: de cardcter geral
(codicologia, encadernagdo, célofon, histéria), de-
coragdo (programa e descrigdio) e conclusdes. De
acordo com o que se 1é no célofon, foi copiado em
1471 ou 1472 para Don Joseph b. David b. Solomon
b. David b. Gedaliah b. Yahya, figura de proeminente
posi¢do em Lisboa, que ali nasceu em 1425,

Depois de dizer que a influencia italiana é evi-
dente, apresenta a bibliografia respeitante a este
manuscrito.

A Biblia de Lisboa existe também na British
Library (Or. 2626-26286) e data de 1482. Apo0s refe-
rir os dados gerais, escreve em conclusdo que este
manuscrito ¢ o livro datedo da escola portuguesa
mais luxuoso e completo. Data de 1482, Deve ser
um dos ultimos deste grupo e as influéncias espanho-
las, italianas e flamengas sdo claras. Tem uma
apresentacdo excelente. A bibliografia ¢ indicada
no fim.

O Pentateuco Portugués do Duque de Sussex
encontra-se igualmente na British Library (Add.
15283) e data de cerca de 1480-1490. Acerca dele
sdo fornecidos os dados ja mencionados dizendo-se
em conclusio que foi decorado provavelmente na
mesma casa que prcduziu a Biblia de Lisboa e que
ha semelhancas com o Pentateuco Portugués de
Almanzi.

O Pentateuco Portugués de Almanzi da British
Library (Add. 27167) foi copiado em Lisboa cerca
de 1480-1490. Contém o Pentateuco, Haftarot e
Megillot. Ha semelhangas com a Biblia de Lisboa
e com o Pentateuco Portugués do Duque de Sussex.

A Biblia Portuguesa de Oxford, que se encon-
tra na Bodleian Library de Oxford (Or. 414) foi
escrita em Lisboa no séc. xv tardio. Este manus-
crito pertence a um grupo de livros portugueses de
pequeno formato, todos eles muito diferentes da
Biblia de Lisboa. Ha outros exemplos, como o
Pentateuco Portugués do Duque de Sussex, o Penta-
teuco Portugués de Almanzi e um siddur de 1484
(Biblioteca Nacional de Paris, hebr. 592).

O Pentateuco Portugués de Oxford (Bodleian
Library de Oxford: Or. 614) foi composto em Lisboa
em fins do séc. xv.

O Livro de Oragdes de Cambridge encontra-se
na University Library de Cambridge (Add. 541);
foi escrito possivelmente em Lisboa em fins do
séc. xv. Trata-se de um livro de preces de rito
sefardita, incluindo Piyyutim e Haggadah. WNas
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conclusdes finais tecem-se varias consideragdes sobre
este manuscrito e suas relagdes com outros.

ILUMINURA HISPANO-PORTUGUESA
DO SEC. XV

Nesta parte do Catalogo sdo apresentados
catorze manuscritos que ndo formam um grupo
homogéneo. Sao tratados frequentemente em con-
junto devido a sua dependéncia estilistica no tardio
séc. xv. Os manuscritos sao divididos em trés
grupos: o da Primeira Biblia Kennicott, o do Penta-
teuco de Abravanel e um terceiro grupo que abrange

trés manuscritos.

A Primeira Biblia Kennicott utilizou a Biblia de
Cervera (que data de 1300 e se encontra na Biblioteca
Nacional de Lisboa). como o seu programa e icono-
grafia.

O grupo do Pentateuco de Abravanel abrange
cinco manuscritos: o Pentateuco Hispano-Portu-
gués de Oxford (Bodleian Library: Poc. 347) que
inclui o Pentateuco e os Primeiros Profetas e data
do tltimo quartel do séc. Xv; o Pentateuco de Abra-
vanel (Bodleian Library: Opp. Add. 4.° 26), que
inclui o Pentateuco, Haftarot, os Cinco Megillot
e a Megillat de Antioco, foi escrito em Lisboa ou
Coérdova por volta do ano de 1480; o Saltério His-
pano-Portugués de Oxford (Bodleian Library: Opp.
Add. 8° 10) € de fins do séc. xv; a Primeira Biblia
Hispano-Portuguesa inclui a Biblia. Encontra-se na

Trinity College Library de Cambridge (F. 12.- 106)
e data de fins do séc. xv; a Segunda Biblia Hispano
-Portuguesa existe na mesma Biblioteca (F. 12. 101)
e € também do séc. xv tardio.

Trata-se de uma obra fundamental para o
conhecimento da iluminura. hebraica esta que agora
temos presente. Para Portugal reveste-se de uma
importancia muito grande, atendendo as ir_lforma(;ﬁes
precisas e aos pormenores rigorosamente apresen-
tados sobre cada um dos manuscritos. A cultura
portuguesa fica deste modo sobremaneira enriquecida
com semelhante publicagdo e a historia da presenga
judaica em Portugal passa a ser melhor conhecida.

Os autores deste precioso livro primaram pela
clareza de exposicdo e pela objectividade cientifica.
O tratamento de cada manuscrito € feito de forma
exaustiva, ndo se contentando com a parte propria-
mente artistica, mas fornecendo também dados his-
toricos de relevante valor. A bibliografia muito
ajuda a realizar uma investigagio posterior. Feli-
citamos o Prof. Narkiss e seus colaboradores Aliza
Cohen-Mushlin e Anat Tcherikover por este valioso
trabalho e auguramos-lhes os melhores éxitos ma
prossecucdo de tao notavel plano de trabalho que
muito vira a enriquecer a cultura e a ciéncia, nomea-
damente as de tradigdo portuguesa.

MANUEL AUGUSTO RODRIGUES
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Duas pecas de vidro
pretensamente antigas

Numa loja de antiguidades e bricabraque dos
arredores de Coimbra foram 'hd pouco tempo
vendidas duas pegas de vidro dadas como encon-
tradas numa sepultura romana, nos arredores de
Sintra. g a

A primeira é um baldo de vidro verde-gelo
levemente acinzentado, com muitas bolhas de ‘ar,
algumas impurezas negras e «pedra». O bordo
foi arredondado ao fogo. No fundo céncavo é
nitida a marca do pontel. Tem em pontos opostos
do bojo duas pastilhas grosseiramente circulares,
cada uma com seis pequenas «romds» peroladas.
Cada uma das «romds» parece ter sido feita indivi-

Baldo de vidro

Jarra de vidro

dualmente, por meio de um pingo de vidro ao
qual terd sido aplicado um molde.

A segunda pega é uma jarra de vidro incolor,
com bolhas de ar e alguma «pedra». O bordo
foi arredondado ao foge-e no fundo cénecavo é
nitida a marca do pontel. Um dnico fio de vidro
incolor dé seis voltas ao jarro, de baixo para cima.
A pega tem a superficie fosca e ligeiramente irisada.

Os desenhos reproduzem as duas pegas a es-
cala 2:3.

O exame das duas pegas deixou-nos sérias
dividas quanto a sua autenticidade. A circuns-
tdncia de terem sido achadas numa sepultura
levar-nos-ia a atribui-las aos periodos romano ou
suevo-visigético. Ndo encontrando paralelos para
tais formas entre os vidros destas épocas, admi-

timos, em principio, tratar-se de vidros medievais,

o que tornaria menos vidvel o seu achado em

sepultura e intrigante o seu estado de conservagdo;
com efeito, como poderiam ter-se conservado tdo
admiravelmente intactas estas duas pegas antigas,
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ndo tendo sido encontradas em sepulturas? Além
do mais, a base dos dois vasos apresentava-se
extraordinariamente brilhante, em contraste com
a corrosdo do resto do corpo, que lhes dava um
aspecto efectivamente antigo.

A indagagdo a que procedemos, auxiliados por
D. B. Harden, (Londres), a cujo admirdvel conheci-
mento recorremos sempre que se nos pdem pro-
blemas de classificagdo e datagdo de vidros, levou-
-nos a considerar estas duas pegas como obras
produzidas em Veneza nas Gltimas duas décadas.
Al, tais pegcas ndo foram provavelmente vendidas
como antigas, mas como pegas modernas imi-
tando o antigo. A intengdo do fabricante ndo foi
certamente a de falsificar, pois entdo teria imitado
deliberadamente formas antigas, bem conhecidas e
representadas em museus, e teria tratado o fundo,
tal como tratou o resto do corpo das duas pegas,
com produtos quimicos (estande ainda os vidros
quentes), de modo a obter uma uniforme patina

s
N B

em toda a superficie. Transportadas estas pegas
para Portugal, o desconhecimento da actividade
das oficinas venezianas péde fazer passar os dois
vidros por autenticamente antigos, o que, alids,
tem sucedido noutros palses.

Mais do que falsificagdo, podemos considerar
esta produgdo veneziana uma produgdo «histori-
cizantey, isto é, produgdo de pegas reminiscentes
de vidros antigos sem constituirem copias fiéis.
«Historicizante» serd também, neste sentido, a
produgdo actual em Coimbra e Condeixa-a-Nova,
de pegas de faianga @ moda do século XVII.

Pareceu-nos util a publicagdo desta nota como
adverténcia aos coleccionadores, pois é possivel
que vidros semelhantes tenham circulado ou cir-
culem ainda no comércio de antiguidades.

JORGE DE ALARCAO

Escala 2:3
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Traicao a critica de Arte

Ou O sectarismo rancoroso
de certos pseudo-criticos

verdadeiro critico, antes de pegar na pena,
O tem de despojar-se dos seus gostos pessoais,

das suas simpatias intimas, das suas incli-
nagdes afectivas, e procurar revestir-se do maior
espirito de imparcialidade, da mais larga abertura a
tudo e a todos. Como um monge em seu claustro,
tem de arrancar do coragdo a cobra do pecado. E o
pecado é aqui o sectarismo, o rancor, a intolerincia
vesga. Dificil. Mas necessdrio. Mas imperioso. Pe-
lo menos até onde for humanamente possivel. O con-
trario serd traicdo. O contrario sera falsear, dis-
torcer a critica.

Infelizmente, esta verdadeira trai¢do intelectual
estd acontecendo cada vez em maior grau. Certos
criticos ou pseudo-criticos tomam partido apaixonada-
mente, quando ndo raivosamente, a favor ou contra
este ou aquele artista, a favor ou contra esta ou aquela
corrente estética. Ndo compreendem, em sua estrei-
teza de visdo, que um critico ndo pode ser contra sem
se mutilar, sem se remegar. N#o pode ser contra,
porque, desse jeito, exclui do mundo da arte muitos
pintores, escultores, arquitectos tdo vilidos como
aqueles outros que incensa como idolos. Ndo pode
ser contra, porque, desse modo, cai num dogmatismo
estreito e se entrincheira num mundo fechado. E o
monolitismo, o recalcamento, a raiva surda e defor-
mante nio cabem pa republica das artes.

O dogmatismo quebra, destréi aquele sdo pluralismo
que abre as portas da compreensdo a todas as formas
de arte, pois em todas elas pode haver uma parcela
de beleza ou de verdade, ou de imaginacdo criativa.
E a fungiio da critica é precisamente descobrir, revelar
essa pérola por vezes oculta ma concha, aponti-la,
pd-la ao alcance daqueles que tém dificuldade de entender
num dominio tdo caprichoso e esquivo. Mais do
que julgar os possiveis méritos duma obra ou dum
artista, de se arvorar em juiz com certo risco de dogma-
tizar, cumpre ao critico mostrar aos profanos o que,

T BN W B ——— R

Pintura de Amadeu de Sousa-Cardoso

nessa obra ou nesse artista, merece ser admirado.
Mas como fazé-lo, se trouxer o 6dio no coracio?

Recentemente, efectuaram-se em Lisboa ftrés
exposicdes notdveis; a de José Malhoa no cinquente-
ndrio da sua morte, em que revivem as suas paisagens
encharcadas de luz, as suas figuras do povo cheias de
cardcter, o seu profundo e enternecido portuguesismo ;
a de Henrique Medina, felizmente vivo, no auge do
seu poder de retratista penetrante e subtil e do seu
sentimento requintado da beleza feminina; e a de
Amadeu de Sousa-Cardoso, um dos precursores e
inventores do modernismo em Portugal e na Europa,
de extraordindrio fulgor em sua imaginacio poderosa
e em sua rebeldia criadora.

Que aconteceu? Alguns criticos clarividentes,
alguns estetas sem preconceitos saudaram e festejaram
igualmente os trés belos certames, colocando cada
artista no seu enquadramento proprio, entendendo as
suas posi¢des estéticas diversas mas todas igualmente
legitimas, cingindo os trés no mesmo abrago de admi-
racdo, pelas trés faces igualmente vilidas da beleza
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e da verdade na pesquisa criativa do segredo da natureza
e do homem. Outros criticos ou pseudo-criticos,
porém, dividiram-se lamentavelmente em partidos,
tomaram partido por um destes mestres contra os
outros!

Assim os tradicionalistas exaltaram Malhoa e
Medina na pujanga do seu figurativismo e olharam
Sousa-Cardoso como um louco, pervertido pela extra-
vagincia e pelo amor doentio do feio e do monstruoso.
Por outro lado, os modernistas endeusaram Amadeu
pelo seu rasgo inovador e iconoclasta e consideraram
Malhoa um paisagista trivial e um pintor de figura
meramente anedotico, eivado de espirito burgués,
um fazedor de obras sem horizontes, toscas e gros-
seiras em seu plebeismo, enquando fulminavam confra
Medina os raios pluténicos da sua indignacdo e des-

prezo, classificando-o de académico dessorado e deca-
dente, de superficial pintor mundano, de banal autor
de cromos s6 bons para calenddrios e almanaques...
Irresponsabilidade? Ou cinismo?

Mostravam afinal, uns e outros, incapacidade
critica, espirito fechado na incompreensio irreme-
didvel de certos valores estéticos, contra os quais se
encarnicavam numa obsessdo ou histeria. Desfiando
teorias sapientes, manejando palavroes empolados,
punham a nu afinal a sua parcialidade pretensiosa e
refilona. Ou ainda talvez pior: —a sua insensi-
bilidade.

E muitos deles misturavam a arte com a politica,
dentro de critérios de direita e de esquerda como no
xadrez partiddrio, vendo em alguns destes mestres a

sombra negra da reac¢dio ou o perigo tenebroso da

_Pintura de José- Malhoa
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Pintura de Henrique Medina

anarquia! Como se a verdadeira arte tivesse algo
a ver com a politica! Mas a morbidez do seu espirito
leva-os a este desvairo delirante de imaginarem ameacas
e insidias na visdo da pura beleza, da verdade espantosa
ou da imaginacdo fascinante!

Um desses préceres da parcialidade e do dogma-
tismo anti-criticos, esperneando raivinhas incontidas,
investiu, mal humorado, contra um livro recente sobre
a pintura de Amadeu de Sousa-Cardoso, com a reve-
lagdo das suas ideias estéticas e também politicas
(estas sem nada ver com a sua arte), s6 porque ficou
talvez desesperado ante a surpresa da afirmacgdo do
catolicismo e monarquismo do artista idolatrado e
porque o autor ndo era da sua «igrejinha» e lhe ndo
pareceu porventura bastante «avangado» para ter o

direito de pegar sem sacrilégio num tema por ele
considerado tabu. Nio conseguiu, no entanto, apon-
tar-lhe concretamente qualquer erro ou deturpacio.
E va de falar de estratégia de recuperacgiio intelectual
da direita ou de tentativa de criacio dum clima res-
tauracionista conservador! Incrivel, mas verdadeiro
em sua feicdo hilariante e caricatural!

Enfim, estamos em presenca de escandalosa
traicio da critica de arte por aqueles mesmos que
reivindicam alegremente o sen monopélio. Trai¢do...
ou caricatura?

FERNANDO DE PAMPLONA
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