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Apresentagao

um cenario de fausto espiritual, cultural e politico, o fidelissimo

D. Jodo V engrandeceu a velha capela manuelina do Palicio

Real, tornando-a basilica com beneficios litargicos, numeroso cabido, ma-

sicos, cantores e espolio artistico de supremo valor para espanto dos co-

muns e agrado da ctiria romana. Na mesma Lisboa, com igual fausto mas a

noroeste da Basilica Patriarcal, a Igreja de Sio Roque seria palco da maior

sacralizacdo régia ao receber o monumento que o monarca mandara dese-

nhar e executar em Italia: a Capela de Sio Jodo Batista; sagrada em Roma
e declarada pontifical.

Ao contrario da Patriarcal, que pereceu nos escombros do terramoto
de 1755,a Capela de Sio Jodo Batista permanece como conjunto patrimo-
nial de inquestionavel relevancia. Propriedade da Santa Casa da Misericor-
dia de Lisboa — Museu de Sio Roque, mereceu o desenvolvimento de um
projeto global que envolveu investiga¢io, restauro e musealizagiao das suas
cole¢des, um projeto possivel de levar a bom termo através de uma parceria
com o Museu Nacional de Arte Antiga.

Exemplo feliz e inspirador de dinamizacio das institui¢des museolo-
gicas, esta parceria permite a apresentacio de um novo e atualizado estudo
sobre a Capela de Sio Jodo Batista. A mesma parceria institucional permite
também uma maior oferta no dominio da programacio cultural ao promo-
ver dois nacleos para uma grande exposi¢io: o primeiro no MNAA, tendo
por tema a Basilica Patriarcal, e o segundo na Igreja de Sio Roque, local
detentor da capela e do ndcleo do Museu de Sio Roque, que guarda o
espolio de alfaias litargicas.

Ferramentas fundamentais ao servico da gestio patrimonial e museo-
l6gica, as parcerias de projeto revelam uma melhor gestio de recursos, um
maior dominio de a¢do, uma inegavel partilha de saber e uma mais eficaz
divulga¢io de conhecimento a delegar nas geracdes futuras.

Isabel Cordeiro
Diretora-Geral do Patrimoénio Cultural



«A Patriarcal é a igreja onde o patriarca do reino exerce as suas fungoes.
E ao mesmo tempo a capela do rei. O clero desta catedral é o mais nobremente com-
posto e trajado da Europa, todo ele proveniente da principal nobreza de Portugal.
O altar-mor ¢ todo de lapis-lazuli. O tabernaculo é de dagata. Duas colunas de lapis
avultam a entrada desta capela magnifica, onde nao se vé mais que marmore negro,
amarelo e outras raras produgoes da natureza majestosamente trabalhadas. Nao se
vai nunca ai que se ndo note qualquer nova beleza. O minimo raio de Sol faz reve-
lar as que haviam escapado ao primeiro olhar. O teto é decorado de compartimentos e
grupos dourados com cabegas de anjos nos intervalos. Ai se veem igualmente quadros
do mais belo marmore servindo de sobreportas. O pavimento é coberto de placas de
mosaico com uma esfera e seus atributos. Os mais magnificentes ornamentos corres-
pondem a majestade desta capela que tem uma sacristia particular com ornamentos
afetos. 'Iiés grandes lampadarios de prata dourada, artisticamente trabalhados, que
partem do mesmo tronco, ardem sem cessar diante do altar. Ha ainda vinte e qua-
tro principais e setenta e dois prelados intitulados de monsenhor, ao uso romano.
O habito dos primeiros é vermelho como o dos cardeais; os outros vestem-se de vio-
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leta e usam murgas como os bispos. E sempre entre os principais que sao escolhidos

os cardeais [...]. Os altares, as alvas, as casulas, e outros aderecos vergam sob o peso
do ouro, prata e pedrarias. Veem-se ai, como em outras igrejas, enormes castiais e
estatuas de prata e de prata dourada que tomariamos por cobre, se ndo estivéssemos

prevenidos, tao comuns e enormes $ao.»

Une description de Lisbonne en Juin 1755
par le Chevalier des Courtils




MUSEU NACIONAL DE ARTE ANTIGA

A Encomenda Prodigiosa

Ediﬁcada por iniciativa de D. Jodo V, como revestimento total de
um vio ja existente na antiga Igreja de Sio Roque — reconfi-
gurado na sua invoca¢io em homenagem ao monarca promotor —, com
realizacdo integral em Roma, a cargo dos mais afamados artistas e artifices
e posteriores transporte e montagem peca a peca (numa extraordiniria
operacido logistica, cujo efeito final, quando da inaugura¢io em 1751, o
soberano, morto meses antes, nio poderia ja fruir), a sumptuosa Capela de
Sio Jodo Batista em associacdo com o magnificente acervo de alfaias ads-
trito ao seu servico (conhecido como fesouro ou colegies) ha muito estimu-
lam, na verdade (desde logo pela associacdo insélita que promovem entre
qualidade e extensio), tanto a curiosidade como (pouco a pouco) a aten¢io
da historiografia.

Milagrosamente poupado na catastrofe de 1755 — que, com a parte
central e mais monumental de Lisboa, quase apagaria as marcas do que fora
a persistente interven¢io do Rei Magnanimo na sua capital —, semelhante
acervo seria desde cedo assumido como monumento singular do periodo
historico-artistico que exemplarmente ilustra, essa sua dimensio patrimo-
nial o preservando, por quase trés séculos (e a despeito de algumas perdas
de especial valor e significado, como a custddia ou o cilice de ouro) dos
avatares do tempo e da fortuna e das alteracdes do gosto. Numa consciéncia
pouco a pouco difundida do seu carater de encomenda prodigiosa, credora,
como tal, de atencio e prote¢io.

Apesar disso, o carater extraordinario da empresa, seja do ponto de
vista da riqueza inultrapassavel das matérias-primas utilizadas na modela¢io
do pequeno mas sumptuoso templo (com o investimento financeiro que
tal representou), seja ainda da extravagancia do seu proprio processo exe-
cutivo (realizacio em Roma e posterior transporte para Lisboa), ou do
complexo unitirio formado com o seu tesouro (onde se contemplam, nos
mais sumptuosos moldes, todas as necessidades do culto litargico pontifi-
cal), inquinaria, desde a origem, a sua compreensio, como metafora exem-
plar do consagrado desperdicio da riqueza nacional em obras improdutivas,
que haveria longamente de colar-se a ideia feita que a historiografia tradi-
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cional acalentaria sobre o seu régio promotor. Assim, Sousa Viterbo, a quem
se deve, no declinar de Oitocentos, o primeiro olhar de genuina atenc¢do ao
conjunto patrimonial protagonizado pela capela (exumando, na Biblioteca
Real da Ajuda, as fontes primarias que ainda hoje iluminam o seu estudo),
nio se eximiria, com a confissdo de ser ela, inquestionavelmente, «um goso
ineffavel para os sentidos», a uma peculiar reden¢io utilitaria de seme-
lhante investimento, encerrada na justificacio de poder ele constituir sem-
pre «escola pratica para os artistas e até um museu geoldgico pela riqueza
e variedade dos materiais de que é formada» (Viterbo e Almeida, 1997: 8).

A par, uma abordagem ensaiada de um ponto de vista estritamente
filolégico redundaria, por seu turno, desde logo no que respeita a capela
propriamente dita, no seu consolidado entendimento espurio em relagio a
uma Histéria da Arte Portuguesa compreendida em sentido estrito, atenta a
sua natureza de obra de importa¢io, «informada, quanto a espirito e senti-
mento, por uma cultura italiana» — semelhante condic¢io lhe outorgando,
necessariamente, o carater de «peca isolada no contexto artistico portugués»
(Rodrigues, 1988: 17) (com objetivas consequéncias do ponto de vista da
sua remissio para um lugar periférico nas preocupa¢des dos investigadores).
Entendida, alids, mais como objeto de arte que como obra de arte (a luz de
uma interpretacio da arte joanina no seu conjunto, «<em que conta sobre-
tudo o interior, pela riqueza da decoracio, pela atmosfera sensual». Franca,
1987: 49), a capela nio deixaria, apesar disso, igualmente de afirmar-se
(no contexto operativo de uma Histéria da Arte em Portugal) na mais-valia
resultante das novidades estéticas de que seria portadora, enquanto «monu-
mento que anuncia ja o neoclassicismo» (Franca, 1987).

A luz dessa premissa, na verdade, se incorporaria de igual modo a
peculiar violéncia do didlogo luso-italiano que envolveu a sua execuc¢io
(e as fontes documentam), ilustrativo da oposi¢do estética entre a tradi¢cido
barroca nacional, conservadora, e os pressupostos classicizantes e renova-
dores que, por entdo, dominariam ja em Roma a criagdo artistica (Gomes,
1988: 97 e ss., e 1992: 101 e ss.). Desta visdo, que os desenhos de projeto
subsistentes minuciosamente contradizem, se distinguiria apenas, longa-
mente isolada, a valorizac¢do pioneira feita por Robert Smith (Smith, 1936)
do contributo nacional no quadro dessa encomenda prodigiosa: valorizacio
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que pouco a pouco iluminaria, ja em anos proximos, a reavaliacio da acio
artistica (e, em geral, governativa) de D. JodoV e dos designios estratégicos
que a nortearam e em cujo quadro, como outros silenciosos empreendi-
mentos (Mafra, a Patriarcal), a Capela de S3o Jodo Batista adquire, enfim,
verdadeira eloquéncia. Mas € nesta visao, justamente, que merece especial
atenc¢do a sentenga lapidar exarada por Jorg Garms, ja em anos recentes:
«forse... la capella pit ricca mais construita... Uno scrigno di straordinaria
eleganza e unita» («La Capella...»: 1995).

Isolada, assim, afinal, por este modo, ainda no plano do préprio con-
texto romano de encomenda, de que seria, na aparéncia, natural proje¢io,
parece dever impor-se a consciéncia de tratar-se, de facto, de um objeto
singular, no seu carater de encomenda prodigiosa (na riqueza, na escala, na
harmonia do programa), original e solitaria no préprio quadro da matriz a
que esteticamente se reporta e credora, por conseguinte, de critica atengdo.
Por seu turno, a afirma¢io consensual de constituir a capela peca isolada
no contexto artistico portugués mais nao é que o fruto incontornavel do
manto espesso de sombra e de siléncios que, por longos anos, desceria sobre
a empresa que ocupa o epicentro do sistema simbdlico e ideoldgico da
Monarquia de D. Jodo V (por essa via, de resto, justificando a centralidade
que igualmente ocupa do ponto de vista do investimento estético e finan-
ceiro): a Basilica Patriarcal, instituida em 1716 e sediada na capela real do
Paco da Ribeira. Empreendimento que igualmente se perfila por detras dos
ambiciosos projetos encomendados pelo Ret, seja a Vanvitelli seja a Juvarra
e, desde logo, dessa outra extraordinaria empresa que constituiria o Real
Edificio de Mafra.

Empreendimentos esses, na verdade, todos realizados sob a dire¢io
daquele que seria, pelo longo decurso do reinado, o instrumento cen-
tral da politica artistica joanina (o ourives-arquiteto germanico, porém
romanizado, Jodo Frederico Ludovice), sendo que, no que a Patriarcal
respeita, justamente assistiria esta, ao menos a partir de 1743 (a par, pois,
da encomenda do conjunto patrimonial de Sio Joio Batista), a uma espe-
tacular renova¢io, que redundaria numa nova sagracio, em 1746: ano
também da conclusio da capela, embarcada na primavera imediata para
Lisboa (Pimentel, 2000). E o que hoje se sabe dessa magna empresa, que
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incluia, com o templo, o complexo patriarcal adjacente (configurando,
pelo recurso ao revestimento precioso de pedras duras, levado a cabo com
o auxilio das grandes oficinas romanas de ourives, bronzistas, escultores,
pintores e de um sem-numero de especialidades artisticas e técnicas, o
tema arquitetonico das chamadas capelas de mosaico), obriga a reconhecer,
tanto pela quase incrivel similitude de partido e solugdes estéticas como
pela sua escala, incomensuravelmente superior, constituir a capela de Sio
Roque, inquestionavelmente, uma fase anexa, uma sua extensao, para usar
a expressio feliz de Marie-Thérese Mandroux-Fran¢a (Mandroux-Franga,
1989, 1993 e 1995), compreensivel a luz da romaniza¢io de Lisboa ence-
nada por D. Joio V e que tem hoje o valor superlativo de constituir o
solitario (e magistral) testemunho do esplendor perdido da Patriarcal. Mas
que obriga a uma compreensio integrada dessa encomenda prodigiosa, no
quadro de uma viagem mais ampla, necessariamente desenhada Da Patriar-
cal a Capela Real de Sdo Jodo Batista.

Desse modo, pois, uma vez apurada a solidariedade original das duas
empresas — S30 Jodo Batista e a Patriarcal —, a relevancia politica de que,
por natureza, gozaria a capela real estende-se objetivamente ao pequeno
templo inaciano e seu extraordinario tesouro, situagio que inequivocamente
se patentela na apropria¢io onomastica levada a cabo pelo Rei em relacio a
invocagao original, de dedicagido tinica ao Espirito Santo: como se patenteia
igualmente em Mafra, na apropriag¢io pelo Real Edificio, enquanto basilica
real, do primigénio templo de servico monastico, com reflexos planimé-
tricos de afinidades vaticanas, que ecoariam ainda nos planos de Eugénio
dos Santos da Praca do Comércio, no quadro idealizado de conservagio
nesse local da Santa Igreja Patriarcal. Mas € nesta, com efeito — o magno
empreendimento que absorve a um tempo o monarca e Ludovice —, que
se produz, sob direcio deste, a sintese central das coordenadas da politica
artistica do reinado: no meticuloso colecionismo de obras e colaboragdes
romanas (especialmente impostas pela ambi¢io de visibilidade internacional
e afirmacio, igualmente internacional, de solidez financeira), porém subme-
tidas a um principio nio somente estético mas também ideoldgico: o do
classicismo, indispensavel, de facto, a uma arquitetura de poder. E é essa a
fonte do conflito epistolar entre Lisboa e Roma (Pimentel, 2008a).
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Com efeito, uma vez desvendada a oculta matriz do teor conflitual
que adquiriu o processo da encomenda (entre Ludovice e os responsaveis
locais do empreendimento: Nicola Salvi e Luigi Vanvitelli) e que tanto
atravessa o processo de Sio Roque como o da Patriarcal, de igual modo
se elucida a razdo por que a direcio de Ludovice se estende tanto ao plano
dos projetos arquitetonicos como ao da ourivesaria-escultura, em que, de
igual modo, estribava a sua propria formagio: e se nio presente (quase) ao
invés — nos dominios da pintura/iconografia e nesse outro, assaz espe-
cifico, da paramentaria e multiplos aderecos funcionais. Certo ¢, porém,
que no contexto geral da Patriarcal, como projeto, e no seu estatuto de
extensao (ou fase anexa), a capela real de Sio Jodo Batista,a um tempo pela
escala arquitetonicamente diminuta (e pelas potencialidades que tal des-
vendava a uma indeclinavel aposta no esplendor sem falhas de materiais e
ornatos) e ainda pela coeréncia do acervo a ela afeto (o tesouro litirgico
destinado ao seu particular servico), lograria atingir-se, em grau superla-
tivo, o carater que faria dela, verdadeiramente, uma encomenda prodigiosa:
pela associacio sem precedentes de qualidade e quantidade — «forse... la
capella piu ricca mais construita... Uno scrigno di straordinaria eleganza
e unita». Talvez por isso, perspetivada inversamente a questdo, nio seja
descabido afirmar que Ludovice se empenharia, em quase quatro décadas
de aturado labor, em impor ao casco indocil da antiga capela do Paco
Real, onde as circunstancias sediariam a Basilica Patriarcal, o grau de coe-
sio formal e sofisticacdo plastica que em Sio Roque alcangaria por fim
ilustrar: sendo que nem a ele, partido dos vivos em 1752, seria dado vir a
contempla-lo.

Singular, pois, no proprio contexto da arte italiana — «forse... la
capella pit ricca mais construita...» —, fruto como é de um intenso dia-
logo criativo entre Lisboa e Roma; singular, ainda, no plano do extraor-
dinario acervo a ela associado (de igual modo sem réplica italiana em tal
extensio e qualidade e uma vez tragicamente perdido o tesouro acumulado
na Patriarcal), a capela adquire, assim olhada, o seu estatuto claro no notavel
capitulo da arte joanina, entendida como arte de Corte, ao estrito servico
do poder. E se persiste em ser peca isolada no contexto artistico portugués,
tal decorre, tio-somente, do carater, nio menos prodigioso, do lastro finan-
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ceiro indispensavel a tal encomenda, mesmo, em fim de contas, no plano
internacional, cujo confronto ambicionava.

Mas inquestionavelmente se deve a Ludovice — e, especificamente,
as campanhas artisticas dinamizadas na Patriarcal e em Sio Roque — a
introdug¢io em Portugal da estética peculiar das capelas de mosaico, que aqui
radicariam o sumptuoso mote, depois glosado de Queluz a Bemposta
(e num sem-numero de réplicas menores) e de MateusVicente de Oliveira,
seu discipulo, a Manuel Caetano de Sousa, sucessor de Mateus, entre o
rococd e o neoclassicismo — transportando para a arte da talha a simulacio
faustosa dos marmores e do bronze dourado, declinando-se numa sensibi-
lidade outra, feita de luxo e intimismo, que na segunda metade da centaria
haveria de opor-se com éxito ao culto, civico e massivo, das frias igrejas
pombalinas: e que em Sio Jodo Batista diretamente bebe. Como bebe em
Sio Roque (e na Patriarcal dos anos de 1740) um gosto novo pela plastici-
dade das formas e dimensdo escultorica na modelag¢io da ourivesaria, que
objetivamente se surpreende em desenhos ludovicianos e revolucionaria a
ourivesaria portuguesa dos meados ao terceiro quarto da centuria. E, muito
em concreto, é a sumptuosa custodia de ouro, dramaticamente desapare-
cida do tesouro subsistente da capela, que inquestionavelmente se declina
nas mais extraordinarias obras deste dominio (na exibi¢io, espléndida e
intima, do Corpo de Deus transubstanciado), produzidas nesse classicismo
gracioso em que, ao longo do terceiro quartel do século, evolui a li¢io de
Ludovice, num processo onde (e ¢ novidade grande) avulta a personalidade
de Mateus Vicente, prolongando o estro do seu mestre, como ele ourives
e arquiteto.

E nesta nova atencio ao extraordinirio valor representativo do con-
junto formado pela Capela de Sio Jodo Batista e respetivas cole¢des, e no
quadro de um projeto que ha anos se vem desenvolvendo, mobilizado pela
Santa Casa da Misericordia de Lisboa — Museu de Sio Roque, sob cuja
tutela 0 monumento se encontra — e de que emergird em breve uma
monografia atualizada, fruto de um trabalho de equipa transdisciplinar e
internacional, dedicado, nos Gltimos anos, as varias frentes de estudo e rea-
bilitacio —, que ganharia forma o ambicioso projeto de coroid-lo de uma
exposi¢io que, abrindo o leque interpretativo, cimentasse em definitivo,
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no plano da critica como no da frui¢io dos publicos, a relevancia deste
conjunto patrimonial em absoluto impar na sua dimensio de encomenda
prodigiosa.

S6 assim, com efeito, compreendida na sua plenitude e no contexto
historico, cultural e espiritual em que se inscreveu a sua produgio, seria
possivel cumprir o desiderato central de conquistar o lugar que de direito
lhe pertence na arte portuguesa — com tal reforcando a sua projecio
internacional. A inquestionavel relevancia do projeto e a complexidade e
extensio da problematica em que se inscreve justificariam a mobiliza¢io de
uma parceria entre a Santa Casa da Misericordia de Lisboa — Museu de Sio
Roque e o0 Museu Nacional de Arte Antiga, por molde a que a exposicio
pudesse decompor-se por dois nicleos, um em cada instituicio, benefi-
ciando das especificidades de cada uma e criando e promovendo, por esse
modo, um grande evento cultural. Dele emergird uma historia esquecida
mas objetivamente relevante, que tragicas vicissitudes (0 magno terramoto
seria, de facto, apenas a primeira) fizeram quase sepultar nas paginas remo-
tas de antigas memorias: a da instituicdo da Real Basilica Patriarcal e do seu
esplendor peculiar. E nas dobras deste processo fascinante que alcanca o seu
real sentido A Encomenda Prodigiosa e é esse quadro que o alto patrocinio
de Sua Eminéncia o Cardeal-Patriarca de Lisboa vem hoje, justamente,
reconhecer e coroar.

Antonio Filipe Pimentel
Diretor do Museu Nacional de Arte Antiga
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O Nucleo do Museu Nacional de Arte Antiga: da Patriarcal a Capela Real de Sdo Jodo Batista




A ENCOMENDA
PRODIGIOSA

DA PATRIARCAL A CAPELA REAL DE SAO JOAO BATISTA

Nucleo 1
Em Busca de Um Programa
Perdido: A Meméria da Patriarcal

Nucleo 2
A Invengdo da Corte

Nucleo 3
O Real Edificio

Nucleo 4
«Uma Espécie de Papa»

Nucleo 5
A Renovacao da Capela Real

Nucleo 6

Esplendor e Magnificéncia

Galeria de Exposicoes Temporarias (Piso O)
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Entre as 9 e as 10 horas da manha do dia 1 de novembro de 1755,
a zona central da opulenta cidade de Lisboa seria violentamente
sacudida por um megassismo, seguido de maremoto. Em dez minutos
(«com uma pequena parada em meyo»), o cora¢io orgulhoso da cidade
desmoronava-se sobre os moradores. A circunstancia de ser Dia de Todos-
-os-Santos e hora de celebragio litrgica pelas maltiplas igrejas e oratorios
monasticos e particulares seria responsavel por que o que restara da area
mais monumental da urbe fosse, por consequéncia, pasto de um imenso
incéndio, impulsionado pelo vento forte que se fez sentir e que lavraria
sem controlo por cinco longos dias. As chamas, atingindo «meya legoa de
altura», eram visiveis desde Santarém, reduzindo a escombros «todo o cen-
tro da Corte, com seus conventos, igrejas, palacios e cazas» e o que sobrara
da convulsio da terra (Silva, 1929: 8 e 63). Com a riqueza dos particulares,
assim se consumia a parte mais substancial dos tesouros laboriosamente
acumulados no Palicio Real, nio somente no decurso dos sucessivos reina-
dos mas, muito particularmente, no de D. JodoV, que havia pouco findara,
e cujas encomendas, aos melhores artistas de Paris ¢ de Roma, alimentadas
por décadas pelo ouro do Brasil, haviam ressoado pelas chancelarias euro-
peias: fama que agora se refletiria na emotiva rea¢io dessa mesma Europa
as noticias dos tragicos sucessos lisboetas.

Entre as inestimaveis perdas figurava em lugar central a Basilica
Patriarcal, estabelecida na propria capela do Palacio Real, por concessio
de Clemente XI, em 1716, e sucessivamente engrandecida, a um tempo
de privilégios litargicos e patriménio artistico. De facto, no quadro de
uma obsessiva emulagdo, cerimonial e estética, da Corte pontificia — jus-
tificada em razdes de ordem espiritual, cultural e politica —, a Patriarcal,
emergindo da propria Corte régia, converter-se-ia, paulatinamente, numa
instituicdo sui generis no proprio quadro dos organismos eclesiasticos do
mundo catdlico, justificando amplamente a viva impressio que deixaria
nos forasteiros que puderam conhecé-la e a fixariam em pinceladas rapidas,
como Colmenar — «resplandecente de ouro e azul» (Alvarez de Colmenar,
1751: 111, 266) —, ou com um detalhe que permite captar-lhe o ambiente
nas proprias vésperas do grande cataclismo. Assim, na verdade, a descrevia
Courtils a escassos meses da destrui¢io: «o altar-mor» — regista — «é todo
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de lapis-lazali. O tabernaculo é de dgata. Duas colunas de lapis avultam a
entrada desta capela magnifica, onde nio se vé mais que marmore negro,
amarelo e outras raras produ¢des da natureza majestosamente trabalhadas.
Nio se vai nunca ai que se nio note qualquer nova beleza. O minimo
raio de Sol faz revelar as que haviam escapado ao primeiro olhar. O teto é
decorado de compartimentos e grupos dourados com cabecas de anjos nos
intervalos. Al se veem igualmente quadros do mais belo marmore servindo
de sobreportas. O pavimento é coberto de placas de mosaico com uma
esfera e seus atributos. Os mais magnificentes ornamentos correspondem a
majestade desta capela» (Bourdon, 1965: 153-154).

Neste recinto, com efeito, cujo esplendor, perdido ja no terramoto, o
Dictionnaire Historique de Moréri insistia em divulgar pela Europa inteira, em
1759 («A Igreja Patriarcal é uma das mais magnificas igrejas que se conhe-
cem hoje na Europa», escrevia-se, em atualizacdo do verbete de Lisboa)
(Moréri, 1740: 332-333), pontificava o fausto extraordinario que rodeava
o Patriarca («uma espécie de papa», no dizer de um memorialista) (Carreére,
1798: 290) num cenario de superlativa riqueza ornamental, alimentado
por militante encomenda internacional, mas coordenado, desde inicio, pelo
arquiteto régio, o alemao romanizado Jodo Frederico Ludovice (Ludwig).
O roteiro devocional da Corte de Lisboa tinha, porém, um outro polo,
igualmente faustoso e emblematico: a Igreja de Sio Roque, casa-mie da
Companhia de Jesus, erguida a noroeste da zona atingida pelo sismo e, por
isso, felizmente poupada. Para ela, D. Joio V encomendaria, em 1742, e de
novo em quadro simbolico de sacralizacio da propria realeza, um monu-
mento ao seu santo taumaturgo — a capela real de Sio Jodo Batista—, que
funcionava, no plano representativo como no artistico, como prolonga-
mento do marco cénico da Patriarcal, cujo ambiente claramente replicava:
era uma sua extensao, uma «fase anexa», como ja foi referido (Mandroux-
-Franga, 1993: 45), justificada desde logo na obsessiva romaniza¢do ritual
da Corte de Lisboa e no papel nesse contexto desempenhado pela grande
igreja inaciana (Portugal, Lisboa e Corte..., 1990: 285).

Como sucederia com a Patriarcal, mas agora em termos de maior
coeréncia formal, a empresa seria inteiramente realizada em Roma, nos
mais preciosos materiais, sob a direcio de Nicola Salvi e Luigi Vanvitell,

24

MUSEU NACIONAL DE ARTE ANTIGA

enquanto o seu extraordinario tesouro de alfaias se declinava pelos melho-
res artistas disponiveis, nos dominios da escultura, pintura, ourivesaria e
téxteis: num processo despoletado de um s6 jato. Uma encomenda prodi-
giosa, verdadeiramente, em qualidade e extensdo, coroando o longo investi-
mento na Basilica Patriarcal e, como ela, submetida ao império normativo
do arquiteto Ludovice: o que a converte num produto original e Gnico,
enquanto sintese de um debate estético e criativo entre Lisboa e Roma.
Mas, sobretudo, numa sobrevivéncia em absoluto singular, na sua global
integridade, do extraordinario processo criativo do qual emergiria.

Um processo, porém, cuja compreensio obriga, metodicamente, a
percorrer o trilho seguido pelas ambicoes, estratégicas e representativas, da
propria Monarquia, como seria configurada sob o governo de D. Joio V
(onde a tutela do religioso reforca o prestigio da Coroa e lhe garante a
eficacia do poder) (Pimentel, 2002: 96-98), tanto quanto perseguir os seus
desaires e os compromissos que necessariamente houve de manter com a
realidade sobre a qual lhe coube agir — sempre no quadro de uma estrutura
simbélica onde a Corte desempenhava o papel central. E, por isso, no marco
ideolégico do Antigo Regime e num contexto cultural onde a religido
ocupa um papel central («A corte submerge no sagrado» — escrever-se-ia
sobre os anos finais de Luis XIV, contemporaneos dos iniciais de D. Joio V
(Mongrédien, 1948:9, 18-19) —, «missas, vésperas e lausperenes sucedem-se
na capela de Versalhes») e entre o entusiasmo juvenil do soberano e o prag-
matismo que a visio de Estado lhe ensinou que devem buscar-se as razdes
de fundo da institui¢io do Patriarcado e dos cenarios que habitou: da capela
real a capela de Sio Roque. Num fresco amplo e complexo, onde perpassam
projetos ideais (Vanvitelli, Juvarra) e experiéncias magistrais (Mafra) e cujo
eco se repercutiria, ainda, na propria reflexio que rodeou a reconstrucgio da
capital. Reconstituir esse amplo fresco — e a viagem fascinante que conduz
Da Patriarcal a Capela Real de Sao Jodo Batista— ¢é a tarefa a que se propoe
este ntcleo de «<A Encomenda Prodigiosa». AFP

25



|eDJell1Rd BP RLIOWS|A B :0pIpJIad PWRIBOIH WM ap eOSNg W3 |




MUSEU NACIONAL DE ARTE ANTIGA

Ameméria do que foi a esplendorosa Basilica Patriarcal de Lisboa,
instituida em 1716 na propria capela real do Paco da Ribeira,
para tal se promovendo a divisio da antiga arquidiocese em duas cir-
cunscri¢oes (oriental e ocidental); sucessivamente engrandecida dos mais
surpreendentes privilégios litargicos, que alcangariam converté-la numa
réplica miniatural do Vaticano; envolta num esplendor artistico extraordi-
nario e objeto, nos anos de 1743-1746, de completa e ambiciosa reforma,
que redundaria em nova sagra¢io (com altera¢io da invoca¢io de Sio
Tomé para Nossa Senhora da Assuncido), seria quase completamente obli-
terada pela sua destrui¢io no terramoto de 1755 (a excecio, diz-se, do
portal, aplicado a Igreja de Sio Domingos), perdendo-se-lhe o rasto no
processo posterior de reconstru¢io da cidade e das decisdes em torno da
nova Praca do Comércio. O que sobreviveu, em termos de patriménio
movel, ressentir-se-ia, por seu turno, da historia atribulada da prépria insti-
tuicdo, com sucessivas transferéncias e. .. novas catastrofes: da Cotovia, onde
o novo edificio, aberto ao culto em 1756, seria vitima de incéndio em 1769
(a Patriarcal Queimada), ao Mosteiro de Sio Bento (de novo pasto das
chamas em 1771), a Sio Vicente de Fora, a Ajuda, ao Brasil, de novo a
Sao Vicente.

Contas feitas, pois, reduz-se a menos de dez anos o espagco temporal
de coincidéncia entre esse instituto a todos os titulos excecional — na
sua faustosa emulacio da Corte pontificia — e o cenario para ele labo-
riosamente edificado sob a direcdo de Jodo Frederico Ludovice, o nota-
vel arquiteto-ourives de origem germanica (Ludwig) mas de formacio
romana que, pelo decurso de todo o reinado de D.JodoV, seria o orquestra-
dor dos grandes programas do mecenato régio. Mais do que isso, contudo,
Ludovice seria o criador, em Portugal, de uma arte de Corte suscetivel de
dar expressio coerente ao designio de internacionalizacio do ambiente
estético nacional almejado pelo Rei Magnanimo, porém original na sua
formula¢io, como era original (e sui generis) 0 contexto portugués em que
se inscrevia o proprio exercicio do poder real e a que justamente respondia
a instituicdo da Patriarcal enquanto hipertrofia (representativa e simbolica)
da capela real. Uma arte de Corte onde a estética italiana (e particularmente
romana) constituiria referéncia transversal, porém mobilizada ao servico da
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exaltacio do poder real, de que a propria Igreja, por este modo exaltada, se
convertia em metafora e visivel extensio, em acordo com uma reformula-
¢do, levada a cabo a um nivel nio apenas semidtico mas verdadeiramente
tedrico, dos pilares da propria Monarquia.

Tudo isto — a perplexidade suscitada pelo insolito esplendor que
rodeava a institui¢io, mas igualmente o deslumbramento pela magnificén-
cia artistica do cenario para ela idealizado — reflete, em tonalidades diver-
sas, os memorialistas contemporaneos; isto mesmo (e, em geral, a nomeada
de esplendor sem limites que aureolava a Corte de Lisboa) se repercute,
direta ou indiretamente, na reacio emotiva da Europa inteira aos tragicos
sucessos de 1755. Contudo, do impulso estético, espiritual, ideologico e
cultural que a Patriarcal polarizou, brotaria um dltimo programa, em si
mesmo uma encomenda prodigiosa, felizmente sobrevivente e que dela cons-
tituiria uma versdo reduzida e adaptada, em cujo processo se reconhece o
mesmo conjunto de artistas, agora com um grau superlativo de coeréncia
em relacio ao modelo original em que se filia: a capela real de Sio Joio
Batista, instituida em paralelo na Igreja de S3o Roque e que permite ainda
hoje evocar-lhe o ambiente e o esplendor, alids devolvido no seguimento
da meticulosa operacio de restauro de que tanto o pequeno recinto quanto
o excecional tesouro a ele afeto seriam alvo, muito recentemente, € no
contexto do mesmo projeto de que emerge a presente exposi¢ao.

Para compreendé-la integralmente, porém, é necessirio regressar
as origens do processo de que constituiria fruto e clara emanagio: o do
engrandecimento da Igreja portuguesa, alicercado na elevagio de Lis-
boa a dignidade patriarcal, no quadro de um cenirio que, tragicamente,
o terramoto, em poucos anos, haveria de varrer. Reconstituir a memoria
da Patriarcal ¢, assim, essencialmente uma arqueologia, exumando fontes,
indicios e vestigios que o tempo pareceu querer apagar. AFP
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1.

Giovanni Odazzi (1663-1731)
Coroacgao da Virgem

c. 1730

Oleo sobre tela

332 x 228 cm

Paldcio Nacional de Mafra, inv. 199

o que se refere a pintura, o Real Edificio de Mafra foi razdo e destino

da maioria das encomendas joaninas, em Roma, a partir de meados
de 1729. O opulento programa pictdérico da Basilica, composto originalmente
por onze grandes pale de altar (e quase totalmente substituido, em 1754, por
uma série de relevos escultdricos), assim o exigia. Nele se associavam diversos
temas de exaltacdo mariana, propria a consagracao da Igreja, com temas
celebrativos da Ordem Franciscana, tutelar do Convento. Os dois vetores
principais desta iconografia estavam estreitamente ligados e solidarios, sendo
os franciscanos fervorosos patrocinadores do culto da Virgem Maria e, em
especial, do mistério da Imaculada Conceicdo. Almejando, como nos dizem
as fontes escritas, «perfeicdo, riqueza, originalidade» e «toda a magnificéncia
possivel», a igreja e outras dependéncias do Real Edificio receberam pinturas de
um extenso rol de artistas italianos ou de carreira romana (Francesco Trevisani,
Pietro Bianchi, Sebastiano Conca, Giacomo Zoboli, Etiénne Stephanus Parrocel,
Corrado Giaquinto, Giovanni Odazzi, Agostino Masucci, Odoardo Vicinelli,
Emmanuel Alfani, Filippo Laurenzi, etc.), uma auténtica pléiade de mestres e
ateliés dos mais acreditados na capital pontificia — sendo também geralmente
produtores de uma arte retoérica tardo-barroca, de prudente conservadorismo
mas garantindo profissionalmente certos requisitos estéticos e conceptuais
ao brilho e magnificéncia do projeto joanino de Mafra (as cartas para Roma
recomendavam contacto com os «pintores peritos»).

Embora resultante desse fluxo de encomendas e compras em Roma, ndo
se conhece com exatidao qual o altar ou dependéncia a que se destinaria esta
Coroacédo da Virgem, invocacdo do altar do transepto, lado do Evangelho, onde,
porém, figurou uma tela do mesmo tema, mas de maiores dimensdes, dada a
Masucci (ou a Mancini). A atribuicdo da obra a Giovanni Odazzi é francamente
sustentdvel na graca formal e complexidade de construcdo espacial da
composi¢cdo, um estilo de pintura figurativamente eloquente sem recurso a
estridéncias de colorido, notavel pela inducdo de assistirmos a um exaltante
concerto angelical em honra da coroacdo de Maria. JASC
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2.

Sedia Gestatéria

Armas de D. Francisco de Saldanha da Gama,

3.2 Patriarca de Lisboa (1713-1776), nomeado Patriarca em 1759
1759-1776

Madeira, veludo, fio metalico dourado, bronze dourado, prata
166 x 88,5 x 63 cm

Lisboa, Sé Patriarcal - Tesouro, inv. PT/PL/250-01/MOB002

sedia gestatdria é «um trono reservado ao Papa que, por ocasido

de algumas cerimodnias solenes, era transportado a ombros. Por
privilégio Unico, uma sedia gestatdria idéntica era utilizada, apenas como trono,
pelo Patriarca de Lisboa» (Rocca, Guedes, 2004 29).

Em 1717, seguiram para Roma instrucdes de D. Jodo V pedindo o uso da
«cadeira gestatoria» do arcebispo de Paris e dos «abanos de plumas» (cat. 3)
do arcebispo de Napoles, conforme documentacdo do conego Lazaro Leitdo
Aranha (BNP, Pombalina 157, fl. 214). A utilizacdo de ambos pelo patriarca de
Lisboa foi uma das prerrogativas alcancadas pelo monarca, tal como outras
insignias e paramentos pontificios, como a tiara (na verdade uma mitra de
aparato cuja decoracdo desenvolvida em trés anéis a aproximava da tiara
papal) e as duas vestes papais, o fano e a falda, bem como os sapatos com
uma cruz bordada usados pelo papa. Assim, quando em 1720 monsenhor José
Ferrdo narrava ao secretario de Estado de Inocéncio XlII a magnificéncia do
cerimonial patriarcal, afirmava gue «o trono tem os mesmos degraus e altura do
sdlio pontificio e com a reserva da sedia gestatoria, com arminho na murca e
cruz nos sapatos, observa pontualmente a mesma formalidade que se tem com
o Sumo Pontifice» (Castro, 1943: 137; Gorani, 1989: 288).

A descricdo das cerimonias de sagracdo da Basilica de Mafra pelo primeiro
cardeal patriarca, D. Tomas de Almeida (1716-1754), em outubro de 1730, confirma
as suas utilizacado e colocacdo: «na parte collateral da parte da Epistola estava
a Sede gestatdria com dous escabellos aos lados» (Prado, 1751: 23).

A pompa da Patriarcal joanina, que tinha na de Roma o seu modelo, ficou
registada em diversos relatos de viajantes, tendo até sido considerada superior
pelo médico naturalista Charles Frédéric de Merveilleux: «A magnificéncia com que
o patriarca de Lisboa oficia ultrapassa a do Papa nos dias de maior solenidade, e
posso dizé-lo com conhecimento de causa pois vi oficiar um e outro.» (Merveilleux,
1989: 222). Magnificéncia que se mantinha apds o terramoto de 1755, como
informa Charles Dumouriez na obra O Reino de Portugal em 1766: o patriarca tem
as mesmas paramentas que o papa guando oficia e os codnegos da metrdpole
(ou a igreja patriarcal) também sdo vestidos como os cardeais. Ja ha muito que o
povo de Lisboa se acostumou a ver o papa neles (Dumouriez, 2007: 129). CB e MS
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6.

Jacques Philippe Le Bas (1707-1783), gravura, Paris

e Miguel Tibério Pedegache Brandao Ivo (1730?-1794),
desenho

Ruinas da Pra¢a da Patriarcal, depois do Terramoto de 1755
1757

Gravura aguarelada

31,5 x 45,7 cm

Lisboa, Museu da Cidade, inv. MC.GRA.0441

Ointeresse que os acontecimentos de 1755 despertaram
na Europa motivou, a par de uma vasta producéo
literdria, a sua representacdo em gravura, em desenho e, mais
raramente, em pintura. Uma série, em especial, conheceu
enorme sucesso: a de Jacgues Philipe Le Bas, curiosamente
intitulada Collecdo de algumas ruinas de Lisboa causadas pelo
terramoto e pelo fogo do primeiro de Novembro do anno de
1755. debuxados na mesma cidade por MM. Paris et Pedegache
e abertas ao buril em Paris por Jac. Ph. Le Bas / Recueil des
plus belles ruines de lisbonne causés par le tremblement et

par le feu du premier Novembre 1755 / Dessinés sur les lieux
par M. M. Paris & Pedegache / et gravé a Paris par Jac. Ph. Le
Bas premier Graveur du Cabinet du Roy /' em 1757. Composta
por seis gravuras abertas a partir de desenhos feitos in situ

em Lisboa por Pedegache (de gque se apresenta um exemplar,
cat. 7), habitualmente identificado como Miguel Tibério
Pedegache Brandao Ivo (coronel, professor de matematica e
autor, entre outras obras, do relato intitulado Nova e fiel relacdo
do terremoto que experimentou Lisboa, e todo Portugal no 1 de
Novembro de 1755, dado a estampa no ano seguinte), e por um
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desconhecido desenhador, de sobrenome Paris, a série parisiense, anunciada no da fachada da Igreja de Sdo Domingos de Lisboa —, a constru¢do do conjunto
Mercure de France em marco de 1758, rapidamente conheceu uma reproducdo obedeceu também a um programa de renovacéo urbanistica que previa, n&do

inglesa, publicada em Londres por Robert Sayer, conjunto a que pertence a

gravura gue aqui se apresenta.

50, a redefinicdo da via de ligacdo da Ribeira a zona da Igreja dos Martires
como o aproveitamento cenografico da colina de S&o Francisco (Mandroux-

A nova Praca acolhia uma concorrida area comercial, instalada nos pisos -Franca, 1993).
térreos, porticados, os aposentos da Rainha, e todo o complexo da Patriarcal, Tudo destruido pelo terramoto e pelo grande incéndio que consumiram
iniciado em 1740 segundo risco do arquiteto Jodo Frederico Ludovice e cuja a cidade, ndo mais restava do que a evocagao das «plus belles ruines de

distribuicdo funcional se inspirava, em parte, nos apartamentos papais do

Lisbonne», em reflexdo pré-roméantica sobre a usura do tempo e sobre os

palacio Vaticano. Projeto de grande impacto arquitetonico pelas novidades vestigios melancdlicos de um passado irremediavelmente extinto. CB e MS
linguisticas que Ludovice conseguiu impor — e cujo testemunho material se
resume, hoje, as colunas corintias do portal da Patriarcal reutilizadas no arranjo
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10.

Vista de Lisboa antes do Terramoto

de 1755

Inscricdo: «Ingresso Alla Prima Undienza
di Mons. Giorgio Cornaro, Nuncio
Apostolico alla maestra del're Pietri
Secondo in Lisbonna il di Juglio 1693»
Finais do século XVII

Oleo sobre tela

109 x 239 cm

Lisboa, Banco Espirito Santo

registo do cortejo do Nuncio

Apostdlico, Giorgio Cornaro,
antes da rececdo com D. Pedro Il no
Paco da Ribeira, em julho de 1693,
mostra bem a utilizacdo privilegiada
do terreiro publico como espaco de
representacdo durante toda a Epoca
Moderna, neste preciso caso em clara
antecipacao da importancia que o
aparato eclesiastico viria a ter na Corte
de Lisboa.

A grande praca, fechada a poente pelo Palacio Real, entendia-se assim
como extensdo simbolica do pa¢o, como palco de grandes celebragdes
publicas: se, em 1687, a um viajante estrangeiro, Domenico Laffi, aquele espaco
lhe parecia um dos maiores da Europa, o palacio, embora vasto, achava-o
irregular, o que na verdade descrevia o processo organico da sua ampliacdo
desde a origem, com o rei D. Manuel. A grande fachada corrida concluida no
periodo filipino, rematada a sul pelo torredo, continuou integra, salvo alteracdes
de pormenor, até ao reinado de D. Jodo V. Foi sobretudo no agenciamento
interno gue se registaram, entdo, profundas remodelacdes e, claro, as alteracdes
impostas pela construcdo do complexo patriarcal.

As alteracdes arquitetonicas documentadas — dirigidas por Jodo Frederico
Ludovice desde 1712 e mais tarde pelo italiano Antonio Canevari (act. em
Portugal entre 1728 e 1732) — n&o seguiram um programa sistematico mas
antes um processo aditivo, determinado, sobretudo, por necessidades de
redistribuicdo dos espacos privados da familia real, como os dos aposentos da
Rainha, servidos por ampla escadaria delineada por Canevari e enriquecidos
pelos apainelados do teto do pintor Pierre Antoine Quillard, e os de seus filhos
e netos. Se ao italiano se ficaria ainda a dever o desenho da Torre do Reldgio,
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caberia a Ludovice a parte substancial da campanha de modernizacéo e a
construgdo de raiz dos edificios adstritos a nova Patriarcal, utilizando tanto
a linguagem de um tardo-barroco romanizado como idénticos recursos
decorativos, em particular o uso de marmores coloridos.

Este empenho de aggiornamento estético concretizou-se especialmente na
politica de encomendas e aquisicdes prosseguida pelo Rei, predominando as
pecas de origem francesa no dambito da apropriacdo da etiqueta de Versalhes:
coches e berlindas, mobiliario desenhado expressamente por Meissonnier, o
guarda-roupa permanentemente remodelado do Rei e da familia real, as obras
de ourivesaria de Thomas Germain ou de Odiot, ou ainda as tapecarias da
manufatura dos Gobelins, como a série das Indias Orientais e Ocidentais, para
as quais foi desenhado mobilidrio com decoracdo nelas inspirada (Boletim,
1936: 93-102; Delaforce, 2002: 48-49) e igualmente replicada nos estofos
especialmente tecidos por aquela manufatura. CB e MS
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om a ascensio de D. Joio V — reunindo em si legitimidade
dinistica, condi¢des financeiras e um temperamento solar, refor-
¢ado pela propria juventude dos seus 18 anos incompletos — culminaria,
conformando-se num sistema coerente de imagem do poder, o processo
lentamente empreendido, desde o fim do ciclo da Restauracio, de afirma-
¢do visual da Monarquia, a um tempo no plano interno e no internacional.
A reforma da Corte, na qual se inclui também a transfigurac¢io da pessoa
do Rei e a do cenario onde se inscreve a sua a¢io (o seu palacio e a sua
capital), constituiria o elemento central deste processo, num quadro onde
esta se configurava como instrumento essencial de afirmag¢io e dominio, ao
mesmo tempo que de projecdo internacional. Fortemente confinada pela
conjuntura depressiva (tanto pecuniaria quanto politica) que dominara o
periodo anterior, a Corte portuguesa seria, assim, objeto, com D. JoioV,
de uma verdadeira reinvengdo, assente na emula¢io de modelos referenciais
(a Franca do ocaso de Luis XIV), suscetivel de garantir-lhe um lugar hon-
roso na feérica constelacio definida pela Europa das Cortes e, politicamente,
no circulo restrito das poténcias catdlicas ditas de primeira grandeza (Espanha,
Franca e o Império), onde por natureza deveria mover-se e afirmar-se.
Gozando, enfim, de meios de pagamento aparentemente inesgotaveis,
o monarca empreende, nos seus primeiros anos, um processo entusiasta de
renovacdo, a um tempo ritual, cultural e da sociabilidade, que muito deve
a influéncia dos estrangeirados, mas nio deixaria de confrontar-se — a um
nivel hoje surpreendente, nas formas e na frontalidade que entio revestiu —,
com a resisténcia dos castios, defensores da tradi¢io. Ao mesmo tempo e
a despeito das crescentes remessas do ouro do Brasil, a acio do Reli teria
ainda por cenario o quadro depressivo resultante da participacio portu-
guesa na Guerra da Sucessdo de Espanha, herdada do reinado de seu pai,
que obviamente lhe tolhia as ambig¢des e a eficicia e que haveria de pro-
longar-se até 1714. Serio anos, para ele, de crescimento e amadurecimento,
temperados no paulatino conhecimento da realidade em que necessaria-
mente haveria de inscrever-se e enquadrar os seus projetos, intermediando
a conflitualidade social. Nesse contexto e mesmo que o pano de fundo da
renovac¢ao das estruturas aulicas e de militante encomenda internacional
nio sofra alteracdes por todo o decurso do reinado, é visivel, ao termo dos
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dois primeiros lustros de governo, uma clara reorienta¢io na sua hierarquia
de valores.

De facto, reinando sobre um pais catdlico, ainda culturalmente confi-
nado pela conjuntura de isolamento e purismo ideoldgico que dominara o
ciclo da Restauragio — mas senhor de um império pluricontinental con-
quistado outrora para a Fé catélica—, e atuando num quadro onde a Roma
papal se configurava como o grande palco da diplomacia internacional,
D.JoaoV encontraria no desenvolvimento da vertente eclesiastica da Corte
(alids perseguido desde o reinado de seu pai) o modo azado de firmar o
seu poder, a um tempo no plano interno e no internacional. A elevagio
da propria capela real a sé patriarcal, em 1716, e, em geral, o reforco e
esplendor da componente eclesiastica da Corte constituiriam, assim, para
o monarca, objetivo central e eixo de um processo tenaz, nio isento de
pontos de conflito no campo diplomatico, mas que culminaria, entre inau-
ditos privilégios, na concessio, em 1748, do titulo de Majestade Fidelissima,
que equiparava enfim os Reis de Portugal aos seus congéneres espanhois
(Majestades Catdlicas), franceses (Cristianissimas) e alemies (Apostdlicas).
E a aten¢io com que as poténcias acompanham o processo constitui o
melhor indicio da relevancia politica que centralmente tinha.

Efetivamente, contribuindo declaradamente para o refor¢o simbdlico
do poder real, a Patriarcal constituiria igualmente um recurso de evidente
valor estratégico, ainda no plano das doutrinas regalistas (justamente de
inspiracio francesa) de subtracio das igrejas nacionais a tutela administrativa
da Igreja Romana, onde a Contra-Reforma introduzira uma marca obses-
sivamente centralizadora. Por seu intermédio, Roma converter-se-ia, a par
de Franga, em referéncia central da Corte portuguesa, no quadro especi-
fico das matérias do foro eclesiastico, mas contribuindo, pela sua propria
relevancia estratégica, para o carater verdadeiramente singular ostentado
doravante pela imagem do poder real. AFP
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1.

Domenico Parodi (1672-1742) e Francesco Biggi (1667-1728)
Busto-Retrato de D. Jodo V

c. 1708

Marmore

106,5 x 89,5 x 38,5 cm

Lisboa, Paladcio Nacional da Ajuda, inv. 56.577

este busto, realizado pela parceria de os escultores genoveses

Domenico Parodi (1672-1742) e Francesco Biggi (1667-1728) — tendo
esta autoria sido pela primeira vez proposta por Gabriele Borghini, partindo
do texto setecentista de Carlo Giuseppe Ratti (1769) —, o soberano, bastante
jovem, enverga armadura e capa ou manto e ostenta ao pescog¢o a insignia da
Ordem de Cristo. E alids a figuracdo do monarca Magnanimo que se constitui
como o principal fundamento para a datacdo da obra: 1707-1715.

Como ja foi notado, o busto evidencia afinidades com outras pegas
executadas por Francesco Biggi, discipulo e colaborador de Filippo Parodi, que,
apods a morte deste, permaneceu no seu atelié, cuja direcao ficou entregue ao
filno Domenico, onde, durante 20 anos, passou ao marmore varias das suas
obras. Com efeito, reconhecem-se semelhancas ao nivel do tratamento do
panejamento do busto do Magnanimo, organizado em volumes definidos por
profundos sulcos capazes de proporcionar um eficaz efeito de claro-escuro, o
qual é igualmente visivel nas alegorias do Amor Divino e da Pureza, concebidas
por Domenico Parodi e executadas por Francesco Biggi (Igreja de Séo Filipe de
Néri, Génova). J& o tratamento da peruca que o monarca portugués ostenta no
busto genovés pode facilmente remeter o observador para aquela de Marcello
Durazzo, marqués de Gabiano, no busto do Palacio Durazzo Pallavicini de
Génova, da autoria dos mesmos escultores e datdvel de cerca de 1723.

Quanto a localizacdo inicial da obra, € quase impossivel — na auséncia
de contributos documentais — identifica-la, sendo inimeros os locais por
onde a mesma passou (da Assembleia da Republica a Torre de Belém).

Pode, contudo, notar-se que este busto de D. Jodo V se destinava a integrar
um nicho, provavelmente localizado numa posicdo elevada, relativamente

ao ponto de vista do observador. Com efeito, ndo sé o direcionamento do
rosto do soberano parece sugerir esta ideia mas também o facto de a parte
posterior da peca ndo se encontrar trabalhada. Esta auséncia de tratamento
escultérico da face posterior verifica-se ndo apenas ao nivel do tronco do
monarca mas igualmente na parte superior, ou seja, nem mesmo a cabeca

(e respetiva cabeleira) se encontra esculturada em ronde bosse, o que se
verificaria se o busto se destinasse a estar sobre um plinto, como o atual, pela
visibilidade permitida.
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Trata-se de um tipo de busto que pode designar-se de aparato, ou seja,
gue representa o retratado preferencialmente como figura simbolica, neste
caso como monarca absoluto, e ndo tanto como individuo (tendo subjacente
uma acurada pesquisa psicoldgica). Para além das origens mais remotas desta
modalidade de representacdo escultdrica (que nos fariam recuar a Antiguidade
Classica), a referéncia proxima mais significativa serd, naturalmente, a obra
berniniana e, em concreto, alguns bustos realizados pelo grande escultor do
barroco romano, como sejam os do Rei Luis XIV (1665), e mesmo do duque
Francisco de Este (1650-1651). O paralelismo ndo podera ser feito, todavia, ao
nivel do tratamento fisiondmico do retratado — expressivo e com preocupacodes
de verosimilhanca e, de algum modo, capaz de denunciar aspetos da
personalidade, e muitissimo mais convencional e formalista no busto de D. Jodo V
da Ajuda — mas sim quanto ao trabalho de modelacdo da massa, sobretudo no
gue diz respeito a cabeleira e aos panejamentos. TLV
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13.

Domenico Dupra (1689-1770)

Retrato de D. Jodo V

1718

Desenho a tinta da China

17 x 27,3 cm

Museu-Biblioteca da Casa de Braganca/Fundacao da Casa de Braganca, inv. PDVV1432

dqguirido na Suica por Humberto Il de Sabdia e posteriormente
divulgado por Ayres de Carvalho (que o identificou como respeitante
ao Principe do Brasil, D. José, datando-o de c. 1728, por ocasido dos respetivos
esponsais), este estudo para um retrato de D. Jodo V, autenticado com
a mencéo Dupra il zoppo (0 coxo), para distingui-lo de seu irméo José,
também pintor, mas quinze anos mais novo, harmoniza-se objetivamente
com a iconografia do Rei Magnanimo, na fase da sua juventude. O desenho
devera relacionar-se com os primordios da atividade do artista em Portugal,
se ndo foi mesmo realizado ainda em Roma no contexto da sua contratacdo
e da producao, por encomenda, de iconografia joanina, com gue apresenta
afinidades claras, como é o caso do busto real, de Domenico Parodi e
Francesco Biggi, presente nesta mostra e realizado por 17708-1710 (cat. 11).

A contratacdo do artista constituiria efeito do seu relacionamento com
Vieira Lusitano (como ele discipulo de Trevisani) e com o embaixador marqués
de Fontes, mas inscreve-se, essencialmente, na necessidade sentida pela Corte,
uma vez encerrado o ciclo depressivo resultante da participacédo portuguesa
na Guerra da Sucessdo de Espanha, de ultrapassar os constrangimentos
resultantes da inevitabilidade de recurso externo, na imprescindivel eficacia
representativa do monarca, por intermédio de um pintor de cdmara, de
formacéo internacional — sendo certo que, no plano imediato, tais necessidades
seriam acrescidas pelo inquestionavel triunfo politico-diplomatico que
representara o estabelecimento da Patriarcal em 1716. Feito o convite em 1718,
sabe-se que o artista se encontrava ja em Lisboa em 1719, inscrito na Academia
de S&o Lucas, datas estas em gue o Rei, proximo ja dos 30 anos, parece
afastar-se da iconografia juvenil aqui apresentada.

Quanto ao pequeno e elegante estudo, evidencia essa alianca feliz, de
dignidade e graca (n&o isenta da influéncia francesa de Rigaud e Napier),
qgue Dupra adotaria como modo proprio e no gqual especialmente se compraz
nos retratos femininos e infantojuvenis, a despeito de alguma estereotipia de
poses e atitudes. Recursos que alcancariam responder com eficacia ao quesito
central que lhe era cometido: o de dotar a Corte portuguesa de um sistema
representativo coerente e eficaz, suscetivel de ombrear, com éxito, com a forte
concorréncia internacional. O uso explicito, no pegueno estudo, de receituarios
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formais, como a consola onde se apoia o soberano, assinalada por Ayres de
Carvalho e, de facto, comum ao retrato de D. Tomas de Almeida, também
patente nesta exposicao (cat. 76), leva a crer ser o desenho efetivamente um
estudo, sem projecdo direta em obra final. AFP
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18.

Luigi Vanvitelli (1700-1773)

Projeto para o Paldcio Real de Lisboa
(Estudo para uma Vista de Lisboa, no verso)
17171718

Desenho a lapis e a pena a tinta castanha
275 x 41,8 cm

Palazzo Reale Caserta, n.° 284, inv. 1951/52

ste desenho faz parte de um conjunto, guardado no Fondo Vanvitellino
de Caserta, relativo ao projeto para o Palacio Real da Ribeira, elaborado
em Roma entre 1717 e 1718, a pedido do embaixador extraordinario Rodrigo
Anes de Sa Almeida e Menezes, 3.2 marqués de Fontes, pelo arquiteto
Filippo Juvarra e pelo pintor Gaspar van Wittel. O facto de estes desenhos
se encontrarem na colecédo do filho do pintor, Luigi Vanvitelli (italianizacdo
do nome flamengo van Wittel), arquiteto do palacio real de Caserta, explica
a sua presenca no grupo citado. Era, a epoca, um jovem de 17-18 anos. Com
a elevacdo da capela real a patriarcal, concedida pelo pontifice em 1716,
abre-se um periodo de intenso dinamismo projetual na Corte portuguesa que,
desde logo, se concretiza na ideia de ampliar o Paco da Ribeira abrangendo
a area gue a partir do torredo de Filippo Terzi passava pela Ribeira das Naus
e inclufa o palacio Corte Real. Neste desenho evidencia-se a novidade do
projeto idealizado em Roma e, no verso, reconhecem-se as quatro cuspides
das torres quadrangulares. A linha superior representa, em esquema, a longa
fachada que devia interligar o torredo com o palacio Corte Real e mostra uma
sequéncia de mais de 72 janelas e os alcados de dois frontispicios monumentais
correspondentes a uns dos corpos sobresselentes do tracado. A fachada com
o brasdo da Casa Real portuguesa posiciona-se entre 9 janelas de cada lado na
parte direita do esquema.
A fachada com timpano all'antica estd a esquerda, entre 13 janelas laterais,
em cuja primeira fila «se ne vedono solo 12» (veem-se somente 12). A indicagdo
de diferentes numeros entre as janelas reais e visiveis finaliza este desenho
destinado a transposicdo para pintura do novo palacio real, idealizado por
Filippo Juvarra, com a ativa participacdo do marqués de Fontes «noto dilettante
di architettura» (perito diletante de arquitetura), e que Gaspar van Wittel pinta
em pormenor. As fontes relatam o envio a Lisboa desta Veduta do paldcio
da Ribeira, infelizmmente hoje perdida. A recente atribuicdo de um desenho de
Juvarra relativo ao palacio contribui para restituir a imponéncia e o forte valor
simbolico deste primeiro projeto. GR
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Frente (em cima) e verso
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21.

Giorgio Domenico Dupra (1689-1770)

Retrato de D. Jodo V e a Batalha do Cabo Matapao
1717

Oleo sobre tela

99 x 94 cm

Brasil, Colec&o Mario Fiorani Jr. e André Fiorani

evelado em 1960 por Ayres de Carvalho, cujo interesse pelo pintor
Giorgio Domenico Dupra e pela sua atividade portuguesa constitui
a pedra angular para o estudo do artista, o retrato de D. Jodo V e a Batalha
do Cabo Matapdo, entdo exposto na embaixada do Brasil na Haia e com
rasto posteriormente perdido, exibe-se pela primeira vez em Portugal nesta
exposicdo, com todo o interesse que inegavelmente tem, seja do ponto de
vista iconografico seja, especialmente, do artistico — a sua creditacdo ao artista
saboiano n&o oferece duvidas.

Obra de moderadas dimensdes, apresenta o monarca, de aparéncia
jovem, a trés quatros, semivoltado para o observador e envolto em manto
roseo debruado a arminhos, deixando ver o traje cortesdo, em versao
mistilinea, porém, visto envergar também couraca, suspenso do pescoco
o habito de Cristo. A figura do Rei, cuja pose espelha a que o artista
adotaria numa das suas mais felizes representacdes, o conhecido retrato da

Biblioteca da Universidade de Coimbra, recorta-se contra um reposteiro que,

abrindo-se, desvenda um trecho da batalha naval, ocorrida ao Sul da Grécia,
em 19 de julho de 1717, naguela que constitui uma das raras composi¢cdes de
marinha e mesmo de paisagem recenseada no seu corpus, se descontarmos
o retrato do MNAA (hoje nas Necessidades) com a vista de Belém e a
crer-se na afirmacéo de Vieira Lusitano, a respeito do retrato equestre do
duque de Cadaval, segundo a qual «<somente a cabeca he feita por Monsieur
Duplat». E tanto bastaria para |lhe outorgar um lugar singular no contexto da
obra recenseada do pintor.

Composicao de insolito dinamismo e de frescura tonal igualmente
inesperada, surge claramente estruturada em obediéncia ao principio
central de exaltar o valor militar do soberano portugués e a relevancia dos
sucessos evocados: a destruicdo da armada turca, superior em ndmero, e
a conseqguente libertacdo de Itdlia da ameaca otomana, episddio que se
enquadra na periferia da Guerra da Sucessdo de Espanha (em que Portugal
era participe) e constitui contraprestacdo a concessao do Patriarcado
de Lisboa. A repercusséo, especialmente em Veneza e Roma, do notavel
sucesso militar, a modesta dimensao da obra (excluindo encomenda
de aparato), a clara juventude da figuracao real (idealizada) e a propria
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aquisicdo no mercado internacional parecem conjugar-se para fomentar

a ideia de se integrar a sua produc¢do no quadro ainda da contratacéo

do artista, na oficina de seu mestre Trevisani e num contexto de obra

de apresentacdo anterior a sua producao portuguesa, de plasticidade
objetivamente mais sobria, em provavel acordo com as exigéncias do
mercado nacional. Como quer gque seja, abre claramente novas perspetivas
na abordagem ao trabalho do pintor. AFP
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28.a 3.

Paramento composto por Casula (28.), duas Dalmaticas (29. e 30.) e Pluvial (31.)
Armas do Papa Clemente Xl e Armas de Portugal

Italia, c. 1717

Fio de seda e fio metalico dourado

18 x 321 cm; 104 x 141 cm; 101 x 100 cm; 153 x 302 cm

Lisboa, Sé Patriarcal, inv. PT/PL/250-01/TXT002.2, .3 e .4 (casula e dalmaticas);

Sé Patriarcal - Tesouro, inv. PT/PL/250-01/TXT002.1 (pluvial)

ste paramento, de que se expdem um pluvial, uma casula e duas

dalmaticas, corresponde inteiramente a determinacao de D. Jo&o V de
gue a sua capela real se distinguisse pela rigueza e sumptuosidade. Num alvara
de 1716, o Rei exorta e mesmo ordena que «as dignidades e conegos, engquanto
o forem da dita Sé [...], gozem de todas as honras, preeminéncias, prorrogativas,
autoridades, privilégios, gracas, liberdades, mercés e franquezas que ham e tém,
e de gue usdo, e sempre usardo os Bispos destes meus Reinos, assim como
por direito uso, e costume deles Ihe pertence, dos quais em tudo e por tudo
quero, e mando que eles uzem, e possam usar, e lhes sejdo goardados em todos
0s actos e tempos, em gue por direito, uso e costume devao deles usar, sem
mingoamento ou duvida algla, que a isso |he seja posta porque assim € minha
vontade e mercé [...]» (Ataide, 1990: 282).

Dalmatica (29.) Dalmatica (30.)
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Casula (28.)
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Pluvial (31.), frente

A riqueza manifesta-se nos materiais usados e sobretudo na profusdo do
bordado a fio metalico dourado. A decoragéao cria um ambiente fitomadrfico
onde se integram as armas reais e as armas papais.

A casula apresenta, na frente, sebasto cruciforme definido por galdo.

No cruzamento das hastes da cruz inscreve-se a coroa real portuguesa.

Na parte inferior do sebasto, numa cartela e encimada por um baldaquino,
surge a representacdo do globo com um sol radiante na parte superior.

Sob o sol e a ele tangente, corre uma faixa na diagonal contendo dois animais
(cavalos?) em movimento. O globo é rodeado lateralmente por folhas e flores
e, na parte inferior, por palmas que limitam um elemento em ziguezague. Este
elemento aparentemente espurio devera ser lido como empresa da Casa de
Austria. Nos dois cantos da base estd bordada parte das armas papais entre
palmas. Nas costas da casula, o sebasto em coluna tem uma decoracdo que se
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Pluvial (31.), costas

desenvolve em trés registos: os dois primeiros com as armas papais e o ultimo
com as armas reais.

Nas dalmaticas, as armas reais e papais inscrevem-se em dois painéis
retangulares.

O pluvial apresenta sebasto definido por galdo bordado, onde, tal como
no campo, se desenvolve uma decoracao fitomorfica integrando elementos
das armas reais, como 0s escudetes e castelos, e papais, como as chaves, os
montes ou a estrela de oito pontas. O capuz é€ inteiramente preenchido pelas
armas reais rodeadas de folhagem.

O bordado, utilizando exclusivamente fio dourado, recorre com grande
virtuosismo aos diversos fios e pontos de ouro para cumprir o desenho
preestabelecido. TPP
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35.a 38.

35.

Filippo Juvarra (1678-1736)
Projeto para Um Farol em Lisboa
1719

Desenho

Biblioteca Nazionale Universitaria

de Turim, Ris 59/1, fol. 17

36.

Filippo Juvarra (1678-1736)

Esquisso para o Palacio Real

e Igreja Patriarcal de Lisboa
Inscricdo: «levante»

1719

Desenho a pena a tinta castanha

e aguarela

14,8 x 28,5 cm

Turim, Palazzo Madama - Museo Civico d’Arte
Antica, inv. 1860/DS, vol. 1, fél. 98, desenho 158

37.

Filippo Juvarra (1678-1736)
Esquisso para o Palacio Real

e Igreja Patriarcal de Lisboa
Inscrigdo: «levante»

1719

Desenho a pena e pincel

a tinta castanha e aguarela

18 x 26,7 cm

Turim, Palazzo Madama - Museo Civico d’Arte
Antica, inv. 1706/DS, vol. 1, fél. 4, desenho 7

38.

Filippo Juvarra (1678-1736)

Esquisso para o Palacio Real,

Igreja e Palacio Patriarcal de Lisboa
Inscricao: «mezzo giornoy»

1719

Desenho a pena a tinta castanha,
quadricula a lapis

15,8 x 29,9 cm

Turim, Palazzo Madama - Museo Civico d’Arte
Antica, inv. 1859/DS, vol. 1, fol. 96, desenho 157

Ocorpus de desenhos de Filippo Juvarra dedicado a Lisboa é,
notoriamente, exiguo. A sua perda irreparavel deve-se ao terramoto de

1755 e a destruicdo da Biblioteca Real do Paldcio da Ribeira. Nela se guardavam,

entre outros, o «<novo desenho adaptado ao local agora eleito [Buenos Aires]»
e as «belissimas plantas e desenhos magnificentissimos» elaboradas para este
fim. Memoaria da sua magnificéncia encontra-se nos trés estudos do volume
patente nesta exposicdo e dos quais se mostra a fachada cenografica virada
para «mezzogiorno» (cat. 38). O lugar para a construcdo do imponente
Complexo Real e Patriarcal situava-se ao longo do declive que, da atual Basilica
da Estrela, chega ao Tejo. Embora os trés desenhos apresentem um traco
rapido, a presenca da quadrettatura no desenho exposto sugere que se trata
de uma imagem fidedigna do projeto idealizado, finalizada na sua transposi¢cdo
para pintura, como no caso da perdida Veduta de Gaspar van Wittel do projeto
para o paladcio da Ribeira, enviada a Lisboa em 1718. A chegada de Filippo
Juvarra, entre janeiro e julho de 1719, representa o climax de um periodo de
forte dinamismo cultural impulsionado pelo Rei D. Jodo V. A formac¢do romana
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36.

37.
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35.

e 0 génio cenografico-urbanistico do arquiteto encontram terreno fértil em
Portugal. Se o propdsito inicial da sua vinda € a intervencéo na zona da Ribeira,
a mudanca de plano demonstra o potencial da sua arte e a forte ambicédo da
corte portuguesa em construir uma poderosa imagem da monarguia lusitana.
O lugar escolhido é, portanto, estratégico, simbdlico, cenografico. Do lado
oriental, a fachada alla romana da Basilica e nova Sé da Lisboa Ocidental

(cat. 36 e 37) domina visualmente o centro da capital e a antiga Sé. Do lado
ocidental, a vista abrange a entrada fluvial e o mar aberto. O Paladcio Real assim
imaginado assoma de frente para o rio, via de dominio, comunicacao e riqueza
(cat. 38). Através de amplos e cenograficos parterres, o Tejo liga-se ao palacio
e o palacio projeta-se no Tejo, estabelecendo uma conexdo de forte impacto
simbodlico entre a sede da monarquia e o seu império, cujo limiar € marcado
pelo farol monumental a/l'antica (cat. 35). GR
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38.
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Monumento maior que o Reino», como o designou Alexandre
« Herculano (Herculano, 1907: 4), o complexo arquitetonico que
a tradi¢do fixaria sob a designacio comum de Convento de Mafra comecaria, de
facto, a erguer-se como tal em 1717 (seguindo de perto o estabelecimento da
Patriarcal), sobre planos de Jodo Frederico Ludovice, em consequéncia de um
voto sucessério do monarca e ao termo de laboriosa fase processual (que se
alongava a0 menos desde 1713), em cujo decurso se convertera ja de modesto
cendbio franciscano em opulenta estrutura monacal, capaz de albergar, adja-
cente a respetiva igreja, uma faustosa comunidade de 80 monges obedientes
a respetiva regra professada na Arrabida. Porém, frustrados os projetos em que
Filippo Juvarra havia trabalhado entre 1717 e 1719, de edificacio de um pala-
cio real acrescido de Sé Patriarcal (e que outorgariam a Corte de Lisboa um
cenario adequado a sua nova configuragio), o conjunto mafrense seria objeto,
em 1721-1722, de uma completa transfiguracio, que modelaria a mole hoje
existente e cuja insolita composi¢io, fundindo palicio real, basilica, panteio
dinistico, cendbio, colégio e biblioteca, justificaria da perplexidade dos con-
temporaneos a designacio de Real Edificio (Pimentel, 2002: 125-126).
Quadruplicando a area inicial em trabalhos ciclépicos e numa mobiliza-
¢io faradnica de mio de obra que em muito contribuiriam para a mitografia
que desde cedo o aureolou, o empreendimento, sagrado em 1730 e em cuja
dire¢io prosseguiria Ludovice, alcangaria plasmar, como nenhuma outra edi-
ficagdo, a propria arquitetura do poder real, como D. Jodo V a configuraria,
englobando as vertentes secular e eclesiastica numa sintese plenamente origi-
nal. De facto, resignado, no imediato, no quadro estrito da residéncia régia e do
templo patriarcal, a0 marco fornecido pelo Paco da Ribeira, o cariter particu-
lar da obra de Mafra justificaria a decisdo da sua ampliacdo e a transposi¢io, em
seu beneficio, das ambi¢des imagéticas do Rei, na sua complexa formulacio de
rex et sacerdos. Partindo da propria tradicao do pensamento e pratica ocidentais
nessa matéria, sedimentada desde Vitravio e difundida, a partir do Renasci-
mento, a um tempo por intermédio do tema do palacio-bloco (na estrutura
geométrica do plano reticulado marcado por torres angulares) e do palacio-
-convento (que no Escorial alcangaria a primeira grande sintese, depois glosada
na teoria dos mosteiros-palicios barrocos do mundo germanico, em pleno

ambiente cultural do Huminismo Catdlico), Mafra lograria fundir em harmo-
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nia, sobre um plano também reticulado, de objetivas referéncias urbanisticas
e imperiais, a presenca central da Basilica Real, metafora da Patriarcal, porém
integrada na estrutura palatina, representativa do poder real, como parte dele,
que de facto era, num marco estético obsessivamente enformado de referén-
cias romanas, tanto no dominio da arquitetura civil e da religiosa como no das
disciplinas subsidiarias, escultura, pintura e artes decorativas.

Claramente informado pelos ideais doutrinarios do Huminismo Catdlico —
na desejada harmonizac¢io entre renovagio cultural e tradi¢io; organizado em
funcio de uma nocio clara do primado do poder real, na estrutura juridica,
administrativa e simbdlica de uma monarquia territorialmente assimilada a
conquista do mundo para a Cristandade (nesse quadro se entendendo a propria
tutela da Igreja, cujo esplendor lhe surge creditado), Mafra alcancaria, de facto,
tanto ao nivel do plano como dos al¢ados e do partido estético adotado, ilus-
trar, na sua cristalina coeréncia, toda uma revolucido nas relagcdes Estado-Igreja,
tal como elas se haviam configurado no periodo dramatico da Restauracio.
A meio caminho entre a cidade de Deus e a cidade ideal, cristd e iluminista,
Mafra constituiria um vasto e original repositério de referéncias que estio
muito para além do modelo mundano de Versalhes, universalmente replicado
na Europa das Cortes — constituindo a ilustracio visual de um processo de
sintese, que verdadeiramente se opera na mente do monarca e no circulo que
o rodeia, entre as suas aspiracdes renovadoras e a compreensio que pouco a
pouco desenvolve em relacio a realidade em que, por natureza, estas teriam de

inscrever-se. AFP
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39.

Amancio José Henriques

Planta do Piso Térreo do Real Edificio de Mafra

1827

Desenho a pena a tinta da China, aguarela

86,7 x 89,3 cm

Lisboa, Biblioteca e Arquivo Histdrico de Obras Publicas, D 6(2) C

oncluida a construgdo do Real Edificio, sob a dire¢do de Ludovice, em

1744 — mesmo com um sem-numero de detalhes por terminar e, desde
logo, a envolvente paisagista — e perdidos, decerto, os planos no terramoto de
1755, apenas por iniciativa de D. Jo&o VI se procederia ao levantamento integrado
do complexo, a cargo de Amancio José Henriques, oficial do Exército, datado
ja de 1827, ano seguinte ao falecimento do monarca. A tarefa era ciclopica, ndo
sendo, por isso, acometida de uma vez e obrigando a alguma hermenéutica na
leitura dos levantamentos, conforme esclarece Fr. Jodo de Santana, ao referir que
«Ainda que a Igreja verdadeiramente ndo deve ser desenhada na Planta terrea,
por estar o seu pavimento 19 palmos mais elevado que o da praca, e cazas terreas
de todo o Edificio, comtudo, como o Author das plantas, quando fez a terrea, ndo
tencionava fazer mais alguma, julgou necessario designa-la de Planta terrea, para
gue nesta se fizesse mengdo de um Templo tdo magnifico, e magestoso, e que
alem disso he a parte principal do Edificio. Porem, como o Author, depois de feita
a planta terrea, se resolveu a fazer o segundo andar, desenhou nela novamente a
Igreja, com a sacristia e mais cazas que ficam no mesmo andar.».

O levantamento acabaria, assim, por ser sistematico, incluindo a implantacéo

geral com a tapada e os terrenos de propriedade da Coroa na designada
vila nova (cat. 41), e regressando o seu autor ao plano térreo, corretamente
representado, somente com o embasamento da basilica, desenho esse que
agora nos ocupa (conservando-se no Palacio Nacional de Mafra a série
portadora do referido equivoco). Com a virtualidade de a representacdo da
basilica apenas em perimetro nos reportar de imediato ao modelo de Sdo
Pedro, que nortearia a adaptacado do templo no quadro da grande ampliac&o
do complexo de 1721-1722 e, bem assim, de possibilitar um cruzamento
eloquente com a Planta [5] para a renovacdo da cidade de Lisboa, igualmente
exposta (cat. 42), idealizada na perspetiva da sobrevivéncia da Patriarcal, em
articulacdo com a nova Praca do Comércio, no ambito da reconstrucédo pos-
-terramoto de Lisboa, o presente desenho possibilita a um tempo uma visdo
global da complexidade do organismo a que respeita e dos grandes eixos que
nortearam a sua modelacdo, no seio da transferéncia, em seu beneficio, dos
objetivos representativos que D. Jodo V confiara inicialmente a Juvarra
(o projeto frustrado de Paldcio Real e Basilica Patriarcal a erguer em
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Buenos Aires) (cat. 36-38), cuja inviabilidade levaria o monarca a promover,
abruptamente, a transfiguracdo do convento franciscano que, desde 1717, se
vinha erguendo junto a Mafra.

Efetivamente, quadruplicando, num quadro faradnico de mobilizagdo de
um ndmero nunca visto de operarios e com o auxilio de meios militares, a area
inicial do cendbio arrabido (correspondente essencialmente a quarta parte de
noroeste) e reaproveitando parte substancial da obra ja realizada, um novo
organismo emergiria entdo (o Real Edificio), estruturado com base num amplo
quadrildtero, dinamicamente projetado na praca fronteira e englobando, no
interior de uma gigantesca residéncia régia, a igreja (elevada a basilica na sua
condicdo de dependéncia da morada real), dotada de um pantedo real (jamais
utilizado), um convento (idealizado como cabeca da provincia franciscana para
todo o Reino), um colégio (que se ambicionava converter em universidade de
todas as sciencias) e uma magnificente biblioteca, axializada com a basilica e,
como ela, objetivamente articulada com o paco real. Sobre um plano de claro
teor ortogonal e de explicita matriz urbanistica, apelando ao tema ancestral
do palacio-bloco e a referéncias de teor militar e, em geral, a prépria tradicdo
do pensamento arquitetonico ocidental neste dominio, Ludovice alcancaria
promover, na enorme mole, num marco estético de ostensivo italianismo, uma
representacao eficaz da apropriacdo pela Monarquia das potencialidades
legitimadoras fornecidas pela Igreja, designio central da governacdo do Rei
Magnanimo, no interior de um programa coerente, que consagra Mafra como
um dos grandes projetos do barroco europeu. AFP
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Giovanni Francesco Arrighi
(1646-1730)

c. 1729-1731

55.

Relicario de Por¢cao da Veste

de Cristo Senhor Nosso

Prata relevada sobre alma de madeira
574 x 34,4 cm

Palacio Nacional de Mafra, inv. PNM 394

56.

Relicario de Por¢cao de Veste de

Sao Joao Evangelista e dos Ossos
de Sdo Mateus Apdstolo

Prata relevada sobre alma de madeira
574 x 34,4 cm

Palacio Nacional de Mafra, inv. PNM 395

57.

Relicdrio dos Ossos de Santa Maria
Madalena

Prata relevada sobre alma de madeira
56,6 x 34 cm

Palacio Nacional de Mafra, inv. PNM 5782

58.

Relicario das Particulas dos Ossos
de Sao Joaquim e Santa Ana

Prata relevada sobre alma de madeira
56,4 x 34 cm

Palacio Nacional de Mafra, inv. PNM 5783

59.

Relicdrio dos Ossos de Santa Clara
de Assis

Prata relevada sobre alma de madeira
572 x 33 cm

Paldcio Nacional de Mafra, inv. PNM 5784

60.

Relicdrio dos Ossos

de Santa Catarina de Siena

Prata relevada sobre alma de madeira
58 x 33,6 cm

Paldcio Nacional de Mafra, inv. PNM 5785

As descricdes que até nods chegaram das complexas cerimonias de
sagracao da Basilica de Nossa Senhora e Santo Antdnio de Mafra,
ocorridas em outubro de 1730, pdem em evidéncia o recurso a uma enorme
qguantidade de obras de ourivesaria — e de pecas de prata, em particular —, ndo
apenas porgue a sua utilizacdo era parte integrante do cerimonial em curso mas
também «sdé para ostentacdo da magestade, e grandeza», na expressdo de Fr.
Claudio da Conceicado. Decerto, muita da prata entdo utilizada era nacional, mas
muitas foram as pec¢as encomendadas em Roma para uso na basilica, desde o
momento da sua sagragao.

Na atualidade, as sobrevivéncias da prata italiana de Mafra sdo escassas:
uma pixide, seis calices e seis relicarios, todos pertencentes ao mesmo modelo
tipoldgico.

A tipologia do relicario-ostensorio — na gual se incluem estes exemplares —
desenvolve-se particularmente na Idade Moderna e conhece enorme difusdo
durante o periodo barroco. Estes relicarios — sobreviventes de um primitivo

64

MUSEU NACIONAL DE ARTE ANTIGA

55.

56.

57.
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conjunto de cinquenta e quatro, existentes na basilica aguando da sua
sagracdo — pertencem a essa tipologia, sendo realizados em folha de prata
repuxada sobre madeira, que era a técnica mais frequente para a realizacdo
destas pec¢as quando ndo era desejavel que as mesmas fossem macicamente
em prata. Os relicarios em questdo sdo idénticos entre si — quanto a forma e
as solucdes decorativas que ostentam — e representativos daguela que pode
considerar-se a mais frequente subtipologia de relicario-ostensorio produzido
no contexto romano, desde o final de Seiscentos e durante a primeira metade
de Setecentos.

Embora realizados por um ourives da importancia de Giovanni Francesco
Arrighi, os relicarios de Mafra podem considerar-se objetos vulgares e muito
difundidos no contexto romano, em particular, e no italiano, em geral, passando
depois, por exportacdo, a outros e muito diversificados espacos geograficos.
Assim, sé em igrejas de Roma sdo inumeros os exemplares idénticos passiveis
de serem identificados, reconhecendo-se também entre nds diversos exemplos,
nomeadamente em igrejas da capital.

A este conjunto de seis relicadrios em prata, conservados no Palacio Nacional
de Mafra, devem ainda juntar-se mais dezassete (de um conjunto inicial de
dezoito), de menores dimensdes e em latdo prateado — guardando as reliquias
de diversos santos — e sem qualguer marca encontrada. Trata-se, pois, de
pecas de idéntica tipologia e ostentando opcdes muito semelhantes, quer do

ponto de vista técnico quer quanto a gramatica ornamental. TLV 8.
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61.

Antonio Pietro de’ Pietri (1663-1716)
Virgem com o Menino e Santos

c. 1705-1716

Oleo sobre tela

289 x 196 cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 1590 Pint

N uma leitura descritiva, a pintura representa a Virgem entronizada com
o Menino perante um grupo de Santos dispostos em semicirculo; da
esqguerda para a direita, reconhecemos, pelos seus atributos, Santo Agostinho,
Sao Filipe Néri, Sdo Caetano, Santo Anténio, Sdo Venancio de Camerino e Sao
José.

Tendo como foco de apelo emocional o gesto de entrega, pelo Menino, de
uma haste de acucenas a Santo Antonio, esta sacra conversazione ndo resulta
de uma encomenda joanina especifica no meio artistico romano mas de uma
aquisicdo no mercado de antiguidades. No mesmo ano em gue ocorreu o corte
temporario de relacdes diplomaticas com a Santa Sé (1728), a pala foi adquirida
por Alexandre de Gusmao, diplomata e secretario de D. Jodo V, na hasta
publica dos bens de um cardeal francés falecido em Roma (Rocca e Borghini,
1995: 365). O protagonismo de Santo Antdnio na representacéo justificaria
porventura a escolha e sua particular adequacdo aos programas iconograficos
gue se estavam a desenhar para Mafra. Porém, a tela acabaria por ser doada
aos Oratorianos das Necessidades, em Lisboa.

Incorporada no MNAA como obra de Carlo Maratti (1625-1713), foi
corretamente atribuida a um seu distinto discipulo, Antonio Pietro de’ Pietri,
«affermato pittore di chiesa», dadas as patentes afinidades, figurativas e
estilisticas, com uma pala de Pietri em Santa Maria in Via Lata, datavel de
c. 1705 (Quieto, 1990: 92-95).

A aquisicdo desta pintura, enviada para a Corte de Lisboa, significando
uma escolha precisa no meio romanista, € um dos primeiros indicios de uma
especifica propensé&o por artistas do mais vincado circulo académico e pelo
homogéneo estilo classicista de Carlo Maratti, de quem de' Pietri fora estreito
colaborador até a morte do mestre em 1713. Propens&o que, poucos anos
depois, redundaria em natural inclinac&o por Agostino Masucci (1692-1758),
pintor preferido de D. Jodo V entre todos os mestres italianos que trabalharam
para Portugal e principal representante da ala mais academizante dos
continuadores de Maratti. JASC

68

MUSEU NACIONAL DE ARTE ANTIGA

69



MUSEU NACIONAL DE ARTE ANTIGA

62.a 67.

62.

Filippo della Vale (1698-1768)
Modelo para Estatua da Basilica
de Mafra — Sao Jerénimo
1729-1734

Terracota

73 x 35x28cm

Palacio Nacional de Mafra, inv. PNM 1028

63.

Carlo Monaldi (1690-1760)
Modelo para Estatua da Basilica
de Mafra — Santa Teresa de Avila
1729-1734

Terracota

60 x 27 x175cm

Palacio Nacional de Mafra, inv. PNM 949

64.

Autor desconhecido

Modelo para Estatua da Basilica
de Mafra — Sdao Jodo da Mata
1729-1734

Terracota

69 x 34,5 x 32 cm

Palacio Nacional de Mafra, inv. PNM 1035

65.

Autor desconhecido

Modelo para Estatua da Basilica
de Mafra — Santa Ana

1729-1734

Terracota

67 x 29,5 x 20 cm

Palacio Nacional de Mafra, inv. PNM 1038

66.

Giovanni Battista Maini (1690-1752)
Modelo para Estatua da Basilica
de Mafra — Santa Clara

1729-1734

Terracota

70,5 x 31 x 21 cm

Palacio Nacional de Mafra, inv. PNM 1040

67.

Giuseppe Lironi, atrib.

Modelo para Estatua da Basilica
de Mafra — Sao Bruno

1729-1734

Terracota

72,5x 33,5x19,5cm

Paldcio Nacional de Mafra, inv. PNM 1034

a Basilica de Nossa Senhora e Santo Antonio de Mafra encontram-se
58 estatuas, dois relevos e um crucifixo monumental (destinado ao
altar-mor da basilica), executados em Italia por um conjunto de 25 escultores

italianos (a gque se juntou um belga entdo ativo em Roma). O processo decorreu

entre os anos de 1729 e 1734, ndo sendo, porém, de excluir a possibilidade de

que algumas estatuas tenham chegado a Portugal posteriormente a esta ultima

data.

Os intervenientes no processo foram, para além do encomendador, D. Jodo V,
o embaixador de Portugal em Roma, Fr. José Maria da Fonseca Evora (1690-1752)

e 0 seu interlocutor direto desde Lisboa, o oficial da Secretaria de Estado,
Dr. José Correia de Abreu, que ja havia sido responsavel pela Academia
de Portugal em Roma e, por tal motivo, estava perfeitamente familiarizado com

o ambiente artistico da cidade pontificia.
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O processo encontra-se documentado por alguma da correspondéncia
trocada entre estes dois homens, destacando-se, pela sua relevancia, a carta de
10 de maio de 1729. Trata-se, com efeito, de um documento precioso pelo teor
e quantidade de informacdes que veicula acerca da encomenda de escultura
italiana para Mafra, definindo-se os critérios que deveriam presidir a realizacdo
das obras, as caracteristicas dos artistas a contratar, as prioridades na ordem
de execucdo, a necessidade de ndo despender demasiado dinheiro e, ainda,
uma série de pequenas instrucdes e adverténcias que traduzem bem a vontade
de controlar o processo desde Lisboa, a fim de que tudo corresse pelo melhor.
Entre as varias indicacdes, reconhece-se a seguinte, diretamente relacionada
com a realizacdo de modelos: «se deuem fazer destas Estatuas modellos
peguenos (alem dos grandes) V. Rma. ordenara aos artifices os facdo todos
de medida de 3 palmos, de terra cozida, os quais V. Rma. me mandara bem
acondicionados gue se ndo quebrem, pois deuem seruir para ornar por sima as
Estantes da Liuraria».
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Os modelos em terracota destinavam-se, assim, tanto a levar a apreciacdo
do encomendador uma visdo aproximada do que seria a obra final (permitindo
constatar o cumprimento das diretivas emanadas de Lisboa quanto a aspetos
como a correcdo iconografica, acerca da qual muito se insistia) como tinham
um fim em si mesmos: ser utilizados como ornamento da parte superior das
estantes da Biblioteca de Mafra.

O Séo Jerdnimo de Filippo della Valle € um otimo exemplo desses modelos,
denunciando todas as competéncias do escultor florentino ativo em Roma.
Compositivamente devedor do Danjel de Bernini (capela Chigi, Igreja de Santa
Maria del Popolo, Roma), o Doutor da Igreja de della Valle organiza-se num
audacioso contraposto, que conduz o olhar do observador pela admiravel
anatomia até ao rosto, de um tratamento fisiondmico quase comovente. TLV
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elevacio da capela real portuguesa a dignidade de basilica

metropolitana e patriarcal, em 1716, constitui, simultaneamente, um
ponto de chegada e um ponto de partida na complexa urdidura das relacdes
politicas, diplomaticas e eclesiisticas entre Portugal e a Santa Sé. Efetivamente,
€ no contexto da Restauracio e do esfor¢o de superacio da gravissima crise,
administrativa, social e espiritual, que resultaria do longo diferimento do
reconhecimento papal da independéncia portuguesa (1668), que, no quadro
ainda da difusio das doutrinas regalistas ou galicanas, de supremacia das igrejas
nacionais, pela primeira vez se agita a possibilidade do estabelecimento em
Lisboa de um patriarcado auténomo, somente submetido a Roma em matéria
dogmatica e moral.

Com a ascensio de D. Joio V, o engrandecimento litirgico da capela
real constard assim (com a questio do padroado do Oriente) das instrucdes
fornecidas ao marqués de Fontes, em 1708, para a sua célebre embaixada ao
Papa — que seria cenicamente idealizada como afirmacio retdrica de um novo
Portugal, em recusa ostensiva do papel subalterno que fora o seu no século
precedente —, instruc¢des, porém, elaboradas entre homens de Estado que
eram ainda os que haviam rodeado D. Pedro II. E pelo reinado do Magnanimo
além, ao ritmo das crispa¢cdes nas relacdes Lisboa-Roma, conheceriam a forca
dos prelos obras diversas de teor regalista, redigidas no periodo da Restauracio
e cuja publicagdo se revelara entio inoportuna ou fora mesmo impedida pela
vigilancia inquisitorial (Pimentel, 2002: 95-97).

Nesse contexto, a elevacio da capela real a sé patriarcal (com divisdo
da diocese de Lisboa), culminando num processo longo a cuja luz devera ser
perspetivada, teria enfim por penhor direto a solitiria resposta do soberano
portugués aos apelos do pontifice no sentido de travar-se a ofensiva otomana
no Mediterraneo oriental e a retumbante vitéria dos exércitos nacionais no
cabo Matapao,em 1717. De entio em diante, contudo, um outro ciclo se inicia,
no sentido de obter, por intermédio de um ctmulo verdadeiramente insélito
de privilégios litirgicos e cerimoniais, uma objetiva emulacio entre a nova
institui¢do e a propria Ciria papal, cujo impacte os viajantes captariam, como
seria o caso de Merveilleux, que ainda no reinado de D. JodoV escreveria que
«A magnificéncia com que o patriarca de Lisboa oficia ultrapassa a do Papa

nos dias de maior solenidade, e posso dizé-lo com conhecimento de causa
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porque vi oficiar um e outro» (Merveilleux, 1983: 222), ou, ja em 1760, de
José Baretti, que afirmaria: «chegou o patriarca. E que patriarca! Tirante o
papa, nio hia no mundo um senhor eclesiastico que se apresente com tamanha
pompa» (Baretti, 1896: 30).

No final da centlria, todavia, caberia a Carrére captar com especial
arglcia (mesmo que filtrada pelo seu olhar de jacobino) o sentido profundo
da nova institui¢io, ao registar: «Este principe quis imitar a corte de Roma;
pretendeu ter uma espécie de papa nos seus estados; quis que fizesse parte
da sua corte, que estivesse sob a sua dependéncia; acreditou que a pompa,
a magnificéncia do novo pontifice se derramariam sobre o monarca que o
tinha estabelecido e do qual se encontrava dependente» (Carrere, 1798: 290).
De facto, num processo que culminaria, em 1748, com a atribui¢io ao Rei
e seus sucessores do titulo de Majestade Fidelissima, a posse de um patriarcado
de prerrogativas quase pontificias constituiria um importante instrumento
politico no quadro de um relacionamento que, por ser intimo, nio seria isento
de tensdes nem, sobretudo, de ruturas. E parte substantiva (mesmo que somente
a mais visivel) do relacionamento de Portugal com a Ctria Apostdlica passaria,
assim, pela sucessiva e obsidiante reivindicacio de benesses e privilégios, cuja
surpreendente concessdo as poténcias estrangeiras seguiam com detalhe.

Por seu intermédio, a Basilica Patriarcal converter-se-ia no centro
simbdlico a um tempo da Corte e do palicio régio, deliberadamente
reorientado em funcio do largo que lhe dava acesso e a que, meses antes do
terramoto, Courtils (de resto avaro nas apreciagdes) se referia com apreco,
a0 comentar que «a parte nova do palacio, que da para o lado da patriarcal,
¢ bela e construida 4 moderna» (Pimentel, 2012: 84). Mas era portas adentro,
nesse espléndido recinto cujas belezas 0 mesmo Courtils exaltaria, que, num
quadro de «devota magnificéncia» e entre «as pausadas cerimoénias, com que
os cOnegos reais celebram os oficios divinos» (Brochado, 1816: 71), se levava a

efeito, por seu intermédio, a liturgia sacralizadora do poder real. AFP
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«ESTADO COM QUE O EMINENTISSIMO SENHOR CARDIAL PATRIARCHA
DE LISBOA FOI AO REAL PALACIO DE QUELUS PARA O SOLEMNE BAPTISMO
DO SERENISSIMO SENHOR D. ANTONIO PRINCIPE DA BEIRA»

in Narracdo do Solemne Baptismo..., Rio de Janeiro, Fundacao Biblioteca
Nacional, Seccdo de Iconografia, ACECO

Destacados ha muito da obra em que
originalmente se integravam — um
precioso livrinho manuscrito, realizado com
especial refinamento, intitulado Narracdo
do Solemne Baptismo —, conservados na
Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro entre
o espolio da Livraria Real Portuguesa que
acompanhou a Corte, em 1808, no seu em-
barque para o Brasil, encontram-se, na Seccao
de Iconografia, trés preciosos desenhos
coloridos, aguarelados com retoques de ouro,
em primores de iluminura, fixando, um por
um, os cortejos cerimoniais do patriarca, do
nuncio apostdlico e dos chamados meninos
de Palhava, D. Antonio e D. José, tios-bisavos
do novo infante, que a condicdo de bastardos
reconhecidos por seu trisavo D. Jodo V havia
encaminhado ao estado eclesiastico.
As laminas, medindo 28,4 cm de altura
por, respetivamente, 134 cm, 320 cm e
219,5 cm de largura, tém, pois, por objetivo,
em associa¢cdo com o conjunto de plantas e
alcados que ilustram a adaptacdo do Paco
de Queluz (no quadro ideal da sua propria
ampliagdo por Manuel Caetano de Sousa) ao batismo do herdeiro dinastico
(donde o especial cuidado com que foram feitas), realcar devidamente, no
préprio contexto do fausto cortesdo do Antigo Regime, o especial brilho que
resultava, a Corte portuguesa, da posse de um patriarcado de prerrogativas
quase pontificias em associacdo com a propria capelania real, a cujo titular,
por ineréncia de funcdes, competia batizar os infantes reais. Nesse sentido, as
laudas iluminadas do Rio de Janeiro permitem hoje, com oportuna vivacidade,
captar o halo mitico de pompa gque rodeava o opulento prelado, fixado apenas
na documentacdo e nas impressdes dos memorialistas, e que conhece aqui a
Unica ilustracdo sobrevivente.
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Cedendo passo ao nuncio apostdlico, com a representacdo direta do
pontifice, &, porém, o cortejo do patriarca o de maior impacte cénico, na extensao
e aparato dos meios mobilizados, aqui comprovada nos mais de 3 m exigidos
para a sua ilustracdo miniatural. Nele se demonstrava, com a eloquente exibicdo
do seu estado e casa, o que fora um dos mais pertinazes objetivos da diplomacia
lusitana sob o Rei Magnanimo: a metddica obtencdo dos aderegos rituais que
possibilitassem a exaltacdo da Igreja nacional — mas também do soberano do
qual, por essa mesma via, progressivamente dependia. AFP
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76.

Giorgio Domenico Dupra (1689-1770)

Retrato de D. Tomas de Almeida, 1.2 Cardeal-Patriarca de Lisboa
c. 1718

Oleo sobre tela

2425 x 44 cm

Patriarcado de Lisboa, Mosteiro de Sdo Vicente de Fora, inv. PT/PL/250-01/PINO10

&o raro atribuido a Vieira Lusitano, o espléndido retrato de D. Tomas

de Almeida, 1.2 patriarca de Lisboa, deve inquestionavelmente ser
creditado a Domenico Dupra, contratado em Roma, em 1718, como pintor de
cdmara da Corte portuguesa e gue em 1719 se encontrava ja em Portugal,
inscrito na Academia de S&o Lucas. Autorizam-no ndo somente afinidades de
natureza plastica e formal, como o uso de receituarios (de pose e atitudes)
que se acompanham pela vasta retratistica sobrevivente do pintor, mas, muito
particularmente, o detalhe notado por Ayres de Carvalho, de explicita similitude
morfoldgica da sumptuosa consola em gue se apoia com a do estudo para
um retrato de D. Jodo V, autenticado Dupra il zoppo e também patente nesta
exposicdo (cat. 13). Esta a razdo para suspeitar que o retrato do prelado,
nascido em 1670 mas obviamente figurado aqui ainda nos seus anos de vigor,
constitua igualmente realizacdo romana, sequente a respetiva nomeacgao
(por encomenda portuguesa) ou, quando menos, uma das primeiras obras do
artista ja em terras lusas. A Vieira Lusitano pertencem, inquestionavelmente, os
dois estudos para retratos do ilustre purpurado, de igual modo exibidos nesta
mostra (cat. 77 e 81), ambos realizados em fase mais adiantada do seu longo
pontificado de trinta e oito anos.

Ostentando as vestes prelaticias, inerentes a sua condicdo de patriarca
(antes que, em 1737, se operasse a nomeacao cardinalicia por novo privilégio
pontificio outorgado a Basilica Patriarcal, automatico em seus sucessores)

— assim o descreve o conde de Povolide, ao reportar a sua entrada solene na
capital em 13 de fevereiro de 1717: «vestido de vermelho e chapéo da mesma
cbr» —, e tendo por unico atributo o escudo de armas, discretamente alojado
entre panejamentos, no canto superior esquerdo da pintura (sobreposto

da tiara pontificia exornada ainda de um unico coronel), o prelado pousa

na consola, sobre livro encadernado, a mao sinistra, pendente a direita com
gue segura o barrete, igualmente de cor purpura. Destacam-se o modelado
da cabeca e a expressao do olhar, subtil e viva, bem distintos do seu
contemporaneo Ranc, retratista fortuito da realeza lusitana.

De facto, também a heraldica (onde ndo tardaria a verificar-se uma
ostensiva apropriacdo do triregnum, a triplice tiara pontificia) parece indiciar
uma realizacdo precoce da pintura. Nela, como geralmente em todas,
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Dupra revelaria as qualidades seguras de composicdo e de desenho que o
distinguiriam, sem negligenciar o valor semantico da cor e mesmo um certo
gosto por um intimismo, elegante e velado, herdado de seu mestre Trevisani
e das correntes francesas de Rigaud e Napier, em derrota para uma timida
aproximacgado ao gosto rococo. AFP
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80.

Tiara Patriarcal

Italia, c. 1740

Seda branca, fio metdlico dourado, pedraria

84 x 33 cm (com pendentes)

Lisboa, Sé Patriarcal - Tesouro, inv. PT/PL/250-01/TXT0O03

4 de Dezembro deste ano de 1716 [...] o Bispo do Porto D. Tomas
<< de Almeida, recebeu o aviso do Secretario de Estado, Diogo de
Mendonca, de como El-Rei Nosso Senhor o nomeou Patriarca e Arcebispo de
Lixboa Ocidental, de novo erecta, cuja confirmacao pelo Pontifice chegou de

Roma.» (Ataide, 1990: 281)

Foi o papa Clemente Xl que confirmou esta nomeacéo, dividindo assim a
arquidiocese e a cidade em duas circunscricbes — ocidental e oriental — que
serdao reunidas por Bento XIV.

Posteriormente, o Patriarca de Lisboa obtém o privilégio de usar insignias
e paramentos exclusivos do papa. Entre esses privilégios sobressai o0 uso
da tiara.

N&o sabemos a data exata em que foi concedido o privilégio do uso da
tiara. Em 1730, aguando da consagracao da Basilica de Mafra: «O patriarca
no camarim vestiu a falda, e vindo para a cadmara, junto do leito recebeu os
paramentos, pontificaes, que estavam preparados, e pondo a mitra preciosa
caminhou processionalmente [...]». Da descricdo de Fr. Jodo de Sdo José do
Prado (Prado, 1751) podemos concluir que o privilégio do uso da falda ja tinha
sido concedido. A falda era uma veste de uso exclusivo do papa constituida
por uma longa tunica que, em Mafra, tal como na Patriarcal, dava o nome a
um pequeno «Camarim» situado ao lado da «Camara dos Paramentos».

Por outro lado, poderemos unicamente supor que o privilégio do uso da tiara
ainda n&o teria sido atribuido uma vez que o patriarca usa uma mitra preciosa.
O cerimonial dos bispos distingue trés tipos de mitras: a mitra simples de tecido
branco sem ornamentos; a mitra auriphrisiata de tecido com fio de ouro sem
bordados, e a mitra preciosa de fundo de tecido com fio de ouro ou de prata e
com bordados e pedraria.

Tiara patriarcal, do ponto de vista dos privilégios concedidos, ou mitra
de aparato, do ponto de vista formal, esta peca ¢ marcadamente de uso néo
liturgico. Com a forma tradicional das mitras tem uma ornamentacao em trés
registos horizontais mimando as trés coroas da tiara papal.

Sobre um fundo de uma falsa gaze (?) o bordado, direto e de aplicacéo,
cumpre um desenho fitomorfico de grande simplicidade. Os fios metalicos
dourados utilizados no bordado s&o variados: fio laminado, lamina, fio de
fieira, frisado e canotilho. Os trés registos sdo separados por fiadas de vidros
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coloridas. Nos pendentes as pedras integram o desenho funcionando como o

«olho» das flores. Os pendentes sdo rematados por uma franja de cordaozinho

metalico ornamentado com passamanaria de fio metalico. TPP
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83.a 90.

Urbano Bartalesi (1670-1726)

Banqueta de Altar - Cruz (83.), Tocheiro Episcopal (84.) e Tocheiros
Ourives: Urbano Bartalesi (bollo n2 222 - A.B. C.)
Ensaiador: Andrea Pini (Cameralle, bollo n.2 47 - A. B. C)”
Roma, c. 1710

Prata dourada

Cruz: 228 x 73 cm

Tocheiros: entre 102 e 106 (min. e max.) x 36 x 34 cm
Tocheiro Episcopal: 113 x 38 x 38 cm

Lisboa, Sé Patriarcal, inv. PT/PL/250-01/0OURO0O2

s puncdes da prata encontradas em todas as pec¢as que compdem esta

magnifica bangueta de altar, realizada em prata dourada, atestam que
foi Urbano Bartalesi (m. 1670-1726) o ourives responsavel pela execucdo desta
encomenda durante a primeira década do século XVIIl. Membro de uma dinastia
de ourives favorecida pelo Vaticano ao longo do século XVIl e na primeira
metade do século XVIII, Bartalesi foi nomeado em 1693 como ourives do Palécio
Pontifical (Bulgari, 1958: 103). A conjugacao das puncdes da prata com a do
bollatore Andrea Pini permite-nos precisar o fabrico destas pecas na primeira
década de Setecentos, tornando-se plausivel, desta forma, uma associacdo da
sua encomenda as comemoracdes realizadas por altura da elevacdo da capela
real a colegiada, através da bula Apostulatus ministerio (1 de marco de 1710), de
Clemente XI (Teixeira, 1993: cat. I, n.2 53). Torna-se, assim, pertinente levantar
duas possibilidades sobre o encomendante e a encomenda: ou a ligacdo oficial
do ourives Bartalesi ao Vaticano tornou natural a encomenda ao ourives do papa,
por parte de D. Jodo V, estranhando-se, no entanto, a omissdo das armas reais,
ou esta bangueta de altar tera feito parte de um conjunto de presentes que o
proprio Clemente Xl enviou ao Rei de Portugal. De qualguer forma, subsiste o
problema de conciliar a cronologia das marcas de Andrea Pini (c. 1710) com a da
fundacdo da Patriarcal, em 1716.

Estrutural e morfologicamente, as bases dos tocheiros e da cruz de assento
prolongam os modelos ja usados em Roma, no ultimo quartel da centuria
anterior. Qualguer gque tenha sido o percurso desta banqueta, o impacto que
terd tido junto dos desenhadores e prateiros portugueses ndo demorou a
fazer-se sentir, tendo as subsequentes pecas de idéntica tipologia seguido os
caminhos estruturais e estéticos apontados. Alguns elementos das pecas da
banqueta sofreram danos, possivelmente com o terramoto de 1755, possuindo,
pontualmente, marcas de ourives portugueses que tiveram intervencéo no seu
restauro. Entre eles, encontramos num tocheiro (N3) o ourives lisboeta JSBA
(L-383 MA), que coincide com a marca de ensaio de Lisboa de c. 1843 (L-41
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MA), ou no tocheiro episcopal N7 (cat. 84) a marca do ourives lisboeta EJS
(L-211 MA), acompanhada pela marca do titulo da prata dos onze dinheiros
(L-55 MA), coincidindo cronologicamente no periodo de 1750-1770. LP

* . . . . .
Leitura da marca feita por Anna Bulgari Calissoni e Teresa Leonor Vale.
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97.

Trono Patriarcal

Armas de D. José Francisco de Mendoga. Escudo de formato oval,
interrompido no chefe e na ponta por interferéncia da cartela; franchado:
1e 4, de verde, uma banda de vermelho perfilada de ouro; 2 e 3, de ouro,
carregado da legenda «AVE MARIA» em letras de negro

Estampilhada JAR, José Aniceto Raposo (1756-1824), c. 1788

Madeira (nogueira) dourada e policromada, veludo bordado a fio metalico,
pregaria dourada

190 x 82 x 73 cm

Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 869 Mov

Tempos houve em que o patriarcha de Lisboa gosava de privilegios,
<< de immunidades, de pompas gque nenhum outro prelado a ndo ser
o Pontifice auferia. Foi na época de D. Jodo V que a grandeza dos patriarcas
portuguezes chegou ao seu maximo... Por aquella época o patriarcha tinha
uma verdadeira corte... Quando o patriarcha saia no seu coche riquissimo

de velludo carmezim, agaloado d’ouro por dentro e em cujo tejadilho bem
como Nno interior havia um Espirito Santo feito d’ouro, Lisboa corria em massa
para o vér passar. Os cocheiros eram como os do Papa com seus calcdes
cobertos d’'ouro, vestias encarnadas, tecidas com ouro e, por cima d’estas,
mangas pendidas com cachos também d’ouro pelos hombros: volta bordada,
cabelleiras, grandes botas encarnadas e as joelheiras caidas com umas rendas
finissimas... o prelado tinha além d’isso um estado de monarcha» (//lustragcdo
Portugueza, 1905).

Nesta descricdo, enquadra-se bem a imponente e cenogréfica cadeira,
cujo programa decorativo é codificado com rigor. Assim, a encimar o encosto
destaca-se em vulto pleno a tiara patriarcal sobre o escudo dos Mendoga,
entre dois anjos, vasos, palmas e folhagens. Bracos com manchete estofada,
terminando em crossa. Pernas afuniladas, com entalhados sucessivos de

folhagens. A requintada talha dourada enquadra e realca o excecional estofo de

tonalidade carmesim, decorado com flores e ramagens dispostas entre frisos
sinuosos em lamina de prata.

Foi este movel encomendado para D. José Francisco de Mendoca (1725-
-1808), que, apos ter sido reitor da Universidade de Coimbra, fora, em 1788,
nomeado pelo papa Pio VI Patriarca de Lisboa.

Ao interesse documental alie-se o raro facto de se saber que o seu autor
foi o conhecido marceneiro «de moveis e semblagens» José Aniceto Raposo,
como se comprova pela invulgaridade das cinco marcas descobertas em
2002. J. A. Raposo destaca-se no contexto profissional da sua época, tanto
pela qualidade dos modveis que produziu como pelos inventos cientificos que
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criou e inovadoramente publicitou. Uma encomenda assim emblematica
revela ndo sé o reconhecimento da sua projecdo profissional como se insere
na vasta campanha artistico-mecenatica promovida pelo entdo 5.2 Patriarca
de Lisboa. McBS
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Logo em fevereiro de 1707, escassos dois meses decorridos sobre
a ascensdo ao trono de D. JodoV, ja Soares da Silva registava que
«Determinou El Rey fazer Seé a sua Capella Real, e tem recorrido ao
Papa, e de caminho vai fazendo nella muitas obras como nova capella mor
e mil mudancas mais» (Silva, 1933: 1, 198). A intervenc¢io correria a cargo
de Ludovice, rapidamente convertido em homem de mio dos programas
artisticos do monarca e articulava-se (como sublinhava Soares da Silva)
com o designio genérico de dignificacio litargica do templo palatino,
que constituiria um dos esteios do programa politico do Rei, de que
resultariam primeiro a elevag¢do a colegiada, em 1710, e depois, em finais
de 1716, a basilica metropolitana e patriarcal. As obras continuaram nos
anos subsequentes, referindo-se a correspondéncia diplomatica, em 1712,
ao alargamento das naves e a reforma do coro da capela, prosseguindo no
periodo imediato, nomeadamente nas capelas laterais, ja com enfoque no
plano decorativo, com novos retabulos a romana e «quadros de excelente
pintura» (Santa Maria, 1721: VII, 157-159). Ao mesmo tempo, em redor
do templo, iniciava-se o desenvolvimento de um complexo edificado,
constituido de aposentos palatinos e dependéncias de servi¢o eclesistico,
delimitando um novo espaco urbano (o Largo da Patriarcal), cuja estrutura
haveria de merecer, como se viu, os encoémios de Courtils, reaxializando,
em seu beneficio, a propria moradia régia, num novo quadro de relacio
semidtica que, com outra coeréncia, haverd seguidamente de plasmar-se na
ampliacio de Mafra (Pimentel, 2002: 77-78).

Semelhante quadro de intervencdes, contudo, respondera essencialmente
as exigéncias litrgicas decorrentes da dignifica¢io eclesiastica do templo,
ampliando quanto possivel o espaco disponivel e modernizando a decoragio
(Barbosa Machado referiria que «nas duas naves se fizeram novamente oito
Altares de excelente arquitectura [...] fabricados a maneira de Roma,
a0 mesmo tempo que informa que se «acrescentou quase meya Igreja na
grandeza, com que rompendo, e demolindo muitos edificios, lhe adiantou
as naves, e fez a Capella mém. Machado, 1759: 144-145 e 147), a0 mesmo
tempo que, sendo ainda anos de maturacio ideologica para o jovem Rei,
haviam tido por cenario a gravissima crise econémica (e mesmo do poder
real) que marcara a participacdo portuguesa na Guerra da Sucessio de
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Espanha, justamente concluida em 1716. Com o fim do conflito, todavia,
e a notavel vitoria do cabo Matapio, um novo ciclo se abriria, bafejado
pelo ouro do Brasil e adequado agora ao empreendimento de projetos de
fundo, em apoio de uma eficaz imagem de poder. Neles se enquadraria o
envolvimento de Filipo Juvarra (que em 1707 auxiliara ja Carlo Fontana na
celebracdo romana das honras finebres de D. Pedro II) no plano ambicioso
de criagio de um novo palacio real, com patriarcal anexa, ideada em termos
de que «quella fabrica dopo la rinomata gran mole di S. Pietro di Roma
tenesse il primo posto» (Lavagnino, 1940: 92). Nele trabalharia, com efeito,
desde 1717, e nesse ambito se desloca a Lisboa entre janeiro e julho de 1719.

Da ressaca dos projetos de Juvarra beneficiaria Mafra, na ampliacdo
radical sofrida pelo respetivo plano em 1721-1722, bem como o Pago
da Ribeira, onde, com a aproximacio das festividades que rodeario, em
1729, a designada «troca das princesas» (o casamento cruzado dos herdeiros
reais ibéricos), se empreendem ou reformulam aposentos para diversos
membros da familia real, por todo o decurso da década de 20 (Pimentel,
2002: 83). Em menor escala se beneficiaria a capela real, seguramente, no
que respeita a parte estrutural, uma vez concluida a ampliagio descrita e
num contexto onde, de quando em vez, voltaria a aflorar a persistente ideia
régia de outorgar-lhe um marco arquitetéonico a altura da sua dignidade
e concebido de raiz. No plano ornamental, contudo, prosseguira o ritmo
crescente da encomenda direta as oficinas italianas e francesas, num
quadro onde se pressentem igualmente os proprios ritmos impostos pelas
prioridades da politica régia, todas elas mobilizando os servi¢os do versatil
arquiteto-ourives, mas que, conjunturalmente, forneceria a Ludovice o
continuo reforco do seu papel central, no plano arquitetébnico como no
ornamental. Essa mesma centralidade do artista, desde logo no que respeita
a ourivesaria, pode mesmo captar-se, em discurso direto, no (animoso)
testemunho de Merveilleux, quando refere ter ele realizado as pratas da
Basilica «de assaz mau gosto, carregadas em extremo de ornamentos nio
acabados, mas de um peso enorme por a feitura lhe ser paga a tanto por
onca. Nunca um ourives colheu semelhante despojo, e assim esse alemio
se enriqueceu prodigiosamente» (Carvalho, 1960: 269). AFP
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98.

Pierre-Antoine Quillard (1701-1733)

Coroacao da Virgem pela Santissima Trindade
Assinado

c. 1730

Oleo sobre tela

324 x 196 cm

Paldcio Nacional de Mafra, inv. 110

Quillard chegou a Portugal com cerca de 25 anos, coadjuvando,

como desenhador, o naturalista suico Merveilleux num projeto de
classificacdo de espécies botanicas do Pais. Desde logo mereceria os favores
do Rei e da corte, que Ihe reconheceram o talento para o retrato e a pintura
de género, para decoracdes de coches e de aposentos do Paco, conferindo-
-lhe ainda o encargo de desenhador da Academia Real de Historia. Sera dele,
por atribuicdo antiga (de Cyrillo V. Machado, 1823), o excelente Retrato do
3.° Duque de Cadaval (c. 1730, Galeria dos Duques de Cadaval, Evora), unico
retrato equestre pintado em Portugal no século XVIII. A vontade nesses
variados registos, o jovem discipulo de Watteau teve, por outro lado, como
insinua alguma da sua fortuna critica moderna, de se habituar aos ditames
do mercado e a obrigacdes da sua condi¢cdo de pintor régio, conduzindo-o a
versar também a pintura de historia, composicdes de temas biblicos em telas
de grande formato. Fez pelo menos trés obras dessas para Mafra, duas delas
(assinadas) para a portaria do convento: um Lava-pés, que se pode visitar na
pinacoteca do Paléacio, e a Coroacdo da Virgem, aqui exposta.

Inscrita no principal vetor, de veneracdo e exaltacdo marianas, dos temas
iconograficos para a basilica e o convento, a Coroacéo é, talvez, a melhor das
pinturas de Quillard para os programas de Mafra. A composicao é devedora,
aparentemente, do classicismo seiscentista de Bolonha (Carraci e Reni), mas
o carater particularmente transfigurador da concecédo do assunto pelo pintor
francés é impressivo e assinalavel. Por dois motivos: a combinacao, de grande
efeito plastico e espacial, entre a corporeidade das nuvens e a incorporea
teofania de luz que irrompe do fundo para os primeiros planos, e a volumetria
e 0 movimento artificioso dos panejamentos, que parecem penetrados por essa
luz prodigiosa que faz as suas cores vibrarem.

Quillard faria, para a Igreja de Sdo Pedro de Alcantara, uma versao de
dimensdes ainda mais avantajadas que a de Mafra, provavelmente no dmbito
de um patrocinio que D. Jodo V concedeu ao convento de Lisboa. Ndo se sabe
qual das telas antecedeu a outra, embora devam ser cronologicamente muito
proximas. JASC

92

MUSEU NACIONAL DE ARTE ANTIGA

93



MUSEU NACIONAL DE ARTE ANTIGA

102.

Planta da Primeira Igreja Patriarcal
c. 1775 (@)

Desenho a tinta da China, aguadas
43 x 69,6 cm

Biblioteca Nacional de Portugal, D. 13 R.

eve-se a Marie-Thérese Mandroux-Franca a vanguarda do interesse

historiografico pela sumptuosa Basilica Patriarcal de Lisboa,
desaparecida no terramoto de 1755, e, nesse contexto, a publicacdo da planta
gue agui Nos ocupa, bem como de outra que com ela deve ser cruzada e a
da respetiva sacristia, igualmente patentes nesta exposicdo (cat. 103 e 104),
provavelmente realizadas no contexto da reconstru¢do da cidade, como
memoria operativa. Testemunham os esforcos de adaptacdo da antiga capela
real do Paco da Ribeira, de origem seiscentista, a instituicdo mais opulenta do
mundo catdlico, depois do Vaticano e a par do patriarcado de Veneza (pelo
qual o lisboeta seria decalcado), apds as primeiras campanhas de trabalho
dinamizadas logo no inicio do reinado e na sequéncia do abandono dos planos
cometidos a Juvarra (de edificacdo de um novo complexo palatino, a Ocidente
da capital, provido de uma igreja que dopo la rinomata gran mole di S. Pietro di
Roma tenesse il primo posto); e sdo exemplo, também, do abrandamento das
obras de Mafra apods a sagracao (1730) — ilustrando o desenho em apreco, de
igual modo, o nucleo de dependéncias que delimitavam a Praca da Patriarcal,
definida pela basilica e pelo palacio prelaticio, promovida a categoria de acesso
principal da moradia régia, no final do periodo joanino. Com obras ainda
em curso por ocasido do megassismo (como sempre sob a orientacdo de
Ludovice), a violéncia dos estragos sofridos, seja por via deste seja do incéndio
subsequente, bem como as novas orientagdes impostas a reconstrucdo da
urbe apagariam o rasto deste projeto impressionante no exterior das trés
plantas subsistentes e da vista das suas ruinas, tomada por Paris e Pedgache e
seguidamente reduzida a estampa (cat. 6 e 7).

Reconstituivel tdo-somente com base nas fontes graficas evocadas e nas
descricdes, necessariamente esquematicas, exaradas pelos memorialistas
coevos, o conjunto de basilica e palacio patriarcal resulta, na esséncia, do novo
impeto construtivo que se inicia por 1740, redundando na nova sagracao da
igreja em 1746. Neste contexto, enquanto no templo novas intervengdes se
verificavam (como a escadaria exterior, o batistério ou a ampliacdo da capela
do Santissimo Sacramento a mesma extensdo que a capela-mor obtivera
no quadro da primeira campanha) — e o interior, «resplandecente de ouro e
azul», alcancava o grau de sumptuosidade que somente a Capela de Sdo Jodo
Batista permite hoje aquilatar —, um renovado processo de apropriacdes da
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malha urbana limitrofe ao palacio régio possibilitaria envolver a dependéncia
eclesiastica num dédalo de estruturas de servico (eivadas de designacdes de
explicita emulacdo ao palacio pontificio romano: Casas de Benedictione, Capela
Paulina, Escada Regia), cujo esplendor decorativo as fontes documentam.

O conjunto formado por arquitetura e decoracéo, e o extraordinario acervo de
ornatos e utensilios de servico reunido (onde igualmente colaboraria Ludovice,
mas constituido, em boa parte, por militante encomenda as oficinas romanas e,
amplamente, ao mesmo conjunto de artistas envolvido na encomenda paralela
de S&o Jodo Batista), justificaria a afirmacdo de Courtils, registada a escassos
meses da catastrofe, segundo a qual: «N&o se vai nunca ai que se ndo note
qualguer nova beleza. O minimo raio de Sol faz revelar as que haviam escapado
ao primeiro olhar.». AFP
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106. a 114,

Jodo Frederico Ludovice (1670-1752), atrib. e Anténio Nunes das Neves
(ativ. 1717-1762)

Banqueta de Altar - Cruz de Assento, Tocheiros, Bustos

Lisboa, 1720-1742

Ourives: Antonio Nunes das Neves (M. A. L-129)

Ensaiador: L de Lisboa (M. A. L-24)

Prata

220 x 84 cm - Cruz de assento; 103,5 x 30 cm - Tocheiros; 73 x 37 cm - Bustos
(Santo Antonio, Santa Catarina, Sdo Pedro, S&o Paulo, Santa Luzia

e S80 Francisco)

Diocese de Coimbra, Sé Nova; Museu Nacional de Machado de Castro, inv. MNMC 6598; 6599
(Bustos: Santo Antonio e Santa Catarina)

banqueta de prata do altar da Sé Nova de Coimbra, composta por

Santo Antonio Santa Catarina

cruz de assento, sete tocheiros e seis bustos, é, sem duvida, um dos
mais teatrais exemplos da prolifera encomenda joanina de ourivesaria.
A monumentalidade e o carater espetacular de todo este conjunto de pecas
sdo, por si so, um reflexo evidente da sua contemporaneidade face aos
grandes altares que se desenhavam e as igrejas italianas ostentavam, como,
por exemplo, o altar da Igreja de Santo Eustorgio, em Mildo, cuja disposi¢cdo
dos tocheiros, cruz de assento e conjunto de bustos
relicarios, em diferentes niveis, proporciona aos fiéis uma
visdo de riqueza e luminosidade monumentais.

A banqgueta conimbricense, segundo Antonio

Nogueira Goncalves (Goncalves, 1984), tera sido S&0 Paulo Santa Luzia
encomendada entre 1717 e 1725 para a Sé Velha de S&o Pedro S&o0 Francisco

Coimbra, durante o periodo em que o bispado de
Coimbra se encontrou em sede vacante (1717-1741).

O desenho desta obra foi atribuido, por Ayres de
Carvalho, ao arquiteto Jo&o Frederico Ludovice (1670-
-1752), que, na altura, se encontrava a bracos com a
monumental tarefa de construgc&o do Convento de Mafra,
para a qual terd formado uma oficina onde varios ourives
colaboravam (Carvalho, 1993). Entre os mestres ourives
que trabalhavam com Ludovice salienta-se o nome de
Antoénio Nunes Neves, ao qual se deve a execucdo desta
obra, pois as pun¢des da prata que ostentam as bases
de todas as pecas que compdem a banqueta assim o
atestam. Supde-se ser também ele o ourives da banqueta
da Sé de Evora, e terd sido ele, ainda, quem restaurou,
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em 1762, algumas das pecas de uma banqueta da igreja patriarcal, que seria
constituida por um apostolado e pelas imagens da Virgem e de Sdo José, todos
assentando em peanhas a semelhanca da banqueta de Coimbra (Simoens, 1762).
A proximidade cronoldgica e estética que se estabelece entre esta banqueta
e a monumental banqueta de prata dourada da antiga Patriarcal de Lisboa,
gue se mostra nesta exposicao, é evidente. Ambos os conjuntos apresentam
uma estrutura e uma morfologia «a romana» mas, no caso dos tocheiros e
na base da cruz das pecas lisboetas, observamos um gosto mais depurado
e mais sobrio do que o da bangueta da Sé de Coimbra, que apresenta uma
complexidade decorativa evidente. Assim, torna-se natural presumir que a
chegada da banqgueta italiana a Lisboa, na primeira década do século XVIII,
encomendada ao ourives romano Urbano Bartalesi (cat. 83 a 90), terd causado
um impacto imenso e, como € natural, servido de modelo a Ludovice. LP
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132.

Jodo Frederico Ludovice (1673-1752), atrib.

Caldeira de Agua Benta

1.2 metade do século XVIII

Desenho a pena, tinta preta e cinza, aguarelado a cinza
51,5 x 34,5cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 165 Des

mbora considerado entre nds essencialmente como arquiteto — e ainda
gue se tenha constituido como o verdadeiro diretor artistico do reinado
do Magnanimo —, a verdade é que, durante os longos anos da sua vivéncia
em Portugal, Jodo Frederico Ludovice nunca se afastou por completo da sua
atividade e formacéao inicial de ourives e fundidor que recebera na Alemanha
e exercera nomeadamente em Roma e, depois, em Lisboa. O seu interesse pela
ourivesaria tem, alias, clara traducdo na composicdo da sua biblioteca
— criteriosamente inventariada por Inacio de Oliveira Bernardes, no seguimento
do seu falecimento —, na qual se reconhecem inumeros volumes dedicados a
esta matéria. Com efeito, Ludovice continuou a projetar pecas de ourivesaria,
mesmo que a sua execucao tenha sido depois confiada a ourives portugueses.
E nesse &mbito que devem situar-se os desenhos de sua autoria, que parecem
destinar-se a uma posterior realizacdo de obras de ourivesaria ou, tdo-so, a
fixacdo de uma ideia para uma peca que eventualmente nunca chegou
a concretizar-se.

Um desses desenhos, realizado sobre papel Honig (utilizado em Portugal
cerca de 1750), constante da colegcdo do Museu Nacional de Arte Antiga,
representa uma caldeirinha de dgua benta. Associados aos simbdlicos rituais
da aspersao, as caldeirinhas e respetivos hissopes sdo objetos cujas origens
remontam a Alta ldade Média, apresentando o recipiente, de preferéncia, uma
forma troncocodnica e recebendo a designacéo de situla. Na Idade Moderna e,
em concreto, no barroco ganham morfologias crescentemente complexas e
audaciosas, como este projeto atribuido a Ludovice bem evidencia.

Revelando afinidades — ao nivel das op¢des quanto a gramatica ornamental
eleita mas também quanto a execucdo — com desenhos outros da autoria
certa de Ludovice, este desenho denota, ainda, uma assimilacdo das propostas
contidas em pecas de ourivesaria romana entretanto chegadas a Lisboa e
destinadas a Patriarcal e a Capela de S&o Jodo Batista. Assim, a sua datacdo
deverd colocar-se nos finais da década de 40, inicios daguela seguinte. Alias,

a producado coeva vem apenas sublinhar esta proposta de datacéo: veja-se, a
titulo de exemplo (entre outros que poderiam elencar-se), a caldeirinha de dgua
benta realizada cerca de 1749 pelo ourives, de origem francesa, mas ativo em
Roma desde 1725, com patente prépria, Andrea Valadier (1695-1759), cerca de
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1749, para Bento XIV, e que hoje integra o Tesouro da Catedral de S&o Pedro
de Bolonha, cidade natal do papa Lambertini. Se ao nivel da morfologia do
recipiente as opcdes podem considerar-se diversas, ainda gue com ela tenham
afinidades, j& a asa apresenta-se exatamente idéntica. TLv
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134,

Antonio Arrighi (1687-1776), ativ. Portugal, 1733-1776
Crossa de Baculo Episcopal

c. 1741

Prata e prata dourada

32,5x16 cm

Porto, Museu Nacional de Soares dos Reis, inv. 32 Our

Antonio Arrighi foi o ourives que mais trabalhou para Portugal durante
o reinado de D. Jo&o V. A importancia das encomendas do Magnanimo
justificaram mesmo a deslocacdo de parte da oficina familiar dos Arrighi para
Florenca, aquando da interrupcao de relacdes diplomaticas entre Portugal e a
Santa Sé (1728), de molde a que a satisfacdo das mesmas pudesse prosseguir,
ja fora dos territdrios pontificios, nagueles que estavam sob a autoridade do
Grao-Duque da Toscania.

Precisamente entre 1728 e 1740, foi Fr. José Maria Fonseca de Evora agente
da Coroa portuguesa em Roma (com o estatuto de embaixador a partir
do momento em que as relacdes diplomaticas entre os dois Estados foram
reatadas), também ele encomendador de obras de ourivesaria para consumo
pessoal junto da oficina dos Arrighi.

A crossa de baculo em apreco, da autoria de Antonio Arrighi, ndo sendo
uma peca excecional no contexto da producdo romana da época, nao pode,
todavia, deixar de ser considerada notavel. Com efeito, a crossa evidencia
bem as capacidades de Arrighi em articular uma gramatica ornamental
vegetalista (de recurso frequente nesta tipologia de pecas) com as cabecas
de putti que conferem um dinamismo e uma graca adicional ao objeto.

A diferenca e a mais-valia resultante da aplicacdo desta solucdo decorativa
ficam bem patentes se compararmos a crossa de baculo hoje pertencente
ao acervo do Museu Nacional de Soares dos Reis com aguela, da autoria de
Giovanni Francesco Arrighi, pai de Antonio, que se encontra na concatedral
de Santa Maria Assunta de Cingoli, e que tera sido realizada cerca de quinze
anos antes (c. 1726).

O sucesso da peca determinou decerto que, pelo menos, outros dois
baculos reproduzam a mesma solucdo que se observa na parte superior da
crossa de Arrighi, do museu do Porto. Reportamo-nos concretamente ao
baculo da autoria do ourives romano Paolo de Alessandris (que contribuiu
para a colecdo de ourivesaria da Capela de Sdo Jodo Batista da Igreja de
S&o Roque, como se viu), realizado para o bispo de Bertinoro, Gaetano
Galvani (cujas armas ostenta) e datavel de 1743-1747, e a um outro baculo,
de um ourives romano desconhecido, que se conserva na igreja romana de
Santa Sabina.
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O enriguecimento e a singularidade da pec¢a veem-se sublinhados pelo
programa iconografico veiculado na parte inferior, a qual se apresenta vazada
por quatro nichos albergando outras tantas figuracdes de virtudes: Fé,
Esperanca, Caridade e Justica. TLV
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141.

Requiem

Missalete Patriarcal: Liber Missarum Pro Defunctis Cum Oratione & Missa in
Commemoratione omnium fidelium defunctorum Nec non cum Anniversariis per
annum celebrandis Eminentissimo Domino Cardinali Patriarcha Assistente

c. 1750

Couro gravado, pergaminho iluminado, papel

455 x 32 cm

Lisboa, Sé Patriarcal, inv. PT/PL/250-01/DOCOO01

Luxuoso ritual de exéquias ordenado para os servicos funebres dos
soberanos de Portugal, a producéo do presente codice, nas prestigiosas
oficinas italianas da especialidade, inscreve-se a um tempo nos esforgcos
desenvolvidos de homogeneidade litlurgica entre a Patriarcal e a Basilica
Vaticana (que levaria a prové-la dos mais sumptuosos livros de apoio aos
multiplos servicos) e no papel central que lhe era cometido no quadro
especifico da sacralizacdo da prdpria Monarqguia, onde os oficios funebres dos
reais defuntos desempenhavam funcao primacial.

Tal, com efeito, era hd muito, especialmente no mundo peninsular,
competéncia central dos grandes mosteiros-pantedes, que, no periodo do
Renascimento, seriam confiados a uma ordem nova, de espetro justamente
ibérico — os Jerdnimos — e cuja missdo primordial precisamente assentava na
relacdo de fidelidade estabelecida com a pessoa dos monarcas: fora assim em
Santa Maria de Belém, como no Escorial, cendbios que, na verdade, retirariam
muito do seu prestigio dessa permanente liturgia funebre que, no seu interior,
se desenrolava em torno dos despojos régios que lhes estavam confiados e
revestia o aspeto de uma auténtica divinizacdo post mortem da realeza —
mas igualmente de uma pré-divinizacdo, no sentido de que a presenca desses
monges, espécie de capelaes de almas para uso dos reais defuntos, cuja
viagem no além as suas oragdes se esforcam por assegurar, recordaria ao
monarca vigente o culto que um dia seria prestado a sua pessoa, realcando
inequivocamente a aura carismatica do poder, num cenario particularmente
evocativo da sua dimensao sacral.

Conhecido o projeto joanino de dotar Mafra com um pantedo real — e
havida conta a filiacdo da respetiva basilica (na sua qualidade de capela real) na
Patriarcal (de que, como Sdo Jodo Batista, constituia extensdo) —, a ordenacado
do cerimonial funebre dos soberanos adquire um especial sentido, que mais
avulta a luz do privilégio que aos patriarcas assistia de sagrar e coroar os reis
de Portugal, retomando uma causa cara a realeza lusitana e tdo antiga quanto a
propria Monarquia. AFP
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Na década de 30, concluida no essencial a obra de Mafra, concluidas
também as grandes intervenc¢des no Paco da Ribeira decorrentes
do alargamento da familia real (aposentos reais e da Rainha, dos Infantes e
dos Principes do Brasil) e esmorecida a esperancga de transferéncia da Corte
para novo edificio, modelado em acordo com a sua nova formulagio, civil
e eclesiastica, ganha corpo a ideia de promover uma ambiciosa reforma da
basilica e competentes dependéncias. Constrangido entre a mole do Palacio
Real e a malha urbana da cidade baixa, e por isso limitado no estrito plano da
volumetria, seria o complexo patriarcal objeto, em 1733, de nova ampliacio,
cujos ecos repercute, em rapidas anotacdes, o conde da Ericeira: «Continua-se
a compra de muitas casas na Tanoaria, e dizem comprara El Rey todas as
da Rua Nova da parte do Paco, de que se infere se cuida na nova Igreja
Patriarcal, em que entrara parte do mesmo Palacio» — acrescentando alguns
dias depois: «Ja se derrubio a Ilha das Cazas da rua nova de Almada que
El Rey comprou por 45 mil cruzados, e no se compram tantas da Tanoaria
e rua Nova como se dizia» (Brazio, 1943:207-208 e 210).

De facto, apropriando (mais do que para o templo, em beneficio do
enorme complexo funcional patriarcal) todo o espaco disponivel em area da
maior densidade urbana, nascia por este modo (e por efeito da extraordinaria
campanha de trabalhos que se lhe seguiria e viria a justificar nova sagracio,
celebrada entre 13 e 20 de novembro de 1746) a faustosa Basilica Patriarcal
joanina, cujo esplendor inusitado e consequente capacidade de fascinio
sobre os que, pelo curto lapso de dez anos, teriam possibilidade de fruir-lhe
o extraordinario poder de seducio, s6 a Capela de Sio Joio Batista em Sio
Roque, encomenda de extensio, permitird hoje minimamente aquilatar.

Efetivamente, nio escaparia aos memorialistas contemporaneos o fausto
surpreendente das dependéncias com o seu servico articuladas, como as
Casas de Benedictione (objetivo ponto de ligacdo ao complexo mafrense e ao
verdadeiro estatuto da sua real basilica), organizadas «para se vestir e descansar
o Patriarca, com muita sumptuosidade e preciosidade» (Sacramento, 1929:
15), a escada régia, igualmente citagio direta de Sio Pedro, ou a Capela
Paulina, também ela «capela magnificentissima, feita para uso particular
dos patriarcas, tal qual os pontifices a tem em Romay, e a respeito da qual
uma fonte coeva esclareceria que, «posto que ainda nio esteja concluida,
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¢ soberbissima pela profusio de jaspes vermelhos, negros, brancos e outras
cores que lhe dio o esmalte» (Castelo Branco, 1929: 116). E as mesmas des-
lumbradas descri¢des estimularia o templo em si, como em Colmenar,
que a evocava «resplandecente de ouro e azuly (Alvarez de Colmenar,
1751:266), ou, mais prolixamente, Courtils, referindo que «N3o se vai nunca
ai que se nio note qualquer nova beleza. O minimo raio de Sol faz revelar
as que haviam escapado ao primeiro olhar.» (Bourdon, 1965: 154).

Eternizada por Moréri, no seu Grand dictionnaire historique como «uma
das mais magnificas igrejas que se conhecem hoje na Europa» (Moréri, 1740:
333), a transfiguragio empreendida, especialmente nos anos de 1742-1746,
incidiria, prolongada ja a capela-mor na primeira fase dos trabalhos a ponto
de atingir comprimento similar a nave, na extensio, em idénticas proporg¢des,
da colateral do Evangelho, dedicada ao Santissimo Sacramento, enquanto, no
lado oposto, por detras da da Sagrada Familia, surgia a Casa do Tesouro, com
a qual se articulava a riquissima da Imaculada Conceicio, onde pontificaria
a respetiva estatua de prata maci¢a, em tamanho real, modelada por Maini,
polarizando, em seu redor, um labirinto de dependéncias de apoio. Provida
agora de um novo batistério, uma vez mais a0 modo de Sio Pedro, e de novas
ligacdes, seja a praca fronteira seja a0 Paco — como a escada de acesso que,
segundo Xavier da Silva, «se acabou de todo para o dia da sagracio» e «he
obra magnifica» (Silva, 1750: 96-97) —, em toda a parte avultavam novas
grades, revestimentos preciosos das paredes e um sem-fim de ornatos, num
programa que, orientado, como sempre, por Ludovice, beneficiava, todavia,
em insdlita extensdo e no seu prodigioso conjunto de alfaias e dispositivos
litargicos, da colaborag¢io dos melhores artistas entdo disponiveis na Cidade
Eterna — divididos entre as areas da pintura, escultura, mosaico e pedras
duras, ourivesaria e arte do bronze, paramentaria ou tapegaria —, que ai
realizariam as sumptuosas encomendas do Rei de Portugal.

Por seu intermédio, a capela real convertia-se num cenario de esplendor
e magnificéncia, que os memorialistas se encarregariam de difundir pela
Europa inteira. A encomenda romana nio visava, pois, um recurso artistico
indisponivel em Lisboa, a esse nivel e nessa escala; mas a visibilidade
decorrente do grande palco internacional que Roma inquestionavelmente
representava. Era, pois, como sempre, igualmente politica. AFP
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144.

Giovanni Odazzi (1663-1731)
Imaculada Conceigcdo

1730

Oleo sobre tela

204 x 331 cm

Palacio Nacional de Mafra, inv. 201

pds a morte do seu primeiro mestre, Ciro Ferri, em 1698, Giovanni
Odazzi passou para a oficina de Giambattista Gauli, onde viria a

desenvolver aptiddo «natural» para os éleos de grande formato e a pintura
a fresco. A rapidez e a facilidade de execucdo consolidaram o seu sucesso
artistico e profissional especialmente nesta ultima modalidade. Ja no fim da
carreira, em 1730, no tempo em gue executava os frescos da abdbada da
catedral de Rieti (Lazio), pintaria também para D. Jodo V: «fez um grande
quadro, gue foi expedido junto com outros, que tinham sido feitos para o rei
de Portugal por outros pintores escolhidos, e nele representou a Conceicdo de
Nossa Senhora». O testemunho € de um memoralista e amigo do pintor, Leone
Pascoli, nas suas Vite de’ Pittori, Scultori ed Architetti Moderni (Roma, 1735), e
o guadro em causa é o gue agqui se expde, certamente destinado a capela da
Virgem Imaculada, colateral a capela-mor da Basilica de Mafra.

A obra inscreve alguns dos principais predicados da fama de Odazzi:
«A pintura, de grande qualidade, estd executada naquela maneira seca que
evoca um fresco, sendo, no entanto, delicada na sua estruturacéo e servida
por um desenho preciso [...] a pincelada é rapida, excepcionalmente rapida,
e revela a experiéncia de um pintor de frescos» (Quieto, 1990: 113). Nela se
observam também os bellissimi lumi que Pascoli reconhecia nas pinturas de
Odazzi (Lo Bianco, 1994). Segundo Lo Bianco, ha nesta obra, igualmente, uma
certa heranca «marattiana»: «[...] a imagem da Virgem, derivada de Gaulli pela
sua estrutura, ndo se apresenta num arrebatamento de éxtase, de ascendéncia
berniniana, como é caracteristico de tantas personagens de Gaulli, no final
do século XVII. O olhar baixo, devoto e comedido de Nossa Senhora é antes
uma fiel homenagem as Madonas de Maratti, de uma docura sempre contida e
composta. Até a gama de cores estd de acordo com tais inflexdes, propondo
tons sdébrios, claros e diluidos, sé se inflamando no azul intenso do manto da
Virgem» (idem, ibidem).

No Museu de Sdo Roque existe uma cdpia, com variantes, de pequeno
formato, atribuida a Inacio de Oliveira Bernardes, pintor que trabalhou em Mafra
nos anos de 1730. JASC
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145. e 146.

Pietro Paolo Cristofori (1685-1743) - medalhdes
Francesco Giardoni (1692-1757) - molduras

Virgem Orante

Ecce Homo

Meados do século XVIII

Mosaico e bronze

140 x 73 cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 1457 Pint e 1458 Pint

ertencentes a colecdo do Museu Nacional de Arte Antiga, estes dois

medalhodes, constituidos por molduras brénzeas de Francesco Giardoni
gue enquadram composicdes em mosaico, tendo por tema uma Virgem Orante
e um Ecce Homo, da autoria do mosaicista Pietro Paolo Cristofori, nunca foram
objeto de investigacdo autonoma. As pecas mereceram tdo-so trés brevissimas
referéncias em obras de grande félego, consagradas respetivamente a arte
cortesa dos séculos XVIl e XVIII, a cultura e a arte do reinado de D. Jodo V e
a escultura em metal no contexto do barroco romano. Tais referéncias, para
além de breves, ocorriam apenas a titulo comparativo considerando outras
duas molduras, documentalmente atribuidas ao mesmo ourives e fundidor, que
atualmente se encontram no Palacio de Aranjuez (Espanha).

A auséncia de uma data precisa para as pecas de Lisboa dificulta a pesquisa
documental, que todavia deverad ser empreendida junto do Arquivo Secreto
do Vaticano, visto tratar-se, decerto, a semelhanca das pecas de Aranjuez, de
uma oferta pontificia. De qualquer modo, o que se nos afigura incontestavel é o
facto de a realizacdo das composicdes em mosaico — na base das quais estardo
pinturas de Francesco Trevisani (ainda que o mais remoto referente do Cristo
seja uma pintura de Guido Reni) — e das molduras do MNAA ter ocorrido em
idéntico ambiente artistico e em idéntico contexto histdrico, ou seja, trata-se de
obras oriundas do ambiente romano de meados de Setecentos.

Iniciando a abordagem por este ultimo aspeto, é de facto nossa convicgé&o
gue as pecas chegaram a Portugal na qualidade de uma oferta do Sumo
Pontifice ao soberano portugués. Tal conviccdo alicerca-se na circunstancia
de ndo nos ter sido dado localizar, entre a abundante documentacéo da
Embaixada de Portugal em Roma que se conserva na Biblioteca da Ajuda,
nenhum pagamento (ou qualquer outro indicio documental) relativo a estas
pecgas, enguanto encomendas de Lisboa, como se verificou com tantas outras.
Porém, tal poderia ficar a dever-se ao desaparecimento de tais vestigios
documentais ou, mais simplesmente, a nossa incapacidade em localizar tais
documentos, pelo que € um outro pormenor que, do nosso ponto de vista,
melhor fundamenta esta convicgcdo: a pequena imprecisdo que se verifica
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na representacdo heraldica das armas régias nacionais, observaveis na parte
inferior das molduras. Com efeito, nos escudos, as quinas ndo se encontram
dispostas em cruz (como seria correto) mas em aspa. Ora, tal lapso n&o seria
admissivel nem tdo-pouco aceitavel se a realizacdo das molduras decorresse de
uma encomenda régia. TLV
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152.

Luigi Vanvitelli (1700-1773)

Pia Batismal

[1743]

Desenho a pena a tinta sépia, aguarelado a ouro brunido, realcado a témpera
branca e diversas cores

42 x 31cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 171 Des

espléndido projeto para uma pia batismal, proveniente da Academia
Real de Belas-Artes, relacionar-se-3, seguramente, com a participacdo
de Nicola Salvi e Luigi Vanvitelli (os arquitetos a quem fora feita a encomenda
da Capela de Sado Jodo Batista) nos planos do novo batistério da Basilica
Patriarcal, incluido na campanha de obras dinamizada, a partir de 1740, sob
a direcdo de Ludovice — e, nela, com a liminar recusa do projeto enviado
de Roma. Efetivamente, num dos trechos da violenta correspondéncia que
rodearia a execucdo de ambas as encomendas artisticas, entre o arquiteto régio
e 0s responsaveis locais, afirma este em 21 de maio de 1744: «a pia baptismal,
feita de pedacos de porfido, totalmente se reprova, porque como se quer e se
quis sempre de uma so pedra, ndo se admite que seja de pedacos, ainda que
se podessem encobrir as juntas com ornatos tdo artificiosos que parecesse ser
de um so6 pedaco de porfido, afim de que fosse inteira se mandou uma segunda
instruccdo em 31 de outubro passado, prevenindo que, ndo havendo vasca ou
pia de porfido, se fizesse de outro qualguer marmore o mais precioso de que
houvesse exemplo em baptisterio de basilica conspicua, e gque ndo havendo
tal exemplo, ou Nndo se achando vasca ou pia de marmore similhante a de
alguma basilica conspicua, se fizesse do mais precioso marmore branco que se
podesse achar; na conformidade da referida instruc¢cdo se ordena novamente se
execute a pia baptismal, porquanto absolutamente se quer de uma soé pedra de
marmore, ou de alabastro antigo ou moderno, que seja duro e tome lustro».
Efetivamente, criticaria Ludovice o excessivo decalque do projeto enviado
(com o luxo de um desenho de apresentacédo) pela fonte que Carlo Fontana
idealizara para a Basilica de S&o Pedro, propondo uma versdo de maior
sobriedade plastica, realcada por uma grande tela de Sebastiano Conca
(a partir de um esquisso de Agostino Masucci), que seria realizada na oficina
de Pietro Paolo Rotolone em colaboracdo com o bronzista Francesco Giardone,
com essa operacdo se relacionando os desenhos incluidos no Album Weale
(fls. 89 e 91) (pp. N4-115 deste roteiro). llustram estes, com efeito, uma
progressiva simplificacdo do projeto, no sentido de uma valorizagdo dos
materiais em relacdo aos efeitos meramente ornamentais, assente a pia sobre
um sumptuoso pavimento de marmores embutidos e encerrando-se o batistério
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pelas magnificentes grades projetadas por Andrea Valladier (cat. 151), sobre as
quais, alias, igualmente pondera Ludovice: «o cancello do baptisterio deve ser
executado pelo desenho que foi aprovado na instruccao de 12 de marco passado,
conservando-se-lhe o ornato das porgcdes circulares que tinha nos angulos, e
deixando as taes porg¢des circulares fixas para com maior seguranca se moverem
as grades da frente, nas occasides que se abrirem inteiramente». Para além do
objetivo interesse artistico do presente desenho, constitui ele um precioso e
eloquente testemunho do didlogo Lisboa-Roma que presidiu as encomendas
artisticas de D. Jodo V e do sentido que revestiria, de submissdo aos padrdes
estéticos do classicismo barroco (ao invés do entendimento geralmente aceite),
bem como, e muito especialmente, do papel ativo que nesse contexto coube a
Jo&o Frederico Ludovice. AFP
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Libro degli Abozzi de Disegni delle Commissioni che si Fanno in Roma per
Ordine della Corte [di Portogallo], vulgo Recueil Weale ou Album Weale
1744-1745

Desenho a pena

22 x 31,4 cm

Paris, Ecole National Supérieure des Beaux-Arts, Ms. 497

Album Weale ou Recueil Weale, como é conhecido no meio

historiografico desde a sua divulgacdo por Marie-Thérése Mandroux-
-Franca, constitui, porventura, a mais preciosa fonte para o conhecimento
das encomendas artisticas em Roma, por parte da Corte portuguesa, no
ambito dos programas da Patriarcal e da capela real de Sdo Jodo Batista —
e muito especialmente desta ultima. Oferecido no século XIX a Bibliothéque
de I'Ecole Supérieure des Beaux-Arts de Paris, conheceria antes uma histdria
acidentada, desde o Paco da Ribeira, para onde foi expedido em 1745 pelo seu
organizador, o comendador Manuel Pereira de Sampaio, que na Cidade Eterna
coordenava as encomendas reais, ao Brasil, para onde tera seguido no quadro
do transporte da biblioteca e arquivos que acompanharam a partida da familia
real, ao mercado antiqudrio londrino, onde surgiria nos anos de 1840 nas
maos de John Weale, conhecido editor de arte. Este, desconhecedor das suas
origens e significado (mas fascinado com a beleza dos desenhos e com o facto
de constituirem testemunho da melhor producdo artistica italiana dos meados
da anterior centuria), faria traduzir os textos em lingua inglesa, publicando-os
em 1843, sem ilustracdes, no primeiro volume de Weale’s Quarterly Papers on
Architecture, em cujo vol. Ill, em 1845, viria ainda a publicar alguns desenhos,
o que possibilitaria, século e meio mais tarde, a identificacdo do espléndido
tesouro da biblioteca parisiense.
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Organizado em resposta as crescentes pressdes da Corte de Lisboa — por
intermédio do padre Jodo Batista Carbone, secretario de D. Jodo V para as
encomendas artisticas — no sentido de impor o mais estrito rigor orcamental
aos gastos extraordindrios que as encomendas vinham progressivamente
atingindo (como ele mesmo escreveria, «Algum dia se julgava lezonja de S. Mag.
de o dispender m.°; agora a maior lesonja sera o gastar pouco. Isto que digo ndo é
minha ideya, o tenho ouvido em varias occasides ao mesmo S."»), o volume (um
grande in folio de 319 paginas) reune 101 desenhos e a respetiva classificagcéo
por técnicos e oficinas, com descricdo sumaria das obras e orcamento
pormenorizado, incluindo ainda referéncia particular as quantidades e precos
das preciosas matérias-primas necessarias a sua realizacdo, funcionando
essencialmente como livro de contabilidade, adicionando sucessivamente as
verbas até apurar o somatorio final. Complementava-o um segundo volume, sem
ilustragdes mas com maior detalhe de informac&o sobre as encomendas, sendo
expedidos em conjunto, volume este de que a Legagcdo romana conservava
codpia — ambas reunidas hoje na Biblioteca da Ajuda.

Constituindo, necessariamente, uma visdo parcial do conjunto das enco-
mendas realizadas em Roma nestes anos, o essencial da informacao nele contida
incide substancialmente sobre os trabalhos respeitantes a Capela de Sdo Jodo
Batista (da arquitetura ao tesouro), expedidos em 1747, e sé residualmente a
Patriarcal (da qual tdo-somente se incluem as matérias do batistério, das
grades e das exposicdes do Santissimo Sacramento da Capela Gregoriana
de Sdo Pedro, além das cadeiras do duplo coro e outros detalhes de dificil
interpretacdo). Mas o seu cruza-
mento com as fontes textuais do
debate entre Lisboa e Roma que
enquadraria as encomendas e
conhecido na esséncia desde a sua
publicacdo, em 1902, por Sousa
Viterbo, constitui o elo que faltava
na compreensdao deste intrincado
processo e, muito particularmente,
na dilucidacdo dos dois projetos
paralelos (ainda que solidarios) a
que a controvérsia respeitava. AFP
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165.

Antonio Arrighi (1687-1776), ativ. Roma, 1733-1776
Salva

1.2 metade do século XVIII

Prata dourada

4cm; 533 cm

Lisboa, Paldcio Nacional da Ajuda, inv. PNA 4806

sta magnifica salva em prata dourada, proveniente do Palacio das

Necessidades e atualmente pertencente ao acervo do Palacio Nacional
da Ajuda, revela-se uma peca Unica ndo apenas entre as colecdes nacionais
mas também no dmbito da obra sobrevivente do seu autor, o ourives romano
Antonio Arrighi, pois ndo se identificou nenhuma peca com a qual possa
estabelecer-se qualquer tipo de paralelismo.

Trata-se de uma salva de aparato, circular e de grandes dimensbes,
apresentando centro alteado com medalhdo liso, moldurado por faixa
convexa decorada com motivo de folhas ligeiramente espiraladas. O fundo
ostenta profusa decoracdo simétrica relevada de volutas afrontadas e folhada
em elaborada torcdo sobre campo mate. Junto ao bordo reconhecem-se
quatro mascardes (com tratamento fisiondmico diverso), dispostos de modo
intercalado com outras quatro grandes coroas de flores estilizadas. Estes oito
elementos constituem os grandes eixos referenciais da composicdo ornamental
da peca. O remate faz-se por aba horizontal, decorada com faixa de perlado e
registo de godroes.

Na sua monografia dedicada a Antonio Arrighi, publicada em 2009,
Jennifer Montagu, ndo reconhecendo nenhuma obra daquele ourives romano
comparavel com esta salva da Ajuda, faculta todavia a noticia documental
acerca da copia de uma salva que Arrighi terd efetuado, em 1741, tendo
como modelo uma salva circular que pertencia entdo a basilica ou palacio
lateranense, a qual se apresentava profusamente decorada. Ndo podemos
naturalmente afirmar ser tal salva a que na atualidade se encontra no Palacio
Nacional da Ajuda (que viajou até ao Brasil, acompanhando a viagem da
familia real portuguesa, sé regressando ao reino em 1837), mas esta referéncia
documental atesta, pelo menos, a realizacdo por Antonio Arrighi de uma peca
eventualmente semelhante a que hoje faz parte do patrimoénio nacional. TV
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180.

Paginas de // Tempio Vaticano Anotadas por Jodo Frederico Ludovice

Carlo Fontana, // tempio Vaticano e sua origine com gl'edifitii pit conspicui
antichi e moderni fatti dentro e fuori di esso, Roma: Stamparia di Gio. Francesco
Buagni, 1694

45,5 x 33,5cm

Lisboa, Biblioteca e Arquivo Histdrico de Obras Publicas, 9E-2

Este livro configura a mais extensa compilacdo dedicada ao estudo e analise
seguencial das diferentes fases construtivas do edificio basilical de S&o
Pedro do Vaticano. Na sua amplitude, reporta-se ao desenvolvimento genealdgico
das suas multiplas propostas autorais, desde a obra matricial, contemporanea

do imperador Constantino, o Grande (c. 272-337), levantada junto do tumulo do
apostolo Pedro, que inscreveu o espaco do antigo circo de Nero, e vem a progredir
até ao século XVII. Os seus escritos foram levados aos prelos com o aparato
iconografico, traduzido em desenhos do prdoprio Carlo Fontana e gravuras do seu
discipulo, o jovem arquiteto e gravador Alessandro Specchi (1663-1729).

A experiéncia de Fontana junto do atelié de G. L. Bernini consolidou a
sua preparacao profissional e permitiu-lhe ser testemunha, por exemplo,
das escavacdes e demolicdes para o levantamento dos extensos porticos e
colunatas elipsoidais da grande praca fronteira a igreja, desenhados por este,
demonstrando no texto conhecer as suas dimensdes, os tipos de materiais e 0
delineamento das colunas.

Em 1697, no ano em que publica o seu livro, Fontana obteve a nomeacao de
arquiteto da Reverenda Fabrica Apostdlica, o que traduz a consagracao por um
longo trabalho de investigacdo e de superintendéncia das obras, o qual verteu
no /I Tempio Vaticano.

Este exemplar exposto, que se encontra na Biblioteca e Arquivo Historico
de Obras Publicas, pertenceu a Casa do Risco das Obras Publicas, ndo se
conhecendo, porém, o iter da incorporacdo. Em resultado de investigacdes
recentemente levadas a cabo, admite-se que possa ter pertencido ao arquiteto
real de D. Jodo V, Jodo Frederico Ludovice (1673-1752), a partir das suas
extensas anotacdes redigidas em italiano, colocadas nas margens. Este, com
formacao de ourives, veio para Portugal (1701), contratado pela Companhia
de Jesus, para lavrar o sacrario da igreja do Colégio de Santo Ant&o e outras
alfaias religiosas para os padres jesuitas. Originario do sul da Alemanha, passou
a Roma, em 1697, e para além dos trabalhos no altar de Santo Inacio, da Igreja
do GesuU, junto de Adolf Gaap e de Thomas Germain, onde se distinguiu, redine
algum consenso a opinido de que tera frequentado o atelié de Carlo Fontana.

A paginas 382-383 do volume I, referentes a imagem que reproduz «meta
della pianta del Tempio Vaticano per le misure generali», as notas a tinta da
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China (e a lapis) estdo em portugués como segue: «do vivo da coluna da
fronteria the ao vivo da parede exterior da Igreja no asside da capella mor sara
pl. [palmi] 957», — o comprimento do interior da Basilica de Santa Maria del
Fiore, Florenca, mostra um averbamento presumidamente seu com a medida
de «pl. [palmi] 769», p. 487. A circunstancia de se mencionarem as medidas

da «nave do meio» e das «naves menoresy, para além do emprego de alguns
termos italianos, a revelar o uso de traducdes literais, a partir desta lingua, como
«nave do meyo» ou «naves menoresy, indicia um contacto com o portugués,
mas a partir da utilizacdo do idioma base, o italiano, que &, alids, aguele em que
estd escrito o Tratado. As pequenas discrepancias de expressao sdo suscetiveis
de enunciar um traco redatorial por parte de Ludovice. A sua curta passagem,
cerca de trés anos, por Roma dera-lhe uma boa fluéncia (pelo menos escrita)

e o facto de ter estado casado, cerca de dois anos, com uma italiana tera
contribuido para esta evidente facilidade expressiva, que veio a consolidar-se,
entretanto, por ter continuado a usar bibliografia tratadistica em italiano. Na sua
biblioteca, descrita em documento coevo (ANTT, Testamentarias, maco J-275,
Jodo Frederico Ludovice, 1752), elenca-se um conjunto de importantes tratados,
onde se mencionam os dois tomos do livro de Carlo Fontana. JT
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182.

Louis Moreri, Le Grand Dictionaire Historique ou le Mélange Curieux de
I'Histoire Sacrée et Profane..., 18.°™ et derniere édition. Amsterdam: chez
P. Brunel [etc.], 1740

40,4 x 28,4 cm

Lisboa, Biblioteca Nacional de Portugal, H.G. 3799 A.

nscrita no quadro da cultura enciclopedista que informaria o século das

luzes — e naturalmente enquadravel na vertente especial do /luminismo
Catdlico — a ambiciosa empresa do Pe. Louis Moreri, pela primeira vez dada
a estampa em Lyon, num uUnico volume, em 1674, contendo essencialmente
artigos de indole histdrica e biografica, logo em 1683 seria reeditada em quatro
volumes, conhecendo em toda a Europa um sucesso extraordinario, que
justificaria vinte edi¢des, com traducdo em inglés, aleméao, holandés, italiano
e espanhol, sendo a ultima, em 10 volumes, dada a estampa em Paris, em
1759. A importancia histdrica desta obra, que ilustra um esforco continuo de
atualizacdo, resulta também do facto de ter encabecado um movimento de
edicdo de enciclopédias em linguas vernaculas (e ndo em latim), constituindo
ainda a referéncia (a despeito de criticas ao método utilizado, por incluséo
de erros, ideias mal fundadas, repeticdes ou auséncia de verificacdes) para o
Dictionaire historique et critique de Pierre Bayle.

E justamente na edicdo de 1740 (quando estava a ponto de lancar-se a
grande campanha de renovacao estética) que, no verbete de Lisboa, se inclui
uma informaga&o circunstanciada em relag&o a Patriarcal, essencialmente
centrada nos aspetos cerimoniais e liturgicos, mas consagrando-a como
«une des plus magnifiques eglises que I'on connoisse aujourd'hui en Europe».
O dicionario de Moreri integrava, assim (especialmente por efeito dos privilégios
liturgicos concedidos), a extraordinaria instituicdo no universo do conhecimento
enciclopédico, ultrapassando os limites das informacdes avulsas dispersas
pelos relatos dos memorialistas, e coroava objetivamente a propria estratégia
perseguida pelo Rei Magnanimo na centralizacdo romana das suas prodigiosas
encomendas: outorgar-lhes, por intermédio da visibilidade adquirida
(e fomentada pelas exposicdes) no primeiro palco diplomatico da Europa, a
projecao internacional que objetivamente Ihes faltaria se a sua execucéo se
restringisse ao meio nacional. Nesse sentido, a divulgacdo promovida pela obra
de Moreri constitui peca de relevo na compreensao integrada do mecenato
artistico de D. Jodo V e do quadro estratégico que o justificava. AFP
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\
dinamizag¢do, em Roma, dos extraordinirios encargos romanos

do Rei de Portugal com destino a Basilica Patriarcal de Lisboa,
nio tardaria a suceder-se um inusitado reforco dos mesmos, em finais de
1742 (na iminéncia do arranque dos trabalhos na capela palatina), agora
com vista a reforma integral de uma capela lateral da Igreja de Sio Roque,
anexa a casa professa jesuita, apropriada por D. Joio V no quadro da sua
propria consagracio onomastica: a capela real de Sio Joio Batista, cuja
execucdo seria confiada a Nicola Salvi e Luigi Vanvitelli e a um sem na-
mero de artistas e artifices, das mais diversas areas, todos gravitando na
orbita de encomenda da Cuaria papal (Pimentel, 2000: 148-149).

A semelhante empresa nio terd sido certamente alheio o quadro
geral em que se inscreve — em pleno ciclo das (tenazes) negociacdes que
conduziriam, em 1748, a concessdo, aos soberanos portugueses, do titulo
de Majestade Fidelissima — mas, particularmente, o crescimento de rumores
sobre a baixa acentuada de rendimentos da Coroa lusitana, que gravemente
as prejudicariam e acompanham a década de 40: e se tornava necessario
atalhar, desde logo pelo papel que Roma representava como palco central
da diplomacia internacional. Donde, a associagio de ambos os processos
a exibi¢io ostensiva da capacidade financeira (putativamente sem limites)
que lhes subjazia, traduzida na sua meticulosa (e concorrida) exposi¢io
publica, antes do embarque, ou, no caso da capela, no privilégio supremo
da beng¢io apostolica (Pimentel, 2008a).

Mais especificamente, todavia, a justificacio da encomenda da Capela
enquanto extensdo da Basilica Patriarcal (e fase anexa no plano artistico)
conseguira compreender-se a luz do papel desempenhado pelo grande
templo inaciano no proprio roteiro cortesao e no quadro de romanizagao das
suas praticas, decorrente do papel que a Patriarcal competiria na formulagio,
visual e ideoldgica, da propria Monarquia, e cujo alcance nos desvenda o
conde de Povolide, quando escreve: «No tltimo de Dezembro deste ano de
1718, imitando-se o estilo de Roma, em que se dio gracas a Deus por se ter
chegado ao fim do ano, se armou magnificamente a Igreja de Sio Roque
dos Padres da Companhia, aonde foram os musicos que havia nas duas
Lisboas, com todos os instrumentos, e foram chamados todos os titulos
e oficiais da casa Real para acompanharem a Rainha Nossa senhora e as
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Senhoras Infantas, que estiveram no Coro com as suas damas, aonde tinha
ido El-Rei Nosso Senhor com o Senhor Infante D. Anténio em um coche,
s6 com o Duque Estribeiro-Mor, e 0 Mordomo Mor, e o Camarista de
semana, e outro Camarista do Senhor Infante Dom Antonio, e ali esteve
o Patriarca e titulos, no coro, que estava dividido em duas partes, e na de
fora estavam bancos, em que estiveram sentados os titulos e os mais que
couberam. E nas tribunas da igreja estiveram o cardeal da Cunha e o Nuncio,
e embaixadores e titulos e fidalgos.» (Saldanha e Radulet, 1990: 314).

O esplendor da intervenc¢do régia na ja de si sumptuosa igreja, poupado
pelo terramoto, bem como o conjunto tnico formado pelo seu fesouro (ha
muito considerado o maior acervo de artes decorativas do barroco italiano no
exterior de Italia), permite-nos hoje idealizar, com elementar rigor, o que foi,
na sua curta existéncia, a Basilica Patriarcal de Lisboa. Verdadeira encomenda
prodigiosa, contudo, pela insdlita extensio, qualidade e coeréncia do conjunto,
o programa da Capela de Sio Jodo Batista seria, na verdade, na sua origem, tal
como a Patriarcal, a que umbilicalmente se interliga, fruto de um pensamento
estético unitario, repercutido nas descri¢des coevas de um e de outro templo,
que poderiam realmente aplicar-se a ambos, como nessa exarada por Courtils
(Bourdon, 1965: 154). E, como na Patriarcal, se poderia com razio opinar que
«N3o se vai nunca ai que se nio note qualquer nova beleza. O minimo raio
de Sol faz revelar as que haviam escapado ao primeiro olhar.» (idem, ibidem).

Como nela, porém e a despeito dos excecionais recursos artisticos
mobilizados, a férrea orientacio de Ludovice (geradora de tensas negociagdes)
seria responsavel pela coeréncia final e pela dire¢io, na verdade portuguesa,
do empreendimento. Destruida pelo terramoto a sumptuosa Patriarcal de
D. JoiaoV, menos de dez anos volvidos dobre a sua esplendorosa remodelagio,
o cataclismo pouparia a capela real, instalada em 1751: tarde de mais, porém,
para que o seu régio promotor, partido dos vivos em 1750, pudesse ainda
contempla-la. E em janeiro de 1752 seria a vez de Ludovice, a quem coube
a criagdo, ao seu servico, de uma arte de Corte prestigiosa e eficaz —
recompensado, havia pouco, com o posto de arquiteto-mor, em prémio de
43 anos de servigos «debuxando plantas, porfis e ornatos e fazendo modelos
para as principais obras que o mesmo Senhor mandou fazer, assim neste
Reino como fora dele» (Viterbo, (1904) 1998: 101). AFP
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186.

Charles de Rochefort (1.2 metade do século XVIII), gravador,
Pierre-Antoine Quillard (1701-1733), pintor

Alegoria a D. Jodo V (Sao Joao Batista)

Lisboa, 1732

Gravura

44,2 x 50,2 cm

Lisboa, Biblioteca Nacional de Portugal, E. 693 A.

Espléndida e enigmatica gravura, na qual se favorece um processo de
osmose entre o monarca e o seu santo taumaturgo, realizada sobre
pintura de Pierre-Antoine Quillard pouco antes da sua morte inopinada,

em 1733, e passada ao buril por Charles Rochefort, com quem igualmente
colaboraria na drbita da Academia Real da Histdria, constitui um documento
importante na compreensdo do processo de incorporacdo da antiga capela do
Espirito Santo da Igreja de Sdo Rogue no sistema da liturgia régia encenado
pelo Rei Magnanimo e cujo epicentro era constituido pela Basilica Patriarcal.

Efetivamente e como Sousa Viterbo elucidaria, a respeito da versdo
divulgada por Fr. Claudio da Conceicdo, segundo a qual o monarca se teria
condoido do estado de abandono da dependéncia dedicada ao santo do seu
nome, ordenando em conformidade a encomenda em Roma do sumptuoso
recinto que hoje vemos, «a lenda parece ndo ter fundamento, pois a capella
anterior ndo tinha por padroeiro S. Jodo, mas era dedicada ao Espirito Santo».
A invocacao da terceira Pessoa trinitaria seria, na verdade, conservada (a capela
joanina seria dedicada ao Espirito Santo, a Nossa Senhora e a Sdo Jodo Batista),
pelo que a dedicacdo ao taumaturgo onomastico do Rei — o que, afinal, viria
a perdurar na memoria comum — constituiria uma inovacdo decorrente do
expresso desejo do soberano e rigorosamente articulada com a nova fundacéao.
Nesse contexto, pois, a reconstrucdo da capela sob o patrocinio direto do Re/
Fidelissimo e em louvor do santo do seu nome opera-se no quadro de uma
aproximacao (de uma apropriacdo) entre o principe e o santo homonimo, em
cujo ambito se inscreve a producdo desta gravura e que deve confrontar-se
com essa outra sintese simbodlica que, dois séculos atras, se levara a efeito entre
o seu avd D. Manuel | e o proprio Emanuel.

A evocacao metafdrica do soberano através do culto prestado ao ultimo
dos Profetas e que a persisténcia da invocacao do Espirito Santo mais ndo
fazia, de facto, que reforcar conferiria, assim, a preciosa capela um evidente
valor politico. A sua realizacdo (tal como o partido estético seguido)
inscrever-se-ia, desse modo — como, de resto, a generalidade das
manifestacdes da sua proverbial /iberalidade — mais do que no mero quadro da
piedade régia, no de uma exaltacdo pragmatica da prdopria realeza, onde, além

126

MUSEU NACIONAL DE ARTE ANTIGA

da virtus, se ndo perde de vista a utilitas da assimilacdo da Monarquia a ordem
sobrenaturalmente estabelecida e em cujo contexto o programa arquiteténico
da capela-mor da Basilica Real de Mafra (onde as tribunas régias flanqueiam

o altar, retomando formulas medievais de apresentac&o) constitui também
fundamental etapa. AFP
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188.

Guiseppe Palms, Giuseppe Fochetti, Giuseppe Voyet e Genaro Nicoletti
Modelo para a Capela de Sao Jodo Batista

Roma, 1744-1747

Madeira (nogueira) policromada e dourada, pintura sobre cobre

140 x 93 x 86 cm

Lisboa, Museu de Sdo Rogue - Santa Casa da Misericdrdia de Lisboa, inv. 326

Oespléndido modelo da Capela de Sao Jodo Batista em Sado Roque
constitui hoje um precioso testemunho da introdu¢cdo do modo
académico de conceber e planificar a obra de arquitetura que Jodo Federico
Ludovice absorveria em Roma, nos anos da sua formacao, e se esforcaria por
implantar em Portugal. Significativamente, alids, conservar-se-ia na posse da
familia até finais do século XIX, quando seria adquirido por Jodo Batista Verde,
de cujas maos transitaria, em 1882, para o Museu Nacional de Belas-Artes e
deste para o de Sdo Roque, procedendo-se em 1879 ao respetivo restauro.
Sobretudo, porém, constitui ele relevantissimo testemunho da evolucdo sofrida
pelo projeto, na sequéncia da turbulenta correspondéncia estabelecida com
os responsaveis locais — Nicola Salvi e Luigi Vanvitelli — e da responsabilidade
detida pelas orientacdes expedidas de Lisboa na obra finalmente executada:
processo que teria igualmente consequéncias ao nivel do conjunto de alfaias
realizadas para o servico da capela, mas, muito especialmente, no plano
especificamente arquitetonico.

Com efeito, o atual modelo sucederia a um primeiro, perdido, executado em
1743 pelo marceneiro Giacomo Manaccioni, cuja elaboracdo ocorreria na esteira
do proprio lancamento do empreendimento da capela e a par dos designados
desenhos de apresentacdo (como eles se destinando, decerto, a obter a
aprovacao do encomendante — e a seduzi-lo pelo respetivo luxo), efetivamente
solicitados no préprio ato da encomenda, com expressa recomendacdo de
ilustrarem «tudo miudamente, ndo sé de claro-escuro, mas pintando as cores
dos marmores e bronzes dourados o mais proprio que for possivel».

O modelo atual seria, assim, a consequéncia da violenta polémica que rodearia
a execucao do empreendimento, gerida a partir de Lisboa pelo proprio
Ludovice, e resultaria de um trabalho de equipa, entre o marceneiro Giuseppe
Palms, os pintores-decoradores Giuseppe Fochetti e Giuseppe Voyet

(na pintura e simulacédo dos marmores e figuras) e o miniaturista Genaro
Nicoletti na reproducdo sobre cobre das telas de Agostino Masucci.

O precioso objeto incorporaria, pois, as alteracdes impostas por Frederico
ao projeto original, de Nicola Salvi e Luigi Vanvitelli, com tal diretamente se
articulando. Mas ndo enguanto apresentacdo do mesmo, por isso as datas da
sua realizacé&o (1744-1747) se confundem com as da execucdo do programa
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definitivo e finalmente aprovado pelo Rei — antes, com toda a probabilidade,
como antecipacao visionaria (para o monarca, que lentamente declinava) de
um extraordinario objeto (a capela, com o seu prodigioso tesouro de alfaias),
diferido na sua materializac&o pela urgéncia posta na conclusdo da encomenda
paralela da Patriarcal e que, na verdade, D. Jodo V n&do chegaria a ver montado
no templo inaciano de S&do Roque, por essa via sumptuosamente assinalado
como marco de relevo no roteiro cortesdo. Nesse sentido, enquanto luxuosa
peca do puzzle ideal de uma Lisboa Romana, e mesmo enguanto idealizacdo
miniatural, participa marginalmente (mas em afirmacéo realizadora) desse
microcosmos referencial acumulado pelo monarca, desde as primicias do
reinado, sob a forma de uma Roma em miniatura, declinada na extraordinaria
colecdo de modelos que o terramoto devorou e onde pontificava, imenso, o do
préoprio complexo vaticano. AFP
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189.

Giuseppe Gagliardi (1697-1749) e Leandro Gagliardi (1729-1798)
Tocheiros Monumentais (par) para a Capela de Sao Jodo Batista
Roma, 1751-1752

Prata e bronze dourados

285 x 105 x 105 cm

Lisboa, Museu de Sdo Rogue - Santa Casa da Misericdrdia de Lisboa, inv. MPr 1 e MPr 2

Os dois tocheiros monumentais, que emergem como pegas
particularmente notdveis ndo apenas no ambito da colecdo de
ourivesaria da Capela de Sdo Jodo Batista mas também no contexto da
producédo do Settecento romano, foram realizados por Giuseppe Gagliardi e seu
filho Leandro, com a colaboracdo do metalista Felice Sciffone, do carpinteiro

Lucino Celladini, do serralheiro Agostino Ancidoni e do fundidor Luciano Morelli.

Para a realizacdo das figuras das bases foram seguidos modelos do escultor
Giovanni Battista Maini (1690-1752).

O par de tocheiros consta da encomenda do conjunto de pecas de
ourivesaria destinado a Capela de Sdo Jodo Batista, emanada de Lisboa em 9 de
marco de 1744, tendo sido os respetivos desenhos enviados para Lisboa — a fim
de serem aprovados — no més de janeiro de 1745. Em novembro de 1744 ja se
havia verificado um primeiro pagamento por conta, com vista a sua realizagao.

Definitivamente concluidos em 1749, os tocheiros foram benzidos antes de
serem expedidos para Portugal e mereceram uma elogiosa e detalhada mencao
no Diario Ordinario de Chracas, de 4 de outubro.

A existéncia de um modelo da autoria de um escultor e concretamente
de Giovanni Battista Maini foi desde logo proposta por Jennifer Montagu.

Com efeito, bastaria uma observac&o atenta das pecas, e em particular das
representagcdes dos Doutores da Igreja, para constatar a intervencdo de um
artista com competéncias que iam para além das de um ourives.

Os tocheiros monumentais, em forma de pirdmide triangular, ostentam
bases sustentadas por titds sentados em ediculas coroadas por cupula. Nestas
bases reconhecem-se as representagdes dos Doutores da Igreja. A decoracdo
apresenta-se hibrida, socorrendo-se tanto de vocabulos arquitetdonicos (volutas,
aletas, acrotérios) como de elementos de carater vegetalista (louro, acanto)

e zoomorfico, verificando-se igualmente a presenca de putti, resultando o
conjunto em notavel rigueza e harmonia na diversidade.

Os dois tocheiros realizados pelos Gagliardi para a Capela de S&o Jodo
Batista ndo sdo pecas frequentes, mesmo no dmbito da luxuosa producdo do
Settecento romano. Reconhecem-se, porém, alguns antecedentes notaveis e
um par de tocheiros que pode considerar-se para efeitos de comparacao, os
denominados splendori da capela do tesouro de San Gennaro, da Catedral
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de Napoles. Estes tocheiros napolitanos foram realizados cerca de 1745 pelo
ourives Filippo del Giudice (1707-1786), segundo desenhos do escultor

(e arquiteto) Bartolomeo Granucci (ativ. 1708-1744), verificando-se igualmente
neste caso a existéncia de um modelo elaborado por um escultor. Uma
observacdo comparativa entre as pecas de Lisboa e as de Napoles permite
constatar o carater eminentemente escultérico dos tocheiros dos Gagliardi.
Embora a presenca de figuras (sobretudo ao nivel das bases) se verifique tanto
nos splendori como nos tocheiros da Capela de S&o Jodo Batista, no primeiro
caso elas dividem o protagonismo com os elementos arquiteténicos (grandes
volutas) convertidos em gramatica decorativa, enquanto no segundo as figuras
surgem a semelhanca de estatuas, verdadeiras protagonistas, integradas num
cenario arquitetdénico. TLV

131



MUSEU NACIONAL DE ARTE ANTIGA

194.

Luigi Vanviteli (1700-1773)

Capela de Sao Joao Batista para a Igreja de Sao Roque -
Vista do Altar e Corte

1.2 projeto, 1742

Desenho a tinta castanha, aguarela cinzenta

36,3 x39cm

Palazzo Reale Caserta, n.° 378 D, inv. 1951/52

studo correspondente ao projeto original de Nicola Salvi e Luigi
Vanvitelli para a Capela de Sao Jodo Batista integra-se na série
conhecida de desenhos deste ultimo autor existente nos museus napolitanos
(Paldcio Real e Certosa e Museo de San Martino), cujo cruzamento com 0s que
se encontram no Album Weale e ainda com as fontes manuscritas subsistentes
permite reconstituir o processo evolutivo da respetiva encomenda e o papel
nesse contexto desempenhado por Jodo Frederico Ludovice. Com efeito,
e a despeito de a empresa ter sido cometida a referida parceria (0 mesmo
Ludovice o confirmaria com ironia: «que n'esta limitada obra se occupam dois
architectos»), o facto de a correspondéncia que alicerca a truculenta polémica
gue rodearia a sua execucao ter por interlocutor um destinatario singular
(o «sublime artifice»), bem como a inquestionavel autoria de Vanvitelli sobre os
desenhos subsistentes, obriga a concluir sobre o seu protagonismo em relacdo
a idea (o projeto) enviada de Roma na sequéncia da formulacdo da encomenda,
por intermédio do Pe. Jo&o Batista Carbone (secretario de D. Jodo V para as
empresas artisticas), em 26 de outubro de 1742. A qual consistia na realizacdo
local de uma «Capella de Mosaico, o melhor que fosse possivel», elegendo-se
para esse fim o «melhor architecto que presentemente se acha em Roma»
(Vanvitelli acabava de ser nomeado diretor da fabrica de S&do Pedro), com o fito
de gque a obra viesse a resultar «das mais ricas e de melhor gosto».
Sucede gque a chegada dos projetos e dos competentes desenhos
(ilustrando «tudo miudamente, ndo so de claro-escuro, mas pintando as
cores dos marmores e bronzes dourados o mais proprio que for possivel»)
rapidamente daria azo a uma violenta controvérsia com o responsavel local
dos programas artisticos (Ludovice) e a uma sequéncia de adverténcias e
de emendas por este elaboradas e que faria subir, a um nivel de violéncia
verdadeiramente extraordinario, a polémica que se instala entre os dois
interlocutores. E sucede igualmente que as emendas que se propdem de
Lisboa se ndo restringem a apreciacdes retodricas, sendo antes, em paralelo,
objeto de riscos, que seguem acompanhados de imperiosas instrucdes: «Frente
da Capella com o seu retabolo; Lado da mesma Capella; Planta geometrica
da mesma Capella; Cimalha real, no seu justo tamanho, que ha-de pdr-se em
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obra; Porfil da cimalha que existe na Capella com porfil da que se ha de fazer
de novo; Porfil do basamento que existe na Capella e do que se ha de fazer
de novo, etc.» (cat. 196). E sucede finalmente que, justamente em funcéo das
alteracdes introduzidas, ao primeiro modelo realizado (perdido) haveria que
fazer suceder outro, que se conserva (cat. 188), ilustrando ja, com minimas
diferencas, o programa final.

Uma leitura transversal deste conjunto de elementos obriga, assim, ndo
somente a comprovar a violenta transfiguracdo do projeto original delineado
em Roma por efeito das alteracdes impostas de Lisboa como, mais nitidamente,
a verificar o delineamento lusitano de um programa alternativo (uma outra
idea), fundamentado a um tempo no plano tedrico e no pratico e ao qual,
pouco a pouco, Vanvitelli haveria de submeter-se. Ou, como limpidamente
afirmou Robert Smith, o que na capela hoje existe e ndo consta dos desenhos
de 1742 (e € muitissimo) €, objetivamente, obra de Ludovice. E é esse didlogo
desenhado e a sintese coerente que nele se opera (alcancando produzir «Uno
scrigno di sraordinaria elleganza e unita», como escreveria Jorg Garms) que,
impondo um objetivo reconhecimento do nivel de interlocucdo disponivel em
Lisboa, obriga igualmente a integrar a espléndida capela, e em lugar de honra,
no contexto da Histéria da Arte Portuguesa. AFP
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197.

Jodo Frederico Ludovice (1673-1752)

Estudo de Monograma Real para a Capela de Sdo Jodo Batista
1744

Desenho a lapis negro, pena e aguarelado a preto e cinza

51,5 x 355cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 194 Des

untamente com o estudo para o escudo das armas reais portuguesas

J que com ele faz par (provenientes ambos da Academia Real de Belas-
-Artes) (cat. 198), e legendados, respetivamente, por maos diversas, em lingua
italiana e portuguesa, «Cifra che deve colocarse nelli Spechi delli Piedestalle
delle Colonne che stano nelli lati della Capella dello Spirito Santo. Ciffra g. vai
colocada nos claros dos pedestais das colunas g. estam nos lados da Capella
do Espirito Stx» e «Armi Reggie da collocarsi nel mezzo delli Spechi delli
Piedestalli delle Colonne nel Retablo della Capella dello Spirito Santo. Armas
reaes p.2 se collocar no mejo dos claros dos pedestais das colunas no retabulo
da Capella do Espirito Santo», reconhece-se o seu rasto na Lista dos riscos que
se remetteram para Roma em 9 de Marco de 1744, pertencentes & Capella do
Espirito Santo e S. Jodo Baptista da Egreja de S. Roque, igualmente presente
nesta exposicao (cat. 196), onde se elencam com os n.°s 7 e 8.

Trata-se, pois, de dois dos diversos desenhos remetidos para Roma por
Jodo Frederico Ludovice (cuja devolucédo reivindica), de par com os diversos
papeis, emendas e advertencias que alimentaram o violento debate com
Nicola Salvi e Luigi Vanvitelli em torno seja da encomenda da capela seja dos
trabalhos para a Patriarcal e que integravam a sua /idea, isto é, o seu projeto
pessoal, ao qual tentou submeter a ideia ou projeto enviado de Roma — e que,
no quadro especifico da capela e excecdo feita ao programa iconografico, nao
tinha de origem mais constrangimentos que o desejado esplendor do efeito
final: «A forma do ornato d’esta Capella» — escrevia-se em 26 de outubro de
1742 — «toda se deixa na disposi¢cdo da caprichosa idéa do architecto, porque
como se pretende seja das mais ricas e de melhor gosto, fica na liberdade do
mesmo architecto usar de toda a casta de marmores mais raros e vistosos,
assim dos antigos como dos modernos e igualmente de ornamentos de bronze
doirado, de sorte que na dita Capella resplandeca primorosamente o precioso
da materia com a bizarria da arte».

Com a evolucdo da obra e o ziguezague de escritos e desenhos, teria
lugar um turbulento processo de submissdo das ideias trabalhadas em Roma
aos designios do arquiteto lisboeta e a sua propria idea, como mentor dos
programas reais e da respetiva ideologia estética, em acordo com o conceito
que ele proprio formularia, no calor do debate, de architectura nobre, séria e
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rica e despojada de caprichos pittorescos. Ambos os desenhos testemunham a
qualidade inventiva de Ludovice e a sua plena atualizacdo estética, ao mesmo
tempo que a obra final repercute claramente as instrucdes de Lisboa, na

ampla evolucao sofrida pelo programa da capela, seja no plano geral seja nos
detalhes, que os desenhos de Vanvitelli e os que se incluem no Album Weale
incontroversamente testemunham. A importancia que detém resulta, assim, de
outorgarem a polémica um carater grafico (e ndo somente retdrico), que obriga
a incluir Ludovice como coautor da espléndida capela. AFP
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1.
Coroacao da Virgem
Destaque p. 30

2.
Sedia Gestatodria
Destaque p. 32

3.

Flabelos

1786-1808

Armas de D. José de Mendoca, 5.2 Patriarca de
Lisboa (1725-1808), nomeado Patriarca em 1786
Madeira, veludo, fios metalicos dourados

e prateados, plumas

240 x 169 cm

Lisboa, Sé Patriarcal - Tesouro, inv. PT/PL/250-01/ADEOO1
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4.

Labaro

Inscricdo: «Sacrossanta Basilica Patriarchalis»
Século XVIII

Madeira entalhada, dourada e policroma, pedra
(base), bronze (sino)

208 x 92 cm

Patriarcado de Lisboa, Mosteiro de Sdo Vicente de Fora,
inv. PT/PL/250-01/ADEOO5
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5.

Virgas Rubras (3)

Século XVIII

Madeira entalhada, dourada e policroma

190 x 9 cm

Patriarcado de Lisboa, Mosteiro de S&o Vicente de Fora,
inv. PT/PL/250-01/ADEQO4

6.

Ruinas da Praca da Patriarcal,
depois do Terramoto de 1755
Destaque p. 34

7.

Jacques Philippe Le Bas (1707-1783), gravura,

Paris e Miguel Tibério Pedegache Brandao Ivo
(17307-1794), desenho

Ruinas da Praca da Patriarcal, depois do Terramoto
de 1755 (vista invertida)

1756

Aguarela grisaille

26,2 x 37 cm

Lisboa, Museu da Cidade, MC.PIN.0273

8.

Jodo Ferreira Vidinha

Parte mais Nobre do Paldcio do Rei de Portugal
Arruinado pelo Terramoto do Dia Primeiro

de Novembro de 1755 ...

1922

Desenho a tinta da China com aguada

50x 72 cm

Lisboa, Museu da Cidade, inv. MC.DES.1365
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9.

«Constituicdes dos Papas Inocéncio XllII

e Clemente XIl para a Patriarcal Lisboeta»
Constituitiones Summorum Pontificum Innocentii
XVII. Et Clementis XlI. Ad Portugalliae,

& Algarbiorum Regem, ac ad Patriarcham,... Romae,
Typis Rer. Cam. Apost., 1738

Armas de Clemente XlI (capa) e Armas de Portugal
Couro dourado e gravado

Colec¢do Jorge de Brito e Abreu

10.
Vista de Lisboa antes do Terramoto de 1755
Destaque p. 36

n
Busto-Retrato de D. Jodo V
Destaque p. 42

12.

Pierre-Antoine Quillard (1701-1733), atrib.

Retrato de D. Jodo V

1703-1733

Oleo sobre tela

99,5x 78 cm

Lisboa, Fundacao Ricardo do Espirito Santo Silva/Museu de
Artes Decorativas Portuguesas, inv. 149
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14.
Trombeta da Charamela Real (par)
Portugal, 1761

Prata cinzelada, repuxada e gravada
62 cm; @13 cm
Lisboa, Museu Nacional dos Coches, inv. IM 40

15.

Saia para Atabale (par)

Portugal, 1761

Veludo bordado em fio de prata

64 x 106 cm

Lisboa, Museu Nacional dos Coches, inv. IM 53

16.

Maga (par)

Oficina de Lisboa, 1750-1770

Prata cinzelada, repuxada e gravada

80 cm

Lisboa, Museu Nacional dos Coches, inv. AV 12

17.

Credéncia (par)

2.2 quartel do século XVIII
Madeira (nogueira) dourada
92 x100,4 x 71cm

Museu de Evora, inv. 201/1 e 201/2
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13.
Retrato de D. Jodo V
Destaque p. 44

18.
Projeto para o Palacio Real de Lisboa
Destaque p. 46
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19.

Juste-Aurele Meissonier (1695-1750)

Project d’un trumeau de glace pour un grand
cabinet fait pour le Portugal

CEuvre de Juste Aurele Meissonnier, peintre,
sculpteur, architecte & dessinateur de la chambre et
cabinet du roy: Premiere partie executée [sic] sous
la conduitte de l'auteur, Paris, Ches Huquier, s. d.,
gravura n.2 56

[17457]

36 x 24,7 cm

Lisboa, Biblioteca Nacional de Portugal, Sec¢cado de
Iconografia, E. 1853 V.

20.

Antonio Canevari (1681-1764)

Escadaria dos Aposentos da Rainha

c. 1730

Desenho a lapis negro e pena a tinta da China
e tinta encarnada

104 x 63,3 cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 1714 Des

21.

Retrato de D. Jodo V

e a Batalha do Cabo Matapéao
Destaque p. 48
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22.

Francisco Vieira Lusitano (1699-1783)

Projeto para Medalha Comemorativa da Embaixada
a Roma do Marqués de Abrantes

(Colecéo de Estampas, t. Ill, Gravura 8, folio 3)

1717

Gravura

16,5x 9 cm

Biblioteca Publica de Evora, GRAVURAS - GAV. 5, n.2 16,
Grav.n2 8
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23.

Bula Aurea Universal Eclesiae procurationem

de Bento XIV pela Qual Foram Desmembradas

e Separadas Cento e Trinta e Cinco Igrejas
Paroquiais do Padroado do Rei, Rainha e Casa de
Braganc¢a, as Rendas de Seus Frutos e os Aplicou
In Perpetuum a Fabrica da Patriarcal

1741

Pergaminho, ouro. Selo de ouro

35,3 x26,5cm

Lisboa, Arquivo Nacional da Torre do Tombo,
PT/TT/BUL/0045/5

24.

Memorias das Gracas, Indultos e Previlegios
com que as Santidades dos Summos Pontifices
Clemente ... e Benedito 14.° e o Serennis.® Snor
Rey Dom Jodo V Enriquecerdo a Sancta Igreja
Patriarcal da Corte de Lisboa, manuscrito, 99 fls.
1748 [1706-1748]

Aguarela (cartela)

30,4 x 45,5 cm (aberto)

Lisboa, Biblioteca da Ajuda, 44-XI1-45

25.

Francisco Zuzarte, atrib.

Vista do Terreiro do Paco

1.2 metade do século XVIII

Desenho a tinta da China e aguada
48 x 67,5 cm

Lisboa, Museu da Cidade, inv. MC.DES.0837

26.

Autor desconhecido

Planta da Ribeira da Cidade de Lisboa até Santos
1.2 metade do século XVIII

Desenho a tinta da China e aguarela

48,5 x 110 cm

Lisboa, Museu da Cidade, inv. MC.DES.0014
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27.

Carta Topografica do Patriarcado de Lisboa
Ocidental e Lisboa Oriental

1.2 metade do século XVIII

Gravura

20 x 29,4 cm

Lisboa, Direcdo-Geral do Territorio, CA 624a

28. a 3l.

Paramento composto por Casula,
duas Dalmaticas e Pluvial
Destaque p. 50
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34,

Vista de Lisboa (panorédmica tirada a 1/6)
c. 1775

Desenho a lapis

40 x 380 cm

Academia Nacional de Belas-Artes de Lisboa

35.a 38.
Projeto e Esquissos de Filippo Juvarra
Destaque p. 54

32.

Reclinatério

Armas de D. Francisco de Saldanha da Gama,
3.2 Patriarca de Lisboa (1713-1776), nomeado
Patriarca em 1759

1759-1776

Talha dourada

96 x 103 x 67 cm; 102 x 51 cm - coxim

Lisboa, Sé Patriarcal, inv. PT/PL/250-01/MOB003

39.
Planta do Piso Térreo do Real Edificio de Mafra
Destaque p. 62

144

33.

Sagrada Familia ou Repouso na Fuga para o Egito
(variacdo a partir da obra de Alessandro Algardi)
1.2 metade do século XVIII

Marmore

39 x 49 cm

Paladcio Nacional de Sintra, inv. 3626

40.

Amancio José Henrigques

Planta do 1.2 Andar do Real Edificio de Mafra
1827

Desenho a pena a tinta da China, aguarela

92 x 91,7 cm

Lisboa, Biblioteca e Arquivo Histdrico de Obras Publicas,
D6 C
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41.

Amancio José Henrigues

Planta da Real Tapada de Mafra e Suas Cercanias,
levantada em 1855

1827

Desenho colado sobre pano, aguarela

63 x 84 cm

Lisboa, Arquivo Nacional da Torre do Tombo,
ca-PT-TT-AHMF-CR-Pasta 7-n.2 185

42.

Eugénio dos Santos Carvalho (1711-1760)

e Elias Sebastido Poppe (ativ. 1732-1761)

Planta [5] para a Renovag¢ao da Cidade de Lisboa
apos o Terramoto de 1755...

1755

Desenho a tinta da China, aguarela

64,8 x 87 cm

Lisboa, Museu da Cidade, inv. MC.DES.0980

43,

Explica¢gdo Sumaria do Grande e Magnifico Edificio
de Mafra, Igreja, Convento e Palacio

Século XVIII

Gravura

30 x 43 cm

Palacio Nacional de Mafra, inv. 7510
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44,

José Caetano Cyriaco (c. 1740-c. 1800)
Vista do Real Edificio de Mafra

1795

Oleo sobre zinco

26 x 36,5cm

Palacio Nacional de Mafra, inv. PNM 1761
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45,

Michel Le Bouteux

Vista e Elevacdo do Frontespicio da Igreja e Paldcio
do Real Convento de Mafra, ...

Fr. Jodo de S&o José do Prado, Monumento Sacro
da Fabrica e Solenissima Sagracdo da Basilica do
Real Convento que junto a vila de Mafra..., Oficina de
Miguel Rodrigues, 1751

Datada 1752

Gravura

52 x 96 cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, RES 4432

46.

Fr. Jodo de Santa Anna

Real Edificio Mafrense Visto por Fora e por
Dentro..., Mafra, 1828

31,7 x 21,2 cm

Paldcio Nacional de Mafra, Biblioteca, BPNM 1-33-3-4

47.

Joaquim Machado de Castro (1731-1822)
Basilica de Mafra

3.2 quartel do século XVIII

Desenho a pena

52 x46,5cm

Palacio Nacional de Mafra, inv. 1161

48.

Alcado da Portaria-Mor do Convento de Mafra
2.2 metade do século XVIII

Desenho

32 x 24 cm

Lisboa, Academia Nacional de Belas-Artes, gaveta 5,
pasta 64, n.2 1129
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49. 53.
Alexandre-Jean Noel (1752-1834) Pano de Armar
Apontamentos sobre o Monumento de Mafra - Franca, c. 1730
Fachada Seda, bordado a fio de seda
1780 392 x 270 cm
Desenho a sanguinea Palacio Nacional de Mafra, inv. 1690
16,9 x 22 cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, Aloum de
Desenhos, inv. 2544/44 Des

50. 54,
Alexandre-Jean Noel (1752-1834) Giuseppe Borgiani (1685-1769), ativ. Roma,
Apontamentos sobre o Monumento de Mafra - 1733-1769
Torre Sul Relicario de Por¢cdo da Veste de
1780 Cristo Senhor Nosso
Desenho a sanguinea c. 1751-1755
21,8 x 17 cm Prata e madeira dourada
Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, 45,2 (com base) x 19,8 cm
Album de Desenhos, inv. 2544/45 Des Lisboa, Museu de Sdo Rogue - Santa Casa da Misericordia

de Lisboa, inv. Or. 0042

51.

Alexandre-Jean Noel (1752-1834) 55.a 60.
Apontamentos sobre o Monumento de Mafra - Relicarios
Torredo e Segmento do Palacio Destaque p. 64
1780

Desenho a sanguinea

22,4 x 16,6 cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga,

Album de Desenhos, inv. 2544/46 Des

52. ol.
Alexandre-Jean Noel (1752-1834) Virgem com o Menino e Santos
Apontamentos sobre o Monumento de Mafra - Destaque p. 68
Zimbério e Fachada da Basilica

1780

Desenho a sanguinea

16,9 x 21,9 cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga,

Album de Desenhos, inv. 2544/47 Des
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62.a 67.
Modelos para Estatuas da Basilica de Mafra
Destaque p. 70

68.

Garnier (?-c1730), Antoine Sébastien Slodtz

(c. 1695-1754) e Guillaume Sautray (c. 1686-17307?)
Projeto para as Grades da Basilica de Mafra

c. 1730

Desenho a tinta da China com aguadas amarelas
e bistre

529 x 352 cm

Lisboa, Biblioteca Nacional de Portugal, D. 114 A.
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70.

Joao Frederico Ludovice (1673-1752), atrib.
Estudos para Suportes de Lumes

1.2 metade do século XVIII

Desenhos a pena e aguada de tinta sépia colados
sobre papel

54,5 x 38 cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 167 Des

71.

Jo&o Frederico Ludovice (1673-1752), atrib.
Estudos de Retdbulos de Marmores Policromos
1.2 metade do século XVIII

Desenho a pena e aguada de tinta da China,
aguarelado a cores

50,8 x 67,8 cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 250 Des
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69.

Jodo Frederico Ludovice (1673-1752), atrib.
Projeto para Um Lavabo de Sacristia

1.2 metade do século XVIII

Desenho a pena e aguada de tinta da China,
aguarelado a cores

24 x 18 cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 717 Des

72..

Giovanni Paolo Zappati (1691-1758), ativ. Roma,
1726-1758

Calice

c. 1729-1731

Prata dourada

29,5 cm; @ base 15,3 cm; @ copa 11,7 cm
Palacio Nacional de Mafra, inv. PNM 286

73.

Antonio Arrighi (1687-1776)

Célice

c. 1729-1731

Prata dourada

27 cm; & base 14,1 cm; & copa 10,6 cm
Palacio Nacional de Mafra, inv. PNM 287
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74.

Giacomo Pozzi (1682-1735), ativ. 1714-1735
Calice

c. 1729-1731

Prata dourada

27 cm; & base 14,1 cm; @ copa 10,5 cm
Palacio Nacional de Mafra, inv. PNM 288

75.

Giovanni Paolo Zappati (1691-1758), ativ. Roma,

1726-1758

Pixide

c. 1729-1731

Prata

35,5 cm; & base 13,8 cm; @ copa 16,7 cm
Palacio Nacional de Mafra, inv. PNM 183

76.
Retrato de D. Tomas de Almeida
Destaque p. 80
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78.

Jodo Frederico Ludovice (1673-1752)

Modelos de Escudos para o Altar-Mor de

Sdo Domingos de Lisboa e Modelos de Armas
e Mitras Patriarcais

1.2 metade do século XVIII

Desenhos a pena e aguada de tinta da China,
colados sobre papel

525x%x 37 cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 174 Des

79.

Selo de D. Tomas de Almeida

1717

Prata dourada

@52cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 973 Joa
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77.

Vieira Lusitano (1699-1783)

Estudo para Retrato do Patriarca

D. Tomds de Almeida

c. 1744

Desenho a lapis negro, pena e tinta castanha,
quadriculado a sanguinea para transferéncia
27 x19 cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 2845 Des

80.
Tiara Patriarcal
Destaque p. 82

8.

Vieira Lusitano (1699-1783)

Estudo para Retrato do Patriarca

D. Tomas de Almeida

Desenho a sanguinea

12,2 x 18,3 cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 2354/24v Des
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82.

Casticais de Banqueta (par)

Armas de D. Tomas de Almeida

c. 1730

Prata

68 cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 259-260 Our

83.a 90.
Banqueta de Altar
Destaque p. 84

91.

Bacia de Agua as Maos

Armas da Patriarcal

Século XVIII

Prata dourada

@ 525cm

Lisboa, Sé Patriarcal - Tesouro, inv. PT/PL/250-01/0UR004
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92.

Bandeja

Armas da Patriarcal

Alemanha, contrastaria de Augsburgo, ourives:
Heinrich Mannelich

Século XVIII

Prata dourada

38 x 49 cm

Lisboa, Sé Patriarcal - Tesouro, inv. PT/PL/250-01/0OUR006
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93.

Salva

Armas da Patriarcal

Italia (?), século XVIII

Prata dourada

@ 535cm

Lisboa, Sé Patriarcal - Tesouro, inv. PT/PL/250-01/0UROO5

94.

Caixa de Hdstias

Portugal, século XVIII

Prata dourada

6.cm; @10 cm

Lisboa, Sé Patriarcal - Tesouro, inv. PT/PL/250-01/0UR042

95.

Frangois-Thomas Germain (1726-1791)
Cuspideira

Armas de D. Fernando de Sousa e Silva
1744-1745

Prata

9x21,2x12,7cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 365 Our

96.

Cadeira Patriarcal

Armas de D. José Manoel da Camara,

2.2 Cardeal-Patriarca de Lisboa (1754-1758)

3.2 quartel do século XVIII

Madeira dourada, metal dourado, veludo,

fio metdlico prateado

169 x 85,5 (Max.) x 67 cm

Patriarcado de Lisboa, Mosteiro de Sdo Vicente de Fora,
inv. PT/PL/250-01/MOBOT
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97.
Trono Patriarcal
Destaque p. 86

98.
Coroacao da Virgem pela Santissima Trindade
Destaque p. 92

99.

Odorado Vicinelli (c. 1683-1755), atrib.
lluminura com as Armas do Patriarcado
c. 1724

|[luminura sobre pergaminho

63 x 47 cm

Lisboa, Museu da Cidade, MC.PIN.0265

156
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100.

Codex Titulorum S. Patriarchalis Ecclesiae
Lisbonensis, Pontificia, et Regia, Lisboa, 1746-1748,
2 vols.

32,8 x 24,6 cm; 35,5 x 26,6 cm

Lisboa, Biblioteca Nacional de Portugal, 6343 A.; S.C. 2064 A.

101.

Manuel Roque Ferrédo

Urna para o Santissimo Sacramento

Lisboa, 1720-1750

Prata

70,8 x 95 x 58,2 cm

Lisboa, Sé Patriarcal - Tesouro, inv. PT/PL/250-01/0UR003

102.
Planta da Primeira Igreja Patriarcal
Destaque p. 94

103.

Planta da Basilica Patriarcal

(e respectivas legendas)

[post. 1755]

Desenho a tinta da China, aguada cinzenta
64 x 34,8 cm - planta;

34 x 224,4 cm - documento com as legendas
Lisboa, Biblioteca da Ajuda, 54-XI-38, docs. 17 e 17b
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104.

Planta da Sacristia da Basilica Patriarcal
[post. 1755]

Desenho a tinta da China, aguada cinzenta
33,5x 24,7 cm

Lisboa, Biblioteca da Ajuda, 54-1X-38 17a

105.

Jodo Frederico Ludovice (1673-1752), atrib.
Corte Transversal de Uma Capela

1.2 metade do século XVIII

Desenho a pena, aguada de tinta da China
48,4 x 13,9 cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 248 Des
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15.

Cruz

Armas Patriarcais

2.2 metade do século XVIII

Desenho a pena, aguada de tinta da China

197 x 68 cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 3359 Des

106. a 114.
Banqueta de Altar
Destaque p. 96

ne.

Tocheiro

Armas Patriarcais

1.2 metade do século XIX

Desenho a pena a tinta da China, sombreado a lapis
125 x 30 cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 3360 Des

n7.

Joado Frederico Ludovice (1673-1752)
Tocheiro

1.2 metade do século XVIII

Desenho a pena, aguada de tinta da China
141,6 x 54 cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 188 Des
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8.

Jodo Frederico Ludovice (1673-1752), atrib.
Estudos para Urna de Exposi¢do do Santissimo
na 5.2 Feira Santan.2 3

1.2 metade do século XVIII

Desenhos a pena e aguarelados a tinta da China,
colados sobre papel

17 x 33,5 cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 168 Des

119.

Jodo Frederico Ludovice (1673-1752), atrib.
Estudo para Urnas de Exposi¢cdo do Santissimo
na 5.2 Feira Santan.2 1

1.2 metade do século XVIII

Desenhos a pena e aguarelados a tinta da China,
colados sobre papel

15%x 34,2 cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 169 Des
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122.

Projeto para Um Teto da Capela Patriarcal (?)
(Estudo para teto com brasodes,

a Justica e a Caridade)

1.2 metade do século XVIII

Desenho, aguadas a amarelo e bistre

45,8 x 375 cm

Lisboa, Biblioteca Nacional de Portugal, D. 108 A.

120.

Jodo Frederico Ludovice (1673-1752), atrib.
Estudo para Urna de Exposi¢cdo do Santissimo
na 5.2 Feira Santa n.2 2

1.2 metade do século XVIII

Desenho a pena e aguarelado a tinta da China
19,7 x 19,1 cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 474 Des

123.

Capa Magna

Armas de D. José de Mendoca, 5.2 Patriarca de
Lisboa (1725-1808), nomeado Patriarca em 1786
1786-1808

Seda, fio metalico dourado

318 x 385 cm

Lisboa, Sé Patriarcal, inv. PT/PL/250-01/TXT004
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121.

Jodo Frederico Ludovice (1673-1752)

Estudo para Um Frontal de Altar da Patriarcal (?)
com Temas Antonianos

1.2 metade do século XVIII

Desenho, aguadas de claro-escuro, amarelo e sépia
com toques de guache branco

255x 42,7 cm

Lisboa, Biblioteca Nacional de Portugal, D. 189 V.

124. a 130.

Mitras Sufraganeas

2.2 metade (?) do século XVIII

Seda, fio metalico dourado. Pedraria

Entre 87 e 80 cm x 36 e 33 cm - com infulas;
entre 40,5 e 34 cm x 36 e 33 cm - sem infulas
Lisboa, Sé Patriarcal, inv. PT/PL/250-01/TXT020

161



MUSEU NACIONAL DE ARTE ANTIGA

131.

Jodo Frederico Ludovice (1673-1752), atrib.
Projeto de Coroa para Uma Estatua da Virgem
1.2 metade do século XVIII

Desenho a pena a tinta castanha, aguarelado

a bistre e rosa

375 x 26 cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 2834 Des

132.
Caldeira de Agua Benta
Destaque p. 98

133.

Thomas Germain (?) (1673-1748)
Lampadario

Século XVIII

Prata

162 x 52 cm

Lisboa, Palacio Nacional da Ajuda, inv. 51441
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135.

Crossa de Baculo

Italia (?), século XVIII

Prata dourada

40 (crossa) e 153 (vara) x 20 cm

Lisboa, Sé Patriarcal - Tesouro, inv. PT/PL/250-01/OURQ15

136.

Presépio

Missalete Patriarcal: Tertia Missa in Nativitate Domine
Italia, século XVIII

[luminura sobre pergaminho

46 x 32 cm

Lisboa, Sé Patriarcal - Tesouro, inv. PT/PL/250-01/DOCO10

137.

Assung¢do da Virgem

Missalete Patriarcal:

Missa in Assumptione B. Mariae Virginis
[luminura sobre pergaminho

46 x 33 cm

Lisboa, Sé Patriarcal, inv. PT/PL/250-01/DOCO07
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134.
Crossa de Baculo Episcopal
Destaque p. 100

138.

Transfiguragcdo de Cristo

Missalete Patriarcal: Missa in Festo Transfigurationis
Domini Nostri Jesu Christi Eminentissimo Domino
Cardinali Patriarcha Celebrante

c. 1750

[luminura sobre pergaminho

46 x 32 cm

Lisboa, Sé Patriarcal, inv. PT/PL/250-01/DOC006
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139.

Sdo Vicente

Pontifical do Dia de Sao Vicente: Missa in Festa
S. Vicentii Martyris/Emminentissimo Domino
Cardinali Patreiarcha Celebrante

c. 1750

|[luminura sobre pergaminho

46,5 x 32,5 ¢cm

Lisboa, Sé Patriarcal, inv. PT/PL/250-01/DOC002
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143.

Encadernagdo de Missalete

c. 1750

Couro gravado e dourado

45,5 x 31,5 cm

Lisboa, Sé Patriarcal, inv. PT/PL/250-01/DOC034

140.

Batizado dos Infantes

Missalete Patriarcal: Ordo Solemniter supplendi
Omissa super Principem Baptizatum ab
Eminentissimo Cardinali Patriarcha Observandus
c. 1750

[luminura sobre pergaminho

46 x 31cm

Lisboa, Sé Patriarcal, inv. PT/PL/250-01/DOCOT

144.
Imaculada Conceicdo
Destaque p. 108

141.
Requiem
Destaque p. 102

145. e 146.
Virgem Orante
Ecce Homo
Destaque p. 110

164

142.

Encadernac¢do de Missalete

c. 1750

Couro gravado e dourado

45,5 x 31,5 cm

Lisboa, Sé Patriarcal, inv. PT/PL/250-01/DOC022

147.

Vieira Lusitano (1699-1783)
Assuncdo da Virgem

c. 1730

Desenho a sanguinea

74,3 x 37 cm

Museu de Evora, inv. 671
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148.

Agostino Masucci (1691-1758)

Assuncéo da Virgem

Desenho a tinta

10,7 x 8,4 cm

Budapeste, SzépmlUvészeti Mizeum (Museu de
Belas-Artes), inv. 2346

149.

Jodo Frederico Ludovice (1673-1752), atrib.
Projeto de Grades de Bronze para a Patriarcal
1.2 metade do século XVIII

Desenho a pena a tinta sépia, aguarelado a verde
e ouro brunido

26,8 x23cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 264 Des
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152.
Pia Batismal
Destaque p. 112

150.

Jodo Frederico Ludovice (1673-1752), atrib.

Projeto de Grade

1.2 metade do século XVIII

Desenho a lapis e pena a tinta da China, aguarelado
a verde, rosa e amarelo

33,2 x51cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 170 Des

153.

Antonio Arrighi (c. 1704-17617),

ativ. Roma, 1733-1776

Custddia

Depois de 1733

Prata dourada

74 x 32 (ostensorio) x 24 cm

Lisboa, Sé Patriarcal - Tesouro, inv. PT/PL/250-01/OURQ15
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151.

Andrea Valladier (1695-1759)

Grades de Bronze do Batistério da Patriarcal
1744-1747

Desenho a pena e tinta castanha, aguarelado a sépia
e rosa sobre lapis negro

445 x 65,8 cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 3325 Des

154. a 156.

Filippo Tofani (1694-1764), ativ. Roma, 1735-1764
Sacra (3)

1751-1753

Prata, lapis-lazuli, vidro, madeira e papel

51 x 56 cm - central; 36 x 30 e 31 cm - laterais
Coimbra, Museu Nacional Machado de Castro,

inv. MNMC 6863, 6864 e 6865

Sacra central

157. a 159.

Giovanni Paolo Zappati (1691-1758),

ativ. Roma, 1726-1758

Sacra (3)

1752

Prata

77 x104,5 cm - central; 46,5 x 51 cm - laterais
Museu de Arte Sacra de Elvas (depdsito da Igreja
da Ordem Terceira de S&o Francisco de Elvas),

inv. EL.SP.2.002 our (central)

Sacra central

167
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160.

Filippo Galassi (1685-1757), ativ. Roma, 1720-1749
Relicario

c. 1723

Prata sobre alma de madeira

40 x 20,5 cm

Vila Vicosa, Santuario de Nossa Senhora da Conceicéo,
inv. VV.SC.1.037 Our, do Inventario de Arte Sacra da
Arquidiocese de Evora
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161.

Antonio Gigli (c. 1704-1761?), ativ. Roma, 1724-1756
Relicdrio de Sao Vicente Martir

1727-1729

Prata e madeira dourada

59,4 x 24,7 cm

Lisboa, Museu de Sdo Rogue - Santa Casa da Misericordia
de Lisboa, inv. RL/MT 1254

164.

Antonio Gigli (c. 1704-1761?), ativ. Roma, 1724-1756
Relicario de Sdo Jodo Francisco de Regis
1727-1729

Prata e madeira dourada

59,6 x 24,7 cm

Lisboa, Museu de Sdo Rogue - Santa Casa da Misericdrdia
de Lisboa, inv. RL/MT 0300

165.
Salva
Destaque p. 116

162.

Antonio Gigli (c. 1704-1761?), ativ. Roma, 1724-1756
Relicario de Sao Sebastido Martir

1727-1729

Prata e madeira dourada

53,5x 24,9 cm

Lisboa, Museu de Sdo Rogue - Santa Casa da Misericordia
de Lisboa, inv. RL/MT 0291

166.

Filippo Tofani (1694-1764), ativ. Roma, 1735-1764
Pixide

Prata dourada

30 cm; @ base 14,5 cm; @ copa 13 cm

Lisboa, Sé Patriarcal - Tesouro, inv. PT/PL/250-01/009

168

163.

Antonio Gigli (c. 1704-1761?), ativ. Roma, 1724-1756
Relicario de Santo Estanislau Kotska

1727-1729

Prata e madeira dourada

541 x 24,8 cm

Lisboa, Museu de Sdo Rogue - Santa Casa da Misericordia
de Lisboa, inv. RL/MT 0299

167.

Filippo Galassi (1685-1757), ativ. Roma, 1720-1749
Célice

c. 1720-1749

Prata e prata dourada

24,5 cm; & base 14,5 cm; & copa 8,8 cm
Coimbra, Museu Nacional de Machado de Castro,

inv. MNMC 6534
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168.

Francesco Beilasch (1702-1792),

ativ. Roma, 1735-1762

Calice

c. 1749

Prata dourada

26,5 cm; @ base 14 cm

Elvas, Museu de Arte Sacra, Casa do Cabido,
inv. MME3529-3

169.

Naveta

Meados do século XVIII
Prata

23 x13,5x24,5cm
Lisboa, Igreja dos Martires
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172.

Giuseppe Borgani (1685-1769),

ativ. Roma, 1733-1769

Calice

1733-1734

Prata dourada

26,5 cm; @ copa 10,7 cm

Vila Vigcosa, Museu-Biblioteca da Casa de Braganca/
Fundacdo da Casa de Braganca, inv. PDVV 540

170.

Giuseppe Borgiani (1685-1769),

ativ. Roma, 1733-1769

Calice

Armas de D. Jodo V

1733-1734

Prata dourada

27 cm; @ base 14,5 cm; @ copa 10,5 cm

Lisboa, Sé Patriarcal - Tesouro, inv. PT/PL/250-01/0OUR008

173.

Giuseppe Borgiani (1685-1769),

ativ. Roma, 1733-1769

Célice

1733-1744

Prata dourada

Marcas - chaves em cruz, iniciais G B
26,7 cm; @ 14,2 cm

Vila Vicosa, Seminario Menor de Evora (S0 José),
inv. VV.SC.5.001 our, do Inventario Artistico
da Arquidiocese de Evora

170

171.

Giuseppe Borgiani (1685-1769),

ativ. Roma, 1733-1769

Calice

1733-1734

Prata dourada

27 cm; @ base 14,2 cm

Porto, Museu Nacional de Soares dos Reis, inv. 123 Our

174.

Giuseppe Borgiani (1685-1769),

ativ. Roma, 1733-1769

Calice

1733-1734

Prata dourada

26,8 cm; @ 14,2 cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 74 Our

175.

Giovanni Francesco Arrighi (1646-1730),

ativ. Roma, 1683-1730

Calice

1727-1729

Prata dourada

28 cm; @ base 16 cm; & copa 9 cm

Lisboa, Museu de Sdo Rogue - Santa Casa da Misericdrdia
de Lisboa, inv. Or 0623
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176.

Filippo Tofani (1694-1764), ativ. Roma, 1735-1764
Calice

Meados do século XVIII

Prata dourada

275 cm; @ base 13 cm; & copa 9 cm

Lisboa, Sé Patriarcal - Tesouro, inv. PT/PL/250-01/0URO10

177.

Filippo Galassi (1685-1769), ativ. Roma, 1720-1749
Calice

1726

Prata dourada

27 cm; & base 15 cm; @ copa 9,5 cm

Lisboa, Igreja de Sao Jorge de Arroios
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180.

Paginas de /I Tempio Vaticano
Anotadas por Jodao Frederico Ludovice
Destaque p. 118

181.

Mercdrio Histdrico de Lisboa, 6 de Julho de 1748,
Caderno n.2 47, manuscrito sobre papel

22 x17 cm

Biblioteca Publica de Evora,

Codice CIV/1-16 d., n2 47, f 285.

178.

Inacio Barbosa Machado

Historia Critico-Cronoldgica da Instituicdo

da Festa..., Lisboa, Na Oficina Patriarcal

de Francisco Luis Ameno, 1759

34,6 x 251 cm

Lisboa, Biblioteca Nacional de Portugal, cota H.G. 3516 A.

182.
Louis Moreri, Le Grand Dictionaire Historique...
Destaque p. 120
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179.

Benvenuto Benvenutti

Distinto Ragguaglio del Disegno e Lavoro dé
Famosi Candelieri Fabbricati per Ordine della
Sacra Reale Maesta di Giovanni V. Re di Portigallo,
Firenze, 1732

21cm

Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra,

Miscelaneas, n.2 6738

183.

Ordem Sucessiva da Sagracdo da Igreja
N&o datado

151 x 10,4 cm

Lisboa, Biblioteca Nacional de Portugal, R. 36742 P.
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184.

Vista do Paldcio Real de Lisboa

Juan Alvarez de Colmenar, Annales d’Espagne et de
Portugal..., Amesterddo, Francois 'Honoré et Fils,
1741, t. VI

17,2 x 10,6 cm

Lisboa, Biblioteca Nacional de Portugal, H.G. 20981 P.

185.

Descricdo da Basilica Patriarcal

Francisco Xavier da Silva, Elogio funebre e histdrico
do muito alto, poderoso, augusto, pio e fidelissimo
Rei de Portugal, e senhor D. Jodo V, Lisboa, Regia
Oficina Silviana e da Academia Real, 1750, pp. 96-97
211 x 151 cm

Lisboa, Biblioteca Nacional de Portugal, H.G. 5381 V.
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188.
Modelo para a Capela de Sao Joao Batista
Destaque p. 128

186.
Alegoria a D. Joao V
Destaque p. 126

189.

Tocheiros Monumentais (par)
para a Capela de Sao Jodo Batista
Destaque p. 130
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187.

James Holland (1799-1870)

Interior da Capela de Sdo Jodo Batista

Meados do século XIX

Oleo sobre tela

69 x 52,5cm

Lisboa, Museu de Sdo Rogue - Santa Casa da Misericordia
de Lisboa (depdsito do Museu Nacional de Arte Antiga,
inv. 1739 Pint)

190.

Luigi Vanvitelli (1700-1773)

Capela de Sao Jodo Batista para a Igreja de
Sao Roque - Arco Exterior e Planta

1.2 projeto, 1742

Desenho a lapis e tinta, aguarela

37 x52,2cm

Néapoles, Museo Nazionale di San Martino, inv. 3328/1

191

Luigi Vanvitelli (1700-1773)

Capela de Sdo Jodo Batista para a Igreja de
Sdo Roque - Cortes Longitudinal e Transversal
1.° projeto, 1742

Desenho a lapis e tinta, aguarela

37 x522cm

Napoles, Museo Nazionale di San Martino, inv. 3328/2
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192.

Luigi Vanvitelli (1700-1773)

Capela de Sdo Jodo Batista para a Igreja

de Sdo Roque - Cortes Longitudinal e Transversal
2.° projeto, 1743-1744

Desenho a lapis e tinta, aguarela

49,3 x 731 cm

Napoles, Museo Nazionale di San Martino, inv. 3328/3

193.

Luigi Vanviteli (1700-1773)

Capela de Sdo Jodo Batista para a Igreja

de Sao Roque - Vista e Planta

2.2 projeto, 1743-1744

Desenho a lapis e tinta castanha, aguarela castanha
e branca

46,9 x 71,7 cm

Palazzo Reale Caserta, n.° 284, inv. 1951/52

194.

Capela de Sao Jodo Batista para a Igreja
de Sao Roque - Vista do Altar e Corte
Destaque p. 132
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197.

Estudo de Monograma Real

para a Capela de S0 Jodo Batista
Destaque p. 134

198.

Jodo Frederico Ludovice (1673-1752)

Estudo de Escudo das Armas Reais Portuguesas
para a Capela de Sdo Jodo Batista

1744

Desenho a pena, tinta, 1&pis negro, aguada de tinta
da China

51,5 x 34,5cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 195 Des

195.

Luigi Vanviteli (1700-1773)

Capela de Sao Jodo Batista para a Igreja

de Sao Roque - Arco Exterior

1.2 projeto, 1742

Desenho a lapis e tinta, aguarela

75,5 x 479 cm

Népoles, Museo Nazionale di San Martino, inv. 3328/4

199.

Jodo Frederico Ludovice (1673-1752)
Projeto de Candelabro

Armas Patriarcais

[entre 1700 e 1750]

Desenho a tinta sépia

78,9 x 50,2 cm

Lisboa, Biblioteca Nacional de Portugal, D. 2 R.
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196.

Listagem dos Desenhos do Projeto de Joao Frederico
Ludovice para a Capela de Sdao Jodo Batista

Datado 9 de marco de 1744

(Codice manuscrito sobre papel, 72 fls,,
encadernado em pergaminho)

35x23cm

Lisboa, Biblioteca da Ajuda, cddice 49-VIII-27, fl. 141

200.

Jodo Frederico Ludovice (1673-1752)

Peanha ou Pé de Castical

Meados do século XVIII

Desenho a lapis, traco e aguada de tinta castanha
335x22cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 178 Des
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1706
D. Jodo V sucede em 9 de
dezembro a seu pai, D. Pedro Il.

1707

Inicio das reformas na capela real
sob a direcdo de Jodo Frederico
Ludovice.

1710
Elevacdo da capela real a colegiada,
com o titulo de S&do Tomé.

1712

Embaixada do margués de Fontes
ao papa Clemente XI. Fim da
participacado portuguesa na Guerra
da Sucessdo de Espanha (7 de
novembro). Retomam-se as obras
na capelareal e Paco da Ribeira.

1713

Assinatura do tratado de paz com a
Franca (11 de abril) - 1.2 Tratado de
Utreque.

1715

Assinatura do tratado de paz
com a Espanha (6 de fevereiro) -
2.2 Tratado-de Utreque.

1716
Elevacdo da capela real a basilica
patriarcal, em novembro, com

178

divisdo da diocese de Lisboa em
oriental e ocidental, de que era
titular o novo patriarca.

1717

Vitoria portuguesa contra os
turcos no'cabo Matapao (19 de
julho). Lancamento . da 1.2 pedra

do Convento de Mafra (17 de
novembro), projeto de Jodao
Frederico Ludovice. Filippo Juvarra
inicia em Roma projetos para a
edificacdo em Lisboa de um novo
complexo de palacio real e basilica
patriarcal.

1719

Deslocacdo de Filippo Juvarra a
Lisboa (de janeiro a junho) a fim
de estudar o novo palacio real
com basilica patriarcal, a erguer
a Ocidente da cidade, na zona de
Buenos Aires (Estrela).

1721-1722

Ampliacdo radical do projeto do
convento de Mafra, convertido no
real edificio.

1725

Retomam-se'os trabalhos no Paco
da Ribeira em vista do projetado
casamento dos herdeiros reais
ibéricos.
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1729

Troca das Princesas. Casamentos
cruzados dos herdeiros das coroas
peninsulares e respetivas infantas.

1730

Sagracdo da Real Basilica de Mafra.
Retomam-se os trabalhos noe Paco
da Ribeira e Palacio Patriarcal.

1737
Clemente Xll atribui ao Patriarca de
Lisboa a dignidade cardinalicia.

1740

Bento XIV extingue a diocese de
Lisboa Oriental, reunificando a
cidade sob.a jurisdicdo eclesiastica
do Patriarca. Sob a direcao de
LLudovice, iniciam-se projetos para

a dignificacao da Basilica Patriarcal.

1742

Encomenda da Capela de Sdo Jodo

Batista a Nicola Salvi e Luigi Vanvitelli.

1746

Sagracdo da Basilica Patriarcal,
dedicada a Nossa Senhora da
Assuncao.

1747
Embarque da Capela de Sdo Jodo
Batista e respetivo tesouro.

1748

Concessao a D. Jodo V e seus
sucessores do titulo de Majestade
Fidelissima.

1750
Morte de D. Jodo V. Sucede no
trono D. José |.

1751

Inauguracdo, em 13 de janeiro, da
Capela de Sdo Jodo Batista, apenas
com_o mosaico da Anunciagcdo.

1752

Morte de Jodo Frederico Ludovice
em 8 de janeiro. Em 30 de junho

é contratada a passagem a
mosaico dos painéis do Batismo
ePentecostes, da Capela de Sdo
Jodo Batista.

1755

Em 1 de novembro, um violento
terramoto seguido de incéndio
destroi a Basilica Patriarcal.

A Capela de Sdo Joao Batista
sobrevive incélume.
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Apresentagao

Santa Casa da Misericordia de Lisboa tem a sua guarda, desde
1892, a Capela Real de Sio Jodo Batista e o seu extraordinario
tesouro de ourivesaria e paramentaria, considerado universalmente como a
maior e melhor cole¢do de arte italiana fora de Itilia do periodo barroco.

Consciente desta responsabilidade, desde a primeira hora que a Santa
Casa tem preservado este valioso patriménio dando-o a conhecer as suces-
sivas geracOes através de variadas iniciativas de indole cultural.

O conhecimento deste patriménio tem proporcionado a sua preser-
vagdo, como comprova o mais recente restauro da capela, assegurado por
equipas pluridisciplinares de restauradores de nacionalidade portuguesa e
italiana que devolveram a este monumento singular o seu esplendor origi-
nal. Paralelamente, tem sido feito um grande investimento no seu estudo,
cujos resultados agora se apresentam.

A Capela e o seu tesouro foram a coroa de gléria da encomenda do
Rei D. Jodo V aos mais reputados arquitetos, pintores, ourives e vestimen-
teiros romanos para a igreja patriarcal, destruida com o terramoto de 1755,
encomenda que pretendeu, logo na sua génese, afirmar em Roma — a ci-
dade onde todas as poténcias tinham acreditagio diplomatica — o poder, a
riqueza e a influéncia de Portugal no mundo, desviando assim os interes-
ses das poténcias estrangeiras sobre o ainda rico e aurifero Brasil. Esteve a
capela parcialmente montada em Roma onde foi sagrada pelo papa, com
as suas pecgas de ourivesaria e paramentaria, chegando a Portugal ja depois
da morte do Rei Magnanimo.

Recuperar este desconhecido mas extraordinario episédio da nossa
histéria é o objetivo da exposicio A Encomenda Prodigiosa. Da Patriarcal a
Capela Real de Sao Joao Batista,iniciativa que resulta de uma parceria entre a
Santa Casa da Misericordia de Lisboa e o Museu Nacional de Arte Antiga.

Pedro Santana Lopes
Provedor da Santa Casa da Misericordia de Lisboa



Apresentagcdo

Santa Casa da Misericérdia de Lisboa tem-se empenhado ao

longo dos séculos no desenvolvimento de uma politica de salva-
guarda e valoriza¢cio do patriménio cultural e artistico a sua guarda, colo-
cando-o0 ao servigo e frui¢io da sociedade.

Neste enquadramento, a requalificacdo da galeria de exposi¢cdes tem-
porarias do Museu, ja em curso, ird permitir, quando concluida, o retomar
de um programa regular de exposi¢Oes destinadas a apresentar ao publico
novas abordagens as suas cole¢des.

Na evocac¢io da sua missdo, o restauro da Capela de Sio Joio Batista
da Igreja de Sio Roque, encomenda régia do Magnanimo, representou o
primeiro passo de um complexo e rigoroso processo de investigacio que
tem agora traducio nesta exposi¢io que pretende dar a conhecer a sua
historia e o seu extraordindrio tesouro, bem como o contexto particular
desta encomenda, afirmando a relevancia nacional e internacional deste
conjunto patrimonial.

Para além da exposi¢io, este processo de investigacio culminard na
publicagio de uma monografia atualizada sobre a Capela de Sio Jodo
Batista, que conta com a participacio de conceituados especialistas nacio-
nais e estrangeiros.

Este grandioso projeto expositivo que se inicia no Museu Nacional de
Arte Antiga com o tema da Patriarcal, prossegue depois na Igreja de Sio
Roque onde se ergue a verdadeira Encomenda Prodigiosa, a Capela de Sio
Jodo Batista, e o ntcleo do Museu de Sio Roque dedicado ao seu tesouro
e a influéncia exercida por esta Encomenda na arte portuguesa, especial-
mente no dominio da ourivesaria.

No caso particular deste tltimo ntcleo, registe-se a presenca de um
conjunto Gnico de custddias, de que merece especial referéncia a Custodia
da Sé de Lisboa, inspirada na custddia da Capela de Sio Jodo Batista e que
aqui ¢, pela primeira vez, apresentada ao publico numa exposigio.

Mengcio especial, merecem ainda os virios desenhos do Album Weale,
organizado pelo encarregado de negdcios em Roma e coordenador
das encomendas reais joaninas para a Patriarcal e Capela de Sio Jodo
Batista e que constitui uma das fontes mais importantes para o conheci-
mento das encomendas artisticas para esta capela. Estes desenhos de obras
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a produzir ou ja em execucdo, serdo expostos pela primeira vez em Sio
Roque.

Por esta razio e consciente da relevancia desta obra para a Historia
da Arte em Portugal, a Santa Casa da Misericérdia de Lisboa, vai assumir
o restauro deste album, continuando deste modo a apoiar a cultura
nacional.

Convocar a presenca de todos para a descoberta de mais esta pagina da
nossa Historia, é o nosso convite.

Uma altima palavra para agradecer a todos os que, pelo seu generoso
empenho, permitiram a realiza¢cdo desta grandiosa exposi¢io.

Margarida Montenegro
Diretora da Cultura da Santa Casa da Misericordia de Lisboa
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A Encomenda Prodigiosa

E dificada por iniciativa de D. JodoV, como revestimento total de um
Va0 ja existente na antiga Igreja de Sio Roque — reconfigurado
na sua invocagdio em homenagem ao monarca promotor —, com
realizacdo integral em Roma, a cargo dos mais afamados artistas e artifices
e posteriores transporte e montagem peca a peca (numa extraordiniria
operacdo logistica, cujo efeito final, quando da inaugura¢io em 1751, o
soberano, morto meses antes, nio poderia ja fruir), a sumptuosa Capela
de S3o Jodo Batista em associagio com o magnificente acervo de alfaias
adstrito ao seu servico (conhecido como fesouro ou colegdes) ha muito
estimulam, na verdade (desde logo pela associagio insélita que promovem
entre qualidade e extensio), tanto a curiosidade como (pouco a pouco) a
atencdo da historiografia.

Milagrosamente poupado na catastrofe de 1755 — que, com a parte
central e mais monumental de Lisboa, quase apagaria as marcas do que fora
a persistente interven¢io do Rei Magnanimo na sua capital —, semelhante
acervo seria desde cedo assumido como monumento singular do periodo
historico-artistico que exemplarmente ilustra, essa sua dimensiao patrimonial
o preservando, por quase trés séculos (e a despeito de algumas perdas de
especial valor e significado, como a custédia ou o cilice de ouro) dos
avatares do tempo e da fortuna e das altera¢des do gosto. Numa consciéncia
pouco a pouco difundida do seu carater de encomenda prodigiosa, credora,
como tal, de atencio e prote¢io.

Apesar disso, o carater extraordinario da empresa, seja do ponto de
vista da riqueza inultrapassavel das matérias-primas utilizadas na modela¢io
do pequeno mas sumptuoso templo (com o investimento financeiro que tal
representou) seja ainda da extravagancia do seu proprio processo executivo
(realizacio em Roma e posterior transporte para Lisboa), ou do complexo
unitario formado com o seu tesouro (onde se contemplam, nos mais
sumptuosos moldes, todas as necessidades do culto litargico pontifical),
inquinaria, desde a origem, a sua compreensio, como metafora exemplar
do consagrado desperdicio da riqueza nacional em obras improdutivas, que
haveria longamente de colar-se a ideia feita que a historiografia tradicional
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acalentaria sobre o seu régio promotor. Assim, Sousa Viterbo, a quem se
deve, no declinar de Oitocentos, o primeiro olhar de genuina atenc¢io ao
conjunto patrimonial protagonizado pela capela (exumando, na Biblioteca
Real da Ajuda, as fontes primarias que ainda hoje iluminam o seu estudo),
nio se eximiria, com a confissdo de ser ela, inquestionavelmente, «um goso
ineffavel para os sentidos», a uma peculiar redencio utilitaria de semelhante
investimento, encerrada na justificacio de poder ele constituir sempre
«escola pratica para os artistas e até um museu geologico pela riqueza e
variedade dos materiais de que é formada» (Viterbo e Almeida, 1997: 8).
A par, uma abordagem ensaiada de um ponto de vista estritamente
filolégico redundaria, por seu turno, desde logo no que respeita a
capela propriamente dita, no seu consolidado entendimento esptrio
em relacio a uma Histéria da Arte Portuguesa compreendida em sentido
estrito, atenta a sua natureza de obra de importa¢io, «informada, quanto a
espirito e sentimento, por uma cultura italiana» — semelhante condi¢io
lhe outorgando, necessariamente, o carater de «peca isolada no contexto
artistico portugués» (Rodrigues, 1988:17) (com objetivas consequéncias do
ponto de vista da sua remissio para um lugar periférico nas preocupacdes
dos investigadores). Entendida, alids, mais como objeto de arte que como obra
de arte (a luz de uma interpretacdo da arte joanina no seu conjunto, «em
que conta sobretudo o interior, pela riqueza da decoragio, pela atmosfera
sensual». Franga, 1987: 49), a capela nio deixaria, apesar disso, igualmente
de afirmar-se (no contexto operativo de uma Histéria da Arte em Portugal)
na mais-valia resultante das novidades estéticas de que seria portadora,
enquanto «monumento que anuncia ja o neoclassicismo» (Francga, 1987).
A luz dessa premissa, na verdade, se incorporaria de igual modo a
peculiar violéncia do didlogo luso-italiano que envolveu a sua execucio (e as
fontes documentam), ilustrativo da oposi¢do estética entre a tradi¢ao barroca
nacional, conservadora, e os pressupostos classicizantes e renovadores que,
por entdo, dominariam jia em Roma a criacdo artistica (Gomes, 1988: 97
ess.,e 1992:101 e ss.). Desta visdo, que os desenhos de projeto subsistentes
minuciosamente contradizem, se distinguiria apenas, longamente isolada, a
valoriza¢do pioneira feita por Robert Smith (Smith, 1936) do contributo
nacional no quadro dessa encomenda prodigiosa: valorizagio que pouco a
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pouco iluminaria, j4 em anos proximos, a reavaliagio da acdo artistica
(e, em geral, governativa) de D. Jodo V e dos designios estratégicos que a
nortearam e em cujo quadro, como outros silenciosos empreendimentos
(Mafra, a Patriarcal), a Capela de Sio Jodo Batista adquire, enfim, verdadeira
eloquéncia. Mas é nesta visio, justamente, que merece especial aten¢io a
sentenca lapidar exarada por Jorg Garms, ja em anos recentes: «forse... la
capella piu ricca mais construita... Uno scrigno di straordinaria eleganza e
unita» («La Capella...»: 1995).

Isolada, assim, afinal, por este modo, ainda no plano do proprio
contexto romano de encomenda, de que seria, na aparéncia, natural
proje¢io, parece dever impor-se a consciéncia de tratar-se, de facto, de
um objeto singular, no seu cariter de encomenda prodigiosa (na riqueza, na
escala, na harmonia do programa), original e solitaria no préprio quadro
da matriz a que esteticamente se reporta e credora, por conseguinte, de
critica atenc¢do. Por seu turno, a afirmacio consensual de constituir a
capela peca isolada no contexto artistico portugués mais nio ¢ que o fruto
incontornavel do manto espesso de sombra e de siléncios que, por longos
anos, desceria sobre a empresa que ocupa o epicentro do sistema simbolico
e ideoldgico da Monarquia de D. JoioV (por essa via, de resto, justificando
a centralidade que igualmente ocupa do ponto de vista do investimento
estético e financeiro): a Basilica Patriarcal, instituida em 1716 e sediada
na capela real do Pago da Ribeira. Empreendimento que igualmente se
perfila por detrds dos ambiciosos projetos encomendados pelo Rei, seja a
Vanvitelli seja a Juvarra e desde logo, dessa outra extraordiniria empresa
que constituiria o Real Edificio de Mafra.

Empreendimentos esses, na verdade, todos realizados sob a direcio
daquele que seria, pelo longo decurso do reinado, o instrumento central da
politica artistica joanina (o ourives-arquiteto germanico, porém romanizado,
Jodo Frederico Ludovice), sendo que, no que a Patriarcal respeita, justa-
mente assistiria esta, a0 menos a partir de 1743 (a par, pois, da encomenda
do conjunto patrimonial de Sio Joio Batista), a uma espetacular renovagio,
que redundaria numa nova sagracio, em 1746: ano também da conclusio
da capela, embarcada na primavera imediata para Lisboa (Pimentel, 2000).
E o que hoje se sabe dessa magna empresa, que incluia, com o templo, o
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complexo patriarcal adjacente (configurando, pelo recurso ao revestimento
precioso de pedras duras, levado a cabo com o auxilio das grandes oficinas
romanas de ourives, bronzistas, escultores, pintores e de um sem-namero
de especialidades artisticas e técnicas, o tema arquitetonico das chamadas
capelas de mosaico), obriga a reconhecer, tanto pela quase incrivel similitude
de partido e solugdes estéticas como pela sua escala, incomensuravelmente
superior, constituir a capela de Sio Roque, inquestionavelmente, uma
fase anexa, uma sua extensio, para usar a expressio feliz de Marie-Thérese
Mandroux-Franca (Mandroux-Franca, 1989, 1993 e 1995), compreensivel
a luz da romaniza¢io de Lisboa encenada por D. Joio V e que tem hoje
o valor superlativo de constituir o solitario (e magistral) testemunho do
esplendor perdido da Patriarcal. Mas que obriga a uma compreensio
integrada dessa encomenda prodigiosa, no quadro de uma viagem mais ampla,
necessariamente desenhada Da Patriarcal a Capela Real de Sdo Jodo Batista.
Desse modo, pois, uma vez apurada a solidariedade original das
duas empresas — Sio Jodo Batista e a Patriarcal —, a relevancia politica
de que, por natureza, gozaria a capela real estende-se objetivamente ao
pequeno templo inaciano e seu extraordinirio tesouro, situacio que
inequivocamente se patenteia na apropriacio onomastica levada a cabo
pelo Ret em relagdo a invocacgdo original, de dedicagio tinica ao Espirito
Santo: como se patenteia igualmente em Mafra, na apropriag¢io pelo Real
Edificio, enquanto basilica real, do primigénio templo de servico monastico,
com reflexos planimétricos de afinidades vaticanas, que ecoariam ainda nos
planos de Eugénio dos Santos da Praga do Comeércio, no quadro idealizado
de conservagdo nesse local da Santa Igreja Patriarcal. Mas é nesta, com
efeito — o magno empreendimento que absorve a um tempo o monarca
e Ludovice —, que se produz, sob direcio deste, a sintese central das
coordenadas da politica artistica do reinado: no meticuloso colecionismo
de obras e colaboracdes romanas (especialmente impostos pela ambigio
de visibilidade internacional e afirmacdo, igualmente internacional, de
solidez financeira), porém submetidas a um principio nio somente estético
mas também ideoldgico: o do classicismo, indispensavel, de facto, a uma
arquitetura de poder. E é essa a fonte do conflito epistolar entre Lisboa e

Roma (Pimentel, 2008a).
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Com efeito, uma vez desvendada a oculta matriz do teor conflitual
que adquiriu o processo da encomenda (entre Ludovice e os responsaveis
locais do empreendimento: Nicola Salvi e Luigi Vanvitelli) e que tanto
atravessa o processo de Sio Roque como o da Patriarcal, de igual modo se
elucida a razio por que a dire¢do de Ludovice se estende tanto ao plano
dos projetos arquitetonicos como ao da ourivesaria-escultura, em que, de
igual modo, estribava a sua propria formacio: e se nio presente (quase) ao
invés —nos dominios da pintura/iconografia e nesse outro,assaz especifico,
da paramentaria e multiplos aderegos funcionais. Certo ¢, porém, que no
contexto geral da Patriarcal, como projeto, e no seu estatuto de extensio
(ou fase anexa),a Capela Real de Sio Joio Batista,a um tempo pela escala
arquitetonicamente diminuta (e pelas potencialidades que tal desvendava
a uma indeclinavel aposta no esplendor sem falhas de materiais e ornatos)
e ainda pela coeréncia do acervo a ela afeto (o tesouro litargico destinado
ao seu particular servico), lograria atingir-se, em grau superlativo, o
carater que faria dela, verdadeiramente, uma encomenda prodigiosa: pela
associagdo sem precedentes de qualidade e quantidade — «forse... la
capella piu ricca mais construita... Uno scrigno di straordinaria eleganza
e unitar. Talvez por isso, perspetivada inversamente a questio, nio seja
descabido afirmar que Ludovice se empenharia, em quase quatro décadas
de aturado labor, em impor ao casco inddcil da antiga capela do Paco
Real, onde as circunstancias sediariam a Basilica Patriarcal, o grau de
coesdo formal e sofisticagdo plastica que em Sio Roque alcangaria por
fim ilustrar: sendo que nem a ele, partido dos vivos em 1752, seria dado
vir a contempla-lo.

Singular, pois, no proprio contexto da arte italiana — «forse... la
capella piu ricca mais construita...» —, fruto como é de um intenso dialogo
criativo entre Lisboa e Roma; singular, ainda, no plano do extraordinario
acervo a ela associado (de igual modo sem réplica italiana em tal extensio
e qualidade e uma vez tragicamente perdido o tesouro acumulado na
Patriarcal), a Capela adquire, assim olhada, o seu estatuto claro no notavel
capitulo da arte joanina, entendida como arte de Corte, ao estrito servico
do poder. E se persiste em ser peca isolada no contexto artistico portugués,
tal decorre, tio-somente, do carater, nio menos prodigioso, do lastro
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financeiro indispensavel a tal encomenda, mesmo, em fim de contas, no
plano internacional, cujo confronto ambicionava.

Mas inquestionavelmente se deve a Ludovice — e, especificamente,
as campanhas artisticas dinamizadas na Patriarcal e em Sio Roque
— a introdu¢io em Portugal da estética peculiar das capelas de mosaico,
que aqui radicariam o sumptuoso mote, depois glosado de Queluz
a Bemposta (¢ num sem-namero de réplicas menores) e de Mateus
Vicente de Oliveira, seu discipulo, a Manuel Caetano de Sousa, sucessor
de Mateus, entre o rococod e o neoclassicismo — transportando para a
arte da talha a simulacio faustosa dos marmores ¢ do bronze dourado,
declinando-se numa sensibilidade outra, feita de luxo e intimismo, que
na segunda metade da centtria haveria de opor-se com éxito ao culto,
civico e massivo, das frias igrejas pombalinas: e que em Sio Jodo Batista
diretamente bebe. Como bebe em Sio Roque (e na Patriarcal dos
anos de 1740) um gosto novo pela plasticidade das formas e dimensio
escultdrica na modelagio da ourivesaria, que objetivamente se surpreende
em desenhos ludovicianos e revolucionaria a ourivesaria portuguesa dos
meados ao terceiro quarto da centiria. E, muito em concreto, é a sumptuosa
custddia de ouro, dramaticamente desaparecida do tesouro subsistente
da Capela, que inquestionavelmente se declina nas mais extraordinarias
obras deste dominio (na exibi¢io, espléndida e intima, do Corpo de Deus
transubstanciado), produzidas nesse classicismo gracioso em que, ao longo
do terceiro quartel do século, evolui a li¢io de Ludovice, num processo
onde (e é novidade grande) avulta a personalidade de Mateus Vicente,
prolongando o estro do seu mestre, como ele ourives e arquiteto.

E nesta nova aten¢io ao extraordinério valor representativo do conjunto
tormado pela Capela de Sio Jodo Batista e respetivas cole¢des, e no quadro
de um projeto que ha anos se vem desenvolvendo, mobilizado pela Santa
Casa da Misericordia de Lisboa — Museu de Sio Roque, sob cuja tutela o
monumento se encontra — e de que emergirad em breve uma monografia
atualizada, fruto de um trabalho de equipa transdisciplinar e internacional,
dedicado, nos Gltimos anos, as varias frentes de estudo e reabilitacio —,
que ganharia forma o ambicioso projeto de coroi-lo de uma exposi¢io
que, abrindo o leque interpretativo, cimentasse em definitivo, no plano
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da critica como no da frui¢io dos publicos, a relevancia deste conjunto
patrimonial em absoluto impar na sua dimensio de encomenda prodigiosa.

Sé assim, com efeito, compreendida na sua plenitude e no contexto
histérico, cultural e espiritual em que se inscreveu a sua producio, seria
possivel cumprir o desiderato central de conquistar o lugar que de direito
lhe pertence na arte portuguesa — com tal reforcando a sua projecio
internacional. A inquestionavel relevancia do projeto e a complexidade e
extensdo da problematica em que se inscreve justificariam a mobiliza¢io
de uma parceria entre a Santa Casa da Misericordia de Lisboa — Museu
de Sio Roque ¢ o Museu Nacional de Arte Antiga, por molde a que a
exposi¢ao pudesse decompor-se por dois nticleos, um em cada institui¢io,
beneficiando das especificidades de cada uma e criando e promovendo,
por esse modo, um grande evento cultural. Dele emergird uma histéria
esquecida mas objetivamente relevante, que tragicas vicissitudes (o magno
terramoto seria, de facto, apenas a primeira) fizeram quase sepultar nas
paginas remotas de antigas memorias: a da institui¢io da Real Basilica
Patriarcal e do seu esplendor peculiar. E nas dobras deste processo fascinante
que alcanca o seu real sentido A Encomenda Prodigiosa e é esse quadro que o
alto patrocinio de Sua Eminéncia o Cardeal-Patriarca de Lisboa vem hoje,

justamente, reconhecer e coroar.

Antonio Filipe Pimentel
Diretor do Museu Nacional de Arte Antiga
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A ENCOMENDA

PRODIGIOSA

DA PATRIARCAL A CAPELA REAL DE SAO JOAO BATISTA

Igreja de Sdo Roque Museu de S&o Roque (Piso 1)

Nucleo 1
A Capela Real de Sdo Jodo Batista

Nucleo 2
O Programa Iconogréfico e as Artes
Decorativas Aplicadas da Capela

Nucleo 3
Um Magnifico Senhor

Nucleo 4
O Tesouro

Nucleo 5
A Heranga da Capela Real
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uando, em 30 de junho de 1752, se contratavam em Roma o

mosaista Domenico Bossoni e o engenheiro maquinista Giovanni
Corsini para procederem a instalacio dos painéis de mosaico do Batismo de
Cristo e Pentecostes da Capela Real de Sio Jodo Batista (a Anunciagio fora o
unico presente na inauguracio, em 13 de janeiro de 1751) (Viterbo, 1997:
15-16), techavam-se dez anos sobre a carta do P¢ Carbone (secretario de
D.JoioV para os empreendimentos artisticos), de 26 de outubro de 1742,
que pusera em marcha o insdlito processo de encomenda do pequeno mas
sumptuoso templo: <huma Capella de Mosaico, o melhor que fosse possivel»
(Conceigio, 1827: 40). Do mundo dos vivos desaparecera entretanto o
soberano (falecido em 1750) e o proprio arquiteto Ludovice, peca central
de todo o processo conceptual, que acabara de morrer em 8 de janeiro
desse ano de 1752.

Decorridos dois anos e meio, Lisboa convertia-se num montio de
escombros, de onde avultava, quase incolume, no Bairro Alto, a Igreja de
Sio Roque, onde se ocultava o presente real do Rei Magnanimo. Entre
tantas riquezas destruidas na opulentissima cidade, o terramoto reduzira a
pouco mais que po6 a Basilica Patriarcal, a sumptuosa matriz, 2 um tempo
cerimonial e artistica, desse nicho de esplendor que a vontade real fizera
brotar na antiga igreja dos inacianos. Quanto a unido pretendida entre
ambos os polos do roteiro cortesio, no quadro do Vaticano particular de
D. Joio V e que havia levado, no ja longinquo ano de 1718, i institui¢io,
«mitando-se o estilo de Roma, em que se dio gracas a Deos por se ter
chegado ao fim do ano», de uma sumptuosa fun¢io, com assisténcia da
Corte, em 31 de dezembro, nio duraria, na sua ambicionada harmonia
estética, mais que um par de anos, transferida a cerimoénia, com o terramoto,
para a nova capela real da Ajuda, «tambem com grande pompa, ¢ assistencia
das Pessoas Reaes» (Povolide, 1990: 314).

Fazendo a ponte entre os dois tempos, o escultor Alessandro Giusti,
aportado com a capela para dirigir-lhe a instalacio, realizou, logo a
chegada, em 1747, antes de instalar-se em Mafra, sob a prote¢io de
D. José I, a imagem-testamento do monarca, que em pouco tempo have-
ria de finar-se: D. Jodo 1/ Protetor das Artes e das Ciéncias — de que uma
copia, por isso mesmo, se entendeu dever fechar a exposi¢io (cat. 159) —
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representacio iniciada entre imagens exuberantes da sua ja remota
juventude. Perdidos na memoria se quedavam também, obliterados na
insofismavel coeréncia do produto final, a polémica violenta que envolvera
a sua projecio e esse fascinante didlogo Lisboa-Roma em que se fundara e
onde o peso da interven¢io de Ludovice, imposta por escritos e desenhos,
alcancara dobrar as propostas originais de Nicola Salvi e Luigi Vanvitelli aos
critérios tedricos com que estruturara a criagio em Portugal de uma arte de
Corte cosmopolita e eficaz e que ele mesmo formulara, no calor da refrega,
como nobre, séria e rica e desprovida de caprichos pitorescos (Pimentel, 2008a:
229-230). Caprichos que, com efeito, evitaria em Evora e Mafra, e decerto
na Patriarcal, de que a luxuosa capela deveria constituir tdo-s6 declinagio,
impermeavel, por conseguinte, a intrusio de outro partido estético.

E tudo isto que, ao reverter os termos da apreciacio tradicional
— revelando afinal na interlocucio portuguesa a defesa do postulado
classico, violentamente imposto ao programa original tardo-barroco —,
reverte igualmente a valorizagio hierarquica entre os participantes do
programa, do mesmo passo que contradiz o seu entendimento como «pega
isolada no contexto artistico portugués |[...| informada, quanto a espirito
e sentimento, por uma cultura italiana» (Rodrigues, 1988: 17). Ao invés,
¢ no quadro estrito da Historia da Arte Portuguesa — e, nele, no notavel
capitulo da arte de Corte de D. Jodo V — que esta encomenda prodigiosa
deve ser plenamente entendida, a um tempo no ambito da obra de Jodo
Frederico Ludovice (de quem lucidamente escrevia Robert Smith que
deserves to be numbered among the great architects who worked in the eighteenth
century «merece ser referido entre os grandes arquitetos que trabalharam
no século XVIII») (Smith, 1936: 281) e da necessaria mobiliza¢io, por ele
coordenada, da colaboracio exdgena fornecida pelo mercado artistico de
Roma, indeclinavel dos objetivos, simultaneamente estéticos e politicos, do
mecenato régio que servia.

No caminho percorrido Da Patriarcal a Capela Real de Sao Jodo Batista,
importa, pois, que nos centremos nesta e no seu integral esplendor, tnica
base que hoje alicerca a possibilidade de reconstituir o processo complexo
de que emergiria. Idealizando (mais nio é possivel) o seu proprio carater
performativo, nio somente na interacio de arquitetura e artes aplicadas
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mas, especialmente, na alianca original entre templo e tesouro, no quadro
ritual para que foi elaborada, cenario como ¢ de esplendor pontifical: na
diuturna sucessio do culto, no ambito teatral da cultura do barroco, entre
tempos comuns, festivos e solenes, na fulgurante interacio dos mdultiplos
aderecos. E, por seu intermédio, idealizar também, amplificando, o fausto
sem limites que, noutro ponto da urbe, se polarizava na capela régia e aqui
conhecia simetria e eco. E em ambos os recintos, finalmente, convir com
Courtils que «Nio se vai nunca ai que se nio note qualquer nova beleza.
O minimo raio de Sol faz revelar as que haviam escapado ao primeiro
olhar» (Bourdon, 1965: 154).

Sem perder de vista, porém, no intrincado puzzle que configura o
esfor¢o de justaposi¢io das multiplas pecas, o carater politico que presidiu
a sua conce¢do — como arte de Corte que realmente é. De facto, a intengdo
original de erigir «<huma Capella de Mosaico, o melhor que fosse possivel»,
nio tardaria a dobrar-se da obsessio em converté-la em objeto tnico, fosse
pela indeclinavel aposta no esplendor material fosse pelo seu meticuloso
apetrechamento dos meios suscetiveis de apoiar, miudamente, as mais
conspicuas necessidades rituais (nio procederia Bento XIV, em pessoa, a
sua sagracio, decerto mobilizando o conjunto de alfaias ao seu servico
adstritas). Esta a razio, seguramente, da encomenda do tesouro, ano e meio
mais tarde, em 9 de marco de 1744, satisfeitas ja, no essencial, as encomendas
da Patriarcal: quando é expedida de Lisboa a Relagdo das pessas de Ouro, e
prata, etc®, que se mandam vir de Roma para Servi¢o da nobilissima Capella do
Espirito Santo e Sdo Jodo Baptista da Igreja de Sdo Roque, e cazo de ndo virem
antes que a Capella, a devem acompanhar (Vale, 2008: 236).

Encomenda politica como é,nio pode, pois, ser desgarrada do contexto
de que emerge: o das negociagdes tenazes que, em 1748, culminariam na
atribui¢do aos soberanos portugueses do titulo de Majestade Fidelissima; o
dos perturbadores boatos sobre a precariedade dos recursos lusos, que se
impunha atalhar pela mobiliza¢io do palco diplomatico romano na exibi¢io
de uma encomenda prodigiosa: assim amplificando a sua negac¢io (Pimentel,
2008: 220). Donde a bén¢io papal, donde a concorrida exposi¢io, com o
tesouro, por todo o meés de abril de 1747, no Palacio Capponi-Cardelli
— «Domingo, 23 do corrente ira ver S. Sant.e a Capella, e mais comissoes,
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que se devem embarcar tanto que cheguem os navios de Veneza», escrevia o
encarregado portugués, Manuel Pereira de Sampaio (Viterbo, 1997:148) —,
como o fora ja, em 1744, no palacio do cardeal Cienfuegos, o impressio-
nante conjunto de exposi¢oes do Santissimo, copiadas de Sao Pedro de Roma,
com destino a Patriarcal, e cujo transporte se repartira por 108 caixas
(Garms, 1995: 119).

Dividido poruma pléiade vastissima de artistas e artifices das mais diversas
disciplinas, entre os melhores da Cidade Eterna, apenas subsidiariamente se
descortina, no conjunto de alfaias mobilizado pela capela, a intervencio
de Ludovice, nio obstante a sua condi¢io de arquiteto-ourives. Mas tudo
indica tera sido, como a arquitetura, igualmente objeto de um didlogo
desenhado (Pimentel, 2000: 160) — e tera tido, certamente, voz ativa na
escolha dos autores, onde se cruzam de continuo os nomes que em paralelo
reconhecemos na magna empresa da Patriarcal. E é hoje claro o impacte
gerado em Portugal pela chegada do tesouro (em quadro obviamente
partilhado com as encomendas da Patriarcal).

De facto, na declinacio tardo-barroca da estética ludoviciana — e na
sua formulacio de uma arte de Corte nobre, séria e rica —, as disciplinas
subsidiarias competiria, na sinfonia final, imprimir o desejado fausto, em
associacio com o esplendor dos materiais (riqueza) e em contraponto com
a sobriedade classica do desenho arquitetonico, a cargo do qual ficavam as
componentes de nobreza e seriedade que entendia indeclinaveis ao carater
régio das empresas que lhe eram confiadas: um refinamento alojado no
detalhe. Talvez por isso, pelo seu papel em boa parte estrutural, a pintura
de Agostino Masucci respondesse, no seu barroco moderado de recorte
classico,a harmonia que intimamente idealizava e alcangou plasmar na obra
da capela, ndo obstante ser harpa tangida a tantas mios, no seio da mais acesa
discussdo conceptual. Dai a sua sele¢io preliminar, em quadro de diafana
encomenda da obra estrutural (ao «melhor architecto, que presentemente se
acha em Roma»); dai a placida execucdo dos trés painéis (Viterbo, 1997:
105-106), realizados, alids, a par do batistério da Patriarcal; dai, enfim, a
fortuna critica da poética Anunciagdo (a primeira a chegar) deixando lastro
portugueés pela mio de André Gongalves, pintor romano de consumo local
(Machado, 1996: 166-167).
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A par, porém, do impacte do tesouro na histéria posterior da
ourivesaria nacional ou do éxito objetivo do programa iconografico, ¢ no
proprio tema das capelas de mosaico, em habil transposi¢io de fingidos de
talha, que podera seguir-se, pelo século além, o lastro proficuo do partido
estético imposto por Ludovice a mais sumptuosa joia do mecenato real
de D. Joio V. E ¢ tudo isso — da espléndida capela e do conjunto de
inter-relacdes de que emergiu a relevancia do legado que gerou — que
importava evocar, detidamente, neste ntcleo segundo de A Encomenda
Prodigiosa.

Na longa e fascinante viagem que esta exposi¢ao busca evocar — Da
Patriarcal a Capela Real de Sao Jodo Batista —, a esta Gltima, com efeito,
milagrosamente salva da grande catastrofe de 1755, se deve hoje poder
recriar, em materialidade plena, o insélito esplendor que rodeou a Corte
de Lisboa na primeira metade da centlria, cortado cerce pelo magno
cataclismo. O qual, com rigor de arquedlogo, parece ser possivel devolver,
outorgando-lhe enfim o lugar que é seu, a um tempo na historia, na arte
e na cultura. AFP
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m 26 de outubro de 1742, enviava o P¢ Carbone para a Cidade

Eterna, ao cuidado do encarregado de negdcios portugués, Manuel
Pereira de Sampaio, um levantamento completo da primeira capela, ao lado
do Evangelho, da Igreja de Sio Roque dos padres da Companhia, com
instrugdes de produzir-se localmente um novo revestimento interno, no
gosto das designadas capelas de mosaico (isto é, de pedras duras com aplicacdes
de bronze), e a pretensio de que «se faca logo um desenho pelo melhor
architecto, que presentemente se acha em Roma» (Viterbo, 1997: 130).
A escolha, aparentemente, recairia em Sampaio, o qual terminaria por confiar
0 encargo a uma parceria constituida por Nicola Salvi (celebrizado na
realizacio da Fontana di Trevi) e Luigi Vanvitelli (recém-nomeado arquiteto
de Sio Pedro), os quais, de facto, colaborariam mais tarde na empresa de
ampliacio do Palazzo Odescalchi, onde haviam trabalhado ja Maderno e
Bernini, sendo que Vanvitelli se envolveria ainda (ou ambos), em paralelo,
no projeto do batistério novo da Patriarcal. Quanto ao pequeno recinto
inaciano, dedicado até entio ao Espirito Santo, era agora amplificado ao
culto de Nossa Senhora e de Sio Jodo Batista, em homenagem ao monarca
reinante, D. Joao V.

Se, de principio, se confiava no critério local — «a forma do ornato d’esta
Capella toda se deixa na caprichosa ideia do architecto, escrevia Carbone) —
mesmo que fosse «sujeita logo no principio a algumas circunstancias a que
S. Magestade manda atender» (na esséncia o programa iconografico e a
indicacdo de Masucci como autor dos painéis), o facto de dever ser o projeto
(ilustrando «tudo miudamente, ndo s6 de claro-escuro, mas pintando as cores
dos marmores e bronzes dourados o mais proprio que for possivel») enviado
a Lisboa a aprovagio real impunha, por natureza, a intromissio de uma
nova personagem: o alemio romanizado Ludovice, coordenador local do
mecenato régio. A chegada dos riscos, elaborados em quadro de encomenda
de urgeéncia («se faga logo um desenho», escrevia-se) e objetivamente ideados
com recurso a receituarios colhidos na tradi¢io borrominiana (cat. 190-191
e 194-195, niicleo MINAA), confrontar-se-ia com uma severa apreciagio do
arquiteto lisboeta, remetida para Roma por Carbone, logo em 8 de fevereiro
de 1743, com o titulo de Adverténcias para o Architecto (Pimentel, 2008: 224).

Seria o inicio de uma violenta controvérsia, que, temperada em
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adverténcias, dividas e respostas, envenenaria todo aquele ano. A retorica da
argumentacio, porém, marcada pela licdo da arquitetura italiana e em especial
romana do Gltimo meio século — em eloquente exibicido de que «l cliente
portoghese era straordinariamente ben informato» (Garms, 1995: 119) —,
acrescia um dado de relevo: a expedi¢do, em 9 de marco de 1744, indexado
em rol (cat. 196, nicleo MNAA), de um amplo conjunto de desenhos,
compondo um projeto alternativo, concebido em Lisboa pelo alemio: planta,
algado, corte e pormenores ornamentais, enviados com a indica¢do explicita
de Carbone de que «procureV.S.* que se executem» (Viterbo, 1997:137). De
entdo em diante, com efeito, a historia da capela é a da irresistivel submissio
do projeto inicial de Vanvitelli a ideia de Ludovice — ou, como resumiria
Robert Smith, o que nela existe hoje e nio consta dos desenhos de 1742
¢ inquestionavelmente a obra deste (Smith, 1936: 362). A irrepreensivel
coeréncia do produto final — «forse... la capella pit ricca mai construita. ..
uno scrigno di straordinaria eleganza e Unita» (Garms, 1995: 113) — ilustra
o éxito alcan¢ado na superior articulacio de ideias e atitudes.

E bem possivel que devam ainda ser-lhe creditados o baldaquino — in-
cluido desde logo na encomenda e «conforme ao desenho», diz (de planta, frente
e potfil), que envia para Roma com os outros riscos, com explicita instru¢io de
que «absolutamente se manda que se faca» (Viterbo, 1997: 127) — e mesmo o
lampadario, com a sua suspensio tnica (como os de Mafra e da Patriarcal), que
lhe merece longos paragrafos e a respeito do qual se indigna com o siléncio
do sublime artifice (Vanvitelli): «Do lampadario nio fala palavra, como se fora
peca incognita ou nome novor (Viterbo, 1997: 127). Certo, porém, é ser
somente em 9 de marco de 1744, satisfeitas, no essencial, as encomendas da
Patriarcal e em paralelo a expedi¢io do seu projeto, que se dobra a arquitetura
da Relagdo das pessas de Ouro, e prata, etc’, que se mandam vir de Roma para Servigo
da nobilissima Capella do Espirito Santo e Sao_Jodo Baptista da Igreja de Sao Roque, e
cazo de ndo virem antes que a Capella, a devem acompanhar (Vale, 2008: 236). Apenas
entdo, quando o programa do pequeno templo se submetera ja ao principio
ideoldgico que norteava o seu conceito de arquitetura de poder (nobre, séria e rica)
(Pimentel, 2008: 229-230), a capela se ergue em obra de arte total, como hoje a
conhecemos, no esplendor harménico do sumptuoso cenario e do majestatico
tesouro dos aderegos: configurando em plenitude a encomenda prodigiosa. AFP
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O Projeto de Conservac¢ao e Restauro da Capela de Sdo Jodo Batista

beneficiacdo da Capela de Sdo Jodo Batista inscreve-se num ambicioso

programa que a Santa Casa da Misericordia de Lisboa definiu como
prioridade na requalificacdo do seu patrimoénio artistico, com o intuito de
promover a renovacdo do seu conhecimento cientifico e coloca-lo a fruicdo
do publico. Neste projeto incluiu-se a meticulosa operacdo de restauro com o
envolvimento de uma equipa pluridisciplinar internacional de conservadores-
-restauradores, historiadores da arte e profissionais das areas das ciéncias fisicas
e quimicas.

O decurso do tempo e as condicdes ambientais do interior da Igreja de
Sdo Roque alteraram o esplendor original da capela real de Sdo Jodo Batista,
conduzindo a uma progressiva oxidacao e escurecimento dos seus materiais de
revestimento, verificando-se, no caso dos mosaicos vitreos, a presenca de produtos
de alteracdo de tonalidade acinzentada de fina espessura que, no decurso dos
tempos, se depositaram nas tonalidades cromaticas com maior percentagem de
chumbo. Os elementos decorativos em latdo dourado apresentavam também
uma camada obscurecida de produtos de oxidacdo sobre a superficie, ocultando
o brilho e a magnificéncia original deste monumento.

A partir de 2007, a Santa Casa da Misericordia de Lisboa iniciou um rigoroso
processo de analise do estado de conservacdo dos revestimentos gue integram
a capela, concedendo prioridade agueles que se encontravam mais deteriorados,
desighadamente as composicdées em mosaico vitreo, um tipo especifico que
em Portugal apenas existe na Igreja de Sdo Rogue e que em ltdlia é também
raro, executado por mestres que exerciam a sua atividade na Fabrica de Séo
Pedro, em Roma. A coordenacdo do restauro dos mosaicos foi confiada ao
conservador-restaurador Carlo Stefano Salerno, do Istituto Centrale di Restauro
de Roma, que procedeu a analise de pequenas amostras de tesselas através
da Estacdo Experimental para o Vidro de Murano (Veneza), cujos resultados
laboratoriais foram publicados no Journal of Cultural Heritage (AA. VV., 2008),
permitindo definir a adequada metodologia de intervencao. Em setembro de 2011
iniciou-se a limpeza nas zonas das composicdes parietais, onde se verificavam
alteracdes cromaticas decorrentes de reacdes quimicas as condicdes ambientais,
consolidando-se as zonas do pavimento que apresentavam problemas
estruturais. A intervencdo ao nivel das composicdes dos mosaicos beneficiou
também do apoio do Departamento de Conservacdo e Restauro da Faculdade
de Ciéncias e Tecnologia da Universidade Nova de Lisboa, através da realizacé&o
de um estagio curricular sob a orientacao cientifica da Prof.2 Doutora Solange
Muralha, da Unidade de Investigacdo VICARTE, em cujo plano de estudos se
incluiu a caracterizacédo fisico-quimica dos mosaicos, bem como dos produtos de
degradacao, o que permitiu melhor enquadrar esta obra na construcédo italiana
de mosaicos de vidro da época barroca.
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Atendendo a diversidade de materiais que compdem o revestimento
decorativo desta capela, em 2009 foi celebrado um acordo de colaboracdo com
o entdo Instituto dos Museus e da Conservacdo (IMC) para a coordenacdo do
restauro nas areas da pedra, do metal e da madeira. Neste dmbito, foi efetuado
o levantamento do estado de conservacao, identificaram-se as patologias
existentes nos revestimentos pétreos e metalicos e foram estudados os materiais
e as técnicas construtivas pelo Departamento de Conservacdo e Restauro e
Laboratorio José de Figueiredo do IMC, e pelo Centro HERCULES da Universidade
de Evora. Em 2010, uma equipa de conservadores-restauradores, coordenada
pela conservadora-restauradora do IMC, Belmira Maduro, iniciou os trabalhos de
conservacao e restauro nos variados materiais de revestimento, operacdo que
consistiu na desmontagem de elementos, na limpeza das camadas organicas e
de oxidacédo, colagens e reforcos, recolocacdo de elementos, preenchimentos e
integracdes, com a posterior aplicacdo de uma camada de protecdo. No decurso
da intervencao foi possivel observar e documentar o processo de montagem da
capela, através de marcas e numeracoes feitas durante a sua execucdo em Roma
para gue tudo encaixasse na perfeicdo na armacao final em Lisboa.

O tratamento do supedaneo, excecional exemplar de marchetaria que
se distingue pela qualidade das técnicas, materiais e efeitos decorativos, foi
coordenado pela conservadora-restauradora Margarida Cavaco, do Departamento
de Conservagdo e Restauro do IMC, com a coordenagdo cientifica de Isabel
Ribeiro e Antonio Candeias, do Laboratério José de Figueiredo. Desmontado
e intervencionado no Departamento de Conservacdo e Restauro do IMC, o seu
tratamento consistiu na limpeza, revisdo de assemblagens e fixacdo de elementos,
com ulterior preenchimento e nivelamento de lacunas.

Simultaneamente, um estudo aprofundado da capela, do contexto da
encomenda a execucao, permitiu confrontar a informacdo técnica e cientifica
com as fontes escritas, trazendo a luz novidades absolutamente relevantes para
a compreensdo da evolucdo deste soberbo empreendimento artistico, o que
possibilitou devolver a «kEncomenda Prodigiosa» o seu esplendor original. T™M
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9.al.

Antonio Vendetti (1699-1796), ativ. Roma, 1737-17607?

Sacras de Uso Quotidiano da Capela de Sdo Jodo Batista
Roma, c. 1744-1750

Bronze dourado e pergaminho

52 cm - central; 32 cm - laterais

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericérdia de Lisboa, MPr 31, 32 e 33

processo da encomenda do conjunto de obras de ourivesaria da Capela

de S&o Joado Batista é desencadeado por um documento emanado
de Lisboa em 9 de marco de 1744 e intitulado Relacdo das pessas de Ouro, e
prata, etc? que se mandam vir de Roma para Servico da nobilissima Capella do
Espirito Santo e Sdo Jodo Baptista da Igreja de Sdo Roque, e cazo de ndo virem
antes que a Capella, a devem acompanhar. Neste minucioso documento surgem
mencionadas quase todas as obras que vieram a ser efetivamente realizadas.
A encomenda ndo ficava todavia encerrada com esta missiva, pois em 21 de
maio seguinte partia de Lisboa uma adverténcia a encomenda de margo, com
indicacdes especificas. Ha, contudo, que assinalar algumas auséncias, ou seja, as
pecas que ndo constam dos documentos referidos, mas que a documentacao
logo a seguir nos permite constatar que comegaram a ser elaboradas,
sensivelmente ao mesmo ritmo daquelas constantes da encomenda. E o caso
das sacras — trés em prata e trés em bronze —, da autoria do ourives Antonio
Vendetti (1699-1796). Com efeito, a verdade é que, logo em dezembro de 1745,
Vendetti recebia um primeiro pagamento (a semelhanca do que se verificava
com outros ourives envolvidos na realizacdo de pecas consagradas na
encomenda), pelo que pode presumir-se como plausivel que as sacras teriam
sido encomendadas num momento posterior, proximo as datas das duas cartas
mencionadas.

O conjunto de sacras, destinado ao uso quotidiano, foi realizado em bronze
dourado, sendo os textos em pergaminho.

Estas trés sacras apresentam-se, do nosso ponto de vista, mais interessantes
do gue aguelas de prata dourada destinadas as solenidades, no que ao
dinamismo dos emolduramentos concerne, 0s quais, porgue menos complexos
e dotados de menor densidade quanto a carga do programa iconografico
veiculado, se revelam mais caracteristicos do gosto barroco, numa bem ritmada
alternancia de perfis contracurvados e animados por movimentadas figuras.

A sacra central, de maiores dimensdes, apresenta ao centro da arquitrave,
sustentada por pilastras, um medalh&o de forma sensivelmente circular, com
a figuracdo de Moisés e o regresso a Terra Prometida, encimado por um
front&o triangular. A arquitrave, em cujos extremos parecem reconhecer-se os
arrangues de um frontdo curvo, sobre os quais se observam anjinhos, precede o
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corpo da sacra, onde o texto (ao centro) é enquadrado por moldura mistilinea,
ladeada por anjos esvoacantes. A base exibe apoios laterais de enrolamentos
decorados com anjos, observando-se no centro as armas reais portuguesas,
gue sublinham o carater régio da encomenda.

As sacras do Evangelho e da Epistola apresentam composicdo idéntica a da
sacra central, ainda que numa versao simplificada. TLv
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12.

Giovanni Palmini

Confessiondrios (par) da Capela de Sao Joao Batista

Roma, c. 1750

Madeira (nogueira) com ralos de bronze dourado

85 x 81 x 44 cm

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericdrdia de Lisboa, inv. MB 349 e 350

o contexto da encomenda global que é a obra da Capela de Sado Jodo

Batista, também se reconhece um par de confessionarios em madeira
de nogueira, cuja realizacdo foi confiada ao marceneiro Giovanni Palmini,
depois de, segundo Sousa Viterbo, terem sido rejeitados outros efetuados por
Giuseppe Palms (autor da maqueta da Capela).

De facto, para além da Capela e suas colecdes, o denominado tesouro, é
também expedido para Lisboa um conjunto de objetos e utensilios destinados
a assegurar o que poderia designar-se o funcionamento da capela. S&do assim
enviados armarios (para acondicionar alfaias e paramentos), vardes para
suspender as porteiras, utensilios para a limpeza (vassouras e escovas), etc.

No dmbito de um conjunto de listagens de caixas expedidas para Lisboa
entre 1741 e 1752 (que integram o acervo documental da Biblioteca da Ajuda),
contendo inUmeras obras de arte, livros e outros objetos, para a Capela de
Sdo Jodo Batista e ndo so, podem reconhecer-se esses dois confessionarios,
0s quais foram enviados para a capital em fevereiro de 1750 ou ja depois de
findo o reinado do Magnanimo, em 1751 ou 1752. A incerteza quanto a data da
sua expedicdo para Lisboa reside na circunstancia de os mesmos constarem
como conteudos de diferentes caixas (lista 5, caixas 91 e 92, e lista 6, caixa 34),
o que terd sido um lapso ou corresponderd, entdo, ao efetivo envio dos dois
confessionarios em dois momentos distintos.

Pecas de peguenas dimensbes, destinadas a ser colocadas sobre a
balaustrada que separa a capela régia da nave da igreja jesuita — «da levarsi, e
mettersi, che va posto su la balaustrata della cappella, ornato di metalli dorati» —,
os confessionarios constam hoje do acervo do Museu de Sdo Roque. TLV
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13.

Faldistério da Capela de Sdo Jodo Batista

Com cobertura pertencente ao paramento liturgico branco para missa solene
(Giulianni Saturni, bordador e Francesco Giuliani, alfaiate)

Roma, 1744-1749

Latdo dourado, seda, fio metalico prateado e fio metalico dourado (cobertura)
87,5 x66,5x 54 cm

Museu de Sao Roque - Santa Casa da Misericérdia de Lisboa, inv. MPr. 36

as celebracdes solenes o patriarca celebrava sentado sobre o

faldistorio, revestido da sua riguissima cobertura bordada, tendo
nos pés as caligas e as sandalias, as maos envoltas nas luvas, sobre a cabeca
a mitra, sobre os joelhos o gremial, sobre os ombros a estola e no brago o
manipulo, de molde a que toda a sua pessoa estivesse envolta em seda e ouro.

Entre os onze conjuntos liturgicos que constituem a colecdo téxtil da

Capela, 0 mais importante € o «branco solene», destinado as missas de
pontifical, excecional, tanto pela notavel componente decorativa como pelo
numero consideravel de elementos que o compdem, na atualidade trinta e um,
ainda que originalmente fossem mais de cingquenta. Elegante e refinado, gracas
a mestria técnica e ao gosto com que o artifice Giuliano Saturni, propde os
motivos, declinados nos mais variados modos, adaptando-os perfeitamente a
forma dos diversos elementos. O desenho principal, uma espécie de peqguena
candelabra, é organizado segundo um eixo central a partir do qual se dispdem,
na vertical, uma palma, uma inflorescéncia e um par de volutas; a partir destas
derivam, em disposicdo simétrica direcionada para os lados, varas de flores
exdticas, com botdes e folhagem, enrolamentos e volutas mais peguenas.
A estrutura da decoracdo filia-se na tradicdo tardo-maneirista reelaborada
com solugdes barrocas, ainda vivas em Roma, que remontam as invencdes de
Bernini e a rica producado decorativa do seu atelié. Ja a tipologia dos varios
elementos, das flores estilizadas aos pequenos e refinados ramos, relaciona-se
com esse desenvolvimento mais livre e ligeiro que caracteriza a decoracdo
a Berain (Jean Berain, 1638-1711), em sintonia com o mais atualizado gosto
francés. Pelas estreitissimas analogias estilisticas e técnicas reconheciveis, o
paramento «branco solene» deve estar relacionado com um pluvial do papa
Bento XlII (1724-1730), que, na atualidade, se conserva na Igreja de Santa Maria
in Vallicella, em Roma. MT
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14.

Lucino Cittadini

Supedaneo do Altar da Capela

de Sao Joao Batista

Roma, 1743-1747

Madeiras de varias esséncias (nogueira,
carvalho, ébano, pau-violeta, espinheiro,
buxo, mogno, etc.), latdo e marfim

186 x 69 x 5,5 cm

Lisboa, Igreja de S&o Roque

para o ultimo plano dos degraus que
conduzem ao altar da Capela de
S&o Jodo Batista é encomendado, em carta
de 6 de fevereiro de 1743, «um estrado
encaixilhado de madeiras de varias cores
distribuidas em forma, e com tal artificio,
que figue vistoso e de bom gosto» (Viterbo
e Almeida, 1997: 110). Este supedaneo,

ou estrado de altar, seria executado pelo
marceneiro-ebanista Lucino Cittadini, entre
1743 e 1747, constituindo-se como a unica
superficie visivel em madeira no interior da

Capela, onde predominam pedra e metal. A sua materialidade responde a um para a criacao de efeitos espelhados, radiantes ou de «ponta de diamante». O

dos requisitos da encomenda, o de proporcionar conforto ao «evitar o frio dos painel é finalizado com embutidos de formas circulares e elipticas em madeira

pés ao celebrante» (idem, ibidem). e marfim que, executados apds a marchetaria, pontuam e enriquecem a
Engastado na plataforma de pedra, quase desconhecido do observador, composi¢cdo. TD

o0 supedaneo apresenta um painel de marchetaria em madeiras de varias
espécies europeias e tropicais, marfim e latdo, que tira partido das qualidades

e contrastes entre os materiais para desenvolver um elaborado motivo
decorativo. Baseado na centralidade predominante dos trés grandes medalhdes
octogonais, rodeados por intrincadas formas de geometria curvilinea que

se entrelacam e conjugam, o padrdo ritmado conseguido por uma estrutura
modular é interrompido pela moldura que o delimita.

O método de construcdo do supedaneo indicia preocupacdes com a sua
estabilidade e durabilidade. A marchetaria é suportada e estabilizada por uma
camada em madeira de medronheiro, assentando todo o conjunto sobre uma
sdlida base em madeira de nogueira e carvalho. A composicdo de marchetados,
executada com grande pericia técnica, faz uso dos veios naturais das madeiras
empregues (pau-violeta, ébano, espinheiro e buxo, entre outras) para ampliar o
seu valor decorativo, sendo identificaveis varias formas de conjugacao de veio
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Aencomenda e concecio da Capela de Sio Jodo Batista foi um
processo articulado e complexo. O Rei, D. Joio V, deteve um
papel indiscutivel, tanto nas escolhas iconograficas como nas artisticas,
evidenciando uma particular sensibilidade na orientacio e no que ao
gosto concerne. Bastara neste contexto recordar a sua particular predilecio
pelo pintor romano Agostino Masucci. Quanto aos aspetos iconograficos,
o soberano socorreu-se, como ¢ sabido, dos conselhos do padre jesuita
Giovanni Battista Carbone, desenvolvidos depois no ambito artistico pelo
arquiteto régio Jodo Frederico Ludovice, o qual acompanhou todo o
complexo desenvolvimento do projeto, estabelecendo, em diversas ocasides,
um dialogo, por escrito, com os dois arquitetos romanos responsaveis pela
obra, Nicola Salvi e Luigi Vanvitelli. Nas suas intervenc¢oes, Ludovice
discutia o mérito das escolhas iconograficas e formais, propondo variantes,
enviando os seus proprios desenhos aos arquitetos romanos, o que
suscitava nio poucas reagdes, e impondo, de facto, alteragdes por vezes
bastante significativas, das quais sio exemplo a morfologia e as dimensdes
(que desejava maiores) das composicdes pictoricas em mosaico do altar
e das paredes laterais, ou a substituicio da cornija, mais simples e nio
suficientemente aulica, por um entablamento. Por seu turno, os arquitetos
romanos, empenhados no desenvolvimento da parte criativa do projeto,
tentavam, nao sem dificuldade, ir satisfazendo as diretivas emanadas
desde Lisboa, quanto a bizzarria dell’ arte, como constava dos documentos
portugueses. Assim, Salvi e Vanvitelli modificaram por mais de uma vez os
seus projetos, mesmo nas suas componentes mais originais, de forma que
a obra se enquadrasse nos parametros mais classicistas, aulicos e formais
propostos por Lisboa, apesar das reduzidas dimensdes da capela.

O programa iconografico da capela procura dar resposta ao triplo
orago da mesma, o Espirito Santo, Nossa Senhora e Sio Jodo Batista, e
desenvolve-se em duas vertentes: nas composi¢des em mosaico (no altar
e nos muros laterais) e na escultura, em concreto nos dois medalhdes que
se observam ao centro do arranque da abobada, tanto no lado da Epistola
como no do Evangelho, figurando respetivamente a Prega¢do de Sao Jodo
Batista no Deserto (da autoria de Bernardino Ludovisi) e a Visitagdo de Nossa
Senhora a Santa Isabel (do escultor Carlo Marchionni).
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Quanto aos mosaicos, eles figuram o Batismo de Cristo (no altar),
a Anunciagio e o Pentecostes (nas paredes laterais) e neles se fez sentir o
papel interventor do encomendador no que respeita a presenca daVirgem,
especialmente requerida no mosaico do altar (por rara ou mesmo estranha
que tal presenca fosse), de molde a sublinhar os estreitos lacos de Maria
com o Espirito Santo, ja patentes na Anunciagdo e no Pentecostes, os quais
haviam igualmente sido ampliados, por vontade de Lisboa, relativamente
a proposta inicial dos arquitetos, traduzindo decerto o desejo de conferir
um maior protagonismo a componente pictérica e a atengdo concedida ao
programa iconografico no ambito da obra da capela.

Importard, porém, sublinhar que pintura e escultura, para além de se
assumirem como veiculos de um determinado programa iconografico, se
constituem sobretudo como parte de um todo que € a capela, enquanto
obra de arte total.

Ja no ambito das artes decorativas aplicadas deve destacar-se a
componente em metal dourado que com particular harmonia dialoga com
a policromia dos materiais pétreos eleitos (os alabastros floridos dispostos
na forma denominada macchia aperta e sobretudo o dispendioso lapis-lazali)
e ainda com o branco do marmore de Carrara das obras de escultura,
contribuindo de forma decisiva para esplendoroso efeito de cor e brilho
que caracterizam a globalidade da obra.

Com efeito, toda a superficie arquitetonica da Capela de Sio Jodo
Batista se apresenta pontuada pela presenca dos metais, sendo os vocabulos
que a constituem sublinhados e, por vezes, mesmo enfatizados por esses
mesmos metais. O brilho do ouro, que reveste esses elementos metilicos,
empresta luminosidade a bases, fustes e capitéis de colunas e pilastras,
confere maior relevancia a frisos, arquivoltas e arcos, anima, recorrendo a
profusa gramatica ornamental, intercolnios e outros espagos de respiragio
da superficie parietal.

Para a realizacdio da componente ornamental em metal da Capela
de Sio Jodo Batista contribuiram virios intervenientes, pertencentes a
diversas categorias profissionais, todas elas relacionadas com a manipulacio
dos metais. Reconhecem-se, assim, como seria de esperar, metalistas e
fundidores, mas também ourives e, ainda, serralheiros e ferreiros.
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Todos estes profissionais, bem como os mosaicistas, os escultores e
mesmo o pintor Agostino Masucci, responsavel pela realizacio das pinturas
que serviram de base as composi¢des em mosaico, trabalharam sob a direta
coordenacio e supervisio dos dois arquitetos, os quais eram responsaveis
pela globalidade dos projetos graficos (desenhos) destas componentes.
Uma vez mais deve reconhecer-se e sublinhar-se o papel determinante
do soberano encomendador, nada escapando ao seu controlo (e ao de
Ludovice, seu diretor artistico), que discutia e aprovava os mais infimos
pormenores, nas diferentes versdes que eram sujeitas ao seu escrutinio, fosse
do ponto de vista iconografico fosse do ponto de vista formal. Os arquitetos
coordenavam os diversos profissionais envolvidos na concretizagio da obra,
que trabalhavam de modo articulado mas em diferentes pontos da cidade
de Roma, aprovavam os modelos, o seu desenvolvimento e a obra acabada.
Deste modo, o controlo do projeto, ainda que gradual, era absoluto.

Este processo de trabalho encontra tradu¢io na maqueta da Capela,
que se conserva no Museu de Sio Roque, a qual foi elaborada copiando
as diferentes partes da capela a medida que as mesmas iam sendo realizadas
em diferentes pontos da cidade pontificia, pelo que se constitui como
testemunho da concretiza¢io do projeto mais do que, como se supunha, um
modelo destinado a ser submetido a apreciacio e consequente aprovacio
do encomendador.

Realizou-se, assim, uma capela tnica, pela qualidade artistica e formal
que o encomendador desejou reunir a preciosidade dos materiais e a sua
durabilidade. A luz dourada, simbolo do divino e do eterno, é o elemento
unificador que estd presente na globalidade da capela, nas paredes, na
abobada, nas colunas e lapis-lazdli, com as respetivas bases e capitéis em
metal dourado, no pavimento, até, no qual correm filetes de latdo, cujo
brilho claro foi recentemente recuperado com o restauro. CSS e TLV
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15.

Agostino Masucci (1691-1768)
Anunciacdo

Roma, 1742-1743

Oleo sobre tela

223 x 175 cm

Museu de Aveiro, inv. 42 A

sta pintura foi publicada pela primeira vez por M. da Cadmara Fialho

(1951), que considerou ser a tela atualmente patente no Museu de
Sdo Rogue o modelo para a composicdo em mosaico da Capela de Sdo Jodo
Batista. Porém, como provou V. Casale, é precisamente esta tela de Aveiro,
entre todas as variantes conhecidas, aquela que foi tida como modelo para a
execucdo dos mosaicos. Com efeito, e comparativamente as outras versdes da
pintura realizadas ao longo de um arco temporal bastante amplo — que tem
inicio com a obra da igreja romana de Santa Maria in Via Lata e prossegue com
a de Monteleone di Spoleto, de 1732 —, a tela de Aveiro é a Unica que apresenta
0O anjo na posicdo com a gual surge no mosaico. Em todas as outras versodes,
incluindo na tela pertencente ao acervo do Museu Nacional de Arte Antiga, que
esteve em Mafra e atualmente se encontra no Museu de S&o Roque, as asas
do anjo surgem numa postura menos vertical. Na tela do MNAA reconhece-se
também a figuracdo do Padre Eterno, ausente na composicdo em mosaico, bem
como nas outras versodes, Minneapolis, Copenhaga, Veroli e Museu de Aveiro.
Como bem recorda Pier Paolo Quieto, na adverténcia enviada de Lisboa para
Roma em 1743, foi especificamente requerido o acrescento de alguns querubins,
ao modo de Francesco Albani, mas ndo se verifica qualquer referéncia a figura
do Padre Eterno. Diferentemente das restantes, a tela de Aveiro apresenta um
remate superior curvo, que a aproxima da forma oval do mosaico. Todas as
outras pinturas, a de Minneapolis, bem como as mais tardias, de Copenhaga
(1748) e de Veroli, ostentam algumas diferencas relativamente ao mosaico e
a pintura de Aveiro. A comparacédo da paleta cromatica presente na pintura
e aquela imortalizada pelo vidro do mosaico proporciona uma ocasido quase
Unica de poder confrontar as cores originais, ainda observaveis no mosaico, e as
alteracoes que os naturais processos de envelhecimento imprimiram na pintura
a oleo sobre tela. A datacdo da Anunciacdo do Museu de Aveiro deve ser fixada
num momento anterior a 1743. €SS
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6.

Filippo Gabrielli, Cosimo Paternostro e Giuliano Saturni (?)

Cortina para Cobrir o Quadro Central da Capela de Sdo Jodo Batista
na Semana Santa

Roma, 1748-1749

Seda e fio metdlico dourado

386 x 218 cm

Museu de Sdo Roque - Santa Casa da Misericdrdia de Lisboa, inv. MT 155

s medidas e a forma mistilinea das trés cortinas correspondem as
das molduras dos quadros da capela, para 0s quais as cortinas foram

realizadas a fim de cobrir, em sinal de luto, as imagens durante a Semana Santa,

pratica de entdo e de hoje nas igrejas de culto catdlico no decurso da liturgia
daqueles dias, nos quais € previsto o uso da cor roxa. Aos instrumentos da
Paixado de Jesus (escada, lanca, flagelos, coluna, pregos e martelo, esponja,
coroa de espinhos, célice e cruz) aludem, efetivamente, os sumptuosos
motivos bordados em relevo que ocupam o centro dos véus, emoldurados

por uma rica e elaborada decoracdo floral animada por volutas barrocas e
motivos rocaille. Os trés belissimos grandes trabalhos foram encomendados
em Roma, juntamente com os restantes téxteis da capela, por carta de 9 de
marco de 1744: «\Véos ou cortinas de cor roxa para cobrir o painel do altar e

0s dois paineis lateraes na Semana de Paixdo; conforme as mais ricas e de
melhor gosto que se usarem em Roma, ja preparada com corddes, etc., para se
descobrirem 0s paneis no sabbado santo» (Viterbo e Almeida, 1902, 1997: 54);
a sua execucdo foi confiada a Giuliano Saturni (BA, ms. 49-VIII-25, fl. 25,

29 de agosto de 1745). Todavia, foram de facto Filippo Gabrielli e Cosimo
Paternostro a realizar estas pecas tdo prestigiosas: respetivamente a cortina
central, o primeiro, e uma das laterais, o segundo, como se pode constatar

da leitura das notas de pagamento, registadas entre 1748 e 1749: «a Filippo
Gabrielli ricamatore a conto del ricamo d’oro che al presente sta facendo al
Panno da coprire il Quadro dell’Altare maggiore nella settimana Santa di colore
pavonazzox» e «a Cosimo Paternostro altro ricamatore a conto del ricamo d’oro
che presentemente sta facendo ad altro panno da ricoprire un quadro della
settimana Santa colore Suddetto» (BA, ms. 49-1X-22, cc. 805 seg.). As duas
cortinas custaram 1323 e 710 escudos romanos (Viterbo e Almeida: 58, n.2 12,

e 59, n.213). O custo da outra cortina lateral, paga a Saturni, foi de 711 escudos
(BA, ms. 49-VIII-19, fI. 179). MT
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18.

Agostino Masucci (1691-1768)

Anunciacdo

Roma, c. 1742

Desenho sobre papel

36,4 x 26,4 cm

Museu da Faculdade de Belas-Artes da Universidade do Porto, inv. 03.Des.1357

desenho, vendido pela casa leiloeira Christie’s em 2003, foi adquirido

pela Faculdade de Belas-Artes da Universidade do Porto como obra
de Agostino Masucci, sendo proveniente da colecdo de Ruth Rubinstein.
Trata-se de uma composicdo para uma Anunciacdo, que evidencia uma estreita
relacdo com aguela que se observa na Capela de Sao Jodo Batista, sobretudo
pelo posicionamento do anjo, igualmente colocado a direita, e ostentando
panejamentos tratados com evidentes semelhancas. Diferente é a figuracdo da
Virgem, colocada numa posicéo frontal relativamente ao anjo, que surge como
gue suspenso, enguanto No mosaico caminha sobre o pavimento. Eduardo
Batarda publicou (2006) o desenho como obra de Masucci, efetuando uma
comparacado com diversas Anunciacbes setecentistas e sublinhando o seu
carater de esbog¢o, com vista a elaboragdo de uma pintura. Posteriormente
(2007), Zahira Véliz propds uma diferente atribuicdo, em concreto ao pintor
de corte espanhol Claudio Coello (1642-1693), relativamente a cuja obra notou
uma particular afinidade quanto a dindmica das formas e ao movimento dos
panejamentos. Do nosso ponto de vista, esta Ultima atribuicdo afigura-se
incerta, sobretudo porgue assenta essencialmente no tratamento concedido
aos panejamentos do anjo. Com efeito, a sobreposicdo da primeira verséo,
realizada a sanguinea, e da posterior, efetuada a grafite, sugere um sentido de
movimento apenas aparentemente semelhante ao do pintor espanhol e distante
da maneira classica e comedida de Agostino Masucci. De facto, na restante
composicdo é reconhecivel a maneira do pintor romano, designadamente
no rosto do anjo, nos putti da parte superior da composi¢cdo, no modo de
conceber os panejamentos. Assim, consideramos estar perante um estudo para
a Anunciacdo que serviu de modelo ao mosaico da Capela de Sdo Jodo Batista,
pelo qual o pintor procurava uma solugéo relativamente ao posicionamento do
anjo, aqui suspenso no ar, em Voo, e que depois foi abandonada a favor de uma
opcdo mais comedida e classicista, em busca, afinal, de um equilibrio que as
numerosas versdes da pintura evidenciam. CSS

52



MUSEU DE SAO ROQUE

19.

Agostino Masucci (1691-1768)
Batismo de Cristo

Roma, c. 1742

Desenho a tinta sobre papel
30,5 x 21,1cm

Budapeste, SzépmlUvésti Muzeum (Museu de Belas-Artes), inv. K 88.2

desenho foi publicado em 1958 por Fenoye e entdo considerado como
sendo relativo a pintura oval da igreja romana de Santa Maria in Via Lata,

gue com a composicado da Capela de Sdo Jodo Batista partilha o tema e o formato.

Foi um dos primeiros contributos para o conhecimento da «mao» de Masucci,
ainda que ndo tenha sido desde logo relacionado com o Batismo de Cristo de
Lisboa. Esta relacdo € todavia reconhecivel pelo formato oval e, sobretudo, pela
presenca da figura da Virgem, a qual correspondia a uma exigéncia especifica

da encomenda régia, insodlita nas habituais figuracdes do tema e, com efeito,
ausente no Batismo da Igreja de Santa Maria in Via Lata (alguns anos anterior:
1721-1724). Foi Andrea Czére quem notou a relacdo com a composicdo da Capela
de Sdo Jodo Batista, realizada muitos anos mais tarde do que aguela destinada

a mencionada igreja romana. Com efeito, ainda que atualmente a datagcdo da
série de telas de Santa Maria in Via Lata se encontre fixada nos anos de 1721-1724,
subsiste uma grande distancia temporal (relativamente a obra de Lisboa), durante
a qual Masucci repetiu composicdes semelhantes, como se verifica, alids, no que a
Anunciagcdo concerne, e que um elevado numero de desenhos atesta.

Este desenho de Budapeste apresenta uma elaboracdo formal que se
afigura anterior a do desenho da Galeria Albertina, de Viena. Com efeito, como
observa Casale, no nd do panejamento preso pela mao do Batista, surgem
diversos tracos a lapis, depois confirmados a pena, evidenciando uma solucéao
idéntica a que se reconhece no desenho de Viena.

A esta série do Batismo, documentada por este desenho de Budapeste,
pelo desenho da Galeria Albertina, pela tela da Igreja de Santa Maria in Via
Lata e pela variante realizada para a capela régia da Igreja de Sdo Roque, que
conhecemos também através do desenho do denominado Album Weale, e
ainda pelo mosaico realizado por Mattia Moretti a partir do modelo de Masucci,
deve ainda juntar-se a versao a dleo gque se conserva na capela do Monte de
Sdo Miguel, publicada por Delaforce, de composi¢cdo anadloga ao mosaico da
Capela de Sdo Joao Batista.

Refira-se, igualmente, uma versao posterior pintada a 6leo sobre tela,
inédita, existente na Catedral de Terni. Apesar das dificeis condicdes de luz e da
aplicacdo de um verniz que adultera a sua leitura, pode afirmar-se que se trata
de uma tela de grandes dimensodes, ndo uma versao Ultima para a Capela de
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S&o Jodo Batista mas sim uma nova proposta da composi¢do de Santa Maria
in Via Lata. Tal circunstancia evidencia como o modelo de Andrea Sacchi foi
tomado como referéncia, ndo tendo a composicdo sofrido as alteracdes que
Casale considerava terem sido introduzidas devido ao formato oval imposto
por Santa Maria in Via Lata, o qual se reconhece, alids, no modelo que Sacchi
pintou para o batistério da Basilica de S&o Jodo de Latrdo, que na atualidade
se encontra na Pinacoteca Vaticana. Tal facto deve ser entendido como um
testemunho daquela procura da graca «correggesca» (de Correggio) que a
corrente classicista desde logo propunha no inicio de Seiscentos. €SS
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20.

Agostino Masucci (1691-1768)
Pentecostes

Roma, c. 1742

Desenho a tinta sobre papel
22,4 x 13,2 cm

Budapeste, Szépmuvésti Mizeum (Museu de Belas-Artes), inv. 2342

Este desenho foi pela primeira vez publicado por Czére e desde logo
relacionado com o mosaico da Capela de S&o Jodo Batista da Igreja de
Sdo Roqgue. A investigadora sublinhou a vibrante qualidade do desenho, o qual
parece remontar a um momento anterior ao de Budapeste, que ostenta um
aspeto mais acabado.

Segundo Casale, o desenho apresenta-se bastante seguro quanto a
composicdo, reconhecendo-se, todavia, uma certa hesitacdo da parte do autor
guanto ao posicionamento de alguns elementos, a esquerda. Casale nota ainda
a ligacdo entre este desenho e a composicao de Guido Reni para o fresco da
abdbada da Sala das Damas do Palacio Vaticano. Trata-se de uma citacdo do
modelo de Reni, ao qual o autor permanece fiel, ndo por incapacidade mas por
receio de danificar um modelo entdo tido como perfeito.

Contudo, Masucci impde ao modelo de Guido Reni uma simplificagdo da
composicdo, marcada por um nitido classicismo, equilibrado e gracioso.

E de sublinhar neste estudo realizado a tinta sobre papel o traco vivaz e
seguro, ndo obstante as pequenas correcdes introduzidas durante a construcdo
da composicao.

A datacdo deste exemplar pode obviamente fixar-se em torno de 1742, ano
da encomenda do mosaico. €SS
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21.

Agostino Masucci (1691-1768)
Pentecostes

Roma, c. 1742

Desenho aguarelado a sépia

41,3 x 27,4 cm

Amelia, Fundacao Marcello Aldega, inv. 515/1981

desenho a lapis negro e tinta castanha ostenta em baixo, ao centro,

a seguinte inscricdo: «Agostinus Masucci inven. et delin. Palmi romani
d’architetto altezza palmi dodici scarsi, larghezza palmi sette». Trata-se,
claramente, do desenvolvimento do modelo para o Pentecostes, que segue o
precedente desenho a tinta, conservado no Museu de Budapeste. A deslocacao
da cabeca do apdstolo a direita da Virgem, ja sugerido no desenho de
Budapeste, constitui-se como a alteracdo mais significativa relativamente a
versao anterior. Casale notou o nivel de acabamento do desenho, com linhas
de contorno e de claro-escuro que contribuem para a versao final da pintura.
O classicismo evidencia-se no modo de conceber isoladamente as figuras, que
surgem nitidas e distintas, como estatuas, seguindo as propostas de autores
como Rafael e Guido Reni. A técnica e o nivel de acabamento sdo comparaveis

com os do desenho do Batismo, pertencente as colecdes da Albertina de Viena,

com o qual partilha, alids, a nitida linha de contorno e o suave efeito de claro-
escuro aguarelado.

A sua datacdo devera ser fixada em torno a 1742, ano da encomenda e
entrega da realizacdo das trés composi¢cdes destinadas a Capela de S&o Jodo
Batista da Igreja de S&o Roque. C€ss
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22.a24.

Anunciagdo («Quadro Laterale della Cappella»), Batismo de Cristo («Quadro
del Retabolo della Cappella») e Pentecostes («Quadro Laterale della Cappella»)
da Capela de Sdo Jodo Batista

Representacdes dos painéis em mosaico de Agostino Masucci (1691-1768)
Libro degli Abozzi de Disegni delle Commissioni che si fanno in Roma per
Ordine della Corte [di Portogallo], vulgo Recueil Weale ou Album Weale
Roma, 1744-1745

Desenhos a pena

22 x 31,4 cm

Paris, Ecole National Supérieure des Beaux-Arts, Ms. 497, des. n.>s 9, 8 e 10, fls. 27, 25 e 29

Entre as fontes iconograficas (mais ou menos) diretas para conhecer as
encomendas de ourivesaria para a Basilica Patriarcal e para a Capela de
Sao Jodo Batista destacam-se os desenhos constantes, sobretudo, das cole¢des
do Museu Nacional de Arte Antiga e da Seccédo de Iconografia da Biblioteca
Nacional de Lisboa. No entanto, a peca mais importante €, indiscutivelmente,

o denominado Album Weale. O volume em questio, apds vicissitudes varias,
que fizeram mesmo equacionar uma sua eventual destruicdo, consta, na
atualidade, dos fundos da Biblioteca da Ecole Nationale Supérieure des Beaux-
-Arts de Paris. Composto por 160 folhas numeradas (frente e verso) de 1a 319,
sob o titulo de Libro degli Abozzi de Disegni delle Commissioni che si fanno in
Roma per Ordine della Corte, o Album consiste no minucioso registo, escrito

e desenhado, das encomendas de obras de arte italianas destinadas a Lisboa

e muito particularmente a Capela de Sdo Jodo Batista, que na globalidade do
volume merece cerca de oito dezenas de desenhos.

Assim, e no que a obra da Capela concerne, dos desenhos das
composicdes pictdricas de Agostino Masucci, a executar em mosaico para
o altar e para os muros laterais, a componente escultdérica — no contexto
da qual emergem os relevos figurando a Pregacdo do Batista no Deserto e
a Visitacdo, respetivamente de Bernardino Ludovisi e Carlo Marchionni —,
passando pelos metais, que, pelo brilho, sublinham e enfatizam os vocabulos
arguitetoénicos a que se associam, tudo encontra expressao nos desenhos do
Album Weale.

Todavia, é relativamente a colec&o de ourivesaria da Capela que este Libro
degli Abozzi de Disegni... se revela e assume como uma fonte preciosa que
clarifica autorias das obras, pois no folio que precede os desenhos a informacao
escrita refere explicitamente o ourives a quem a feitura da peca seria confiada.
A articulacdo dessa informagcdo com as marcas dos ourives e com aquelas da
Contrastaria de Roma (Reverenda Camara Apostdlica), que as obras ostentam,
permite fixar indubitavelmente autorias e estabelecer a respetiva datacdo com
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precisdo de um biénio (ritmo a que a marca da contrastaria da cidade pontificia
era alterada).

Porém, e no que a colecdo de ourivesaria da Capela de Sdo Jodo Batista
diz respeito, a relevancia do Album Weale e dos desenhos que o constituem
reside essencialmente na possibilidade de permitir a visualizacdo das pecas
desaparecidas, que, recorde-se, num total de 130, ascendem a 84, ou seja,
quase o dobro das 46 sobreviventes. SO através dos desenhos do Album
podemos hoje conhecer — na medida em que um registo desenhado o permite —
pecas tdo importantes como, por exemplo, a custddia de ouro realizada pelo
ourives Tommaso Politi (que foi também responsavel, juntamente com Giovanni
Felice Sannini, pela feitura de quatro dos seis casticais da bangueta destinada
ao uso solene, elaborada segundo projeto global de Angelo Spinazzi), a qual
deteve notavel impacte na producdo nacional, facto que os diversos exemplares
tipologicamente afins, dataveis da segunda metade de Setecentos e da autoria
de ourives portugueses, bem evidenciam.
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Quanto & questao da autoria dos desenhos constantes do A/bum, e como
contributo a clarificacdo da mesma, importa recordar a afirmacao de Jennifer
Montagu, de 2007, de que muitos desses desenhos, correspondendo a obras
a realizar por diferentes ourives, pertencem a uma mesma mao. Com efeito,

a mesma autora identifica e associa varios desenhos ao ourives e incansavel
desenhador Giovanni Bettati, por exemplo. Ou seja, ndo pode estabelecer-se
uma correspondéncia linear entre a autoria das pecas, que o registo escrito
revela, e a autoria dos desenhos (embora tal se verifique em alguns dos casos).
Uma situacdo gue coloca tal circunstancia em evidéncia é a observaco
comparativa da ldmpada de Francesco Smith (desenho n.2 56, fl. 173) e daquela
de Francesco Beislach (desenho n.2 63, fl. 189), que evidencia serem os
desenhos feitos pela mesma méao ainda que correspondendo a duas obras de
dois ourives distintos. TLV

63



Joyuas odlJubelN WN ¢




MUSEU DE SAO ROQUE

eferido, na correspondéncia diplomitica do ntncio apostolico

Mons. Lucas Tempi, como «um grande e magnifico senhor, afavel
e cheio de equilibrio» (Chaves, 1983:239),a D.Tomas de Almeida, primeiro
patriarca de Lisboa, creditava-o um curriculo notivel na hora de ser
designado, por indicacdo de D. JodoV, para ocupar o novo solio prelaticio
lisboeta, que Clemente XI acabara de erigir, em 7 de novembro de 1716:
nascido em 1670, filho dos condes de Avintes e graduado em Canones pela
Universidade de Coimbra, passara depois pelo Desembargo do Pago, pela
Relacdo do Porto, pela Casa da Suplicacio e pela Mesa da Consciéncia e
Ordens, sendo elevado,em 1704, a chanceler-mor do R eino, por D. Pedro 11,
0 que o integra por natureza, aos 33 anos, no circulo da governagio.
Ainda nesse ano assume as fun¢des de secretario das Mercés e Expediente,
em articulagio com o secretario de Estado Diogo de Mendonca Corte-
-Real, no quadro da regéncia de D. Catarina de Braganca, rainha-viava de
Inglaterra, por auséncia do monarca, a bracos com a campanha da Guerra
da Sucessio de Espanha, oficio exercido «com tal modo, e acolhimento das
partes, que huma e outra Magestade se derio por tio bem servidas» (Sousa,
1953: 496), que, regressado o soberano, se vé provido em secretirio de
Estado, enquanto igualmente exerce, em paralelo, outra fun¢io numa area
para a qual parecia revelar gosto especial: a de provedor das Obras do Paco
e Casas Reais de Campo, na menoridade do seu titular, o conde de Soure
(Pimentel, 2009a: 9-10).

Apresentado por D. Pedro II para a mitra de Lamego, onde seria
confirmado em fins de 1706, logo vinte ¢ um meses mais tarde seria
nomeado, agora por D. JodoV, para a diocese do Porto, em ambas deixando
rasto, a um tempo de uma elevada témpera de governo e de um carater
munifico, refletido num mecenato fortemente personalizado, que nio
tardard a converter-se em marca pessoal (Pimentel, 2013: 8-19). Por esses
anos, todavia, e a pretexto das mortes de D. Catarina (1705) e D. Pedro 11
(1706) e da aclamacio, em inicios de 1707, do seu sucessor, uma nova faceta
do prelado comeca a ilustrar-se: a de coredgrafo das grandes cerimodnias
régias, fossem elas funebres ou festivas, atuacio que desenvolve com o
sentido agudo da sua relevancia no exercicio do poder. Na memoria, com
efeito, quedaria a extraordindria pompa com que realiza a sua entrada publica
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no Porto, em novembro de 1709 (Sousa, 1953: 499), onde exerceria um
grau de autoridade nunca antes concentrado num prelado, afinal o primeiro
ensaio para a que, em 13 de fevereiro de 1717, haveria de fazer em Lisboa,
formalizando a sua elevagio a excelsa dignidade que D. Jodo V acabava de
criar (Sousa, 1953: 376-377).

De facto, nos 37 anos que haverio seguir-se, D. Tomas de Almeida
deixaria, em torno da sua ac¢do, um rasto eloquente de grandeza e
de magnificéncia, como se esperava de quem devia assumir-se como
materializagdo da propria majestade régia, tal como o Rei Fidelissimo a
idealizara. Polarizando a extraordinaria maquina cerimonial que o monarca
concentrava na Patriarcal, converter-se-ia numa espécie de papa (Carrere,
1798: 290) para uso particular da Corte portuguesa, corporizando as suas
apari¢cdes publicas verdadeiros acontecimentos, na 1o6gica de outorgar, por
essa via, ao espetaculo 4ulico, o brilho que o monarca ambicionava e se
via impedido de procurar nas grandiosas funcdes mundanas que, além-
fronteiras, constituiam o seu cerne (Pimentel, 2003: 93-95). Assim o
testemunharia Merveilleux, pelos meados do reinado, ao afirmar que «[a]
magnificéncia com que o patriarca de Lisboa oficia ultrapassa a do Papa
nos dias de maior solenidade. E posso dizé-lo com conhecimento de causa
porque vi oficiar um e outro» (Chaves, 1983: 222). E ainda essa aura
que surpreendemos, anos mais tarde, no lastro ja da heranca que deixou:
«Chegou o patriarcha. E que patriarcha! Tirante o papa, nio ha no mundo
senhor ecclesiastico que se apresente com tamanha pompa.» (Baretti, 1896:
30).

Morto aos 83 anos, em 1754, pouco mais de ano e meio antes de o
terramoto de Lisboa reduzir a cinzas o que fora a opulentissima sede do
seu ndo menos magnificente sélio (a Basilica Patriarcal do Paco da Ribeira,
convertida por Ludovice no luxuoso cenirio da Roma do Ocidente),
descansaria, por determina¢io sua, em campa rasa, no cruzeiro da Igreja
de Sio Roque, a casa-mie dos Jesuitas, de quem fora sempre confesso
discipulo intelectual e aos quais, por isso mesmo, deixaria em legado a
livraria. A curtos passos da Capela Real de Sio Jodo Batista, que haveria de
sobreviver ao cataclismo como padrio votivo do espléndido palco do qual,
por longos anos, ocupara o centro. AFP
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25.

Tampa de Sepultura

Inscricdo funeraria e armas de D. Tomas de Almeida (1670-1754),
1.2 Patriarca de Lisboa (1716) e Cardeal (1737)

c. 1754

Marmore negro, aplicacdes em latdo

266 x 126 cm

Lisboa, Igreja de Sdo Roque

Otdmulo do patriarca de Lisboa, D. Tomas de Almeida, morto em 1754,
uma luxuosa e digna laje, ornada do imponente escudo das suas
armas, coroadas da tiara papal, seria obra da piedade de seus dois sobrinhos:
o marqués de Lavradio e o homonimo D. Tomas, o principal Almeida, como
membro, também ele, da sumptuosa curia patriarcal. E a instancias de ambos
comporia o lente de Coimbra Filipe Maciel o competente e extenso epitafio
latino, onde — contas feitas ao seu imenso e complexo percurso terreal;

ao singular papel que lhe coube desempenhar; aos seus dotes naturais; as
circunstancias em gue houve de exercé-los e a trajetdria inalterdvel que soube

manter de grande e magnifico senhor — se inscreve a afirmacao, provavelmente

justa: «Estédo de luto os principes, gemem os pobres, chora Portugal inteiro,
entristece-se a religido. SO a piedade exultaria, se ndo temesse, mesmo
sepultado, este homem tdo ilustre.» AFP
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denominado tesouro da Capela de Sio Jodo Batista consiste nas

colecdes — de ourivesaria, téxteis, rendas e outros objetos —
constantes da régia encomenda da propria Capela. A encomenda joanina de
uma capela a ser realizada na cidade pontificia na década de 40 de Setecentos
foi um projeto global, muito além da obra a construir, e na qual se previa a
aquisicio de um importante conjunto de alfaias e paramentos que assegurasse
o seu funcionamento num nivel condizente com o desejavel para uma capela
régia do soberano Magnanimo. Nada na encomenda ¢ descurado, nem mesmo
os armarios para acondicionar alfaias e paramentos quando os mesmos nio
estivessem em uso, 0s instrumentos necessarios a feitura e corte de hostias, os
utensilios de manuten¢io das lampadas e outros destinados a limpeza, para além
de pedacos de pedras varias pertencentes a obra da capela, reserva de elementos
de substituicdo caso se danificasse alguma parte da dita. Com efeito, como
contetido de uma das caixas, pode ler-se o seguinte: «Varie Pietre mischie, dure,
e tenere di tutte le qualitd, che sono andate in opera della Cappella, e che si
mandano per provedimento, e supplemento, in caso che potessero bisognare.»
O tesouro que se guardava numa sacristia propria da Capela — cuja
localizagdo foi recentemente determinada no contexto do complexo
arquitetéonico da Santa Casa da Misericérdia — encontra-se na génese
do proprio Museu de Sio Roque. De facto, a administracio da Capela
— que ficou sempre a cargo de um elemento designado pelo Ministério
da Fazenda — s6 é entregue a Santa Casa em 21 de setembro de 1892,
pois a partir dessa data o tesouro passaria a estar exposto em permaneéncia
no «Museu do Tesouro da Capela de Sio Jodo Batistar. Foi em torno deste
Museu do Tesouro — instalado na sacristia da Igreja de Sio Roque e aberto
ao publico em agosto de 1898 — que se concebeu o Museu de Sio Roque,
tendo a renovagio, que culminou na reabertura de 2008, recentrado o
programa museoldgico nas cole¢des que constituem o tesouro da Capela.
Num texto publicado por Anna Candiago, em meados da década de

60 do século XX, podia ler-se que a colecio de ourivesaria da Capela
de Sio Jodo Batista da Igreja de Sio Roque se constituia como um
conjunto artistico «di valore incalcolabile sia per ricchezza di materia che
di perfezione di stile e di tecnica» e acrescentava-se que nem em Itilia, em
geral, ou mesmo em Roma, se pode encontrar — por estranho que possa
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parecer — um conjunto de ourivesaria do Settecento capaz de proporcionar
tio perfeita e harmoniosa fusio de elementos artisticos.

Com efeito, o conjunto de obras de ourivesaria barroca italiana que
integra o tesouro da Capela de Sio Jodo Batista revela-se tinico. As eventuais
comparagdes com obras coevas e ou dos mesmos autores — fundamentais
para um seu estudo e valorizacio plenos — sé podem concretizar-se a titulo
individual. Naturalmente que se encontram em Itilia — e em Roma, em
particular — obras coevas, realizadas pelos mesmos autores, pertencentes a
idénticas tipologias e com evidentes afinidades morfoldgicas e decorativas;
ndo se encontra todavia um conjunto que o seja verdadeiramente — desde
o momento da sua idealizacdo até a sua efetiva concretizacio — e possa,
enquanto tal, funcionar como termo de comparagio.

A situagdo mais aproximada, embora nio se trate de um conjunto mas sim
de uma reuniio de pecas cronologicamente muito proximas e que partilham
algumas autorias com as da cole¢io da Capela de Sio Jodo Batista, é a que se
verifica com as obras de ourivesaria oferecidas pelo papa Bento XIV a Catedral
de Sio Pedro de Bolonha, sua cidade natal. No tesouro da catedral reconhe-
cem-se algumas pecas afins as realizadas para a Capela de Sio Joio Batista,
sendo que um turibulo e uma naveta, do ourives Antonio Gigli, foram mes-
mo realizados para a capela de Lisboa, tendo depois — por ordem de D.JoioV,
executada pelo embaixador Manuel Pereira Sampaio — sido oferecidos ao
Sumo Pontifice, que, por sua vez, os ofertou a Catedral de Bolonha.

Encontramo-nos, assim, perante um conjunto excecional — talvez o
mais relevante em termos nacionais e internacionais, destruido que foi o
riquissimo recheio da Patriarcal de Lisboa.

Por seu turno, o conjunto de paramentos téxteis revela-se igualmente
excecional, ndo apenas pelo elevadissimo ntimero total de exemplares mas
sobretudo por outros trés fatores: o de existirem conjuntos (organizados
segundo as cores litirgicas e o uso, quotidiano, festivo ou solene)
completissimos quanto ao nimero de pegas que os constituem; a sua
qualidade artistica (reconhecendo-se, através dos assentos de pagamento
constantes dos livros de contabilidade da embaixada de Portugal em Roma,
conservados na Biblioteca da Ajuda, os autores de cada pega); o seu notavel
estado de conservacio (resultante do pouco uso que tiveram). TLV
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44,

Luigi Vanvitelli (1700-1773) (arquiteto, autor do projeto), Felice Scifone
(metalista), Lucino Celladini (carpinteiro) e Agostino Anciedoni
(serralheiro)

Baldaquino da Capela de Sdo Joao Batista

Roma, 1749-1750

Cobre dourado

275 x 275 x 92 cm

Museu de Sdo Rogue - Santa Casa da Misericdrdia de

Lisboa, inv. MPr. 35

Realizado pelo metalista Felice Scifone,
pelo serralheiro Agostino Anciedoni e
pelo carpinteiro Lucino Celladini, o baldaguino
destinado a Capela de Sdo Jodo Batista tera tido
projeto do proprio arquiteto Luigi Vanvitelli.

Nao se tratando de uma obra de ourivesaria,
o baldaguino realizado em Roma para a Capela
de S&o Jodo Batista era, todavia, uma peca
fundamental do cerimonial e do (inerente)
aparato associados a capela régia da Igreja de
Sdo Roque. O baldaguino de altar, objeto entre a
arquitetura e a escultura, destinava-se a cobrir
(e proteger) a mesa de altar onde se celebrava a eucaristia.
Surgido nos primeiros tempos do Cristianismo (o primeiro de que ha noticia
teria sido erigido por Constantino para o altar da basilica romana de Séo
Jodo de Latrdo, o qual assentaria em quatro colunas de prata), o tempo
conferiu-lhe um crescente protagonismo, que culminou na realizacdo do
monumental baldaguino concebido para a Basilica de S&do Pedro do Vaticano
por Gian Lorenzo Bernini (c. 1624-1633), obra gque conheceu um sucesso
gue foi responsavel pela proliferacdo e repeticdo de inUmeras variantes
deste objeto.

O baldaguino da Capela de S&o Jodo Batista apresenta uma decoracéo
de carater naturalmente simbdlico (presenca da pomba do Espirito Santo ao
centro de um resplendor rodeado por nuvens, na parte interna da cobertura),
mas também marcada pelas alusdes téxteis (como alids se verifica no préprio
baldaquino berniniano da basilica vaticana), as quais conhecem particular
traducao nas borlas que inferiormente rematam os lambrequins.

Devido ao seu carater arquitetdnico, o baldaquino foi uma das pecas cuja
execucdo em contexto romano foi mais estreitamente acompanhada desde
Lisboa, sabendo-se que tera sido realizado de acordo com um desenho
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daqui enviado (n&o se excluindo a eventual existéncia de um desenho prévio
elaborado em Roma, depois redefinido na capital do reino, naturalmente).

Tal como outras pecas destinadas a Capela, o baldaquino estava concluido
em 1749 e a ele aludia Luca Antonio Chracas no Diario Ordinario, de 9 de
agosto de 1749 (n.2 5001, p. 1): «ll celebre Professore Felice Scifone ottonaro
ha terminato di lavorare un Baldachino di rame dorato, di eccellente disegno,
e di grandezza per ogni parte riquadrato di pal. 1. L’'Opera é riuscita di tal
perfezione e maestria, che ha tirato il concorso delle genti geniali e intendenti
ad osservarlo.» TLV
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49,

Luis Francisco Xavier Teles de Melo

Inventdrio da Fabrica da Real Capela de S§o Jodo Batista

1784

Livro manuscrito, encadernado e dourado

22 x 33,6 cm

Arquivo Histérico da Santa Casa da Misericordia de Lisboa, cota SCML/IG/SJB/01/LvOO01

Capela de S&o Jodo Batista e o seu tesouro eram geridos por um
administrador nomeado pelo Ministério do Reino. Assim foi até ao dia
21 de setembro de 1892, quando as chaves da Capela foram entregues a Santa
Casa da Misericoérdia de Lisboa. Na base desta cedéncia esteve a urgéncia do
Estado em cortar despesas, devido a crise de 1892, e a recusa, desde 1888,
de vérias individualidades, como o bispo de Portalegre ou o chantre da Sé de
Lisboa, em assumir a administracao.

O periodo dos administradores (1760-1892) é fundamental para se
entender o percurso que o tesouro teve até aos nossos dias. Foram cinco os
administradores: Martinho Afonso de Sousa (1760-1776); Luis Francisco Xavier
Teles de Melo (1784-1812); Anténio de Lancastre Baharem (1812-1817); Joaquim
Manuel de Moura e Mendonga (1817-1853), e José Maria de Almeida e Araujo
Correia de Lacerda (1854-1888).

Este /nventario foi redigido em 20 de outubro de 1784 e assinado por Teles
de Melo com o objetivo claro de documentar as existéncias no ato de posse.
A mudanca na administracdo n&o parece ter sido pacifica. O administrador
anterior era um homem ligado a Pombal, autor de contas rigorosas, mas
interrompidas, abruptamente, em 1777. A Capela parece ter ficado sem governo
até a nova tomada de posse, em 1784. Durante esse interregno, muita coisa
desapareceu, e é para salvaguardar Teles de Melo dessas faltas que se redigiu
o inventario. O documento assume hoje uma grande importancia no estudo
do tesouro, pois revela que houve pecas que desapareceram antes de 1784 e
outras que desapareceram depois.

No primeiro caso incluem-se as pec¢as mais valiosas: as de ouro macico
(a custddia, o cdlice e patena, as duas galhetas, a pixide), as maiores, de prata
dourada (a cruz processional, quatro lanternas, seis varas de palio, o lampadario
com trés lampadas, a maquineta de exposicdo da custddia) e o sacrario em
metal dourado. No segundo, temos os quatro relicarios de prata branca, um
apagador dourado, um vaso com tampa, derretido pelos franceses em 1808,

e o frontal de altar em prata (incompleto ja em 1784), derretido em 1815 para
financiar o restauro de outras pecas. JMS
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56.

Antonio Ravazzi

Caixa de Transporte das Alfaias da Capela de Sdo Jodo Batista
Encomendadas em Roma

1741-1752

Madeira, veludo, couro e latdo

62 x 102 x 50 cm

Museu de Sdo Roque - Santa Casa da Misericdrdia de Lisboa, inv. Mb 812

ocalizada por Maria Jodo Madeira Rodrigues, foi atribuida a Antonio

Ravazzi, autor de caixas e contracaixas para diversas pecas, incluindo
as da Patriarcal. A ser correta esta atribuicdo, serd a Unica sobrevivente das
328 caixas, identificadas por Teresa Vale, que trouxeram de Roma o tesouro da
Capela, entre 1741 e 1752.

Este transporte foi um processo logistico imenso. Os Alpes e os Pirenéus,
além dos salteadores de estrada e das dificuldades aduaneiras da Franca e da
Espanha, determinaram que o percurso mais comodo e seguro para Lisboa
fosse por barco, partindo dos portos de Génova e Ripa de Roma.

O primeiro conjunto de 108 caixas foi expedido de Génova, em novembro
de 1741, por Paolo Niccoli, procurador do Embaixador de Portugal em Roma, o
Comendador Manuel Pereira de Sampaio. Em 21 de marg¢o de 1747, a Santa Sé
isentou de direitos alfandegarios o envio das remessas relacionadas com esta
campanha, que passaram a ser feitas pelo porto de Ripa de Roma. A Ultima
remessa de 44 caixas ocorreu em 1752, ja sob a gestdo do padre jesuita Antdnio
Cabral, que sucedeu ao comendador Pereira de Sampaio, falecido em 1750.

Sendo obras de arte de grande qualidade e valor, houve um especial
cuidado no seu acondicionamento, para evitar desastres. As pecas de
ourivesaria foram inseridas em estojos individuais, revestidos por dentro a
veludo ou seda, por fora a marroguim avermelhado e com uma fechadura de
seguranca. Foram executados com a qualidade necessaria para as manter
acondicionadas no futuro, durante o tempo que n&o estivessem a uso, e,
provavelmente, com uma estrutura onde as pegas encaixariam na perfei¢do, de
forma a evitar que se amassassem ou rocassem entre si durante o transporte.
Estes estojos eram depois acondicionados em caixas individuais, que se pensa
serem semelhantes ao exemplar que se preserva no Museu de S&do Roque, pois
possui o interior amplo e revestido a veludo, e o exterior em couro com rebites
metalicos. Finalmente, estas caixas com 0s seus estojos eram inseridas em
outras caixas toscas de madeira, preenchidas no interior com desperdicios de
tecidos e algodéao, que serviam para o transporte no porao dos navios. JMS
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57. e 58.

Leandro Gagliardi (1729-1804), ativ. Roma, 1749-1798

Turibulo e Naveta da Capela de Sao Jodo Batista

Roma, 1749-1751

Prata dourada

33 x12,5cm (98,5 cm - com corrente) - turibulo; 19,5 x 21,5 x 8,8 cm - naveta;
13 cm - colher da naveta

Museu de Sao Roque - Santa Casa da Misericdrdia de Lisboa, inv. MPr. 21 e 22

designacéao «turibulo» deriva do termo latino t(h)uribulum,
que significava vaso de incenso. O turibulo é formado por trés

componentes: o recipiente em forma de vaso (contendo as brasas), a respetiva
tampa (em torre), dotada de orificios e que é passivel de ser movida ao longo
de correntes, e o manipulo.

Os primodrdios da incensacdo com o turibulo registam-se em Roma,
nos séculos VII-VIII, como gesto honorifico ao papa, a outros dignitarios
eclesiasticos e ao livro dos Evangelhos, mas so a partir do século IX se passou
a incensar o altar da missa, o clero e as oferendas. O gesto de incensar com
o turibulo assumiu um valor profundamente simbdlico na alta Idade Média e
manteve-se durante a Idade Moderna: o corpo do turibulo aludia ao corpo de
Cristo, as quatro correntes de suspenséo simbolizavam as virtudes cardeais,
enquanto o fogo se reportava ao Espirito Santo e o fumo perfumado significava
as preces dos fiéis dirigindo-se ao trono de Deus. O turibulo realizado
pelo ourives Leandro Gagliardi (provavelmente com a colaboracéo de seu
irmao Filippo) para a Capela de Sdo Joao Batista apresenta uma profusa e
generalizada ornamentacdo, constituida por folhas de acanto e cabecas de
anjo. A parte intermédia ou central ostenta tratamento arquiteténico, com um
corpo formado por colunas toscanas e entablamento de planta circular.
A tampa surge coberta por conchas, folhas de acanto e cabecas de anjo, sendo
esta decoracdo em tudo idéntica a que se observa no manipulo.

A naveta (do latim naviculla, diminutivo de navis, nave) relaciona-se
funcionalmente com o turibulo, na medida em que se constitui como
o contentor do incenso. O uso da naveta como porta-incenso remonta
aos séculos XIV e XV, substituindo, a partir de entdo, outras formas de
recipiente. A naveta de Gagliardi apresenta a forma de um galedo com as
armas portuguesas, e surge decorada com putti. Sobre o castelo da popa
reconhece-se uma alegoria da Fé Catdlica; na proa observa-se uma cabeca
de anjo, enquanto nos costados, cinzelados, se identificam representacdes de
ondas. Na tampa, cujo remate se efetua com uma cabega de anjo, reconhece-se
um medalhdo no qual se representa uma figura masculina segurando uma taca
de onde se elevam chamas.
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As pecas estavam concluidas no més de abril de 1750, a fim de substituirem
idénticos objetos ja realizados para a Capela de Sdo Jodo Batista pelo ourives
Antonio Gigli e que haviam sido entretanto oferecidos pelo embaixador Pereira
de Sampaio a Bento XIV, o qual, por sua vez, os ofertou a Catedral de Sdo
Pedro de Bolonha, em cujo tesouro ainda se podem apreciar. TLV
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62.

Carlo Guarnieri (1710-17747?), ativ. Roma, 1745-1774
Relicario de Sao Félix da Capela de Sdo Jodo Batista
Roma, 1753-1754

Prata dourada

81 x 30 x 34 cm

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericdrdia de Lisboa, inv. MPr. 17

oram oito os relicarios encomendados desde Lisboa por carta de 9 de

marco de 1744, constando da missiva detalhadas instrucdes quanto as
formas a adotar e as reliquias que deveriam conter. Na carta enviada podia
ler-se: «Para as funcdes festivas em que se quizer o altar com mayor pompa se
guerem outo ostensorios ou reliquiarios de prata dourada do melhor gosto, e
com variedade na idéa, assim do Ornato como da forma, que he certo devera
de Algum modo seguir a figura das reliquias, as quaes se recomenda muito
sejdo ndo somente insignes, mas tdobem de sufficiente tamanho, para que se
Conheca gue houve igualmente empenho na especialidade das reliquias, e na
grandeza do ornato.»

Os respetivos desenhos foram remetidos de Roma para o reino em 23 de
janeiro de 1745, pelo embaixador Manuel Pereira Sampaio. No Album Weale
reconhecem-se os desenhos de oito relicarios, organizados segundo quatro
tipologias, todos associados a Carlo Guarnieri (1710-17747?), a quem tera sido
inicialmente confiada a sua execuc¢do. Porém, em data que se desconhece
mas que serd posterior a maio de 1748, a realizacdo de quatro deles, em prata
branca (hoje desaparecidos), foi confiada a Giuseppe Gagliardi. Os quatro
relicarios sobreviventes eram efetivamente dois pares de distinta morfologia e
composicdo: um par concebido ad urna (de Sado Valentim e de S&o Prdspero) e
outro ad tempio (de S&o Félix e de Santo Urbano).

O relicario de Sao Félix, ad tempio, apresenta um corpo arquitetdnico de
quatro faces limitado por colunas helicoidais. Enquanto as faces anterior e
posterior ostentam uma figuracdo de portico, nas laterais abrem-se nichos
gue albergam alegorias da Caridade e da Igreja Triunfante. Nas bases, entre
grinaldas e conchas, reconhecem-se medalhdées com cenas da vida do santo.

Quanto a componente figurativa — ou mais evidentemente escultdrica,
dos relicarios realizados por Guarnieri —, Jennifer Montagu aventa a hipdtese
de que a mesma tenha sido concretizada com base em modelos executados
por escultores, o que se revela muito provavel tendo em consideracdo
as caracteristicas eminentemente escultdricas das bases das pecas. Mais
recentemente, foi-nos possivel apurar com certeza o envolvimento de Giovanni
Battista Maini na realizacdo dos modelos da componente escultdrica dos
relicarios e, muito concretamente, nagueles efetuados por Leandro Gagliardi
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(embora seja nossa conviccdo gque 0 Mesmo se passou com os que foram
realizados por Guarnieri, pois as oito pegas eram idénticas e a elaboracdo dos
modelos terad sido prévia ao trabalho dos ourives em qualguer delas). Com efeito,
& integrada numa nota de despesa dos herdeiros de Giuseppe Gagliardi

(M. 1749), de 24 de abril de 1752, que se reconhece a seguinte passagem: «Tutta
la scultura delle Figure, e Putti di detti reliquiarj & Opera del Celebre Maini» e se
identifica uma verba no montante de 150 escudos, relativa ao pagamento dos
modelos dessas mesmas figuras «fatti dal Celebre Signor Maini». TLV
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64. a 86.

Girolamo Mariani, bordador, e Francesco Giuliani, alfaiate

Paramento Litlurgico Vermelho para Missa Solene da Capela de Sao Joao
Batista Composto por Pluvial, Pluviais (6), Casula, Dalmaticas (2), Estolas (3);
Manipulos (2), Véu de Ombros, Véu de Cdlice, Porteiras (2), Véus de Estante
(3) e Pano de Pllpito

Integram também este paramento a Bolsa de Corporais (cat. 99 ), o Manipulo
(cat. 100 ) e a Almofada de Missal (cat. 122)

Roma, 1744-1749

Seda, fio metalico prateado e fio metalico dourado

180 x 300 cm - pluvial; 145 x 290 cm - pluviais; 116 x 72 cm - casula;

106 x 140 cm - dalmaticas; 246 x 30 cm - estolas; 105 x 30 cm - manipulos;
240 x 100 cm - véu de ombros; 75 x 72 cm - véu de calice;

250 x 175 cm - porteiras; 65 x 80 cm - véus de estante;

125 x 300 cm - pano de pulpito

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericérdia de Lisboa, inv. MT. 1, 3-8, 17-19, 29, 63-67, 106,
123,124, 158-160 e 164

segundo dos aparatos solenes para a Capela foi realizado por Girolamo

Mariani. Este mestre evidencia uma maneira encorpada e incisiva,
propondo uma decoracédo preferencialmente geométrica e um relevo evidente,
caracterizado pelo desenvolvimento de robustas folhas de acanto dispostas
a candelabra (partindo estas de pequenos cestos, no pluvial maior) e pela
presenca de molduras, obtidas pela repeticdo de um motivo de voluta, de
forma semicircular, ornada internamente, de um ou dos dois lados, por uma
peguena flor de corola aberta. A voluta alterna ou enlaca-se com elementos
mais caprichosos, constituidos por linhas assimétricas, quebradas e angulosas,
filiadas num repertorio proximo do rococd. Também a estrutura compositiva
deste trabalho deriva da tradicdo do barroco romano, cuja linguagem
caracteristica fica bem expressa nas franjadas e encorpadas folhas de acanto,
envoltas em amplas espirais, e nas volutas dispostas geometricamente, como
se verifica, por exemplo, numa casula seiscentista profusamente bordada a ouro
pertenca da Igreja de San Marcello al Corso de Roma. Na Catedral de Bolonha
conserva-se um aparato liturgico solene muito semelhante, na cor e no nimero
de pecas que o constituem mas também pelos aspetos técnicos e formais que
evidencia, designado Parato di San Pietro, doado em 1747 por Bento XIV, o qual
foi realizado pelos mesmos anos e quase certamente pela mesma manufatura
romana que elaborou as pecas téxteis da Capela de S&o Jodo Batista
[Varignana (coord.), 1997: n.2 108]. MT
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97.a132.

Giuliano Saturni, Nicolo Bovi, Filippo Salandri, Filippo Gabrielli, Cosimo
Paternostro, Carlo (e Margherita?) Abbondio, Giovanni Batta Salandri,
Benedetto Salandri, bordadores, e Francesco Giuliani, alfaiate

Pecas de Paramento - Bolsa de Corporais (12), Manipulos (12) e Almofadas de
Missal (12) de Todos os Paramentos Litlirgicos da Capela de Sdo Jodo Batista
(branco e vermelho de missa solene; branco, vermelho, verde, roxo e rosa de
missa festiva; branco, vermelho, verde, roxo e preto de missa quotidiana)

Roma, 1744-1749

Seda, fio metalico prateado e fio metalico dourado

30 x 30 cm - bolsas de corporais; 105 x 30 cm - manipulos;

53 x 41 cm - almofadas de missal

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericérdia de Lisboa, inv. MT. 26, 29-34, 36-47, 50, 51, 58,
60, 61,68, 71, 73, 79, 80, 82, 84, 86 e 101-103

o ponto de vista da sua utilizacado, a colecao téxtil da Capela de Sé&o

Joado Batista preenche integralmente o espaco e o tempo da liturgia,
dos faustosos cerimoniais em pontifical as funcdes quotidianas. A colecdo é
constituida por paramentos destinados ao uso solene, ao uso festivo e ao uso
quotidiano.

Os dois paramentos para as funcdes solenes, completos e de idéntica
rigueza, destinados as festividades correspondentes as duas dedicacdes da
Capela s&o de cor branco-ouro (34 pecas) — Sao Joado Batista (24 de junho) e
de cor vermelho-carmesim (26 pegas) — o Espirito Santo (Pentecostes).

Outros cinco conjuntos festivos de casula existem nas seguintes cores
litirgicas: branca (7 pecas), vermelha (7 pecas), verde (9 pecas), roxa (10 pecas)
e rosa (9 pecas), cada um com o respetivo frontal de altar. O tecido utilizado,
tanto para os paramentos solenes como para aqueles festivos, todos bordados
a ouro, é a seda laminada
(lama) em prata e ouro.

Ja os conjuntos para uso
quotidiano (compostos de
40 pegas), de cores branca,
vermelha, verde, roxa e preta,

s&o realizados em seda
(gorgordo), com bordados
também em seda amarela,
cor do ouro, e dotados
dos respetivos frontais de
altar. Para além das vestes
sacras, acompanhadas dos
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elementos menores e dagueles destinados a vestir o altar, devem juntar-se
ainda os aparatos destinados a decoracdo da Capela: em pares de porteiras
brancas e vermelho-carmesins, bordadas a ouro, para combinar com os dois
paramentos solenes e com os festivos de cor branca e vermelha, e ainda
em outros pares, nas cores respetivas, para fazer conjunto com os outros
paramentos de uso festivo (roxo, rosa e verde) e quotidiano, nos tecidos e
cores correspondentes, ou seja, em seda laminada (/hama) para os primeiros e
em seda mais simples (amuer) para os ultimos. Integram ainda a colecao trés
«véus» ou cortinas para cobrir os quadros da Capela e de outras tantas bolsas
para cobrir os crucifixos, a utilizar durante a Semana Santa.

A cole¢do evidencia um Iéxico ornamental oriundo dos mais variados
e complexos motivos produzidos pela exuberante criatividade decorativa
setecentista. Com efeito, ai se conjugam as chinoiseries com 0s caprichosos
elementos do gosto rocaille francés, decantado a partir do rico repertoério de
arabescos e grotescos, entdo muito difundido nas oficinas e nas academias
através das estampas dos maitres ornemantistes, com a medida, a harmonia e
o naturalismo tipicos da tradicdo renascentista italiana, de inspiracdo classica,
estes Ultimos interpretados e elaborados ao gosto barroco. MT
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Longamente entendida como obra espiria no meio artistico
nacional, produto do consumo artistico joanino e da sua capaci-
dade aquisitiva, «peca isolada no contexto artistico portugués [...] informada,
quanto a espirito e sentimento, por uma cultura italiana» (Rodrigues,
1988: 17); dotada, quanto muito, de valor instrumental, na sua qualidade
de «monumento que anuncia ji o neoclassicismo» (Franca, 1987: 49),
enquanto obra de importagdo, expoente de outro horizonte artistico, a
historia da Capela Real de Sio Jodo Batista seria, sabemo-lo hoje, mais rica
e complexa. Dinamizada a partir de 1742, como encomenda de extensio das
encomendas, ja de si prodigiosas, mobilizadas pela Patriarcal, num quadro
onde se entrecruzam as delicadas negocia¢cdes com Roma para obtencio
do titulo de Majestade Fidelissima (1748) e a inconveniéncia que para as
mesmas resultava dos crescentes rumores sobre a baixa de rendimentos
da Coroa portuguesa, seria submetida, desde a sua conceg¢io, a disciplina
imposta por Ludovice, o qual devera ser associado a autoria do espléndido
recinto (Pimentel, 2000; Pimentel, 2008a).

Com 0 mesmo escopo, também a escolha de Masucci para a realiza¢io
do programa iconogrifico — colaborador de elei¢io dos projetos reais
desde a década de 1720 e envolvido em paralelo no batistério da Patriarcal
(Quieto, 1994a: 349-353) — obedece a igual critério. Enfim, a Ludovice,
que tudo indica interviera ja na proje¢io do baldaquino e lampadario,
caberia a coordenagdo do refor¢o (de novo politico) da encomenda, que
resultaria, em 1744, da decisio de dotar a Capela de um espléndido tesouro,
consumada na expedic¢io, em 9 de marco, da Relagio das pessas de Ouro, e
prata, etc’, que se mandam vir de Roma para Servico da nobilissima Capella (Vale,
2008: 236), por cujo intermédio, se associariam, em escala nunca vista, as
dimensdes de quantidade e qualidade: dominio este onde, nio por acaso, se
entrecruzardo muitos nomes que reconhecemos na Patriarcal.

Assim submetida no dominio arquitetonico ao padrio estético que ha
muito Ludovice implementara na programacio das obras régias — por isso
insiste no carater real da Capela e no inegociavel postulado de uma arquitetura
nobre, séria e rica e despida de caprichos pitorescos —,nao poderia a Capela Real
deixar de contaminar o ambiente estético nacional, cujo centro ideologico
partilhava com a Patriarcal a que se unia em congénita solidariedade.
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E ambas, com efeito (ou a licio de Ludovice), se configurario na origem
da difusio, em Portugal, da estética particular das capelas de mosaico no
ambito de uma cadeia profissional que, entre o rococd e o neoclassicismo,
de Mateus Vicente de Oliveira, discipulo de Ludovice, 2 Manuel Caetano
de Sousa, sucessor de Mateus, e de Queluz a Bemposta, lograra transportar
para a arte da talha a simulac¢do faustosa dos marmores e do bronze dourado,
fornecendo ao aro cortesio uma alternativa ao ambiente normalizado e
civico da arquitetura religiosa da Reconstrucio (Pimentel, 2000: 161-162).
Em simultaneo, e sempre nos limites da disponibilidade or¢amental, André
Gongalves, romanizado, sem sair da patria, na li¢io de seu mestre Temine e
na contempla¢io da pintura italiana massivamente disseminada na capital
pela magnanimidade régia, apropriar-se-ia, em reiteradas réplicas, da
Anunciagdo masucciana, que reproduzia para uma clientela avida do romano,
mas resignada a um consumo de segunda mio (Machado, 1995: 166-168).

E, porém, na ourivesaria, que mais se comprova o enorme impacte da
encomenda prodigiosa num legado que o é também do arquiteto-ourives: na
obra, hoje criticamente firmada, do seu discipulo dileto, que lhe replicaria
estro e forma¢io — Mateus Vicente de Oliveira — e na influéncia
renovadora gerada pela chegada da sumptuosa custodia de ouro da Capela,
modelada por Angelo Spinazzi e que o tempo consumiu. Portadora de
novidades formais (desde logo no cariter aéreo da gloria que rodeia o
viril e numa modela¢io mais agil do vocabulario arquitetonico de heranga
seiscentista), repercutir-se-ia na propria evolucio de Mateus, no sentido
de um classicismo gracioso em que transfigura a licio do mestre, Ludovice.
E que se glosa, em sinfonia deslumbrante, nos mais sumptuosos exemplares
subsistentes, replicados da Sé a Bemposta e de Coimbra a Lorviao: com isso
tornecendo a arte de Corte em Portugal um dltimo fulgor, a cruzar (como
com o alemio) com a sua propria obra arquitetonica e o papel central que
lhe competiria na passagem a talha da arte de mosaico (Pimentel, 2009b:
48-56). Monumento anunciador, pois, a Capela Real; mas de igual modo,
coroa final da obra consolidada de Ludovice, em 43 anos de servico a
D. JoioV, «debuxando plantas, porfis e ornatos e fazendo modelos para as
principais obras que o mesmo Senhor mandou fazer, assim neste Reino
como for a dele» (Viterbo, 1988: vol. II, p. 101). AFP
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133. e 134.

Manuel Caetano de Sousa, atrib.

Projetos para Uma Capela com Marmores Coloridos, n.21e n.2 2
1801-1802

Desenhos a pena e aguada de tinta da China, aguarela a cores
28,8 x 371 cm; 24,7 x 50,5 cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 251 e 260 Des

elacionados ao que tudo indica com programas nao realizados, estes
dois projetos, dataveis, pela marca de dgua presente num deles
(cat. 133), referente a 1801, do ano que imediatamente antecede a morte do seu
presumivel autor, Manuel Caetano de Sousa, ocorrida em 1802, ilustram dois
recintos eclesidsticos elaborados na mesma afinidade estética, de seducao pela
interacdo dos marmores coloridos (com ou sem aplicagcdes de bronze dourado),
que Ludovice introduzira em Portugal, na esteira da sua formacdo romana e
se difundiria na drbita do mecenato régio — de Evora a Mafra e da Basilica
Patriarcal a Capela de S&o Jo&o Batista: num gosto progressivo por uma
arquitetura intimista, onde a grandeza residia no esplendor dos materiais.

Semelhante conceito, que viria a desembocar nas designadas capelas de
mosaico (compostas de pedras duras e semipreciosas entre aplicacdes de
bronze), de que os dois ultimos empreendimentos constituiriam os expoentes
centrais, teria uma primeira transposicdo para o dominio (de sofisticada pratica
nacional) da arte da talha, em habilissima simulacao de trompe /'oeil, em anos
proximos a dupla campanha da Patriarcal e de Sdo Jodo Batista e as ordens do
delfim real, D. Pedro, no espléndido interior da capela do Paco de Queluz, sua
propriedade, realizada segundo projeto de Mateus Vicente de Oliveira, discipulo
e auxiliar de Ludovice, com virtuosa execu¢ao de Silvestre de Faria Lobo — e,
se a transposicdo a madeira fingida, em contexto de tal opuléncia patrimonial,
denuncia o custo inatingivel do auténtico mosaico, a diminuta (mesmo que
persistente) disseminacdo destes interiores integrais fingidos bem comprova o
circuito, ainda assim elitista, que semelhante pratica exigia.

Na traca de Mateus Vicente, a arte de Ludovice, suspensa agora num
classicismo gracioso, onde a heranca romana se liberta pela manipulacdo das
proporcdes, adquire agilidade e uma esbelteza nova, que denuncia o ambiente
rococod em que se move, em franca expansao até ao terramoto e apds ele
refugiado no aro cortes&do. Em ambiente claramente epigonal, Manuel Caetano
de Sousa prolongard ainda esta linhagem formal, ilustrando a fortuna clientelar
do tema, tudo indicando serem seus ambos os desenhos e destinarem-se a
transposicdo a madeira das propriedades plasticas dos marmores. AFP
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137.

Joaguim Caetano de Carvalho (ourives)

Custédia da Patriarcal

Lisboa, 1758-1759

Ouro, diamantes, rubis, safiras, safiras rosas, esmeraldas, hessonites, vidros™
90,5cm; @ 32,5cm

Lisboa, Sé Patriarcal - Tesouro, inv. 118

m documento de 6 de abril de 1760 comprova a entrega que o ourives

lisboeta Joaquim Caetano de Carvalho fez de uma «costodia de ouro
de figura coadrada, com armas Reais e patriarcais nas fassias do pé...», hoje
no tesouro da Sé de Lisboa, ndo permitindo, contudo, identificar o autor do
seu risco. Pela documentacao publicada (Documentos, 1935-1936) sabemos
gue um outro ostensdrio fora encomendado a Thomas Germain, patriarca
da dinastia de ourives franceses (Silva, 2000), tendo o seu elogiado debuxo
chegado a Lisboa em 12 de outubro de 1743 e comecado a ser executado
pelo ourives Pedro Silva. O terramoto de 1755 impediu a conclusdo desta
obra que, assim, ndo teve repercussao nos modelos e tipologias de custodias
executadas nos anos seguintes em Portugal. A sua destruicdo bem como o
desaparecimento do projeto e do executante impuseram nova encomenda,
tendo sido reaproveitado o gque restou das pedras preciosas da pec¢a original,
mas optando-se por diferente modelo.

E neste contexto e pela andlise tipoldgica da custddia executada por
Joaguim Caetano de Carvalho gue encontramos o elo indiscutivel entre esta
peca e um outro exemplar executado para a Capela de Sado Jodo Batista,
do qual apenas nos resta o desenho que integra o Album Weale (cat. 135).
A desaparecida alfaia de Sdo Jodo Batista devera ter sido produzida antes
de 1744 (data de compilacdo do referido g/bum), sendo nela evidente um
gosto a romana favorecido por Jodo Frederico Ludovice, que tera feito
anotacdes para adaptar este exemplar aos desejos da Corte portuguesa.
Essas indicacdes garantiram o sucesso e propagacao desta tipologia,
depois replicada na custodia que vird a substituir o exemplar desenhado
por Germain e gue desapareceu no terramoto. Assim, a base da peca do
tesouro da Sé de Lisboa, assente em quatro pés, caracteriza-se pela forte
componente de escultura isenta mas, o que efetivamente a caracteriza, é
a desmaterializacdo dos varios componentes da sua estrutura permitindo
a sobreposicdo de trés espacos vazados, tal como a descreve Vitorino dos
Santos em 1760: «... hé composto, e transparente com coatro coarsellas, e
nellas os coatro Envangelistas E no meyo arca do testamento... e na vasa
mais acima que também hé transparente com a figura do pellicano no
meyo... € o balallauste que também hé transparente, e tem o bom pastor no
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meyo...». Esta tipologia funcionarad como verdadeira cabeca de série, repetida
em exemplares como os do Mosteiro do Lorvéo (cat. 136) e da Igreja de
Nossa Senhora do Socorro, hoje na Igreja de Sdo Jodo de Deus, em Lisboa
(cat. 138). LPe AF

*Gemas identificadas por Rui Galopim de Carvalho.
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141

Mateus Vicente de Oliveira, atrib.
Custédia da Bemposta

Portugal, c. 1777

Desenho a lapis

72,5 x 33 cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 473 Des

rigor arquiteténico do desenho preparatdrio para a custodia da

Bemposta levou a que muitos autores o aproximassem da obra
do arquiteto Jodo Frederico Ludovice. Efetivamente, ndo é descabida esta
atribuicdo, visto que se pode colocar na tradicdo arquitetdnica que sera
continuada pelo seu discipulo Mateus Vicente de Oliveira.

Na evolucéo tipoldgica das custddias do século XVIII os elementos que
mais radicalmente se irdo alterar sdo a base e o no, que se densificam, sendo
carregados por motivos diretamente transcritos da linguagem arquitetonica,
tais como frontdes contracurvados e grandes dculos, que facilmente podemos
aproximar dos remates das torres-campanario da Basilica da Estrela,
desenhadas pelo mesmo Mateus Vicente.

A férmula encontrada por este mestre parece ter tido sucesso, na medida
em que é possivel deparar com uma sucessdo de objetos liturgicos que bebem
inspiracao direta neste modelo. Na proépria Basilica da Estrela, um ostensoério
do Sagrado Coracado de Jesus (cat. 143) replica numa versdo mais contida o
perfil do exemplar da Bemposta. Para além desta, as custddias da Igreja de
Santo Anténio da Sé (cat. 144), para onde Mateus Vicente também trabalhou,
bem como da Igreja da Conceicdo Velha (cat. 145) e de Sao Vicente de Fora,
da colecdo do MNAA (cat. 148), comungam do mesmo modelo primitivamente
criado por este arquiteto.

O cuidado gue este desenho revela chega ao detalhe de apontar o espaco
para a colocacdo das pedras preciosas, escolhendo-as, com rigor, pelo seu
sentido eucaristico mais do que apenas decorativo e, assim, de acordo com
0 proprio programa eucaristico dos elementos escultoricos, sobrando ainda
espaco para uma harmonia cromatica que se coaduna de forma perfeita com o
gosto da joalharia da época.

Do confronto que se pode estabelecer entre este desenho preparatorio e a
custodia da Bemposta revelam-se algumas alteracdes, nomeadamente a nivel
da selecdo final das pedras preciosas, que se explica pela liberdade do joalheiro
Adam Gottlieb Pollet e pelas gemas que estariam disponiveis, de facto, a data
da execucdo da peca. LPe AF
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142.

Mateus Vicente de Oliveira, atrib., e Adam Gottlieb Pollet

Custédia da Bemposta

Portugal, c. 1777

Prata dourada, diamantes, rubis, esmeraldas, safiras, ametistas, crisoberilos,
topazios, topazios rosas, topazios incolores”

97 x 33 cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 1 Our

recorte formal da custddia proveniente da igreja do Palacio da
Bemposta entronca numa genealogia de desenhos que teve longa
fortuna ao longo do século XVIII.

E conhecido e documentado o trabalho do arquiteto Mateus Vicente de
Oliveira (Pimentel, 2009) como desenhador de ourivesaria na esteira de seu
mestre, Jodo Frederico Ludovice, para, pelo menos, trés pecas: a custddia e
a cruz processional da capela da Universidade de Coimbra (cat. 140 e 149) e
a custddia do Mosteiro do Lorvao (cat. 136). Tendo como ponto de partida o
exemplar da Patriarcal, constata-se que esta tipologia tenderd a evoluir para
um desenho mais arquitetonico, bem evidente na custddia da Bemposta,
acompanhando a importancia dos encargos projetuais de Mateus Vicente
e a sua responsabilidade na concecado de interiores, das alfaias e de todo o
mobiliario litdrgico associado.

Como arquiteto da Casa do Infantado, Mateus Vicente encontrava-se, a
época, a trabalhar no projeto do Palacio de Queluz, sendo assim natural a
encomenda do desenho para uma custddia da capela do Paco da Bemposta.
Ja em 1759 tinha desenhado a base e respetiva peanha para assentar uma
custodia nesta capela, como sera revelado por Eduardo Alves Margues (no
prelo). Ambos os paldcios pertenciam a Casa do Infantado, encabecada, a
altura, pelo infante D. Pedro — referido como o comitente da «custodia rica»
pelo joalheiro Adam Gottlieb Pollet (Silva, 2000). Este joalheiro orgulha-se, no
seu testamento (Sousa, 1997), de ser o executante da custoddia da Bemposta,
sendo esta autoria recentemente confirmada pela descoberta na base da peca
da sua assinatura, da referéncia a D. Pedro Il e da data «13 Mayo 1777», dia da
aclamacéao deste monarca. LP e AF

*Gemas identificadas por Rui Galopim de Carvalho.

98



MUSEU DE SAO ROQUE

149.

Mateus Vicente de Oliveira

Cruz Processional da Capela da Universidade de Coimbra
1758

Prata

238,6 cm

Universidade de Coimbra, inv. MASUC Ill. 13

Aimporténcia a um tempo formal e epistemoldgica da cruz processional da
capela da Universidade de Coimbra resulta da possibilidade rara da sua
completa documentacdo. Por esta, com efeito, se comprova que a determinacéo
do reitor-reformador D. Francisco da Anunciacdo, em 1754, de mandar fazer «hum
novo Ostenssorio p.2 a Exposicdo do Santissimo Sacram.» e, bem assim, «khuma
cruz de prata @ muderna p.2 hir nas procissdes da capella como a g ha no Rial
mosteiro de Santa Cruz», viria a ser satisfeita em 1758, ano em que s&o pagos a
Mateus Vicente de Oliveira, respetivamente, 123 475 réis «para a importancia da
custodia p.2 a Capp.2» e 85 040 réis «para a despeza da Crus p? a mesma Cap.2»
e, bem assim, que igualmente a custddia deveria ser feita «d muderna [...] como a
que ha no Rial mosteiro de Santa Cruz» — felizmente subsistente.

Por esta via, com efeito, adquiria nova consisténcia a relacdo ja estabelecida
pela historiografia sobre a participacdo de Mateus Vicente (sobre o qual, em
finais da década de 40, o respetivo processo de habilitacdo para familiar do
Santo Oficio esclareceria que «vive de sua ocupacdo gque tem de riscar em casa
de Frederico»), a semelhanca de seu mestre Ludovice, na projecdo de obras
de ourivesaria, desde logo no &mbito dos seus sucessivos cargos profissionais
e das empresas com eles relacionadas (como a Universidade de Coimbra ou
o Mosteiro de Lorvao) — do mesmo passo que, a subita comprovacédo da sua
autoria sobre duas importantes custddias (Universidade e Santa Cruz) e o
reportorio formal entre ambas ilustrado (glosado com objetiva versatilidade
mas em gquadro de encomenda sucessivamente emulativa), a que acresce a
documentada autoria da custodia do Paco Real de Salvaterra (perdida), projeta
uma luz subita sobre uma ampla pandplia de obras desta natureza, que se
contam entre as melhores que em Portugal se produziram no 3.2 quartel do
século XVIII — e onde, ndo por acaso, se surpreende o lastro da extraordinaria
custodia de ouro da Capela de Sao Jodo Batista.

Mais vincadamente arquitetdnica na modelacdo do no, de seccdo
triangular e nitida fidelidade borrominiana, a cruz processional de Coimbra,
cuja linguagem, ndo obstante, repercutiria na modelacédo das custddias, tem a
objetiva virtude de alargar o circulo das obras ideadas por Mateus para além do
esplendoroso nucleo de magnificentes ostensdrios que se procurou reunir nesta
mostra. AFP
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152.

Pixide

c. 1750-1770

Prata dourada

341 cm; @131 cm

Coimbra, Museu Nacional de Machado de Castro, inv. MNMC 6715

atavel de c. 1750-1770, a pixide do Museu Nacional de Machado de

Castro, ostentando a marca da Contrastaria de Lisboa, constitui-se
como bom exemplo da influéncia italiana reconhecivel entre os ourives da
capital, resultante ndo apenas da circulacdo de gravuras e desenhos mas,
também, da presenca das proprias pecas italianas entre nds.

Esta influéncia da ourivesaria barroca italiana sobre a producéo nacional de
Setecentos fez-se sentir em diferentes niveis, nomeadamente: um nivel mais
generalizado, que consiste na utilizacdo de vocabulos e solucdes decorativas
importados das pecas italianas, entre as quais emerge com naturalidade a
presenca de uma componente escultorica evidente, e que podera designar-se,
por comodidade operativa, «influéncia genérica»; um outro, situado ja no
ambito da reproducdo (mais ou menos proxima do modelo original italiano),
de morfologias e solu¢cdes de composicdo, e que podera ser referido como
«reproducdo de modelos».

Esta pixide, realizada por um ourives da capital, ndo identificado por a
sua marca se apresentar ilegivel, evidencia, assim, aspetos que traduzem uma
influéncia genérica da ourivesaria italiana da primeira metade de Setecentos:

a presenca de uma componente escultdrica evidente, acima referida, como

as figuracoes antropomorficas, por vezes em ronde bosse (anjinhos, virtudes,
etc.); uma composicdo inspirada de forma direta em pecas ou em gravuras de
pecas italianas (ndo sendo sempre possivel reconhecer com clareza ou precisdo
a fonte, mas compreendendo-se com facilidade a existéncia de um modelo

de composicdo que funcionou como «guido»); O recurso a uma gramatica
ornamental especifica, utilizada no ambito da producao italiana.

N&o deixando de se constituir como uma pecga particular — sobretudo do
ponto de vista da morfologia, muito concretamente da copa, cujo corpo se
apresenta cilindrico —, a pixide do museu de Coimbra assume-se, igualmente,
como um exemplo de influéncia italiana pela componente escultoérica que
ostenta e, em particular, pelo tratamento volumétrico e dindmico dessa mesma
decoracdo esculturada. TLv
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158.

André Goncalves (1685-1754)
Anunciagcdo

1751-1760

Oleo sobre tela

178 x 10 cm

Coimbra, Seminario Maior da Sagrada Familia

Anunciacdo, realizada por André Goncalves (1685-1762) na década

de 1750 para a capela da mesma invocacdo do Seminario Maior de
Coimbra, edificado a partir de 1748 pelo bispo-conde D. Miguel da Anunciacéo
(ex-conego regrante de Santa Cruz), constitui, com a que se guarda no
Museu Nacional de Machado de Castro e a da Misericordia conimbricense, a
mais perfeita das trés versdes realizadas pelo pintor para trés instituicdes da
mesma cidade, a partir da que Agostino Masucci criara, por encomenda de
D. Jodo V, para a Capela de Sado Jodo Batista e que Mattia Moretti passaria ao
mMosaico — grupo a que devera ainda acrescentar-se a da Igreja das Mercés
de Lisboa, provavel encomenda da familia Pombal. Seguindo de perto (por
incluir a representacdo do Padre Eterno) a versdo do MNAA (em depdsito no
Museu de Sdo Roqgue) (cat. 45), esta recorrente reproducdo da pintura ilustra
exemplarmente o éxito publico da obra (ilustrado ainda na ampla série de
variantes e modelos conservada), apds a sua chegada a Portugal, ainda na
década de 1740, constituindo, alids, a Anunciacdo o Unico mosaico presente na
inauguracéo da Capela, em 13 de janeiro de 1751.

Efetivamente, a escolha de Masucci como executante do programa
iconografico do pegueno mas sumptuoso templo (bem como do batistério
da Patriarcal, que a doenca o impediu de executar), ndo terd sido estranha
a harmonia, idealizada por Ludovice, entre a sua expressao, de um barroco
temperado de acentuado classicismo e o seu proprio conceito de arquitetura
nobre, série e rica, e que explica ser este, na verdade, o Unico ponto do
empreendimento isento de tensdes. Por outro lado, Gongalves, iniciado com
16 anos na oficina de Anténio de Oliveira Bernardes, mas gque consolidaria a sua
formacdo com o genovés Giulio Cesare Temine, constituiria o mais prestigiado
artista portugués da sua geracao, ilustrado por encomendas reais para Mafra
(1730) e pelo exercicio de cargos oficiais, desde logo na Irmandade de Séao
Lucas, cuja mesa integra desde 1712 a 1754 ¢, nesse sentido, amplamente
solicitado pelas mais ricas instituicbes, como seria justamente o caso do
Mosteiro de Santa Cruz de Coimbra.

Sem sair do Reino, a sua facilidade compositiva e virtuosismo cromatico
e a formacao gue adqguire no convivio com a grande pintura italiana que
alimentava a encomenda régia convertem-no no pintor dileto do circulo
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aristocratico-eclesiastico que gravitava na orla da Corte e que, sem capacidade
para a aquisicao direta no mercado italiano, beneficia, por seu intermédio,

da atualizacdo estética que objetivamente ambicionava. A reproducéo pelo
artista da poética Anunciacdo de Masucci cumpriria esse papel mediador,
respondendo a pressao do mercado, ao mesmo tempo que ilustra cabalmente o
impacte no dominio da pintura religiosa do prestigio adquirido pela encomenda
prodigiosa de S&o Roque. AFP

105



MUSEU DE SAO ROQUE

159.

D. Jodo V, Protetor das Letras, Artes e Ciéncias

Reproduc¢do do original em marmore (1748), de Alessandro Giusti (1715-1799)
1902

Gesso e madeira dourada

120 x 80 cm

Museu Militar de Lisboa, inv. MMLOO0391

m 1747, no proprio ano da chegada de Giusti, realizaria o artista, com

destino a livraria do complexo monastico palatino das Necessidades,
o busto marmadreo do monarca, assente em plinto provido da competente
legenda laudatodria (hoje no Palacio Nacional de Mafra), figurado como protetor
das letras, artes e ciéncias, constituindo imagem epigonal e eloquente do longo
reinado, prestes a findar: por esse modo adquirindo o sentido explicito de um
testamento moral e visual, atenta a relevancia que estas trés matérias haviam
ocupado na sua acdo governativa.

Discipulo de Sebastiano Conca (a quem caberia concluir, por
impedimento deste, o projeto de Masucci para o grande quadro do batistério
da Patriarcal) e tendo sido responsavel por quatro relicarios do tesouro
da capela real, o escultor seria contratado com o objetivo de coordenar
a montagem do espléndido recinto, aportando a Lisboa nesse mesmo
ano, precedido de encomiasticas referéncias. Assim sendo, é bem possivel
gue a obra fosse ainda trabalhada em Roma, mediante modelo (perdido)
que funcionaria no mesmo quadro de carte-visite que se afigura possivel
reconhecer, trinta anos antes, no retrato de D. Jodo V com a Batalha do
Cabo Matapdo, de Domenico Dupra, presente nesta exposicdo (MNAA).
Efetivamente, foram ja ressaltadas as relacdes da figuracdo real com
arquétipos havia muito fixados e de circulagcdo corrente, como em gravuras
ou na dobra de ouro de 16 escudos, cunhada em 1731.

Imagem poderosa, teatral, quase obsessiva, na sua ilustracdo voluntariosa
do monarca absoluto, senhor de auctoritas e potestas, que simbolicamente
quis legar-se a posteridade no papel de protetor das letras, artes e ciéncias,
figuradas na pandplia que rodeia a base, em dbvia sintonia com a retdrica
gravada das alegorias, a passagem ao marmore (obviamente ja praticada
localmente) comprova a eficacia da proposta. Sobre a valorizac&o de autor
e obra, por seu turno, testemunha exemplarmente o opulento soldo de
60 000 réis mensais com que, concluida a instalacdo da Capela, seria
estabelecido em Mafra, por D. José |, a frente da magna empresa
de substituicdo das pinturas danificadas da basilica: em eloguente contexto
ainda do mecenato real de D. Jodo V. A escultura gue nos ocupa sera
a copia, em madeira e gesso, feita a partir do original de marmore (com
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destino a servir a elaboracdo do competente molde em terracota), no
guadro da réplica do busto, em bronze, autorizada por D. Carlos |, em
1902, por iniciativa de Francisco Ribeiro da Cunha, no d&mbito da exposicdo
do tesouro da Capela de Sdo Jodo Batista, que entre 1898 e 1906 estaria
patente na sacristia da Igreja de Sdo Rogue. AFP e JMS
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1.

Peter Anton von Verschaffelt (c. 1710-1793), escultor
autor do projeto, e Simone Miglié (1679-1752),

ativ. Roma, 1720-1752, ourives

Lampadario da Capela de Sdo Jodo Batista

Roma, 1749-1751

Prata dourada

125 cm

Museu de Sdo Roque - Santa Casa da Misericdrdia

de Lisboa, inv. MPr 29
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13.
Faldistorio da Capela de Sao Jodo Batista
Destaque p. 38

2.a8.

Antonio Arrighi (1687-1776) ativ. Roma, 1733-1776
Banqueta de Uso Quotidiano

da Capela de Sao Joao Batista

Roma, c¢. 1749-17507?

Bronze dourado e lapis-lazuli

164 cm - cruz; 119 cm, 114 cm e 106 cm - casticais
maiores, médios e menores

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericérdia

de Lisboa, inv. MPr 37 ao 43

14.
Supedaneo do altar da Capela de Sdo Joao Batista
Destaque p. 40

9.al.

Sacras de Uso Quotidiano

da Capela de Sdo Joado Batista
Destaque p. 34

15.
Anunciagcdo
Destaque p. 48
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12.

Confessionarios (par)

da Capela de Sdo Joao Batista
Destaque p. 36

16.

Cortina para cobrir o Quadro Central

da Capela de Sao Joao Batista na Semana Santa
Destaque p. 50
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17.

Filippo Gabrielli, Cosimo Paternostro

e Giuliano Saturni (?)

Cortina para Cobrir os Quadros Laterais

da Capela de Sao Joao Batista na Semana Santa
Roma, 1748-1749

Seda e fio metdlico dourado

290 x 215 cm

Museu de Sdo Roque - Santa Casa da Misericdrdia

de Lisboa, inv. MT 156

18.
Anunciacdo
Destaque p. 52

MUSEU DE SAO ROQUE

21.
Pentecostes
Destaque p. 58

19.
Batismo de Cristo
Destaque p. 54

22.a24.

Anunciacdo («Quadro Laterale della Cappella»),
Batismo de Cristo («Quadro del Retabolo della
Cappella») e Pentecostes («Quadro Laterale della
Cappella») da Capela de Sao Joao Batista
Destaque p. 60
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20.
Pentecostes
Destaque p. 56

25.
Tampa de Sepultura
Destaque p. 68

26.

Placa com a Autoriza¢do de Reprodug¢ado do Busto
de D. Jodo V

1902-1906

Prata e madeira

29,5x16,2cm

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericordia

de Lisboa, inv. Or. 692
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27.

Alessandro Giusti (1715-1799)

Busto de D. Jodo V Protetor das Artes

e das Ciéncias

Cdpia do original em marmore de 1748
Lisboa, 1902

Bronze

110 x 85 cm

Museu de Sdo Roque - Santa Casa da Misericdrdia
de Lisboa, inv. Esc. 151
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31

Antonio Gigli (c. 1704-1761?), ativ. Roma, 1724-1756
Campainha da Capela de Sdo Jodo Batista
Roma, 1746-1748

Prata dourada

21cm; @ 9,2cm

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericordia

de Lisboa, inv. MPr. 25

28.

Antonio Gigli (c. 1704-1761?), ativ. Roma, 1724-1756
Cdlice da Capela de Sao Jodo Batista

Roma, 1746-1748

Prata dourada

29 cm

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericdrdia

de Lisboa, inv. MPr. 24

32.

Antonio Gigli (c. 1704-1761?), ativ. Roma, 1724-1756
Purificador da Capela de Sdo Jodo Batista
Roma, 1746-1748

Prata dourada

10 cm; D17 cm

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericordia

de Lisboa, inv. MPr. 26

29.

Antonio Gigli (c. 1704-1761?), ativ. Roma, 1724-1756
Vaso de Comunhao da Capela de Sao Jodo Batista
Roma, 1749-1751

Prata dourada

36cm; @16,4 cm

Museu de Sdo Roque - Santa Casa da Misericdrdia

de Lisboa, inv. MPr. 23

33.

Antonio Gigli (c. 1704-1761?), ativ. Roma, 1724-1756
Apagador da Capela de Sdo Jodo Batista

Roma, 1746-1747 ou 1748-1749

Prata dourada

12cm; @ 8cm

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericordia

de Lisboa, inv. MPr. 30
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30.

Antonio Gigli (c. 1704-1761?), ativ. Roma, 1724-1756
Galhetas (par) e Salva

da Capela de Sao Joao Batista

Roma, 1748

Prata dourada

17.8 x 12 x 6,3 cm - galhetas; 27,5 x 21,2 cm - salva
Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericérdia

de Lisboa, inv. MPr. 1

34,

Francesco Smith (1702-1770), ativ. Roma, 1723-1770
Hostiario da Capela de Sdo Jodo Batista

Roma, 1748

Prata dourada

8cm; @9 cm

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericordia

de Lisboa, inv. MPr. 34
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35.

Agostino Speranza, tapeceiro, e Biaggio Chicci,
pintor

Tapecaria da Capela de Sdo Jodo Batista
Roma, ¢. 1747-1750

Sedas policromas, fios metdlicos dourados

e prateados

560 x 352 cm

Museu de Sdo Roque - Santa Casa da Misericdrdia

de Lisboa, inv. MT. 165

36.

Antonio Arrighi (1687-1776), ativ. Roma, 1733-1776
Frontal de Altar (com representacdo do Apocalipse)
da Capela de Sdo Jodo Batista

Roma, 1749-1750

Prata, bronze dourado e Iapis-lazuli

230 x M2 cm

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericdrdia

de Lisboa, inv. MPr. 10

37.a 43.

Angelo Spinazzi (1693-1785/9), ourives, autor e
executante do projeto, Giovanni Felice Sanini
(1727-1787) e Tommaso Politi (1717-1796), ourives
executantes

Banqueta de Uso Solene

da Capela de Sao Joao Batista

Roma, 1749-1750 (?)

Prata dourada

202 x 74 x 30cm - cruz; 109 x 36 x 36 cm,

102 x 33 x 33cme 91x 27 x 27 cm - casticais
maiores, médios e menores

Museu de Sdo Rogue - Santa Casa da Misericdrdia
de Lisboa, inv. MPr. 3a 9
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44,
Baldaquino da Capela de Sao Jodo Batista
Destaque p. 74
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45,

Agostinho Masucci (1691-1768)

Anunciagcdo

1744-1750

Oleo sobre tela

261 x180 cm

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericordia

de Lisboa (depdsito do Museu Nacional de Arte Antiga,
inv. 139 Pint)

46. a 48.

Antonio Vendetti (1699-1796),

ativ. Roma, 1737-1760 (?)

Sacras (3) de Uso Solene

da Capela de Sao Joao Batista

Roma, 1751-1752

Prata e prata dourada

49 x 53 x 9,5 cm - central; 42 x 33 x 6 - laterais
Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericordia

de Lisboa, inv. MPr. 18,19 e 20

49,

Inventario da Fabrica da Real Capela
de Sao Jodo Batista

Destaque p. 76

50.

Canon Romano da Capela de Sdo Jodo Batista
1745

Couro gravado e dourado

30,5x43cm

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericordia

de Lisboa (depdsito do Arquivo Histérico da Santa Casa da
Misericordia de Lisboa, cota L.A. Mp XVIII, 113)
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51

Evangeliario da Capela de Sdo Joao Batista
1746

Couro gravado e dourado

30,5x42cm

Museu de Sdo Roque - Santa Casa da Misericordia

de Lisboa (depdsito do Arquivo Histoérico da Santa Casa
da Misericordia de Lisboa, cota L.A. Mp XVIII, 112)

52.

Missal Romano da Capela de Sdo Jodo Batista
1735

Couro gravado e dourado

275%x40,5cm

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericérdia

de Lisboa (depdsito do Arquivo Historico da Santa Casa
da Misericordia de Lisboa, cota L.A. Mp XVIII, 115)

53.

Epistolario da Capela de Sdo Jodo Batista

1746

Couro gravado e dourado

30 x 42 cm

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericdrdia

de Lisboa (depdsito do Arquivo Historico da Santa Casa
da Misericordia de Lisboa, cota L.A. Mp XVIII, 985)
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54.

Vincenzo Belli (1710-1787), ativ. Roma, 1741-1787
Lavanda e Gomil da Capela de Sao Joao Batista
Roma, 1746-1748

Prata dourada

54 x 42,5 x 4 cm - lavanda

28,5 x14 x 13,5 cm - gomil

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericdrdia

de Lisboa, inv. MPr. 27 e 28

MUSEU DE SAO ROQUE

55.

Giovanni Felice Sanini (1727-1787),

ativ. Roma, 1747-1787

Casticais (par) de Credéncia

da Capela de Sao Joao Batista

Roma, 1748 (?)

90 cm

Prata dourada

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericérdia
de Lisboa, inv. MPr. 13

56.

Caixa de Transporte das Alfaias
da Capela de Sao Joao Batista
Destaque p. 78

57. e 58.

Turibulo e Naveta

da Capela de Sao Joao Batista
Destaque p. 80

59.

Carlo Guarnieri (1710-17747?), ativ. Roma, 1745-1774
Relicdrio de Sao Valentim

da Capela de Sao Joao Batista

Roma, 1753-1754

Prata dourada

89 x 45 x 35cm

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericordia

de Lisboa, inv. MPr. 14



MUSEU DE SAO ROQUE

60.

Carlo Guarnieri (1710-17747?), ativ. Roma, 1745-1774
Relicario de Sao Préspero

da Capela de Sao Joado Batista

Roma, 1753-1754

Prata dourada

89 x 43 x35cm

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericdrdia

de Lisboa, inv. MPr. 15

ol.

Carlo Guarnieri (1710-17747?), ativ. Roma, 1745-1774
Relicario de Santo Urbano

da Capela de Sdo Jodo Batista

Roma, 1753-1754

Prata dourada

81x 30 x 34 cm

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericdrdia

de Lisboa, inv. MPr. 16
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64. a 86.

Paramento Liturgico
Vermelho para Missa
Solene da Capela
de Sdo Joao Batista
Destaque p. 84

62.

Relicario de Sao Félix

da Capela de Sdo Joado Batista
Destaque p. 82

87.

Roda de Alva para a Paramentaria

da Capela de Sao Joao Batista

Bruxelas, Barbante (?), 1744-1745

Linho

364 x 24 cm

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericordia
de Lisboa, inv. Rt 5

88.

Roda de Alva para a Paramentaria

da Capela de Sao Joao Batista

Bruxelas, Barbante (?), 1744-1745

Linho

376 x 34 cm

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericérdia
de Lisboa, inv. Rt 7
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63.

Agostino Valle

Moldura de Frontal de Altar

da Capela de Sdo Joao Batista

Roma, c. 1744-1751

Bronze dourado

228 x MO cm

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericdrdiae Lisboa,
inv. MPr. 44

89.

Roda de Sobrepeliz para a Paramentaria
da Capelade Sao Joao Batista

Italia, Lombardia, meados do século XVIII
Linho

240 x 25 cm

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericérdia
de Lisboa, inv. Rt 25
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90.

Orla de Corporal para a Paramentaria

da Capela de Sao Joao Batista

Flandres, tipo Valenciennes, 1744-1745
Linho

264 x 6. cm

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericérdia
de Lisboa, inv. Rt 59

ol

Orla de Corporal para a Paramentaria

da Capela de Sdo Joado Batista

Flandres, 1744-1745

Linho

316 x 4 cm

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericdrdia
de Lisboa, inv. Rt 50
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95.

Roda de Alva para a Paramentaria

da Capela de Sao Joao Batista

Bruxelas, Barbante (?), 1744-1745

Linho

370 x 31cm

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericordia
de Lisboa, inv. Rt 4

96.

Candela da Capela de Sao Joao Batista
Lisboa, Leitdo & Irmé&o, 1900

Prata dourada

32,5%x8,7cm

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericordia
de Lisboa, inv. Or. 685

92.

Orla de Toalha de Altar

da Capela de Sao Joao Batista

Flandres, tipo Méalines, 1744-1745

Linho e seda

496 x 5cm

Museu de Sdo Roque - Santa Casa da Misericdrdia
de Lisboa, inv. Rt 36

93.

Roda de Alva para a Paramentaria

da Capela de Sdo Joao Batista

Bruxelas, Barbante (?), 1744-1745

Linho

364 x 24 cm

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericérdia
de Lisboa, inv. Rt 6

97.a132.

Bolsa de Corporais
(12), Manipulos
(12) e Almofadas
de Missal (12)

de Todos os
Paramentos
Liturgicos

da Capela de
Sao Joao Batista
Destaque p. 86
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94,

Roda de Alva para a Paramentaria

da Capela de Sdo Joado Batista

Bruxelas, c. 1744-1745

Linho

364 x 33 cm

Museu de S&o Roque - Santa Casa da Misericdrdia
de Lisboa, inv. Rt 18

133. e 134.

Projetos para uma Capela

com Marmores Coloridos, n.21e n.2 2
Destaque p. 92

123




MUSEU DE SAO ROQUE

135.

Custédia da Capela de Sdo Jodo Batista
(«Ostensorio d’Oro Processionale»)

Libro degli Abozzi de Disegni delle Commissioni
che si fanno in Roma per Ordine della Corte [di
Portogallo], vulgo Recueil Weale ou Album Weale
Roma, 1744-1745

Desenho

22 x 314 cm

Paris, Ecole National Supérieure des Beaux-Arts, Ms. 497,
des. n.2 75, fl. 225
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138.

Custddia da Desaparecida Igreja de
Nossa Senhora do Socorro

Século XVIII

Prata dourada

14 x 132 cm; @ 42 cm - hostiario
Lisboa, Igreja de S&o Jodo de Deus

136.

Mateus Vicente de Oliveira
Custédia do Mosteiro de Lorvao
Século XVIII

Prata dourada

87,5 cm

Museu da Igreja do Mosteiro de Lorvao

139.

Custoédia da Igreja de Santa Isabel
Século XVIII

Prata dourada

122 x 38 cm

Lisboa, Igreja de Santa Isabel, inv. 35
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137.
Custddia da Patriarcal
Destaque p. 94

140.

Custoédia da Capela da Universidade de Coimbra
Século XVIII

Prata dourada

87 cm

Universidade de Coimbra, inv. MASUC IlI. 14



MUSEU DE SAO ROQUE MUSEU DE SAO ROQUE
141. 144.
Custédia da Bemposta Custédia da Igreja de Santo Antdnio
Destaque p. 96 Século XVIII
Prata dourada
69 cm; J 33,5cm
Lisboa, Igreja de Santo Antdnio
145.
142. Custddia da Igreja de
Custédia da Bemposta Nossa Senhora da Conceicdo (Velha)
Destaque p. 98 Século XVIII
Prata dourada
67 x 21cm

Lisboa, Igreja da Conceicao Velha, inv. 11

146.
Custdédia do Pago Ducal de Vila Vigosa
Século XVIII
143. Prata dourada
Ostensdrio do Sagrado Coragdo de Jesus 63 cm
Século XVIII Vila Vicosa, Museu-Biblioteca da Casa de Braganca/
Prata dourada Fundac&o da Casa de Braganca, inv. PDVV988
675cm; @25 cm
Lisboa, Basilica da Estrela
126 127
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147.

Custédia da Igreja da Misericérdia de Grandola
Século XVIII

Prata e prata dourada, topazios brancos e cristal
62,4 x 24,6 cm

Museu de Evora, inv. ME 10771

MUSEU DE SAO ROQUE

150.

Lavanda e Gomil

c. 1740-1755

Prata dourada

51,6 x 37,7 cm - lavanda; 22,7 x 9,6 x 7.9 cm - gomil
Museu do Tesouro da Sé de Braga, inv. 226 Our. A. e B.

148.

Custédia do Pa¢o do Mosteiro de Sdo Vicente
de Fora

Século XVIII

Prata dourada, pedras preciosas e vidro

76 cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 388 Our

151.

Aguamanil

c. 1740-1755

Prata dourada

22 x235cm

Viseu, Museu de Gr&o Vasco, inv. 644 Our

128

149.

Cruz Processional da Capela da Universidade
de Coimbra

Destaque p. 100

152.
Pixide
Destaque p. 102

153.

Joaquim Miguel Amado, ativ. Lisboa, 1758-1759
Pixide

c. 1750-1770

Prata dourada

36 cm; & copa 11,7 cm

Lisboa, Sé Patriarcal - Tesouro, inv. 767
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154.

Pixide da Desaparecida Igreja de

Nossa Senhora da Concei¢cdo (Nova)
Século XVIII

Prata dourada

38 cm; @ copa 18 cm

Lisboa, Igreja Paroquial de S&o Jo&o de Brito, inv. 5

155.

Francesco Beislach (1702-1762),

ativ. Roma, 1735-1762

Calice

Roma, c. 1749

Prata dourada

26,5 cm; J base 14 cm

Museu de Arte Sacra de Elvas/Casa do Cabido
(depdsito do Museu Municipal de Elvas, inv. MME3529-3)

MUSEU DE SAO ROQUE

158.
Anunciagcdo
Destaque p. 104

156.

Calice

Século XVIII (c. 1749?)

Prata dourada

28,5 cm; @ base 13,4 cm

Evora, Museu de Arte Sacra da Sé, inv. EV.SE.1.060.0ur

157.

Calice

c. 1730 (@)

Prata dourada

29 cm; @ base 13,3 cm

Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 336 Our

130

159.
D. Jodo V, Protetor das Letras, Artes e Ciéncias
Destaque p. 106
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O Restauro da Capela de Sao Jodo Batista:
Subvertice — Produgdes Digitais

Paulo Cintra & Laura Castro Caldas, fotografia
Filipe Lagarde Arraiano, fotografia

Enrico Montanelli, fotografia

Nicleo de Audiovisuais e Multimédia da SCML,
fotografia

Carlo Stefano Salerno, fotografia

Instituto dos Museus e da Conservagio /
Departamento da Conservagio e Restauro, fotografia

Album Weale. A Ornamentagio da Capela de Sio Jodo
Batista;

Album Weale. A Ornamentagio da Capela de Sio Jodo
Batista: Os painéis em mosaico;

Album Weale. O Tesouro da Capela de Sio Jodo Batista.
DPegas existentes:

Subvertice — Produgdes Digitais

Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts, Paris,
microfilme
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