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INTRODUGAO

Istorias, bastides e figuras, do Manuelinoe ao Renascimento : em torno
destes termos procuramos analisar a iconografia narrativa da ourivesaria de
aparato. E, pois, uma tese centrada no estudo de pecas de ourivesaria
produzidas em Portugal nos finais do século XV e na 12 metade do século XVI.
O nucleo seleccionado restringe-se as producdes civis, as obras de cariz laico e
de utilizagdo quotidiana : salvas e gomis historiados, com representagées de
tematica biblica, histérica e mitolégica que se dispunham, e expunham, nos
aparadores armados nos aposentos privados e nas salas de banquete dos
pagos régios e senhoriais.

Sabendo como 'd época existia uma enorme quantidade de objectos de
ourivesaria com esta tipologia, propusemo-nos reunir 0 maior nimero possivel
das escassas pe¢as actualmente ainda localizaveis — cerca de 98. Delas é
conhecida a dispers&o por varios museus oficiais e eclesidsticos, bem como por
colecgbes particulares, quer em Portugal, quer no estrangeiro. Localizdmo-las
com base em bibliografia diversa, por vezes tac fundamental quanto
desactualizada, estabelecendo contactos pessoais e partindo de uma larga troca
de correspondéncia que permitiu actualizar esses dados e alcangar novos

resultados.



No numero de pegas contemplado incluem-se todas aquelas com as
quais conseguimos apurar actuais correspondéncias ou localizagdes, tal como
aquelas de que obtivemos dados graficos que permitiram a sua leitura. Nio
incluimos pegas mencionadas em catalogos muito antigos cuja referéncia indica
uma existéncia passada, mas sem no entanto informar sobre dados que
permitam uma actual identificagéo. Entre estes destacamos o da Exposigdo de
Arte Ornamental, de 1882, no qual n&o so se constata a participagdo de grande
numero de particulares com salvas que podem actualmente ja ndo existir (ou
localizar-se), como se verifica que a Familia Real outrora possuia um maior
numero de pegas, relativamente ao que hoje em dia conhecimos. Refira-se
como exemplo uma salva que pertencia ao rei D. Luis |, curiosamente descrita
como tendo ilustrado um episddio histdrico provavelmente contemporaneo da
sua feitura : "[...] a frota de Vasco da Gama entrando o porto de Melinde e vindo-
Ihe ac encontro a Fama n' um carro puxado por dois elefantes [...]" 1, tema que
nao existe em nenhuma das salvas presentemente analisadas. E pois natural
que existam mais pegas do que aquelas aqui reunidas; cremos, no entanto, ter
percorrido os dados ao nosso alcance. 2

O levantamento iconogréfico foi sendo acompanhado da sua explicacao

por intermédio dos habituais diciondrios da especialidade, como sejam a

Catalogo Iustrado da Exposigdo Retrospectiva de Arte Omamental Portugueza e Hespanhola
[...]. 2vol., Lisboa , 1882. cat 60.

2 Nao conseguimos atingir o nimero de 200 pegas que em mais de um local F. A .Baptista
Pereira diz terem chegado até nés. Cf. Histéria da Arte em Portugal, vol.6, O Renascimento, Alfa,
Lisboa, 1989; e "A Arte em Portugal no tempo do Tratado de Tordesiihas, 1470-1530.", Oceanos,
n® 18, Junho, 1994,
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lconologia de Cesar Ripa, a Iconografia de Louis Réau, ou os de simbologia
vulgarmente utilizados.

A grande ajuda para a identificagdo dos temas foi-nos, na maioria das
vezes, prestada pelas proprias salvas, que apresentam em gravacdo a
legendagem das respectivas cenas. A partir delas, e por analogia, alcangam-se
alguns dos desenhos de outras pegas. Noutros casos, encontrdmos nos
trabalhos pioneiros de Joaquim de Vasconcellos 3 e de Reinaldo dos Santos 4
algumas sugestdes. O primeiro faz um apanhado dos temas biblicos que se
podem encontrar nas pecas, mas sem precisar como € aonde: 0 segundo, a
frente da exposig@o de ourivesaria realizada em Lisboa em 1955, aproveita a
ocasido para apresentar identificacbes concretas. Como obra mais recente
dispomos do catdlogo do Palacio da Ajuda, que confirma, para a sua colecgéo,
0s dados anteriores.5

Partindo destas premissas realizémos para todos os objectos uma leitura
pessoal que, se por vezes vem ac encontro de dados anteriormente
estabelecidos, outras vezes contesta-os e estabelece novas hipbteses. Optamos
por fazer uma ficha para cada salva e gomil (apresentadas em apéndice),
desenhando no inicio de cada uma um esquema compositivo da sua estrutura,
afim de facilitar a compreenséo e localizagdo dos temas identificados: depois
deste esbogo, informamos sobre os elementos técnicos da peca; por Uitimo,

fazemos a sua descricdo. Porque ndo se frata aqui do catdlogo de uma

3 Joaquim de Vasconcellos, Histéria da Arte em Portugal, A Ourivesaria Portuguesa, séculos
XIV-XVI, (Ensaio histérico), s.1. , s.d., {obra truncada]

4 Exposigdo de Ourivesaria Portuguesa e Francesa, Fundag8o Ricardo Espiritoe Santo Silva,
Lisboa, Abril de 1955
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exposi¢do, omitimos as infindaveis referéncias bibliograficas que se ligam a cada
objecto. Estas surgem apenas quando ao longo do texto se revela pertinente.
Todos os casos remetem-se para a bibliografia geral.

Entre todos os levantamentos realizados pode existir um certo
desequilibrio na mintcia com que foi feita a andlise de algumas pegas,
encontrando-se no leque das mais pormenorizadas as da colec¢do do Palédcio
da Ajuda. O facto deve-se nao so a facilidade de observagéo directa das pegas,
como & qualidade das reprodugdes fotograficas possuidas, as quais desvendam,
proporcionalmente a sua qualidade, um maior nimero de detalhes iconograficos.
Para todos os efeitos os temas repetem-se muito de salva para salva (variando
apenas 0 modo de representagdo), e também ndo seria viavel descreva-las a
todas. Tornou-se por isso mais logico explorar mais detalhadamente apenas
algumas dentre elas.

Mas porque o “espago figurativo [...] ndo é feito apenas daguilo que se
vé, mas de infinitas coisas que se sabem e se lembram, de noticias” 8, e porque
atendendo aos conceitos geradores das formas “[...] & possivel fazer historia da
arte como histdria das imagens” 7, alargamos a anadlise deste trabalho ao
dominio da iconologia. Por isso, o propdsito de compreensdo das inGmeras
personagens, animais, plantas, dos diversos tipos de istorias, bastides e fiquras,
adivinhados nas salvas e gomis, foi objecto de uma leitura & luz de um

enquadramento cultural préprio.

S Tesouros Reais, PNA., Lisboa, 2% ed., 1992.

¢ G. C. Argan, A Histéria da Arte como Histéria da Cidade, Liv. Martins Fontes editora Limitada,
1992, p. 43

7 Idem, ibidem, p. 51



Procuramos num primeiro capitulo inserir a produgdo deste género
artistico num contexto histérico e social; tratar da originalidade da sua forma e
fungao, no ambito do cerimonial e etiqueta cortesdos, daqui inferindo que a
ourivesaria se apresenta, entdo, como um dos ramos artisticos onde, com maior
nitidez, se espelha o imaginario vigente numa época. Mais uma vez se confirma
que a arte produzida nos periodos chameira acaba por demonstrar a
inoperancia do conceito de “estilo” enquanto padrdo quaiificativo, estanque e
definido. Trata-se, uma vez mais, de um género artistico revelador da
inexisténcia de fronteiras epocais, capaz de desvendar a intercomunicagio de
formas que a priori se datariam de periodos ulteriores.

E, provavelmente, através da natureza mével da arte da ourivesaria que
se pode justificar 0 vanguardismo de determinadas solucbes decorativas. Para
além destas pegas circularem com certa facilidade pela Europa (dada a sua
reduzida dimensdo, que raramente ultrapassava os 58 ¢cm. de diametro e 7 cm
de aitura), existia a grande vantagem do seu conhecimento poder ser divulgado
através de gravuras, das quais em Lisboa é entdo conhecida uma grande
circulagdo, primeiro chegadas do Norte da Europa, principalmente devido aos
contactos realizados por intermédio da comunidade portuguesa da feitoria de
Antuérpia & e posteriormente de Itdlia. A propria mobilidade da profissdo ¢ a

radicagdo dos ourives estrangeiros em territério nacional, sem esquecer a

& Entre todas as comunidades estrangeiras instaladas na Flandres, a portuguesa destacava-se
pelo elevado nimerc de elementgs e pela sua importancia comercial. Joaquim ce Vasconcellos
mostrou, como nas primeiras decadas do seculo XVI, 0s portugueses eram 0s negociantes mais
considerados em Antuérpia. sendo cenhecida a sua amizade com Albrecht Direr, artista com
quem lrocavam obras de arte e de quem enviavam gravuras para Lisboa. Cf. J. Vasconcellos,
Albrecht Direr e a sua influéncia na Peninsula, imprensa da Universidade, Coimbra, 1929.



frequente sobreposicéo das actividades de ourives e gravador, acrescem para a
compreenso do facto.

Surge, consequentemente, a indaga¢do acerca das grandes fontes de
inspirac@o: a Imprensa — a gravura e a literatura —, representadas nos expoentes
nacionais de Valentim Fernandes, autor, gravador e impressor, e de Gil Vicente,
poeta e ourives, de qualidade Unica no cendrio nacional.

Artistas movidos em torno das elites culturais e sociais, junto de quem
absorviam 0s temas que habilmente forjavam, souberam os nossos ourives
espelhar, no ouro e na prata, imagens e ideias na esfera do poder ; criar
poderosos objectos considerados, j@ entdo, excelentes obras de arte, produtos
aulicos gue hoje simultaneamente testemunham a ades&o a um protocolo de
corte imperial, comum a diferentes cortes europeias, e se constituem como
importantissimas fontes histéricas para o estudo do imaginério dos reinados de
D. Manuel | e de D. Jo3o Ill. A sua pericia em transpor para a prata relatos de
historias de corte, tal como duma banda-desenhada se tratasse. contribuiu para
O extraordindrio desenvolvimento da ourivesaria portuguesa da epoca dos
Descobrimentos, época em que atingiu uma verdadeira idade de ouro e durante
a qual orgulhosamente se distinguia por exibir um lavor caracteristico, conhecido

na Europa pela designagéo alla portoghese. 9

® AAVV., A Tavola con il Principe. Materiafi per una mostra su afimentazione e cultura nelfla
Ferrara degli Estensi, Gabriele Corbo Editore, Ferrara, 1988, p. 367. Ver mais adiante o capitulo
2.
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CAPITULO 1

A PRODUGAO DE OURIVESARIA DE APARATO,
UMA ENCOMENDA DE CORTE.

Em Lisboa no ano de 1622 um alvara régio prociamava o seguinte: o
officio de ourives é o mais nobre da republica e com que se ennobrece mais esta
cidade, e como tal os principes e reis 0 aprendem e exercitarm enfre as artes
nobres de que usam por sua recreacdo.! O que daqui se infere ndo é apenas o
reconhecimento de um mester que sempre fora, alias, muito protegido. Algo
mais do que isso. Guindada ao cume do vértice social e dos oficios artisticos, a
ourivesaria assistia & sua coroagdo como primus inter pares, conta pela qual
também se tinha o proprio ourives.

Qualguer inverosimilhanca ou exagero que o documento possa revestir,
ndo obsta que contenha dados significativos acerca do mais nobre dos oficios
mecanicos — o da ourivesaria | uma arte nobre, embora mecanica, muito
apreciada pela elite social em cujo @mbito era exercida e que se apresentava
como a sua principal encomendante. Também e ainda, apesar de apregoado
nas primeiras décadas do século XVII, transporta-nos a época que aqui nos

detém, pois aquilo que reflecte ndo € senao o resultado de um enocbrecimento

' E. Freire de Oliveira, Elementos para a Histéria da Cidade de Lisboa, Tomo X, Lisboa, 1898,
p.170. Também Jodo Couto e Anténio M. Gongalves - A Ourivesaria em Portugal, Livros
Horizonte, 1960, p. 16 — chamam a ateng&o para este documento filipino.



forjado pela habilidade do ourives, em particular ao longo do século XVi. Trata-
se, pois, de uma projecgdo posterior erguida na esteira directa do periodo de
ouro da ourivesaria portuguesa, o da época manuelina.

Contava Garcia de Resende que Portugal era entdo (1521) o mais rico
Reyno de Christdos, e toda a riqueza delle de pedraria, perlas, aljofar, colares ?,
exteriorizagdo material para a qual certamente muito contribuia o préstimo do
avultado corpo de curives entre nds estabelecido, do qual sé Lisboa contava, em
meados do século XVI, com o impressionante nimero de 430 oficiais e 32
lapidarios.’ Segundo Virgilio Correia, a ‘corporacdo dos ourives sO era
ultrapassada em nimerc de componentes pela dos carpinteiros, que reunia
perto de 500 agremiados.

Desde o século XIV, num movimento paralelo ao ressurgimento urbano, a
producac de pegas preciosas deixara de ser exclusivamente monastica,
Generalizando o estabelecimento de tendas laicas pelas cidades, os ourives,
organizados em corporagdes, realizavam encomendas tanto religiosas como
seculares. ¢ A corte era seguramente o grande polo aglutinador de encomendas.
Era em seu torno que a produgdo de artes &aulicas e de objectos de luxo
proliferava.

A partir do reinado de D. Jodo Il e do influente papel da rainha D. Leonor

(1458-1525) como protectora e promotora das artes plasticas (papel de incisiva

? Garcia de Resende, "Hida da Infanta D. Beatriz pera Saboya [1521]", Crénica de D. Jodo Il e
Misceldnea, int. Joel Serrdo, INCM, Lisboa, 1973, p.326

3 Cristovéo Rodrigues de Oliveira, Sumdério de algumas cousas que hd na cidade de Lisboa
[1551), Ed. biblion, Lisboa, 1938, pp. 87 e 88.



importancia no estudo da ourivesaria atendendo a sua protec¢do para com os
ourives e impressores), surgiu entre nds uma enorme apeténcia por objectos de
Estado.

A devotio moderna, grande linha da espiritualidade dos alvores da época
moderna de que a rainha-vilva era fiel seguidora, pelo enfase colocado numa
piedade individual, numa vivéncia religiosa mistica e exarcebada, veio
despoletar uma modernizagdo artistica revelada ao nivel das obras de grande
vulto — a construgio de grande numero de igrejas —, € ao nivel de um importante
leque de obras de arte portateis, impregnadas de forte simbolismo religioso:
livros de Horas iluminados, relicarios de marfim, e todo um conjunto de pegas
produzidas com metais nobres e pedras preciosas, capazes de veicular uma
aproximagao individual a Deus.

N&o s6 as pecas de ourivesaria religiosa, cuja feigdo arquitectural as
assemelhava a pequenas capelas em miniatura e as transformava em relicarios
moveis para a liturgia privada, se incluiam por entre as obras entao promovidas.
Também os objectos de caracter civil figuravam entre o numero dos que
reflectiam a devogdo pessoal: para |a da distingao social, estabelecia-se atraves
da ourivesaria a dimensio do poder e da fé.

A par do fervor pelos objectos de culto, a apeténcia pelas artes portateis
guiava-se, de igual modo, por um gosto por raridades exdticas denunciadoras
dos proventos materiais, e imaginarios, fruto das primeiras viagens além-mares.

das incursdes feitas na mitica Africa. Delineavam-se desde entdo as raizes de

* cf. M2 Adelaide Miranda, "O despertar de uma identidade", in Histéria das Artes Plasticas,
INCM, Lisboa, 1991, p. 33; e Leonor d' Orey, A finguagem dos Nossos Ourives, Lisboa,
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uma forte atracgdo pelo exotismo das matérias-primas ultramarinas: uma
atracgao que ganha folego com D. Manuel e que & sustentada ao longo de todo
0 século XVI.

A partir de 1474, pelo menos, entrado 0 monopdlio do comércio do marfim
para o dominio régio, inicia-se em Portugal um ciclo sistematico de encomenda
de artefactos caracterizados por notéria raridade material e artesanal. E
significativo 0 numero de 51 pecas de cornos dalicorne contado no testamento
da Infanta D. Beatriz (m&e de D. Manuetl) ja em 1507, tal como 0 é o facto de D.
Manuel os mandar entregar a D. Leonor, confirmando o gosto da rainha-vidva.®

A posse destes produtos - por parte das pessoas régias revestida de
grande simbolismo pela demonstragdo de poderio, riqueza e dominio imperial
sob os povos do Oriente ® —, foi algo que a todos sensibilizou desde cedo e que
n&o se restringia a casa real. S&o muitas as referéncias documentais que até ao
século XVII registam a propriedade particular de artigos provenientes de paises
localizados num raio longitudinal da Africa & China.

E neste paralelo ideoclégico, e num mesmo contexto material, que vamos
encontrar as salvas e os gomis de aparato, obras também identificadas como
objectos de Estado: os programas iconograficos em si projectados — tardo-
gotico e classicista -, revelam-nas como uma das produgdes artisticas onde

melhor se expressam e reflectem a cultura e as ideias vigentes. Sao obras que

IPPC/SEC, 1988, p.15

S A Braamcamp Freire, “Inventario da Infanta D. Beatriz, 1507", Arquivo Histérico Portugués,
vol.IX, Lisboa, 1914, pp. 64-110.

® sobre o gosto da corte D. Jodo Il, 0 monopdlic do comércio do marfim, e o papel mecenatico
da rainha D. Leonor, veja-se: Rafael Moreira, A Arquitectura do Renascimento no Sul de
Portugal. A encomenda régia entre 0 moderno e o0 romano, Dissertacdo de Doutoramento em
Histaria da Arte, apresentada a F.C.S.H. da Universidade Nova de Lisboa, 1991, pp. 23-31.
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nos induzem ao ambiente da época, ao luxo de uma corte mergulhada num
fausto e exotismo febris, extraordinariamente influente e determinante no
desenvolvimento da arte da ourivesaria.

Dentre este conjunto alargado de pegas, produzidas com materiais
nobres, que se guardavam e expunham em aparadores e a que por isso se
designava de ourivesaria de aparato, contava-se, para além das salvas e dos
gomis, um grande numero de artigos executados com os tais materiais raros e
exoticos — o cristal, o coral, o jaspe, a calcedoénia, etc. — chegados do Oriente e
de diferentes partes da Europa. Entre estes salientavam-se os marfins afro-
portugueses, as porcelanas orientais, 0s vidros italianos e as faiangas metélicas
de Valéncia.

A posse deste leque de obras, englobadas num contexto de encomendas
de corte, revestia-se de trés propdsitos principais: o aparato, o utilitario, o
entesouramento. Simbolos perfeitos do poderio e da riqueza acumulada,
aliavam a sua vertente decorativa a vantagem de, simultaneamente, cumprirem
funcbes determinadas no servico de casa. Trataremos muito especificamente
das salvas e dos gomis de composi¢do narrativa, executados em prata dourada.
Obras tao prodigiosamente lavradas e com t&o rica expressdo iconografica,
tinham assegurada uma exposigdo de aparato. Veremos que também a isso
obrigava o seu significado implicito.

Balizamos a sua producdo pelos reinados de D. Manuel | (1495-1521) e
de D Jodo Il (1521-1557), de uma forma aproximada. Trata-se de um

enquadramento ditado pelas préprias pegas . a gramatica decorativa manuelino-
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renascentista, nelas representada, € o factor que nos induz com maior
seguranga a época da sua execucdo.’

No processo de datagdo coloquemos a par das fontes documentais as
pegas em si:

— O Manuelino. Porque é o imaginério deste reinado que se espelha nas
istorias figuradas, de gostoc ao moderno. Mesmo que algumas salvas (as de
motivos geomeétricos e naturalistas) possuam marcas genericamente atribuidas
a segunda metade do século XV, elas representam uma tematica mantida
durante o século XVI. Um pungéo, para séculos t&o recuados, ndo identifica uma
data rigorosa, representa apenas uma atribuicdo, uma suposigdo aproximada. E
nossa conviccdo que a composicdo narrativa na ourivesaria, veiculo de
propaganda régia, sé se inicia a partir do ideario de D. Manuel.

— O Renascimento. Por idénticas razdes de ordem iconologica: pelas
composi¢bes denunciadoras do imaginario joanino e da conversao a um gosto
ornamental ao romano. E ainda porque, uma vez que aqui se trata da andlise
iconografica de pegas com relevo istoriado, estabelecem-se os limites quando
este deixa de se verificar, ou quando o seu perfil pouco se relaciona com ©
espirito renascentista. A medida que se avanca pela segunda metade do século
XVI, verifica-se que as pegas se vao libertando da sua habitual roupagem e
passam a apresentar uma superficie mais despojada e lisa, por vezes ja s6 com
trabalho de gravado, sem lavor de cimzef alto. E, sem duvida, um estilo gue da

0s primeiros passos para la do Renascimento, numa aproximagéo do que veio a

" Veja-se mais a frente o capitulo 4, onde expdmos os critérios utilizados na classificagéo deste
género artistico.
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chamar-se ¢ estilo chdo, confirmando a actualidade, ou vanguardismo, das artes
decorativas na assimilagdo de novos estilos gramaticais.

Quando se inicia e quando deixa de produzir-se ourivesaria com t&o
profuso trabatho de cinzel, entéo classificado por laver de bastides e ao romano?
Sao ténues, e de dificil estabelecimento, as datas precisas. As fontes
documentais permitem supor a existéncia de pecas semelhantes,
aparentemente, ja nas primeiras décadas do século XV.

As pratas que apresentam um trabalho levantado com figuras, animais,
plantas, motivos geométricos e outros, identificavam-se no século XV por ltavor
de bastides.? A partir do século XVI, para além de bastides, esse lavor passou
também a ser caracterizado de romano, designa¢dc que inicialmente parece
querer indicar apenas trabalhos relevados. Neste sentido veja-se o exemplo de
pecas perfeitamente manuelinas, com a representacédo de esferas e cruzes de
Cristo e o tema dos sete pecados e virtudes, no entanto descritas como /auradas
de bastides e Romano? Tratar-se-a duma tipica apropriagdo, desajustada, de
um novo conceito do qual ainda ndo se dominava correctamente o contetdo ?
QOu de dois géneros que, num periodo de transi¢do, se representavam lado a

lado ? Talvez ambas sejam verdadeiras.

® O Diccionario de Morais descreve bastiSes por “trabalhos em releve, usados antigamente em
prata tavrada, ou em ouro, representandc especialmente animais”. No Elucidério de Viterbo, a
designagao bastizgens ja ndo especifica apenas a animais: define “certos lavores de figuras
levantadas em prata ou outros metais”, no entanto acrescenta tal designagao ter origem no nome
“de trés irmaos ourives e excelentes artifices, que se chamavam Bastioens™, questao aitamente
improvave! por verificarmos que tanto se falava de bastiaaes como de bestiaaes (e o préprio
Viterbo apresenta um exemplo das duas denominagdes num mesmo documentd), porgue o que
se pretendia de facto era designar bestas = animais, fantasticos ou ndo. Mais tarde, a expresséo
mantida, estende a sua aplicagdo 4 tematica alargada dos grotteschi ou grotescos.

® Ver exemplos nas transcricdes que mais a frente fazemos, em especial as pegas A3 e BS.
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A Jodc Vasques, copeiro que fora do ainda Infante D, Duarte, desde
Agosto de 1426 a Abril 1430, é passada, em 1440, uma carta de quitacdo do rei
D. Afonso V, pela boa conta e recado prestados de toda a prata que recebera e
entregara quando no exercicio daquele cargo. E um documento com dados de
enorme importancia para a contextualizagdo deste tipo de pratas. Informa-nos
acerca de tipologias associadas a uma fungéo; das morfologias gramaticais em
voga; do significado social das artes aplicadas, cuja posse era expressa por via
de um acentuado cunho linhagistico, & semethanca do que se fazia nos generos
artisticos “maiores” — (0 caso da arquitectura e do seu revestimento mural com
motivos heraldicos); da sua eleigdo para presentes de Estado, pelo que no caso
concrete se oferecem seis tagas de bastidaes douradas com motos de tam que
seray nos esmaltes a Joham de bagim, escudeiro e embaixador do Duque da
Borgonha, vindo a Portugal por ocasido do casamento da Infanta D. Isabel.'

Dentre as dezenas de pegas de diferentes tipologias mas de idéntica
iconografia descritas neste documento, € importante deixarmos aqui registados

alguns exemplos, que pela sua precocidade dificiimente voltaremos a encontrar:

tres tagas de bastiaaes hussadas [sic] com huua Raynha em
cada huua no esmailte e duas feguras de molheres [...]

dez piches nouos de ter vinho polas messas dourados em
partes com motos de tam que seray pellas barrigas [...]

quimze tagas de bastydaes douradas com fothas d’era nos
esmaltes e com motos de tam que seray |...]

" Desde que J.|. de Brito Rebello publicou este documento em 1905 nunca mais foi explorado.
B. Rebello transcreve-o justamente para, através da ourivesaria, justificar a sua identificacdo do
moto fam que seray, adoptado por D. Duarte e inscrito nas Capelas Imperfeitas da Batalha: A
Divisa d'El-Rei D.Duarte nas Capellas Imperfeitas da Batalha, Porto, 1905 (Separata da Revista,
n%1, 3° ano)
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quatro agomijs dourados, esmaltados com folhas dera e
com motos tam que seray pellas barrigas |...]

tres tacas de bastiades douradas com seus esmaltes sem
moto nem folhas d'era que tem feguras damjos e molhes

[sic] nos ditos esmaltes [...]

A tematica dos bastides €, sem duvida, afim a das pegas hoje existentes,
a que por tradicdo se atribui a data genérica da segunda metade ou finais do
século XV, mas o espirito subjacente a figuragdo destas salvas € bem outro.
Nao sb é rarissimo verem-se representados temas religiosos ac centro — os
amjos, molheres e raynhas, aqui assinalados, quase de certeza reportam para
temas da Virgem, em particular a Anunciag@o, & ao ser uma tematica do Novo
Testamento ainda mais se acentua a diferenca (e a raridade), porgue tal n&o
acontece em pecas manuelinas '' —, como é evidente que a representacdc da
figura humana esta circunscrita a um campo restrito — exclusivamente ao centro
da peca que era esmaltado. O facto da figuragdo humana ser destacada da
designada por bastifes, corrobora a ideia de que o vocabulo bastides
inicialmente designava apenas a figuragdo animal, os seres humanos
descreviam-se a parte.

Ha uma continuidade artistica que atravessa os reinados mas apenas ao
nivel dos signos iconograficos, de certas constantes tematicas. No que toca aos
aspectos morfolégicos, essa representagdo nao seria sendo afim da manuelina,

nunca idéntica. E isto comprova-se pelo facto das pegas que hoje conhecemos

" O melhor paralelo que hoje conhecemos para as pec¢as de D.Duarte, sdo trés salvas que se
sncontram no Victoria & aicert Museum de Londres (vid2 n® I11.23 a 25 em Apéndice), que tém
no centro, esmaltado, cenas da Anunciagdo da Virgem e da Adoragao dos Pastores. O resto do
prato tem também as ditas cenas de bastides entre gathos e folhas mildas - hera ? A confirmar-
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em Portugal revelarem a aplicagdo de gravuras alemas do Gltimo quartel do
século XV, gravuras que nado podem ter circulado entre nds sendo em anos
posteriores a sua execucao.

Continuamos a encontrar a designagao de bastian associada a pegas de
prata em documentos ainda da 12 metade do século, mas sem outras
especificagdes.' Em 1445, no Enxoval da Infanta D. Brites, quando casou com
o Infante D. Fernando, pais de D. Manuel, sdo inventariadas “Quatro tacas de
Bastiaes douradas [...]' e *Duas confeiteiras de cardos dourados [..J'"
indicando o termo cardos uma maior proximidade em relagdo as pe¢as que
conhecemos, pelo menos tematicamente.

Do ano de 1472 data uma descricdo que ja permite estabelecer um
paralelo seguro entre os trabalhos & data realizados e aqueles que hoje existem.
Nas Cortes de Coimbra faziam-se queixas a D. Afonso V relativas ao elevado
prego da prata e do ouro, causado pelos nossos ourives que ndo lavravam a
prata "[...] bramca e chda, como se faz em outros Reinos mais ricos de prata
que 0s nossos; mas domam [douram?] & prata, e a lavram de bastides, e de
cardos, e doutros lavores taes, que de feitio, e douramento levam muitas
vezes tanto como da prata, a qual cousa he grande despesa e perda de nosso
povo, sem necesidade e proveito alguti, e nom podem aproveitarse mais da dita

prata em desfazela pera a lavrarem em moeda, nem outra cousa algia, porque

se alguma proximidade, terd que se recuar um pouco a datagdo dessas pegas, até agora
julgadas da segunda metade do século XV.

" Na “Carta de Pedro de Sousa Senhor do Prado que escreveo ao Duque de Braganca D.
Jayme, [sobre a sua viagem] quando conduzio a Emperatriz D. Leonor a italia, e a entregou ao
Emperador Frederico IlI”, é anotado o servigo de fruta em tagas de bastian, trazidas de Portugai,
in A. Caetano de Sousa, [...]", Provas da Historia Genealogica da Casa Real Portuguesa, Tomo |,
Parte Iil, Attantida, Coimbra, 1947, p. 388.
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perderiam muito nela do que the custou, e asi a prata multiplica no prego e
valia." '

Desde entdo, e ao longo de todo o sécuio XVI, mantém-se nas fontes
alusbes a pratica do mesmo estilo de cinzel. Ainda em 1803 (1), ano do
casamento do duque D. Teoddsio Il com D. Ana de Velasco, uma das muitas
copas armadas no pago de Vila Vigosa fora “[...] ornada com cento e cincoenta e
tres pessas de prata dourada, de sinqular feitio, a que chamavaé de bastioens,
com diversos riscos, e grandeza [...]"."° Ora, ou todas aquelas pegas tinham sido
herdadas e datavam de anos recuados, sendo por isso apropriado o modo como
se designavam, ou confirmamos a ambiguidade que passa a envolver o termo
bastides. Esta segunda hipdtese & a mais provavel: a mesma fonte informa-nos
que nessa data “|...] sobre a muita prata, e pegas de diamantes, que na Casa
havia, se baterad novas baxelas, e se fizerad obras de diamantes de grande
valor [...]"'8, ou seja se fundiram as antigas pe¢as para com o seu material
serem feitas outras novas, sendo bastante improvavel entdo nao ter sido o gosto
ao romano a orientar a sua manufactura, e mesmo este, em data ja tao

avangada, provavelmente s6 pela vontade de preservar-se um tipo artistico entre

nés tradicional e querido.

" Idem, fbidem, p.295

" H. Gama Barros, Mistéria da Administragdo Publica em Portugal nos séculos Xl a XV, Tomo
IX, 4 da Costa, Lisboa, 1950, p.262 (s.n.)

> A. Caetano de Sousa, “Do Senhor D. Theodosio, Il de nome, VIl Duque de Braganga®, Historia
Genealogica da Casa Real Portuguesa, Tomo VI, Atlantida, Coimbra, 1949, p. 249 (s.n.)

© idem, Ihidem. ¢ 247, Parscia ser este um costume recorrente da casa ducal bragantina. Ja em
1537, por ocasido do casamento da Infanta D. Isabel (irmé de D.Teoddsio 1) com D. Duarte,
realizado no page de Vila Vigosa, nos “[...] apparadores compostos de diversas baxelas de prata,
tudo era novamente mandado lavrar {...]", /d., /b., “Do Senhor D. Theodésio I [...]", p. 8
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A expressédo ao romano para designar uma decoragdo de gosto antigo de
ornatos classicos, parece que comega a ser utilizada na pintura e na arquitectura
logo desde os primeiros anos do século XVI.'” Na ourivesaria, segundo informa
Rafael Moreira, o termo ja é aplicado pelo menos desde 1519, para o que evoca
um documento inédito, no qual D. Manuel refere uma lampada que mandara
fazer “[...] como sendo de romano e rodeada de mininos de romano [..T" Na
década de 20 o terme € ja recorrente nos inventdrios com pegas de
ourivesaria'®, continuando a ser usado ainda no século XVII.

Bastido e Romano sao, pois, dois termos que na ourivesaria muito se
confundem, devendo ter especificado significados claramente antagonicos
durante um curto espaco de tempo, em anos avangados do reinado Jjoanino. O
seu emprego enquanto classificadores de um trabalho omamentado, e
sublinhamos na ourivesaria, conheceu significados idénticos no inicio e no final
da sua aplicagdo: quando ambos foram sindnimos de lavores em relevo
pronunciado, qualquer que fosse a temética seleccionada, gética ou classica;
quando ambos pareciam pretender indicar mais uma técnica do que um estilo
gramatical. No inicio quando ainda nao se manipulava com destreza o concaito
de romano, no final quando o conceito de bastido fora esvaziado do seu sentido
original,

Defendemos o principio de que tais relevos representam programas

iconograficos particulares, funcionando um pouco como uma banda-desenhada

" Para esta questdo ver R. Moreira, 0b.cif. p.123-124.
"® idem, Ib., p. 124 nota 185.
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cuja miss&o primordial se cumpria no acto de ser dada a ver, sendo por isso a
sua exposicdo um acto cerimonial “de aparato”. Denunciadoras dum imaginério
cortesao e colectivo, nelas se figurava aquilo que o outro ndo vira, ou ignorava,
bem como prédicas morais e catequisadoras.

Sao0 na verdade pegas, e muito particularmente as de narrativa historica,
cuja iconologia revela ndo serem obras produzidas andnimamente e por livre
iniciativa do ourives. Pressupomos nao resuitarem de uma produgio aberta, isto
e, de uma producdo em série. Ao encomendante caberia indicar quais as
imagens que pretendia ver tornado perene, originando a elaboragéo de pecas
exclusivas. E natural que ao ourives n3o coubesse essa selecgdo iconografica,
tanto mais que o universo aj reflectido nédo era o seu, mas sim o de uma familia,
duma tematica ou dum contexto historico precisos.

Era por isso o patrocinador da pega, o mecenas, o responsave! directo
pelo resultado artfstico, o promotor destes objectos de civilizagdo. Sublinhamos
a ideia de serem produtos que, fundamentalmente no século XVI, comecam a
ser encomendados por uma elite, representada na figura régia e na de grandes
senhores, que neles fazia representar o seu espago de accdo; de se tratar de
encomendas resultantes da “necessidade, para quem vive e age no espago, de
representar de forma 'auténtica ou distorcida’ a situagao espacial em que age”.

Falamos, portanto, de espagos figurativos civicos. Num duplo sentido:

tratam-se de obras eminentemente criadas no seio da cidade, que tanto

8 Veja-se por exemplo um documentc de 1522: A. Caetano de Sousa, "Dote da Duqueza Infante
D. Beatriz, [...]", Provas da Historia Genealogica da Casa Real Portugugsa, Tomo |, Regia
Officina Sylviana da Academia Real, Lisboa, 1742, pp.27-81
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assimilavam os signos duma mundividéncia histérica e cultural — reflectiam um
estilo de vida civil — como faziam parte integrante de um novo cerimonial de
corte. Uma corte pretendida modelar e cuja etiqueta a todos inspirava regras de
conduta. O cidaddo ideal era aquele que sabia comportar-se em sociedade, que
se reconhecia pelas boas maneiras em publico e privado.

Difundira-se por toda a Europa a obra de Erasmo, De civilitate morum
puenlium (1530), que ensinava ao homem um adequado comportamento em
sociedade, sobretudo ao nivel do decoro exterior do corpo.?' Marco notério das
mudangas operadas em torno dos novos modelos sociais, instigava & rejeicio
dos modos considerados medievais, opostos aos ideais personalizados num
homem “moderno”, j& munido dos novos conceitos de civilidade.

Em Portugal cedo se aderira a um novo protocolo. A um protocolo de
feicao imperial ao mado Borgonha: ducado onde os ritos religiosos aos quais se
submetia a etiqueta medieval, ddo lugar a novos cddigos dirigidos ndo mais a
Deus, mas ao seu representante na terra: o Principe. Entre nds, os primeiros
passos delineados com D. Jodo ll, véem-se naturalmente fixados no pendor
imperialista de D. Manue!, cujo idedrio, porque teoldgico e moderno, formulava-
se justamente em prol do cidaddo moral. Firmadas numa atmosfera humanista
que envolvia a corte de D. Jodo Ill, a difusdo das novas maneiras passou, a
partir de entdo, a contar com a presenga de personagens como a de D. Miguel

da Silva, bispo de Viseu regressado a Portugal ap6s estreita convivéncia no seio

% G.C. Argan, A Histéria da Arte como Histéria da Cidade, Liv. Martins Fontes, Sdo Paulo, 1992,
44

2 Veja-se Norbert Elias, O Processo civilizacional, 1° vol., Publicagdes D. Quixote. Lisboa, p. 106

€ seguintes,
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de um cenaric que se tinha por corte ideal. o Ducado de Urbino. Fora a
atmosfera de Urbino que gerara a obra Il Cortegiano (c.1526/28), na qual
Baldassar Castiglione codificava a nova etiqueta do Renascimento e que
significativamente dedicava ao seu amigo D. Miguel da Silva. Apresentava-se
em O Corteséo “[...] o ideal de cortesia perfeita, n&o apenas num sentido formal,
mas também na plenitude de um significado moral e, sobretudo, civil. Esta obra
é uma das que, no século XV!, maior influéncia exerceram em toda a literatura
europeia, incluindo a portuguesa”.™

Para o bom cumprimento destes rituais pag@os contribuiam, e intervinham
directamente, do levantar ao deitar, na refeigdo e na oragéo, as pegas que ora
temos em maos.

Mas, para além dos dois propdsitos (0 aparato e o utilitario}, a posse de
pecas de ourivesaria tinha ainda implicita uma terceira fungdo: a do
entesouramento. E esta fungdo traz implicita outra questdo: a produgéo de
ourivesaria para la do polo aglutinador da corte, ao qual ndo se confinava.

E exclusivamente no sentido do entesouramento (porque infelizmente
para as questbes da simbolica e do cerimonial a documentagdo que
conhecemos restringe-se as mais altas esferas sociais) que chamamos &
atencdo para o facto de haver uma descentralizagdo nesta produgdo. Um
testemunho de inicios do século XVI, que descreve a riqueza natural da regido
de Entre o Douro e Minho, afirma que as popula¢des locais, por tanta riqueza
possuirem e por serem escassas as hipdteses que se ofereciam ao seu

investimento, acabavam por reverte-la em pecas de prata.

2 }. Pina Martins, Cultura ftaliana Editorial Verbo, Lisboa, 1971, pp. 219-220
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“Em esta comarqua haa mais tagas que em todo portugal e
imda que em lisboa bem podraa auer mais prata que em
todo antre douro e mjnho, mas mais tacas aa antre douro e
minho que em todo portugal por que deitamdo a todos os
moradores a cada hi sua taga sdo sdo sesemta mil tagas
posto que muitos homés das cidades e vilas e
lauradores tem dez, vimte, trimta, coremta tacas e
cimquoemta e a causa porque metem mais suas fazemdas
em tagas que nas outras cousas hee porgue a terra hee
muito apertada e néo terem omde mamter mais gados dos
que tem nem aver erdades na terra em que empregem seus
dinheiros porque hos tres coartos da terra sdo eclesiastigas
e do rey e dos fidalgos que se ndo poderdo vemder.” %

Embora ndo especifique se estas eram, ou nao, pecas lavradas e com
trabalho de cinzel (sabemos que existiam baixelas de prata lisa tanto para a
mesa como para a cozinha), o texto garante-nos que a aquisicdo de objectos em
prata era de facto um meio de investimento seguro e eficaz.

Um episddio manifesto da realidade do valor monetario das pecas de
ourivesaria, pode encontrar-se na transacgao efectuada em 1457, entre Alvaro
Pires de Tavora, senhor de Mogadouro, do conselho d' El Rei D. Afonso V., e de
varias vilas do Norte, e Rui Gongalves Alcoforado. criado do marqués de
Valenca e donatario das vilas de Bemposta e Penas Roias, na comarca de
Moncorvo. Alvaro Pires de Tévora, em troca da posse da vila de Penas Roias,
oferece como moeda de pagamento a Rui Gongalves Alcoforado quarenta pecas
de prata da sua baixela, entre as quats, para alem de muitas pegas de cozinha e
ditas de servir, se contavam ‘[...]1 trés tagas [= salvas] grandes picadas

[decoragao de diamantes/bicos), douradas no fundo e pelas bordas, cinco tagas

* Luciana Ribeiro, Uma Descrigdo de Entre o Douro e Minho por Mestre Antonio, Ed. Maranus,
(Separata do “Boletim Cultural” da Camara Municipal do Porto, vol.XXI. facs. 3-4). Porto, 1959,
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de bastiadis douradas de bom lavor, e grandes’.** Alvaro Pires de Téavora
dispensou certamente uma pequena parcela da sua baixela, provavelmente até
as pe¢as menos significativas, o que permite avaliar a enorme quantidade de
pratas que devia possuir.

Durante muito tempo o termo tesouro identificara-se, preferencialmente,
com ¢ sentido de dinheiro amoedado em prata e ouro, capaz de um revertimento
imediato em mercadorias, distinguindo-se dos objectos em metais preciosos,
conotados com a imagem de opuléncia e ostentagdo. No entanto, verificamos
que essa nogdo lentamente se foi esbatendo . o investimento na ourivesaria
passou também a dar mostras do poder monetario, sendo mesmo um meio de
amealhamento mais seguro face as oscilagdes da moeda.® A nova concepcao
de tesouro passou portanto a aliar-se a curiosidade e gosto pelas obras de arte
usadas no dia-a-dia que, ndo obstante, constituiam-se como um forte indicativo
do poder de compra.

Num sentido social a existéncia de baixelas em metais nobres era uma
realidade extensiva a diferentes niveis populacionais, a sua posse nao era
exclusiva dos pacos régios e das casas senhoriais. Num sentido geografico 0s
documentos supra citados também nos asseguram uma prolixa manufactura na
regido nortenha. Era, na verdade, uma produg@o que girava fundamentalmente

em torno de dois grandes centros; Lisboa e o Norte do pais, onde se

p.20. Agradeco ao Prof. Rafael Moreira a indicagio desta referéncia bibliografica, até agora
inédita nos estudos sobre ourivesaria.

- Conde de S3o Payo, ‘A Baixela de um grande Senhor partugués no século XV, Anais, val. IX,
Academia Poriuguesa de Histéria, Lishoa, 1945, p.201. *Jer também J. C. Vieira da Silva, Pagos

Medievais Portugueses, IPPAR, Ediges Asa, 1995, p. 161.

2t Borges de Macedo, "Mais um comentario do que uma apresentagdo”, Tesouros Reais,
Palacio Nacional da Ajuda, Lisboa, 2% ed., 1992, pp. 23-24
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destacavam as cidades do Porto e de Guimardes, esta tida como o ber¢o de
grandes ourives, entre os quais, hipoteticamente, Gil Vicente.

Nao obstante a descentralizagdo socio-geografica da producdo de
ourivesaria de aparato, a corte constituir-se-ia sempre nio sé como o grande
encomendante, mas sobretudo como o encomendante modelar. De Norte a Sul
do pais muitas seriam as pegas lavradas a imagem de programas iconograficos
por si langados: pegas Uteis e simbdlicas que a todos maravilhavam, e que

reflectiam a imagem que de si a corte queria apresentar.
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CAPITULO 2

UMA EXPRESSAO DE CARIZ NACIONAL.

Do ponto de vista da historiografia da arte, data de ha poucos anos a
esta parte a tentativa de se rectificar a classificagéo, incorrecta, pela qual
durante tantos anos se rotularam as artes decorativas, secularmente ditas
menores. Fazendo particular mengdo & ourivesaria do periodo colonial
portugués, verificamaos que a espectacularidade e 0 vanguardismo (atributos
gue se destacam acima de tantos outros), que entdo a caracterizavam, a
erguiam ao nivel das artes ditas maiores. Foi provavelmente o periode do seu
apogeu. Como producio de primeira ordem, figurava entre o que de meihor se
fazia no dominio artistico nacional, porventura até de um modo mais
representativo e digno do que alguns modelos dos generos tidos por “maiores” —
a pintura, por exemplo.

Talvez o desconhecimento de dados técnicos, classificativos, que
durante tanto tempo encobriu a nossa ourivesaria, ou simplesmente porgue so
de ha poucos anos a esta parte se comegou a conferir outro valor as artes
aplicadas e portateis, tenha contribuido para que entre nds sejam inexistentes
estudos abrangentes sobre a matéria. De um modo geral foi um tema bastante
atraente para os adeptos da investigac&o histérica da primeira metade do

século, entdo detidos com a publicagdo de opusculos de cuja utilidade hoje se
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assinala o facto de apresentarem documentagado inédita desbravada em arduo
trabatho de arquivo. Suscitou também controvérsias, ou antes uma grande
controvérsia, a gerada em torno da celebérrima questao Gil Vicente poeta e/ou
ourives, que cativou ilustres figuras como as de Camilo Castelo Branco, Tedfilo
Braga, Braamcamp Freire, Britc Rebello e Carolina Michaelis de Vasconcelos, a
quem deteve entre verdadeiras batalhas literarias.

Mas para 1a dos estudos particulares (de perfil “curioso”) das primeiras

décadas de Novecentos, contamos hoje, acima de todos, com os trabalhos
L : 1 : 2 . 3
pioneiros de Joaquim de Vasconcellos , Sousa Viterbo , Laurindo Costa e
e - 4 I3 . - - . Ld . >
Vergilio Correia ; com as abordagens sumérias de Mario Chico e Maria José

5 , cer .
Mendonga ; e com a obra mais recente e especifica de Reinaldo dos Santos e

tJoaquim de Vasconcellos, Histéria da Arte em Portugal, A Ourivesaria Portuguesa, séculos XIV-
XVI, (Ensaio histérico), s.l., s.d. [obra truncada] - de acordo com Couto e Gongalves (1960,
p.129) esta obra teve uma edi¢do prevista em 1882 que ndo se chegou a efectivar ; /dem,
“Qurivesaria portuguesa. Ensaio Histdrico {até fins do sécule XV)", in Notas sobre Portugal, vol.
Il, Exposicao Nacional Rio de Janeiro - Secgdo portuguesa, Imprensa Nacional, Lisboa, 1908 ;
idem, Arte Religiosa em Fortugal, 2 vol., Emilio Biel & C* Editores, Porto, 1914-1915.

2 Sousa Viterbo, Artes Industriais e Indistrias Portuguesas. Ourivesaria, Quinquitharia e Bijutaria,
Imprensa da Universidade, Coimbra, 1914 ; /dem, Artes e Artistas em Portugal. Contribuigdes
para a Histéria das artes e industrias portuguesas, Liv. Ferin Editora, 2 ed., Lisboa, 1920.

3 Laurindo Costa, A Qurivesaria e 0s nossos artistas, Costa & C* Editores, Porto, 1917; Idem,
Artistas portugueses, Costa & C? Editores, Porto, 1922; /dem, A Qurivesaria antiga. Evolugdo,
Imprensa Nacional, Porto, 1925.

4 Vergilio Correia, “A Arte no século XV e “Arte: ciclo Manuelino”, in Histéria de Portugal, Vol
IV, Portucalense Editora, Barcelos, 1932; /dem, «Arte: o Século XVlI» ob.cit.,, vol V, 1933,
Publica e prefacia o Livro dos regimentos dos officiaes mecanicos da mui nobre e sempre leal
cidade de Lixboa (1572) {compilagdo de Duarte Nunes de Ledo], Imprensa da Universidade,
Coimbra, 1926.

5 Mério Chico “As artes decorativas em Portugal no século XV. - A ourivesaria”, e M* José
Mendonga, “As artes omamentais no século XVI", in Histéria da Arte em Portugal, vol.ll, Cap. IV
e V|, Portucatense Editora, Porto, 1948,
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. 8 . . LA 8 -
Irene Quilnd , Anténio Nogueira Gongalves , Jodo Couto e Antonio Manuel
9
Gongalves.

Exceptuando Joaquim de Vasconcellos 10, que dedica um estudo
exclusivamente aos séculos XIV-XVI, no qual & o primeiro a fazer uma
abordagem a iconografia das salvas e dos gomis (tirando um ou outro caso, séo
suas as identificagées que durante tempos se foram repetindo), regra geral a
ourivesaria foi um género por todos tratado sob o ponte de vista da técnica e
dos estatutos profissionais (aquele que aqui menos nos detém), ou num “estilo
inventario”. A isso levava também a abordagem que era usual fazer-se: uma
historia dos primérdios ao presente. Apesar desse perfil e do caracter
generalista que a inclusdo em obras de conjunto obrigava, nas quais a maioria

se insere, revestem-se de indiscutivel importancia: cada um, ao seu modo, traz

6 Reinaldo dos Santos e Irene Quilhd "Os primeiros pungdes de Lisboa e do Porto”, Revista e
Boletim da Academia Nacicnal de Belas Artes, 2% série, n° 6, Lisboa, 1953 ; Exposigdo de
Ourivesaria Portuguesa e Francesa, (Dir. Reinaldo dos Santos), Fundagdo Ricarde Espirito
Santo Silva, Lishoa, 1955 ; Santos e Quilhd, «Ourivesaria Porluguesa no Estrangeiro (Séc. XVI
a XVii)» in Coléquio, Revista de Belas Artes, n°. 2, Lisboa, Margo, 1859; Idem, A Qurivesaria
Portuguesa nas Colecgdes Particulares, 2 vol., ed. dos autores, Lisboa, 1959 (vol. [), 1960 (vol.
I); 1. Quilhé, “Ourivesaria”, in Qito Séculos de Arte Portuguesa, Histéria e Espirito, vol Ill, (Dir.
R. dos Santos), Empresa de Publicidade, Lisboa, 1570.

7 A. Nogueira Gongalves, Estudos de Ourivesaria, Paisagem Editora, Porto, 1984, /dem, «A
Qurivesaria Manuelina» in Histéria da Arte em Portugal, vol. 5, O Manuelino, Alfa, Lisboa, 1986
8 Jodo Couto, “A arte da ourivesaria em Portugal. Elementos decorativos”, Arte Portuguesa, As
Artes Decorativas, Jodo Barreira (Dir.), Ed. Excelsior, s.l., 5.d. [c. 1928] ; Idem, “A prataria indo-
portuguesa — elementos decorativos”, Garcia de Orta, n® especial, Lisboa, 1956 ; Jodo Couto e
A.M. Gongalves, A Ourivesaria em Portugal, Livros Horizonte, 1960.

9 Anténio Manuel Gongalves e J. Couto, ob.cit., 1960; A.M. Gongalves, Da Ourivesaria
Quinhentista em Portugal, Univ. de Lisboa, Fac. de Letras, Lisboa, 1965 ; idem, Da Ourivesaria
Portuguesa, Lisboa, s.d. { = texto da Conferéncia Internacional Os Portugueses e 0 Mundo,
Porto, Junho de 1985) ; idem, A Rainha D. Leonor e as Artes Ornamentais da lluminura e da
Ourivesaria™, Ofisipo, n° 149, Edigao Grupo “Amigos de Lisboa”, 1986.

10 Esta obra de Joaquim de Vasconcellos, porque se tratou de uma edig@o em fasciculos (?).
chegou até hoje incompleta. & uma obra cujo titulo difere consoante o responsavel pela sua
encadernagio (ou bibiioteca em que se encontra). Pode ser pesquisado come acima citamos na
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novos contributos. Eram também outras as metodologias € os critérios histdricos
empregues, desde ja advertimos, portanto, para a necessidade da sua
actualizacao.

No que concerne aos séculos XV e XVI, a todos os autores assistia um
problema comum : como classificar e em que estilo enquadrar tdo “barroca”
mestria ?

O criticismo de Joaquim de Vasconcellos ndo lhe permitia reivindicar para
a ourivesaria portuguesa mais do que o estatuto de peninsular, pois “os seus
caracteres [dizia], sdo perfeitamente identicos aos da ourivesaria hespanhola,
reconhecido isto, nao faremos questao do termo manuelino, apllicado as obras
d'essa epoca’, termo que alids classificava de entono patriotico. Qualquer

onginalidade pretendida mais ndo se tratava do que um pretensiosismo patrio

L1 . . ) . .
dos defensores do estilo ; a Unica coisa que se aproveitava da ourivesaria

manuelina era uma série de motivos ornamentais que podiam servir de base a

restauragdo da arte peninsular e de procéssos técnicos entre nds perdidos.12
Referindo-se em concreto a colecgdo do rei D. Fernando Il (hoje no Palacio da
Ajuda), afirmava conter pegas que ndo resistiam ao “menor exame de estylo”,
integrar salvas “com_uma virtuosidade que deslumbra, mas que zomba[va] de
todas as leis da economia artistica’. com motivos sem qualquer ligacéo éu

unidade histdrica, com mitologia antiga que ndo se relacionava com os factos

nota 1, ou por Historia da Qurivesaria e Joalheria Portuguesa [...], ou ainda por Ensaio Histdrico
sobre a Qurivesaria Porfuguesa - séculos XIV-XVI.

11 ). Vasconcellos, Histéria da Arte em Portugal, A Ourivesaria Portuguesa, ob.cit, p. 17
2 jdem, Ib., p. 18
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contemperaneos, com alegorias e simbolismos incompreensiveis, combinacdes

sem nexo entre episodios biblicos e os da historia grega e romana, etc. Enfim,

como resumia, tudo concorria para uma obra sem harmonia 13, para um trabalho
cujo “vegetabilismo das formas” e “phantasia exhuberante” rompia todos os
diques e reflectia a perturbagio e o tumultuar de ideias de uma época.

Na mesma esteira, e ventilando idéntica dificuldade classificativa,
encontravam-se, nos Ultimos anos do século XIX e os primeiros do XX, Ramalho
Ortigdo, Antdnio Augusto Gongalves e Eugénio de Castro. O acento creditado
ao trabalho luso era, porém, de maior orgulho.

Ortigdo ndo duvidava integrar os mesmos espécimes da casa real no
quadro portugués do século XV!I. N3o obstante, achava que os gomis
lembravam, “[...] pelo perfil, féormas indianas ou persas, [e que a sua]
decoragdo, de uma invasiva espessura parasitaria, sem espagos intercalares,
apresenta[va] frequentes analogias com gargulas, flordes e folhagens da
architectura de Thomar'. Se na primeira analogia reflectia a confusao reinante,
na segunda demonstrava inteira razdo. O estilo apaixonado e personificado que
utiizava ao falar das salvas, levava-o a ajuiza-las por entre uma notavel
colecgdo de adjectivos, que nao resistimos aqui enumerar. De um s6 folego
dizia assim: “toda a alma da Renascenga peninsular, triumphadora nos maicres
feitos humanos, aventureira, poetica, sensualista, supersticiosa, pags,

namorada, rica, desvanecida, embriagada de todos os perfumes da India,

13 \dem, Ib., p. 52
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palpita[va] na mao dos ourivezes lusitanos ao servi¢o da mais rica monarchia e

14
da mais ostentosa nobreza do mundo”.
Antdnio Augusto Gongalves e Eugénio de Castro, em trabalho de

parceria de 1911, voltam a confirmar a grande semelhanga da obra nacional e a
15
espanhola, contrapondo ¢ gomil da Sé de Coimbra a0 (portugués) da Catedral

. 18 . . - .
de Sevilha |, que entdo consideravam espanhol. A tal sobreposicdo ndo foi
estranha grande parte dos historiadores estrangeiros que durante muitos anos

classificou o trabalho luso, achado em museus internacionais, por entre o

coetaneo espanhoi.17 Data de anos recentes a sua clara distinr,:r?:cz.18 Mas
Gongalves e Castro sustentam também uma mesma ideia de “indisciplina cheia
de fOrga e de audacia”; continuam a falar num “exagéro de imaginosa
sensualidade”, numa “sobreexitacdo mental, especie de phobia, das aventuras e
riquezas orientaes”, numa “acumulagdo desordenada dos episddios [que

demonstrava] como o génio inventivo [desacatava] todas as leis e todos os

4 Ramalho Ortigdo, Cafalogo da Sala de Sua Magestade El-Rei, Exposicdo de Arte Sacra
Omamental [...], Lisboa, Tipografia Castro Irmao, 1895, pp.31-32; Cataloge Mllustrado da
Exposig8o Retrospectiva de Arte Ornamental Portugueza e Hespanhola Celebrada em Lisboa
em 1882 sob a protecg8o de Sua Magestade El-Rei o Senhor D. Luiz | e a presidéncia de Sua
Magestade El-Rei D. Fernando 1i, 2 vol., Imprensa Nacional, Lisboa, 1882

15 Hoje no Museu Nacional Machado de Castro, inv® 6092 O-27; ver n® 1X.95 no apéndice

18 \er n° [X.94, no apéndice

7 Ada Marshall Johnson, Hispanic Sitverwork, Printed by order of the Trustees, New YorK, 1944,
'8 Charles Oman, The Golden Age of Hispanic Silver 1400-1665, V. & A, Londres, 1968.
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: .19 . :
preceitos fundamentaes da composigdo”. A. Gongalves chegou inclusive a

falar numa “arte incoercivel de forte e intrépida alucinagdo manuelina”.20

Parém, aquilo de que esta primeira gerag&o nao suspeitava era que por
detras duma tal alucinacdo irrefreavel se escondiam constantes de grande teor
intelectual, que nada tinham de casual ou impensado. Subjacente a aparente
amalgama morfoldgica, encontrava-se um idedrio estético manuelino firme e
determinado, uma mensagem concreta por si ndo entendida mas que aos
contemporaneos tocava.

Jodo Couto, na Arte Portuguesa (c. 1928), é o primeiro a estabelecer um
quadro da categorias pelas quais distribui 0os temas e os estilos gramaticais,
contribuindo para uma visdo mais ordenada do seu conjunto. Mesmo assim, na
grande obra que realiza posteriormente com A. M. Gongalves (1960), mantém-
se as expressdes de “euforia ornamental”, sublinhando os autores a dificuldade
de destringar com clareza a complexidade e abundancia de elementos dispostos
de uma forma tdo confusa. E todavia o contributo mais valioso, aquele onde se
alvitram melhores hipdteses de catalogagdo por intermédio dos
enquadramentos formais apresentados, que subscrevem, de um modo
desenvolvido, os moldes utilizados por Couto décadas antes, na obra dirigida

por Barreira.

9 A Augusto Gongalves e Fugénio de Castro, Noticia histérica e descriptiva dos principais
objectcs Je curtvesara exiscentes no Thesciro da Sé de Coimbra, Imprensa Academica,
Coimbra, 1911, pp. 18-18.

20 A A. Gongalves, num artige da flustracdo Moderna de 1927, cit. por J. Couto in a “A arte da
ourivesaria em Portugal. Elementos decoratives®, ob.cit. (c. 1928), p. 44.
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A obra de Reinaldo dos Santos e de Irene Quilhd configura uma
vantagem maxima : revela ao pdblico um grande nimero de salvas do século
XV e XV, reunidas pelos autores ao longo das suas incursdes por colegbes
particulares e estrangeiras.

Mas n&o faremos deste um capitulo exclusivo de analise historiografica.
Antes de nos voltarmos para as formas e tipologias da nossa ourivesaria,
queremos apenas acrescentar que aos autores da segunda geracdo assistia um
ponto de vista comum. De acordo com os estudos de Vergilio Correia, os

estrangeiros instalados em Lisboa constituiam, nos primeiros anos do século

A R o2
XV, um quarto dos ourives nacionais. Baseados nestes dados, estudos

posteriores s&o concordantes na afirmag¢do de que Lisboa abria entdo

perspectivas seguras para os ourives flamengos, germanicos, franceses,
.. 22

espanhdis...

Porém, essa circunstancia em nada inviabilizou a proeminéncia de uma
expressdo de canz nacional nas pegas produzidas. Afirmam Couto e Gongalves
que as influéncias nérdicas na lavranga quinhentista sdc notdrias; no entanto,
$€ se compararem essas pegas com as suas contemporaneas germanicas,

espanholas, etc., constata-se ser a diferenga acentuada e a solugio portuguesa

21 V. Correia, "Afte: ciclo Manueling®, ob.cit, "Em 1513 estavam estabelecidos na capital: 15
espanhois, de todas as provincias; 2 italianos; 2 franceses; 1 flamengo; 1 alemfo. Os artistas
portugueses ndo temiam entdo a concoméncia dos colegas forasteiros, [...]" p. 472. Os autores
posteriores corroboram estes dados, remetendo para V. Comreia. No entanto nunca em lado
algum se apresentaram comprovativos; aliado as circunstancias entdo vividas em Lisboa a
afirmagdo de Correia foi por todos tida como ébvia e naturalmente segura, mas 0 que nos
parece carecer de mais provas.
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im:.onfundivel.23 Com efeito, assim o parece mostrar a realidade dos dados e
ndo a simples repeticdo de afirmacdes posteriores.

Os testemunhos literarios confirmam gque a nossa ourivesaria apresenta,
de facto, uma morfologia muito propria e muito caracteristica. Uma singularidade
distinguida por entre as congéneres europeias: uma fei¢do lusitana. O seu
riquissimo trabalho de cinzel, a profusdo de elementos representados e a
extraordinaria capacidade narrativa, capaz de reunir em espagos tdo exiguos
multiplos temas, conferiam-lne provavelmente essa originalidade. A excepcéo
da tematica de cariz nitidamente nacional — os episddios histdricos alusivos as
batalhas contra turcos e mugulmanos e os eventos passados entre nativos
africanos —, praticamente todos os outros temas — biblicos, mitolégicos,
naturalistas, grotescos, etc. —, sd@o comuns aos que circulavam pelo resto da
Europa, ndo sendo por isso novidade ou desconhecidos dos estrangeiros. E
claro que em qualquer pais da Europa existiam baixelas de prata de excelente
lavor de cinzel, chegando-se em certos casos a conhecer a autoria de
determinada peca, o que entre nés ndo acontece, a excepcdo da célebre
Custodia de Belém, lavrada pelo ourives Gil Vicente.

As nossas salvas deviam, portanto, distinguir-se, pelo seu admiravel
lavor, sendo, com toda a probabilidade, a eépoca ja consideradas obras de arte,

isto &, objectos suficientemente distintos e dignos de serem oferecidos as

22 Cf. Couto e Gongalves, ob.cit, 1980, p. 102; Quilhd, ob.cit., 1970, p. 368; Pedro Dias, "L’
Orfevrerie au Portugal 4 I' Epoque des Grandes Découvertes”, Feitorias, Europdlia, 1991, p. 229-
231.

23 Couto e Gongalves, ob.cif, 1960, p. 120.
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personagens vindas do exterior, enquanto fieis representantes da producéo

nacional, de algo que sd entre nds se produzia. Constituiam-se como presentes
de Estado.

Garcia de Resende dd-nos um exemplo desta situacdo. Em Lisboa D.

Jodo Il despede-se de uma embaixada italiana que regressa a Roma,
oferecendo

"[...] muyta e muyta rica prata laurada de bastides, e ginetes, e

mulas com ricos jaezes, e guarnigdes, muytos negros muyto bem
dispostos, e bem vestidos, e assi outras cousas que em Veneza

. L,
nao auia.

Temos outro importante testemunho da novidade das nossas pegas, e
que é demonstrativo de que tal conceito ndo existia apenas entre nos, na oferta
feita a0 4° duque de Ferrara, Afonso Il (1533-1597), quando da sua ascens3o
ao poder, em 1559, Nesta data, os judeus da cidade {com toda a certeza
oriundos de Portugal, ou seus descendentes, para quem Ferrara foi um dos
grandes refugios), ofereceram ao duque um sumptuoso servigo de prata em

parte dourado, composto por um bacio e gomil cinzelados alla portoghese,

o T 35 . .
decorados com rosas, figuras, animais e a insignia estense. E sem divida a
mesma tradigdo de exotismo “a portuguesa’, sem paralelo na ourivesaria

europeia do tempo, que se manifesta no extraordindrio bacio e gomil

24 Garcia de Resende, Crénica de D. Jodo /i, ob.cit, cap. 59, p. 93 (s.n.)

2 AAWV., A Tavola con il Principe. Materiali per una mostra su alimentazione e cultura nella
Ferrara degli Estensi, Gabriele Corbo Editore, Ferrara, 1988, p. 367. A expressdo “alla
portoghese” é incluida no texto do catdlogo entre aspas, 0 que provavelmente indica ser uma
expressado original, extraida dum documento coevo - “[...] in accasione dell'ascesa al potere di
Alfonso Il {(1558), gli ebrei della cittd regalarono al nuovo duca un suntuoso servizio d'argento in
parte dorato composto da un bacile e un boccale cesellati ‘alla portoghese’ decorati con rose,
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executados em 1565 em Génova pelo ourives portugués (judeu ?) Antdnio de
Castro, por encomenda da familia Lercaro.28

Os programas iconograficos lavrados nas salvas e nos gomis nao lhes
sdo exclusivos: estendem-se a um leque de pegas de diferentissimas tipologias,
tanto de caracter civil como religioso. Se tomarmos como exemplo ¢ dote da
Infanta D. Beatriz, filha segunda de D. Manuel, encontramos nele uma grande
quantidade de pe¢as de fungdes muito distintas, mas com idéntica gramaética
decorativa. Os temas dos sete pecados e virtudes, dos bastides e esperas, dos
bastides e folhagem, das pontas de diamantes, das alcachofras, medronhos,
episédios biblicos, etc., sdo temas que tanto se representam em saivas e gomis,
como em copas e sobrecopas, tagas, bacios, pichéis, barris, escudelas, saieiros,
etc. Nao ha uma associagdo directa entre a fungdo da pega e o tema
representado. Trata-se, portanto, em senso lato, de uma iconografia de aparato
. iconografia que se queria veiculada, independentemente das tipologias a que
era aposta.

Vejamos quais eram essas tipologias. Para diferentes exemplos

seleccionamos pec¢as referidas no dote da Infanta D. Beatriz (1522)27, no

figure, animali e l'insegna estense"; mas, apesar de novas tentativas n3o nos foi possive!
encontrar essa fonte.

<2 z=inaldc dos Santos e Irene Quilhd, Coféquio, 2, 1958.

27 A. Caetano de Sousa, "Dote da Duqueza Infante D. Beatriz, [...I", Provas da Historia
Genealogica da Casa Real Portuguesa, Tomo 11, Regia Officina Sylviana da Academia Real,
Lisboa, 1742, pp. 27-81
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inventario da casa de D. Jodo Il (1534) ® e no dote da Infanta D. Maria

(1544)

28

A1

A2

A3

A4

A5

AB

(A) Do inventério do dote da Infanta D. Beatriz (1522):

Hum bacio dagoa 4s médos de prata com as bordas e o fundo
dourado lavrado de bastides, e folhagem, e o corpo de dentro
branco lavrado de pontas de diamantes com seu esmalte
darmas de Portugal, e Saboya |...]

Hum gomil de prata todo dourado lavrado de folhage de arrazes, e
a cobertura dalcachofre, e no bico outro alcachofre com sua
semente de esmalte, e outro esmaite pelfo bico,[...], com agoa de
Sab Joad [...]

Duas copas grandes todas douradas lavradas de bastides, e
Romano ambas de uma sorte, e feigad: tem cada huma no pé
huma coroneta e quatro esperas, e quatro cruzes de Christos, e
em sima no corpo tem huma as sete virtudes, e a outra os sete
pecados mortaes[...].

Quatro tagas de prata grandes douradas de dentro e de fora, pés
e bordos lavrados de bastides, saber, huma da Istoria de Troya,
que tem no corpo huma cidade, Cavaleiro, e huma tenda, e no
fundo cinco profetas, e sinco pilares. Oufras da Istoria de
Celestina, e quatro pilares, com duas cazas com senhas [= cada
um a sua) arvores ao pe, e no fundo seis evangelistas, e outra da
Istoria de Santa Susana que tem seis pilares, em cada hum seu
delfim em sima, e no fundo as sinco virtudes em sinco pilares.]...]

Hum pratel de prata de levar o pucaro dourado de dentro e de
fora, de pé, e tem o pé aberto de sima, e tem a borda, e fundo
dourado de bastides com a divisa das maravilhas [...]

Huma sobrecopa douro esmalfada, que serve com pucaro
lavrada de amagos compridos [?] com hum cordad esmaltado por
baixo com oito R. O sima delle ao redor de ... com medronhos no
meyo e de dentro outra rosa,|...]

2 Braamcamp Freire, “Inventario da Casa de D. Jodo Il em 1534", Archivo Histérico Portuguez,
vol. VIl Lishoa, 1910, pp. 261-280, e, 367-390.
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(B) Do inventario da casa de D. Jodo HI (1534):

Hul agomill de prata branca, que foy do Bispo de Coimbra, que
tem no bojo a estorya dOrfeo e arriba do bojo a estorya del Rey
David com bersabe, e no coflo as sete vertudes, e a hasa
llavrada de bastiaes com as armas do dito Bispo [...]

Huu bagio de prata todo dourado de détro e de fora que serve de
fruita, tem por esmalte hia espera emlevada, lavrado o fumdo de
romano, [...]

Hut bagio de prata branco dagoa as mados, lavrado por bordas,
e fumdo de romano de ¢izell baixo, com hul escudo por esmaite
com as quinas nelle, [...]

Hutia taga de prata gramde de pomtas de diamaes, dourada em
partes, e por esmalte hutia chapa lisa, [...]

QOutra taga de prata branca, lavrada de romano, que tem
sagitarios e bastiaes, € he de pee com sua coroneta, sem
esmafte, [...]

Qutra taca de prata branca de pee, lavrada de bastiaes, das sete
artes lyberaes e amtre cada hula duas bichas, com sua coroneta,
sem esmalte, [...]

Quatro tagas de prata, tres brancas e huda dourada, novas: huda
dellas lavrada de bastides, com 0s sete pecados mortaes,
dourada, com sua coroneta, sem esmallte, [...]; tres lavradas de
romano, com suas coronetas, sem esmalltes {...]

Qutra taga de pee toda dourada de demtro e de fora, lavrada de
bastiaes, da estorya dArzila, com a ditta villa e homés armados
a cavallo, com hu( esmalte corrido de lagos, [...]

(C) Do dote da Infanta D. Maria (1544):

Pesaram outros dous bacios de prata dourados vimte marcos e
tres homgas que servem de fruteiros favrados de cimzel alto
com as ditas armas no meo, [...]

29 A, Silva Rego (coor.), “Cademno de pecas de ouro e prata que levava a princesa de Castela
em desconto do seu dote, e respectiva avaliagdo. Valladolid. 1544, Fevereiro 217, As Gavetas da
Torre do Tombo, vol. 6, Centro de Estudos Histdricas Ultramarinos, Lisboa, 1967, pp. 702-770.
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C2  Pesou outro bacio de servigo de damas d'aguoa as mdios
dourado de prata lavrado de cinzel baixo, [...]

C3  Pesou hda taga de prata dourada de salva lavrada de cimzel alto
com hdas colunas e héa figura de hum homem a cavalo no meo
com seis istorias, [...]

C4  Pesou outra taga de prata dourada de salva lavrada de bastides
com hum Sam Martinho no meyo com 0s sete pecados mortaes a
roda e com seis colunas, |...]

Antes de tudo, esclarecemos que acima transcrevemos apenas alguns
dos exemplos mais semelhantes as pe¢as que ora analisamos; em seguida,
chamamos a aten¢&o para o facto destas pegas, ndo obstante o seu profundo
lavor, serem descritas a par da sua fungdo especifica, logo, de ndo serem
somente decorativas.

Tratemos entdo, em primeiro lugar, das pegas que muito concretamente
nos interessa aqui definir : o bacio, a taga, o gemil. Em segundo lugar, e de um
modo sumario, de algumas outras tipologias de aparador, em cujo contexto as
primeiras se integravam ; os saleiros, as navetas e o languier. Por fim, uma
mengdo as pegas destinadas & bebida e as de faqueiro. No conjunto, portanto, a
enumeragdo de um leque de tipologias constitutivas das chamadas artes de

mesa.

O BACIO.

O bacio tinha a fungdo concreta de aparar a dgua da lavagem das méos
(A1, B3 e C2), e servia de fruteiro (B2 e C1). Prestava-se ainda para levar
guardanapos & mesa ao longo da refeigdo, bem como para transportar (levar até

ao senhor) os seus acessorios de traje. Veja-se a este titulo, o caso da
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cerimonia em que D. Jodo |l confere o titulo de Marqués de Vila Real ao Conde
de Qurem, D. Pedro de Menezes. No final de um grande préstito em que varios
membros traziam a presenca do rei 0s atributos para a investidura, o estandarte,

a espada, etc., vinha "[...] outro [com] hia carapuga de seda forrada darminhos

em um bacio de prata lavrado de bastjfées."30

NZo transcrevemos muitos outros exemplos de bacios (e bacias) por no
indicarem iconografia ou por se dizerem de prata lisa; no entanto, entre as
pecas de camara s&o sempre eles que se indicam utilizades em praticas como

as de lavar pees, de barbear ou de favar cabega.

A TAGA.

Nos trés documentos as pecas designadas por tacas tém exactamente as
mesmas caracteristicas e programas decorativos das que actualmente
chamamos “salvas”, O vocébulo ta¢a, ndo corresponde, portanto, ao recipiente
para beber que por vezes surge com essa denominagéo. Salientamos, ainda, o
facto de inicialmente as tagas ndo serem vinculadas a qualquer fung@o (A4, B4
a B8), sendo-lhes apenas descritos os temas representades. Sé no dote da
infanta D. Maria as tagas sao pela primeira vez associadas a uma das suas mais

importantes fungdes, aquela que se designava de salva (C3 e C4).

%0 Garcia de Resende, ob.cit, p. 118. (s.n.). Curiosamente ainda no século XIX este tipo de
salvas continuava a ser utilizado em cerimonias de oficiais de grande gala. E o caso da
aclamagio ao trono do rei D. Luis |. No protocolo estabelecido para o tal dia determinou-se que
nas Cortes deviam estar "[...] promptos nos convenientes logares a Coréa Real e o S:ceptro
collocacos em uma srande salva de prata lavrada e sobre dourada, uma cruz pequena [...]. posta
sobre sobre oulra salva similhante, o estoque real e as outras quaesquer insignias {...]", que
eram com cerleza algumas das que pertenciam & casa real e que eram tidas como pegas de
grande valor historico e arqueoldgico. (Documentagdo inédita do ANTT/ AHMF - CR cx. 4630).
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Embora seja dificil distinguir dentre o conjunto das “salvas” actualmente
existentes, 0 que era um bacio € o que era uma taga, talvez se possa dizer que
a época essa distingdo ocorria porque os bacios tinham um vinculo maior ao
servico de mesa e de quarto (sendo porventura mais cdncavos), enquanto as
tagas assumiam um papel predominantemente simbélico, de aparato : eram
utilizadas por exceléncia na salva, e quando acabava a fung@o de suporte, ou
de transporte, daquilo que devia ser submetido & prova, voltavam para
exposicdo na copa. Tinham um desempenho de grande significado se
integradas num cerimonial, fora dele cabia-thes sobretudo ocupar uma posi¢ao
de destague nos moveis para isso destinados, no que demonstravam a riqueza
e o0 poder pretendidos.

Qutros objectos havia para o cumprimento do ritual da salva. J4 em 1429

contavam-se entre as pegas de prata do Infante D. Duarte duas copas de salua

e um copo de saifua.31 Também o inventario da Infanta D. Maria menciona quatro
bacios pequenos de salva quadrados e um oytavado, pelo que n&o podem
corresponder as actuais “salvas’.

E em 1558, no inventario da rainha D. Catarina, que vemos utilizar-se
pela primeira vez o vocabulo salva para designar um objecto e ja ndo uma

fungao — dezaseis salvas —; acresce que ai também se indica salva e taga serem

- - 32
a mesma coisa — ¢inco salvas tagas.

31 Brito Rebello, ob.cit.,, p. 10

32 “Inventaric da pedraria de D. Mecia de Andrade, 1558", Doc. VIII publicado por J.
Vasconcelos, ob.cit., p. CXXXIX.
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Torar a salva correspondia a0 acto de provar todes os alimentos e todas
as bebidas antes de serem dados ao senhor. Era exactamente com o sentido de

salvar, do envenenamento, que era utilizado o vocabulo salva, levando a que as

. EX =
pecas usadas nessa funcdo se viessem a chamar salvas. A expressao
“tomada a salva", era usada na linguagem corrente. O copeiro-mor do duque D.

Teoddsio |, por exemplo, antes de lhe dar algo a beber tinha primeiro “fomada a

. -~ et n 34
salva que sempre bebia, e nad tad somente tocava’.

“[...] Fazer a salva, ou tomar a salva, antigamente era cernmonia
nos Palacios dos Principes. Quando se administrava ao Principe a
bebida, derramava o trinchante do vaso, em que havia de beber o
senhor algia parte, sobre hia especie de pratinho, & bebendo-a o
trinchante, se chamava a isto Tomar a salva, porque com esita
cautela se dava a entender que estava o0 senhor salvo de foda a
traicdo, & veneno; & dai nasceu, que a peca em que se serve o

vaso de beber se chama Salva. [...]"

O GOMIL.
Era o jarro que continha a agua que havia de ser bebida ou utilizada na
lavagem das maos (A2), descendente do aquamanile medieval. Por vezes é

associado a um bacio.

33 A mesma interpretagio de que acto de salvar do envenenamento esta na origem da palavra
“salva”, é feita em Espanha. Ver entrada n® 297, relativa a uma salva portuguesa, do catalogo
Arte y Cultura en Torno a 1492, Sevilha, Expo 92.

34 vidé titulo do Copeiro-mor in A. Caetano de Sousa, “O modo dos Officiaes do Duque Dom
Theodosio . era o seguinte”, Provas, ob.cit, Tomo IV, 12 parte, Atlantida, Coimbra, 1950, pp.
235-252.

35 D. Raphael Bluteau (P%), Vocabulédrio Portuguez e Latino, aulico, anatomico, architectonico,
ballico [...] offerecido a ElRey de Por:ugal D. Jodo V, Tomo Vil, Coimbra, No Coliegio das Ades
da Companhia de Jesu, 1720.(S.n.) N3o sabemos de que século €, mas um adagio portugués
que aqui se refere, a propdsito, diz assim: “A verdade da boca do mao, deve-se tomar com
salva’.
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OUTRAS PEGAS DE SERVIGO.

Queremos assinalar o facto de serem simultaneamente inventariadas
pecas de prata liza, ou chans, bem como pegas que se indicam para servir :
pratos de servir pequenos, escudelas redondas de prata do teor [= de servir] e
salvinhas de prata brancas chans. Isto é : as pegas que se colocavam na mesa,
sobre as quais se comia ou as travessas, eram as lisas, tanto de prata branca
como dourada.

Pecas de aparador e simultaneamente, tanto quanto parece, para Servigo
de alimentos eram também as faiangas hispano-mouriscas de Manises, na
regido de Valéncia, produzidas nos séculos XV e XVI. Eram pecas que imitavam
na forma e decoragdo as artes sumptudrias do metal. Criagio arabe para
substituir a utilizagao das baixelas de ouro e de prata proibida pelos livros
santos, a aplicacdo de Oxidos metalicos sobre o esmalte que as cobria, tornou

estas ceramicas num dos produtos de grande luxo, cuja exportacao se estendeu

muito alem dos limites da Peninsula. E consideravel o nimero de exemplares

hoje existentes em Portugal.

O SALEIRO E O ESPECIEIRO.
Eram pegas muito importantes pela preciosidade das espécies que

guardavam, e pelo seu alto simbolismo. Do dote da Infanta D. Beatriz extraimos

%6 AAVV, Le dressoir du Prince. Services d’apparat 4 fa Renaissance, {catalogo), Musée
national de la Renaissance Chéateau d'Ecouen, Réunion des Musées Nationaux, 18 Oct.-19 Fev.,
1996, p. 33
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dois exemplares muito representativos, e que pela sua tipologia deviam fazer

conjunto:
“Hum saleiro de prata posto sobre uma rocha, que tem no meyo
huma torre, e quatro cubelos ao redor della com quatro liogs
antre os cubelos, cada hum com seu escudo dourado todo,[...J,
“Hum especieiro de prata todo dourado, e tem quatro cubelos no
meyo, hum mayor, € ao redor delles tres pequencs, e seis
torrezoésinhas [sic] antre elles, e pello pé em roda hum cordao

torcido, que vai em vdo em partes, todo lavrado de Romano de
meyo relego[...].

Ambos tém a exiraordindria capacidade de se assemelharem a uma
fortaleza em miniatura, reproduzindo perfeitamente a visdo inexpugnavel que
delas se tinha quando erguidas no cimo de montanhas rochosas e rodeadas
pelos cordGes que dificuitavam a escalada, tal como aquele que decora o
exterior deste especieiro. A alusdo a protecgdo e salvaguarda a que estavam

submetidos os ingredientes contidos nestas pegas é clara.

A NAO QU NAVETA.
No inventério de D. Beatriz descreve-se uma naveta de feigao singular,
que n30 é muito frequente encontrar-se na documentagdo portuguesa:
“Huma naveta de prata toda dourada com sua colher presa por

huma cadea, que tem hum alefante na popa, e na proa tem huma
cabeca de serpe, [...]"

E exemplar curioso pelo vincado cunho nacional que lhe foi impresso
através dos signos exdticos alusivos ao continente africano, ou asiatico,

decoracdo tao ilustrativa dos tempos entdo vividos pelo Império portugués.
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Servia, porventura, para guardar alguma especiaria. Ainda que muito menos
espectacular, pode corresponder & aparatosa nef existente em diversos paises
da Europa - Franga, Espanha, Inglaterra, etc.

Em Franga a nef era a pega principal € mais importante da mesa. A mais
espectacular. Embora o interior servisse para guardar objectos individuais do
servico de mesa, o seu papel era essencialmente decorativo. Regra geral, abria-
se com uma chave, como uma espécie de cofre, e tinha dentro o necessério do
talher pessoal do senhor da casa : colher, faca, guardanapo e o cure-dents, que
deve ser 0 equivalente ao objecto que entre nds servia dalimpar dentes
existente num estojo de pecgas de faqueiro, individual, da Infanta D. Beatriz.37 A
seguir ao talher vinham as especiarias, tdo preciosas quanto o ouro, que se
usavam muito para retirar o gosto demasiado forte das carnes de caga.
Finalmente, como sinal dos tempos, das crencas e supersticbes, a nave
guardava também as “provas’, ou contra-venenos. Esta pe¢a era a mais

caracteristica da Idade Média. No Renascimento & relegada para o aparador,

) - 38
alterando posteriormente a sua forma até ganhar a denominagao de cadena.

O LANGUIER.
No inventario de D. Jodo Il é descrito um extraordinario objecto com a

seguinte feicdo:

37 Falaremos deste estojo no capitulo seguinte.
3 7. Gourarier, “La nef de Table", Trésors sur la Table, (coord. Jacques Deraeve et Jean M.
Duvosquetl), Les Editions de I'Amateur, Bélgica, s.d., p 151
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*Hia perna de corall desgalhos gramde, com hi Christus
crugeficado no dito corall e posta a dita perna de corall em hi
pee de prata dourada lavrado com hdus pillares, e pesa asy
sefe ongas, duas oytavas, em hfua caixa de paao de pinho
pegena. - 1 pega”

Corresponde a um objecto em Franga chamado “languier”. Infelizmente a
sua inexisténcia em Portugal impede que saibamos como se denominava. O
languier era a pega onde se suspendiam os amuletos, 0s antidotos utilizados
nas provas contra venenos: "obras de arte da ourivesaria, hoje rarissimas,

apresentam-se sob a forma duma arvore, cujos ramos podem ser de coral, e

. . 439 - . .
sustentam os contra-venenos a maneira de frutos.” Este de D. Jo&o Il] aliava a
sua imagem de objecto protector, uma forte carga simbdlica de cariz cristdo, por

via da figura de Cristo nele representada.

PARA BEBER.

Os objectos destinadas a bebida s&o os pdcaros, que se serviam scbre
um prato pequeno, lavrado, o pratel (AS), as copas e sobrecopas (A3 e AB); os
copos de prata — pese embora terem 0s fundos /avrados dobra dalcachofre e
esmaltes policromos de dentro — as jarras, 0S jarros, 0s picheis, e
provavelmente também os cantaros, as fontes e os barris feigdo de frascos,
todos eles referidos nos trés inventarios seleccionados.

Em Portugal eram muito famosos os pucaros de barro do Alentejo: de

Estremoz, de Evora e de Montemor-o-Novo. Foi, alias, um destes recipientes

S Zeev Gourarier, Arts et Manieres de Table en Occident, des origines & nos jours, Gérard
Klopp Editeur, France, 1994, p. 83.
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que chamou a atengdo de Jodo Baptista Venturino quando no pago das
Alcagovas assistiu ao jantar de D. Sebastizo:
‘Sobre a mesa estava sempre um grande vaso de prata cheio
dagua, do qual se deitava em um jarro, chamado na lingua

portuguesa pucaro, do feitio de uma urna antiga, d'altura dum
palmo, e feito de certo barro vermelho, subtilissimo e luzidic, que

. . 40
chamam barro d’Estremoz, pelo qual el-rej bebeu seis vezes.”

Ja algumas décadas antes as loigas de barro alentejanc tinham
granjeado fama. No inventario da imperatriz D. Isabel (m. 1538), mulher de
Carlos V, encontra-se uma colecg3o de pucaros portugueses:

“17 piezas de bucaros de Montemayor; otra pieza grande que es
urm jarro grande de Montemayor, a manera de botija; um bucaro de

. " Ll
vidro con dos asas de oro [...]

O FAQUEIRO.

Assinalamos o facto do dote da Infanta D. Beatriz reunir diversas pecas de
faqueiro numa época em que ndo era corrente o talher individual. Nao se
inventariam facas, mas no entanto sabemos que entre todos os talheres estas
foram os primeiros a aparecer. Inventariam-se garfos de prata grandes com tres
nds cada hum nas astes, e duas cabegas de serpes, usados para servir, doze
garfos de prata pequenos com tres nos cada hum nas astes, e vérias colheres

também com nds nos cabos. Chamamos a ateng&o para a sua decoragéo, de

40 Alexandre Herculano, “Viagem do Cardeal Alexandrino”, Opuscufos, tomo V1., Antiga Casa
Bertrand - José Bastos & C*- Editores, Lisboa, s.d., p. 85

41 Doc. do Arquivo Geral de Simancas, citado por Carolina Michaélis de Vasconcellos - Algumas
palavras a respeito de pucaros de Portugal, José Ribeiro Editor, Lisboa, 2% ed. 1988, p. 22
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"'nds” e “cabegas de serpe” nos cabos, morfologia que vinha sendo reproduzida
pelos talheres de marfim africanos.

Nos bens de D. Jogo Il contam-se garfos e colheres com descricdo,
sendo varios de ouro, mas também nao se apontam facas, que surgem s no

inventario de D. Maria.

Seja pela morfologia. seja pela tipologia, era real a distingao que a
ourivesaria portuguesa configurava. Tal especificidade relacionava-se muito
directamente com os materiais e cultura assimilados ao longo do periodo das
descobertas, os quais permitiram tornar evidente uma expressdo de cariz
nacional nas formas e nes tipos elaborados.

Grande parte destes objectos pertenciam ao conjunto de pecas de
aparador, movel onde o numero das salvas e dos gomis se podia contar entre a
casa das centenas. A sua presenga nas salas de banquete nos dias de grande
gala, integrava os principios dum cerimonial cujas regras se estendiam a varios

paises da Europa, tal como de seguida veremos.
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CAPITULO 3

UTILIDADE E FUNCIONALIDADE DA OBRA:
O CERIMONIAL E A ETIQUETA DE CORTE.

A classificacdo de aparato aplicada a obras de ourivesaria, sendo correcta,
peca por reduzir os seus verdadeiros atributos. Induz a que sejam olhadas
apenas como pegas decorativas € encobre o seu propésito também funcional.
Contudo, é uma interpretagdo para a qual naturalmente corrobora o poder
narrativo que essas peg¢as encerram, que tudo indicaria ser programado para a
exibi¢do e admiragao, n&o para ocultagéo.

Ainda que dificilmente se conceba a utilizaggdo de objectos tao
prodigiosamente lavrados, a documentagdo contemporanea - inventarios,
testamentos, cronicas, relatos de viajantes e de embaixadas, etc. — descreve-0s
em associacdo a uma fungdo. Outros suportes graficos, pintura e gravuras da
época, testemunham a mesma circunstancia quando representam o copeiro junto
de um aparador, fazendo uso de peg¢as de ourivesaria relevada, sobretudo dos
gomis, dos quais verte o conteudo sobre uma salva.

Nao e facil destringar quando € que a fungdo decorativa da lugar a
utilitaria. Talvez ndo seja possivel, ou nem sequer se deva, estabelecer um
critério igual para todas as pecas de idéntica tipologia. Para la das convengdes

estabelecidas, circunstancias pontuais poderiam, talvez, decidir a adopgao de
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determinada forma de utilizacdo, nesse caso eféemera. Quando & descrito o
emprego de uma salva historiada como fruteiro, indica-nos apenas que ela
também servia para esse efeito, mas nao lhe invalida qualquer outra finalidade.
De algum modo as fun¢des destes objectos podiam variar, no que dependia do

proprietario e do objectivo que presidira & sua encomenda.

Circunstancias, espagos e locais. O aparador.

A posse de baixelas em metais preciosos revestia-se de grande significado
para 0s seus proprietarios, constando dos objectos mais importantes dentre o
mobiliario duma casa, que era escasso. Nas descrigdes dos interiores pacéos, a
seguir as magnificentes colecgbes de téxteis que se evidenciam pela enorme
abundancia, qualidade, riqueza e colorido — tapecarias, veludos, cetins, sedas‘,
brocados, doceis, alcatifas, almofadas, etc. —, as baixelas s2o os bens que em
segundo lugar se destacam. Para além do uso efectivo que lhes era dado,
apresentam-se como objectos decorativos por exceléncia, acima de tudo simbolos
duma rigueza que se pretendia dar a ver, muito em particular nas ocasides
festivas quando ao pago tinha acesso um infinito nimero de convidados.

A copa, mais tarde designada aparador, dentre as reduzidas pegas
mobiliario — leitos, arcas, mesas, bancos e cadeiras (estas eram raras e

reservavam-se sobretudo ao senhor da casa) —, era o mdvel de aparato por

exceléncia: as de menores dimensdes eram reservadas aos aposentos privados,
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as maiores ao espago da festa.! Nelas se guardavam e expunham as baixelas,
bem como outras obras de arte sumptuarias.

Em Portugal, e de acordo com a documentagio relativa aos séculos XV e
XVI, estes méveis de apoio ao servigo de mesa e de quarto possuiam diversas
denominagdes. copeira, copa, aparador e credéncia. Entre todos o termo copa é o
mais correntemente utilizado até meados do século XV!, altura em comegamos a
encontrar designagdes paralelas para moéveis de idénticas funcdes, como por
exemplo a de aparador. O vocabulo copa, ou, como utiliza Garcia de Resende,
copeira, aparece por escrito desde o século XV e prolonga-se por todo o século
XVI.

N&o sabemos ao certo quando no século XVl se comeca a utilizar a
expressao aparador para designar 0 mével com essas fungdes, mas no dote de
casamentc da Infanta D. Maria (1544) alguns titulos dizem ja respeito & “prata da
camara e aparador’? Por outro lado, em 1603, quando se descrevem as
decoragbes das salas e camaras feitas para o casamento do duque D. Teodésio
I, e feito um comentario que sublinhamos: "[...] na sala erguiam-se duas
riquissimas copas, ou, como hoje se chamam aparadores, em forma de throno, e
cobertos com doceis de veludo'3, dando a ideia de tratar-se de um termo de

introdugao recente.

! Cf. M? Helena Mendes Pinto, Os méveis e o seu tempo. Mobifidrio Portugués do Museu Nacional
de Arte Antiga, séculos XV-XIX, MNAA/ IPPC, Lisboa, 1985-87, p. 6.

2 A. Silva Rego (coor.), “Cademo de pegas de ouro ¢ prata [...]", ob.cit.

3 Este documento & citado na obra de Bemardo Ferréo- “Relagdo das festas de casamento de D.
Teodosio Il, Duque de Braganga, com D. Ana de Velasco, em Vila Vigosa, em 1603", Mobilidrio
Portugués, vol.4, Anexos, Lello & Irmao, Porto, 1990, pp. 224-228.
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Em relagdo ao movel bofete ou bufete, do qual existe a tendéncia de se
julgar ser a mesma coisa que um aparador, pois tal era a fun¢do do buffet francés,
é um termo que entre nds designava uma mesa pequena dos aposentos privados,
que se destinava a escrita.4

Por fim, a referéncia que encontramos para o termo credéncia nao é
expressa em nenhum documento coevo. Surge numa tradug@o portuguesa do
seculo XIX, do original italiano de 1565, que descreve um banquete nessa data
realizado em Lisboa. Provavelmente o termo utilizado no original seria o de
crédenza, designagac que alids s6 comega a ser utilizada em Franga nos finais do
século XVI — crédence. As palavras credéncia, crédanza e crédence, com origem
na mesma raiz latina — credere = sindnimo de confianga —, designam o mesmo
movel de apoio aos banquetes. Em Franga, nos dias de festa, os contra-venenos
eram colocados sobre uma pequena mesa ou buffet destinada aos objectos de
confianga: a credéncia. E, portanto, uma designagdo que se encontra em estreita
relagdo com a fungéo. A partir do século XVI, os franceses assimilam o termo aos
de buffet e dréssoir, designagdes que eram utilizadas indistintamente durante a
Idade Média.>

Segundo Bernardo Ferrdo, a copeira, enquanto variante da arca e do
armario, é uma novidade do mobilidrio gotico, de origem borgonhesa,

constituindo-se o modelo mais comum por “um armario de duas portas elevado

4 Veja-se um exemplo desta utilizagdo no documento “Bodas de D. Duarte, irmdo de D, Jco Il
corr D. isabel de Braganga, em 1537.", citado por B. Ferrdo, ob. c¢it., p.163

3 Gourarier, Arts et Maniéres de Table, ob. cit., p. 88. Para nomenclatura ver também Nicole
Reyniés, Le Mobilier Domestique. Vocabulaire Typologique, Tomo |, Imprimerie Nationale, Paris,
1987.
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sobre quatro pernas altas, as posteriores ligadas por um painel, tendo as vezes
soco ou tabuleiro inferior" 8 E de facto esta a configuragdo de um aparador do
seculo XVI, hoje nas colecgbes do Museu Nacional de Arte Antiga 7, considerado
como um protétipo peninsular, semelhante aos congéneres espanhdis, mais baixo
e mais largo do que os de tipo flamengo ou francés. Este aparador apresenta
vestigios da parte inferior ter sido fechada com portas, 0 que provavelmente
levava a que fosse também designado armdério, no qﬁe se tornaria muito
semelhante aos mdveis representados em iconografia da época, como os que se
véem nas iluminuras que ilustram uma refeicdo nos meses de Janeiro e de
Fevereiro nos Livros de Horas de D. Manuel | e no dito de D. Fernando 8
respectivamente ; ou ainda como os que se véem nos painéis da igreja de S. Jodo
Baptista de Tomar : O Banquete de Salomé e A Ultima Ceia.

Como n&o existia uma sala propria ou exclusiva para as refeicdes diarias
(eram tornadas na sala pontualmente escolhida pelo senhor), os méveis de apoio
— a mesa e a copa — eram pegas que permanentemente se transportavam e
armavam. Os verbos pdr ou tirar a mesa, tinham um significado concreto, uma
correspondéncia directa com essa acgdo: punham-se e tiravam-se as mesas por

ocasido da refeigdo, cuja estrutura se formava por tabuas sobrepostas a

58. Ferrdo, ob.cit., vol. !, Dos primérdios ao Maneirismo, p.109

7 MNAA, inv®. 1104. Ver imagem in M? Helena Mendes Pinto, entrada n® 131 do Catélogo da XVil
Exposi¢do de Arte Ciéncia e Cultura, A Dinastia de Avis, Casa dos Bicos, Lisboa, 1987: idem, ob.
cit., cat. 6. Veja-se outro exemplar (armaric) muitc semelhante, de finais do século XV, nas
colecgbes do Museu de Artes Decorativas de Madrid, representado sob o n® 87 do catalogo La paz
y fa guerra en la época del Tratado de Tordesilhas, Electa, Madrid, 1994, p.131.

& Ambos os livros sdo pertenca do MNAA. O de D. Manuel (inv® 14) é datado do 1° quartel do
século XV, e o dito de D. Fernando (inv® 13) segundo F.A, Baptista Pereira data da 12 metade do
séc. XV, apds 1530 - vidé Livro de Horas dito de D. Fernando, BPA, Inova-Artes Gréficas, Porto,
1984.
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cavaletes.? Quando o dugue D. Teoddsio | entendia comer nos seus aposentos, a
copa ficava armada numa sala a parte: “[...] se a meza ndo estava posta, € 0
Duque avia de comer na caza, onde estava, entravad os Reposteiros com a meza,
e 0 Veador a punha, e ajudava o Mantieiro a deitar as toalhas sobre a meza, [...],
chegava o Veador a cadeira ao Duque, € Saya a porta da caza, onde estava a
copa, € fazia entrar os Parteiros, e elle pella ordem, que se costumava, hia diante
dagoa as mads, e fazia sua mezura; 0 Mantieyro lavada a salva dava o prato, e o
gomil ao Trinchante, que estava ja junto da meza esperando. [...]'10

Nos dias de festa a sala do banquete era preparada com especial rigor.
Cobriam-se estrados com alcatifas e encimavam-se por um docel: sobre eles
armava-se a mesa do rei e dos convidados cuja hierarquia permitisse nela
sentarem-se; ao centro colocava-se uma cadeira para o senhor da casa.
Dispunham-se depois outras mesas para os restantes convidados : sentavam-se
todos apenas num dos lados, naturalmente em bancos, deixando a frente livre
para se poderem ver as actuagdes, teatros, momos e dancas.'' A propria
etimologia da palavra banquete, do italiano bancheto, que significa banco, tem

origem no habito adquirido na Alta Idade Média de se comer sentado sobre um

9 O mesmo se passava noutros paises da Europa. Segundo Zeev Gourarier, especialista das artes
da mesa em Franga, “salvo raras excep¢des nao existe uma ‘mesa de refeigdes’, para o efeito
colocam-se pranchas sobre cavaletes, sobre 0s quais se estendem toalhas [nappes) brancas.” cf.
Arts et Manieres da Table en Qcident, des origines & nos jours, Gerard klopp Editeur, 1994, p. 85.
(O termo nappe certamente terd dado origem o vocabulo naperon, entre nés utilizado). A sala para
refeigOes O surge a partir do século XVIII.

0 A Caetano de Sousa, “O modo dos Officiaes do Duque Dom Theodosio |. era o sequinte”,
Provas da Histéria Genealégica da Casa Real Portugueza, Tomo 1V, 12 parte, Alidntida, Coimbra,
1850, p. 243.

11 Gourarier, Trésors sur table, Editions de I'Amateur, Belgica, s.d., p. 87; Cf. Resende, oh.cit.,
p.163 : “as mesas que estavam em tode o ¢ima, com seus assentos encostados as paredes”,
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banco. O termo rapidamente foi associado a ideia de uma refeicdo excepcional e
copiosa. 12

Nos “[...] dias de festas principaes, Natal, dia de Reys, Paschoa,
Pentecostes, comia o Duque [D.Teod6sio 1] com grande Magestade; mandava o
Veador por a meza na sala, e armavasse copa com toda a prata, hiad os Porteiros
com suas macgas de prata, e Passavantes, Arautos, com suas cotas de armas do
Duque diante do Veador, e do servico dagoa as mads; e assy diante dos Copeiros
mor, e pequeno, quando levavalb agoa para beber.” 13

As copas podiam armar-se em diversos locais e ndo apenas nas salas
onde se realizaria 0 banquete. Também se encontravam dispostas em
permanéncia, & vista de todos, nas ante-camaras do quarto do anfitrido, que eram
salas publicas e de passagem 4, bem como no exterior das casas, nos pétios
fronteiros.

Da viagem da infanta D. Maria até Espanha, quando parte para casar com
Filipe de Castela (Outubro de 1543), fizeram-se relatos pormenorizados que
incluem a descrigdo de banquetes onde figuravam copas ricas em prata.15 Para

além deste dado natural e que pode ser confirmado em diferentes locais, o

12 Gourarier, Arts et Maniéres ..., ob. cit., p. 85. Segundo o autor, os termos coberta (couvert),
entremez {entremef), e plr a mesa (dresser /a table), tém origem na ldade Média. De acordo com
o significado expresso no dicciondrio de Bluteau, 0 termo Banquete, também se relaciona com a
palavra banco, mas de uma outra forma. O facto de antigamente os bancos servirem de mesa,
deu origem a que se chamassem banquefes aos convites: acontecia ainda que, guando os
convites eram muitos, era necessario utilizarem-se bancos pequenos, chamados por definigdo
banquetes.

13 A. Caetano de Sousa, ob.cit, p. 243.

14 idem, Ibidem, p.240

15 Caetano de Sousa, "Diario da jornada da Infanta D. Maria Princeza das Asturias [...]", Provas,
ob.cit., Tomo lil, Regia Officina Sylviana da Academia Real, Lisboa, 1744, pp.141-210. Ver por
exemplo 0 jantar no castelo de Estremoz, pp.147-148.
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documento da-nos outras informages importantes. Em primeiro lugar que as
copas também se armavam nos espagos exteriores; em segundo confirma que,
quando em deslocagdo, os convidados levavam consigo baixelas de prata: os
objectos de servigo de mesa e de quarto.

Para o primeiro caso referem-se os objectos que o Duque de Braganca
levou consigo até Elvas, onde no “[...] pateo tinha a sua Copa toda branca com
pegas muito fermosas em estremo principalmente hua bacia e dous ou tres potes
[..].¥® O costume de armar copeiras no exterior era comum a Espanha, pois
quando aqui se descrevem os objectos que o Duque de Medina Sidénia trouxera
consigo ateé Badajoz e a decoragio dos seus aposentos, assim expressamente se
indica.1?

Do transporte dos bens méveis por parte de quem participava no evento,
diz-se que “Dom Roedrigo Lobo barad dalvito trazia rica prata e muita [e que] D.
Francisco de Castelobranco Camereiroc moor trazia muito boa prata’. 3 A
finalidade deste transporte era ndc so poder “dar mesa” a todos os que
pretendessem, como poder ser servido com as mesmas regalias e conforto que se
tinha em casa, propésito gque se depreende quando no regulamento dos oficiais
de D. Teoddsio |, se diz nas obrigagdes do Veador que, “quando o Duque

caminhava mandava hir dous servicos para ser melhor servido. Hum partia o dia

'3 |dem, doc. cit., p. 152.
7 1dem, Ib., p. 162.
18 idem, ibidem, p. 153.
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antes aonde avia de hir a jantar, os Reposteiros com o estrado, cadeira, mezas,
guardaportas, alcatifas, bancos, e todas as couzas de sua obrigacad’.19
Testemunhos mais tardios continuam a atestar a montagem de copas em
espagos eventuais, a vista de todos. No ano de 1571 um legado do Papa Pio V, o
Cardeal Alexandrino, visita os reis de Franga, Espanha e Portugal. Integrado na
sua comitiva vinha Jo&o Baptista Venturino que redigiu o diario da viagem. Da
estadia no Paco de Vila Vigosa diz o seguinte:
“O palacio é notavel, bello exterior e interiormente, e o mais aprazivel
€ commodo que até aqui vimos [...]. No topo da escada que j3
mencionei, sobre um estrado da altura de dois palmos ou palmo e
meio, coberto de tapetes de seda, havia um doce! de brocado
d'ouro, debaixo do qual havia de comer o Legado. Com outro [docel]
de brocado de prata estava um aparador grandissimo contendo
pecas de ouro, de prata e douradas, que avaliaram em cento e
cincoenta mil escudos d'ouro. Havia ahi dois vasos, como urnas
antigas; duas bacias, dois gomis, e duas copas grandes, lavradas
de figuras primorosamente. Os vasos dourados eram cincoenta e
seis de diversos feitios, uns levantados outros lisos, além de muitas

tagas, e de um numero quasi infinito de pratos. A prata era da
mesma qualidade.” 2

Nestes aparadores, onde o nimero de salvas de aparato podia ascender &
casa das centenas, era frequente expdr-se em separado a prata branca da
dourada, bem como as pecas em porcelana da China, entdo consideradas mais
preciosas que as de metal nobre. 21

O protocolo de corte fixava 0 nimero de prateleiras autorizadas exibir, o

qual variava em fun¢do da hierarquia nobilidrquica. Segundo Bernardo Ferrdo era

19 C. Sousa, "0 modo dos Officiaes do Dugue Dom Theodosio ., doc.cit., p. 244,
20 A, Herculano, “Viagem do Cardeal Alexandrine.15717, Opdsculos, ob.cit., p.58-59 (s.n.).
21 Veja-se por exemplo os aparadores no casamento de D.Teodésio I, pp. 54-55 deste trabalho.
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acima do tampo da copeira que se acrescentavam as prateleiras para exposigao
dos simbolos do poder. Em Portugal "um Barao tinha direito a duas e a cada grau
hierarquico da nobreza correspondia mais uma“.22 Os dados que encontramos
nas fontes ndo confirmam este nimero; de qualquer modo, a sua oscilagdo
parece ser frequente.
Em finais do século XV, uma informacdo de Garcia de Resende -~ embora
n&o descrimine um numero exacto de prateleiras — faz supdr que fosse elevado.
Conta que em Evora, na sala de madeira erguida para o casamento do principe D.
Afonso,
“[...] era feyta hda muyto grande e muyto alta copeira, de
muytos degraos, ha maior que nunca vi, que fomaua da porta ate

a parede da sala, e tinha tanta, e tam rica prata, e tantas e tamanhas
g ricas pegas, que era cousa espantosa, e de grande marauitha.” 2

Entrades no século XV, em Vila Vigosa, armou-se para o casamento do
Infante D. Duarte (1537) uma riquissima copa, no entanto sé com trés degraus.
Quem recebia era 0 5° dugque de Braganc¢a, D.Teoddsio |, ducado que em véarios

relatos & apontado como tendo mais e melhor prata do que a casa real.

“[...] Estava defronte delles no outro topo da sala hia copa alta
com tres degraos, em cima toda chea de muita e mui excelente
prata branca, lavrada toda por excelencia de obra romana em que
havia grandes [tenores) de prata e cantaros grandes e muitos Gomis
e bacios de agoa as maos grandes, € de mui excelentes obras
romanas, lavradas, muitos copos grandes, e pequenos, muitas

22 B. Ferrao, ob. cit., vol I, p. 109.
23 Resende, Crénica de D. Jodo Il, ob.cit. p. 163 (s.n.).
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fontes [barnegais], albarradas, de toda a sorte, muitas tagas e
tagoes, e jarros de mil invengoes; [...]" 24

J& em 1565, na festa de casamento da Infanta D. Maria e Alexandre

Farnese, realizada no Pago da Ribeira, existiam copas de oito degraus:

"Teve logar este banquete na sala real, onde se tinha erguido um
amphitheatro de madeira. com sete e oito degréos, o qual rodeava
toda a sala [...] Neste havia um baldaquino recamado de perolas de
espaco a espaco [...] Ao pé havia duas grandes credencias,
fechadas por uma balaustrada, cada uma com oito degrdos e por
Ccima das quaes estavam dois doceis de tela de ouro, estando numa
uma baixella de vasos dourados, com alguns jarros, bacias, tagas e
COPOS de ouro macisso, & na oufra um grande jarro e bacia de ouro
puro, cravefado de pedras preciosas de enorme valor, digno, na
verdade de um Imperador, de forma que ndo se cansavam os othos
de admirar esta grande e riquissima credencia, ornamentada com
um tdo copioso numero de copos, bacias, jarras, frascos, tagas,
candelabros, tudo isto com profusdao de subtis e varios lavores,
de folhagens e diversos esmaltes, sendo os trinchadores dourados,
e alguns de ouro macisso.” %

A bibliografia reiativa a outros paises da Europa assinala sempre o mesmo
principio : o numero de prateleiras identifica o grau social do anfitrido. Em Franga,
no século XV, sé o rei ou um principe podiam ter uma copa com cinco degraus; no
entanto esta regra nos finais do século foi deixando de ser respeitada, acabando

por dar origem aos aparadores puramente ornamentais do Renascimento.26 Da

24 *Festas e apercebimentos que fes em Villa Vigosa o Duque de Braganga Dom Theodosio. E os
casamentos do Infante D, Duarte e da S™ infante Dona Isabel sua Irman. No mes de Abril do anno
de 1537." In Memdrias da Casa de Braganca, Reservados I1BNL, Cod. 1544, fl. 128v. (s.n.).

25 Narratione particolare del Capitan Francesco de' Marchi da Bologna, del gran feste, e trionfi, fatti
in Portogallo, ed in Fiandra nello sposalitio dell’ iflustrissimo, & Excellentissimo Signori if Sign
Alessandro Farnese, Prencipe di Parma, e Piacenza e al Sereniss. Donna Maria di Portogalfo. Con
licentia de' Superiori. In Bofogna Apresso Alessandro Benaci M.DLXV|. Traduzido e transcrito por
Anibal Fernandes Tomas, Cartas Bibfiograficas, 2° série, Coimbra, Imprensa da Universidade,
1877, pp. 53-54 (s.n.}.

%6 Gourarier, "Modeles de Cour et usages de table: origines”, Versailles et les Tables Royales en
Europe XVile - XIXe siécles, Réunion des Musées Nationaux, Versailles, 1993, p. 17 e nota 34,
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obra de Leonor de Poitiers — Des Honneurs de la Cour —, se colige que as copas
de cinco degraus estavamn reservadas aos principes e dugues soberanos, as de
quatro a uma duquesa, as de trés aos condes, duas para um cavalerro porta-
estandarte, e as pessoas ndo titulares ndo se reservava ¢ direito de colocar
prateleiras.?’

Cronicas inglesas do século XVI assinalam que um duque podia
ornamentar quatro ou cinco prateleiras (dependendo do seu grau), 0 nobre abaixo
de duque trés, um cavaleiro porta-estandarte duas, e o nobre comum apenas
uma. No entanto, num desses textos faz-se referéncia a um aparador de Henrique
VIl (1509-1547) com doze prateleiras todas repletas de pegas sé de curo. 8

Algumas destas pegas eram mesmo sé decorativas. Nas relatos de
banquetes de que nos temos vindo a auxiliar, por vezes sublinha-se o facto de
existirem aparadores armados apenas por ornamento. Em 1565 armaram-se duas
grandes credéncias na sala da festa do casamento:

“l...] sébmente por grandeza e pompa real, porque nas cozinhas
havia uma outra baixella, composta de um sem numero de pratos,

tagas e outros generos de pegas adequadas ao servico da mesa”.

Também no casamento de D. Teodosio I, em 1603 :

“Ornavam o primeiro [aparador] cento e cincenta e tres pecas de
prata dourada, vasos, bandejas, jarros e outra varnedades de
objectos de differentes feitios e delicados lavores. O segunco
ostentava quarenta e cinco pegas de prata, umas todas douradas,

7 |dem, Arts et Maniéres de Tacle, ob. cit., pp. 93-94.

28 Gerard Brett, Dinner is Served. A history of dining in england 1400-1900, Rupert Hart-Davis,
London, 1968, pp.31.

2° A. Fernandes Tomas, ob. cit., p.54 (5.n.).
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outras em parte; e noventa pegas de prata branca, tudo lavrado com
© maior primor. Junto dos aparadores viam-se ainda mais duas mui
grandes bacias, quartas, tocheiras, e outros objectos de notaval
grandeza, tudo de prata. E advirta-se que toda esta baixella era
usada simplesmente para ornato , e inteiramente separada da
que servia na capella, na meza, nas camaras dos duques, de
seus irmdos, e nas dos hospedes. Para o servico das mezas
haviam tres riquissimas baixellas, que n'estas festas serviam
alternadamente: uma de ouro e prata lavrada; outra de prata lisa; a
ultima de procelana [sic] da China, mui estimada e rara n‘aquelle
tempo.[...]".%C

Uma vez que estas duas Ultimas festas datam j& de 1565 e de 1603, pode
levantar-se a hipdtese de & data os aparadores terem j& assumido uma funcao
mais ornamental do que funcional, tal como parece ter acontecido em Franga
durante o Renascimento, a partir do momento em que se deixaram de cumprir as
regras estipuladas quanto o numero de prateleiras a apresentar. Foi a partir de
entdo que os aparadores se comegaram a elevar, “até ornar progressivamente as

paredes da sala do banquete”.31

O ritual comensal.

O modo de servir & mesa, realizado por oficiais recrutados entre os
membros da alta nobreza, obedecia a um ritmo cadenciado e regulamentado ao
minimo detalhe. O rigor, a pormencrizagdo e a especificacdo do mais pequeno
passo a ser dado pelos altos funciondrios responsaveis pela manipulagdo de tao

valiosos objectos, descritos em fontes documentais da 12 metade do século XVI

¥ Doc. citado por Bernardo Ferrao, ob. cit., vol.IV, p.228 (s.n.).
31 Gourarier, Arts et Maniéres..., ob. cit,, p. 102
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32 ndo desmentem a nossa adesdo a um codigo imperial, @ uma etiqueta capaz
de afirmar a superioridade do soberano perante todos os subditos, de o erguer a
esfera do semi-divino.

Um dos momentos altos da ceriménia da refeigdo consistia na tomada da
salva, na prova de tudo quanto havia de ser servido ao senhor. Embora da 12
metade do século XVIi, daremos aqui um exemplo muito ilustrativo desse acto, e

que porventura segue um procedimento idéntico ao do século anterior.

“Antes das iguarias hirem para a meza, tomarda o Vedor da semana a
salva, para que hum Reposteiro da copa pora num prato pequeno a roda
humas fatias de pad delgadas e do tamanho de hum dedo, e o chegara ao
Vedor tendoo na mad, e nad no pondo na copa; e elle com as fatias hira
focando em cada huma das Iguarias, € provandoas”

LXVIl - *Lavadas as mdos, e feita a salva hirdo as Iguarias para a meza,
hindo diante dellas o prestes, e de traz delle o servidor da toalha da
semana com huma deitada no pescogo, e huma iguaria nas maos, e de traz
defle os mogos da Camara, € pondoas na meza, e o Mantieiro hira
passando algumas para sua parte, e acommodandoas de modo que
caibdo. As que EIRey quer comer, pede ao Trinchante, e elle tirara do prato
a que EfRey lhe disser; e quando EIRey ndo disser nada, escolhera a que
the parecer melhor, e o chegard a EIRey, e tornard a tirar 0S mesmos
pratos em que EIRey comeo, € os darg ao Mantieiro, e elle aos mogos da
Camara, mas os pratos em que EIRey deitar 0s 0ss0s, ou couzas
semelhantes, tiraré o Mantieiro, e ndo o Trinchante.

LXVIII - “Os Mogos Fidalgos assitirdo & meza de joelhos junto a cadeira de
S. Magestade de huma banda e da outra sobre a alcatifa, [...T' =

As tacas ou salvas que ora estudamos, estdo directamente relacionadas

com a tematica do envenenamento e das “provas’. Estudos sobre a maténa,

R Caetano de Sousa, “O modo dos Officiaes do Duque Dom Theodosio I", e, “Eticheta, que se
praticava em Casa do Duque de Braganga Dom Theedosio |. do nome, tirada do Archivo da dita
Casa", Provas da Histéria Genealdgica da Casa Real Portugueza, tomo IV, 1* parte, Atlantida,
Coimbra, 1950, :

3 A, Caetano de Sousa, “Regimento dos Officios da Casa delRey D. Joao IV, Provas, ob cit,
Tomo IV, 2° Parte, pp. 389-412 (s.n.).
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bastante avangados para o caso francés, afirmam que a voga dos contra-
venenos, ou antidotos, ndo remonta para 14 do século XIV.34 No final da Idade
Media a protecgao contra os venencs tomou uma importancia tao grande que veio
a acabar por organizar o servico de mesa. Na opinido de Jacques le Goff este erg
um comportamento interligado & mentalidade e sensibilidade, aos sentimentos de
medo e de inseguranga entdo emotivamente vividos. Face a uma grande
angustia, a uma ameaga moral e material, a festa surgia como um refugio, como
um dos valores fortes dessa civilizagéo.35

Foi 0 medo do envenenamento que deu origem & préatica de tocar os
alimentos com a ajuda de objectos, em Franga denominados épreuves. As provas
eram talismés, amuletos, aos quais se atribuia a propriedade de mudarem de cor
quando em contacto com um produto tdxico: o dente de unicomio, proveniente do
narval, a pedra-sapo, a lingua de serpente e o coral. Quando chegados os pratos
um dos criados fazia a prova do contra-veneno: tocava nos alimentos com uma
das referidas pedras duras e acreditava-se que isso pudesse eliminar qualquer
veneno que eles contivessem.3% Trazer os pratos cobertos quando vinham da
cozinha e fazer acompanha-los de guardas conferia alguma protecgdo, mas testar
Os alimentos com substancias que supostamente tinham poderes magicos
inspirava uma confianga bastante superior.

‘O corno de unicdrnio, que se pensava sangrar na presenga de uma

substancia impura, era um dos favoritos. A &gata, como era uma pedra mais facil

24 7. Gourarier, Arts et Maniéres, ob. cit., p. 85.
35 Idem, Ibidem, p. 89
* 1dem, Ib., p. 85; Idem, Trésors sur Table, ob. cit., pp 87-88.
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de obter, utilizava-se com mais frequéncia, tal como outros cbjectos, que se
alegava ser pedra-sapo — pensava-se que esta preciosa joia (inexistente), se
encontrava escondida na cabega do sapo. O sal era testado com a lingua de
serpente, hoje prosaicamente conhecida como sendo o dente de tubardo”. 37

Estes amuletos eram extremamente apreciados e encastoavam-se em
armacgles preciosas, cinzeladas em ouro, ou prata. Tanto se podiam guardar no
interior das naves de mesa, ou nos saleires, como se podiam agrupar e
suspender em pe¢as de ourivesaria concebidas exclusivamente para esse efeito,
os languier. 38

Dos objectos descritos na documentagdo portuguesa pode concluir-se que
entre nos se desenrolavam exactamente os mesmos rituais de mesa. Ja em 1507
D. Beatriz (mae de D. Manuel) tinha no seu testamento diversas pegas exdticas:
‘cascavees e has arguanees [?] de hlu colar de gato”, varias ramadas de coral e
de contas de ambar.3% No inventéario de D. Jodo lll, para além de se descrever um
objecto a semelhanga do /anguier, sdo indicadas "tres llimgoas de scorpiam hda
dellas maior, tem hi emcasto de prata com seu cabo® — tipicos amuletos de
pendurar num /anguier —, "hlu pedago de corno dalicorny com hliu pouco de poo
delle em hau papell* e “h{ vaso de calgedonia que servio em salleyro”. 40

De igual modo, a rainha D. Catarina possuia nas suas colecgbes muitos

objectos classificados dentro dos Naturalia, categoria referente aos espécimes

37 Barbara K. Wheaton, Savouring the Past. The French Kitchen and Tabie from 1300 to 1789, The
Hogarth Press, London, p. 6

38 Gourarier, Arts et Maniéres, ob. cit., p. 88.

29 B. Freire, “Inventario da Infanta D. Beatriz", ob. cit., 1914, p. 73.
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naturais e aos artigos exoticos que se acreditava terem propriedades magicas ou
profilaticas : duas linguas de escorpi&o (= dentes de tubar&o fossilizados) e uma
cabega de cobra coberta de ouro, ambos usados como antidoto para veneno:
duas pedras de jaspe em forma de coragao, para estancar o sangue; um grande
ramo de coral, para afastar o mau olhado; uma raiz de peénia coberta de ouro e
esmaltada a preto e branco, como amuleto profilatico; um como de unicérnio
(presa de narval) com dois palmos de comprimento, e jarras de agata e de jaspe,
para fins medicinais ou afrodisiacos.41 Estes eram objectos muito queridos e
muito prezados para ofertas. J4 quase no final do século, em 1583, um dos
presentes que D. Catarina ofereceu ao Cardeal Arquiduque Alberto, quando este
a visitou em Vila Vigosa, foi, precisamente, “[...] huma pec¢a da India de notave!
estimacad, porque era huma corneta feita de ponta de unicornio verdadeiro, bem
guarnecido de ouro, e rubins, e cadea forrada de ambar® 42, assaz demonstrativo
de como a crenga em tais animais era muito real, e se prolongou durante
décadas.

A estes exemplos juntam-se os objectos anteriormente referidos — saleiros,
especieiros, navetas, etc., — produzidos com pedras naturais semipreciosas que

atestam a fé depositada nas suas qualidades magicas.

40 B. Freire, “Inventéario da casa de D. Jodo III", doc. cit., p. 265. Na p. deste trabalho damos a
descri¢ao do fanguier.

41 Annemarie J. Gschwend, “Catarina de Austria: colecgdo e Kunstkammer de uma princesa
renascentista”, Oceanos, CNCDP, n® 16, Lisboa, Dez. 1993, p. 63.

42 O Cardeal Arquiduque Alberto foi *[...] chamado por E/Rey D. Filippe para 0 encarregar do
governo do Reyno, conforme ao que havia promeltido nas Cortes de Thomar [...]". A. Caetano de
Sousa, Histdria Genealdgica, ob. cit., vol VI, p. 185 (s.n.).
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Para além dos objectos de susceptivel utilizagdo comum, existiam os de uso
individual: os trinchadores (uma das designagdes dos pratos), os copos e depois
os talheres. Todos os estudos europeus indicam que sé quando mais avangado o
século XV] se enraiza a moda do talher individual, trazido por cada convidado em
estojo préprio, caracteristica que alids assinala uma certa mudanga do cerimonial
medievai para o renascentista, j& que de um modo geral ndo existe uma diferenga
declarada entre ambos, mas sim um prolongamento de costumes.*3 Afirmam que
o garfo, “adoptado timidamente no inicio do século XV!, vai muito lentamente
penetrandc nos meios de corte da Itélia do Norte. [...] Em Franca, na corte, ndo
se comega a utilizar garfos, sendo na 22 metade do século XVI".44 E preciso
esperar pelo secuio XVii para que o garfo adopte a forma actual e seja utilizado
n&o mais como um simples “instrumento para picar’, mas como o complemento da
faca, com a qual sera utilizado em conjunto.4°

Da obra de Erasmo (1530) — De civilitate morum puerilium —, depreende-se
que a maior parte das pessoas traz consigo as facas para a refeigdo. Estas e as
colheres eram quase sempre utilizadas em comum. Nem sempre havia uma por
pessoa, por 1550 Erasmo recomenda . “depois de teres provado devolve a colher
limpa”. Os garfos que havia ainda eram s6 para servir. “

De acordo com a descricdo de um estojo feita no dote de D. Beatriz (e

lembramos que se este documento data de 1522 as pegas inventariadas tém que

43 Cf. Gourarier, Tresors sur Table, ob.cit., p.149.
44 1demn, Arts et maniéres de table, ob. cit.. pp.110-111
%5 AA. V., Le dressoir du Prince, ob. cit, p.16
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ser de data anterior), podemos pensar que em Portugal o emprego do talher
individual, e sobretudo a utilizagdo do garfo para levar os alimentos & boca, ja
vigorava. Entre diversos cbjectos — tesouras, canivete, agulheiro —, esse estojo
integrava hum garfo, e huma peg¢a dalimpar dentes tudo de ouro. Esta pega
dalimpar dentes corresponde certamente ao cure-dents, francés, objecto que
neste pais se guardava dentro da nef juntamente com o servico individual,
propriedade do senhor da casa.

Um exemplo de 1537 confirma-nos que em Portugal a utilizaggo do garfo e
da faca em conjunto era certa. Em Vila Vigosa, nos aposentos preparados para D.
Jodo Ill, uma das antecamaras estava ‘[...] armada com meza posta, coberta de
pano de veludo [...] duas toalhas ahi postas dois garfinhos com suas facas e
alguns pratos piquenos tudo de prata e logo junto hua talha de barro nova com
seu coberto e pucaro de barro chea de muito fria e singular agoa, cuberta com
hua grande toalha, metido tudo em hum alguidar de Alabastro com alguns

pucaros de vidro de veneza' 47

O cerimonial ao modo da Borgonha.

Estudos recentes sobre a etiqueta e cerimonial de corte em Espanha, ao
tempo dos Reis Catdlicos, confirmam que até ao final do século XiV, 0 modelo

medieval francés, inspirado nos fastos do Império Bizantine, foi o que deu origem

“€ Norbert Elias, O Processo civilizacional, ob.cit., p. 106. Sobre a vida quotidiana e 05 habitos
comensais ndo deixe também de se ver a Histdria da Vida Privada, vol.2, Da Europa Feudal ao
Renascimento, Philippe Ariés e Georges Duby (dir.), Edigdes Afrontamento, 1990.
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a quase todos os outros cerimoniais. No entanto, com o abalo e a desordem
instalados durante a Guerra dos Cem Anos, “o brilhante e minucioso cerimonial
de Borgonha converte-se na inveja de todos 0s monarcas da Europa.”8

Filipe o Bom, Duque de Borgonha, casado em 1430 com a infanta D. Isabel
de Portugal, foi o verdadeiro criador do novo protocolo. Chamado pelo Papa ‘o
principe mais poderoso da Cristandade”, intitulou-se a si mesmo o “Grande
Duque do Ocidente”, utando para que os lagos de vassalagem que o prendiam
ao rei de Franca e Imperador da Alemanha fossem rompidos. A sua corte, uma
das mais faustosas e ricas da Europa, tinha sede em Dijon, enquanto o poderio
comercial estabelecio na Flandres, tinha nos portos de Bruges e de Antuérpia os
grandes centralizadores das rotas europeias.4®

Foi na Borgonha que os ritos religiosos presidentes ao cerimonial
comensal, deram lugar a novos cédigos dirigidos ndo mais a Deus, mas ao seu
representante na terra: o Principe. O Principe torna-se, entdo, o centro de uma
cerimonia modelada pela representagdo teatral.5°¢ Uma refeicdo tormnada um
espectaculo no qual personagens e objectos desempenhavam um papel pré-
estabelecido. Um espectaculo de tal modo importante que relevava da magia.

Entre os diversos factores que se encontram na origem de t3o rigoroso
certmonial, talvez o mais importante € 0 mais pragmatico seja aquele que se

prende com o papel desempenhado pela corte enquanto centro politico,

47 Memoérias da Casa de Braganga, doc. cit., fl. 117v. (5.n)

%8 Rafael Dominguez Casas. Atz y Etiqueta de los Reyes Catolicos, Editorial Alpuerto, Madrid,
1693, p. 582,

S Cf. AAVV. Princesas partem, Princesas chegam...D. Isabel de Portugal. Do Page de Sintra ao
Ducado da Borgonha, Ed. Associagdo Acordar a Historia Adormecida, Lisboa, 1991, p. 32
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administrativo e judicial do Estado. Filipe o Bom, reunia aos seus Estados da
Flandres, Borgonha e Artois, um mosaico de varios territérios, de diferentes
linguas e costumes, sobre os quais era preciso estabelecer uma coesdo. O
melhor mecanismo para isso encontrado foi o da criacdo dum cerimonial de corte
capaz de por em paralelo servigos idénticos, prestados por membros da nobreza
de diferentes paises. Era também necessario rodear o soberano de um ritual
capaz de afirmar a sua superioridade perante todos os sibditos, uma vez que o
seu poder provinha de Deus: “O Duque era o centro glorificado de toda a maquina
cerimonial, que estava orientada a reproduzir no seu Pago a ordem perfeita da
Corte Celestial”.51

Apesar da forma do novo codigo ascender as primeiras décadas do século
XV, o que de facto aconteceu foi que ao longo dos anos cada soberano foi
introduzindo novas regras e adaptando o cerimonial acs novos tempos. Carlos, o
Temerario, por exemplo, acrescenta elementos que 0 complicaram ainda mais. A
obsessao com que procurava rodear-se da beleza mais suprema, e que levara a
criagdo de uma “cenografia sustentada num luxo asfixiante”, era disso um
sintoma.%2

A etiqueta comegou a alterar-se depois da sua morte, em 1477. Os
desiquilibrios politicos incidiram de forma negativa no cerimonial da corte
flamengo-borgonhesa, agora regida por Maximiliano da Austria. Maximiliano era

casado com Maria da Borgonha, o que levou a que a nova etiqueta passasse

0 Cf. AA. WV, Le dressoir du Prince, ob.cit., pp. 12 e 13
5! Dominguez Casas, ob.cit., p.558
52 Idem, Ibidem, p. 558
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rapidamente para a corte de Viena de Austria, e daf para a de Paris.53 E o filho
destes, Filipe o Belo, encarregue do poder nos Paises Baixos desde 1494, quem,
tentando restaurar as posturas do avd, introduz novas alteracdes. Finalmente o
seu filho, Carlos V, com o intuito de aumentar a sua proeminéncia, leva a cabo as
mais profundas alteragdes. Era também aquele que ‘mais sabia sobre estas
matérias” %4

Apesar do cerimonial de Borgonha ter sido sempre o preferido de Carlos V,
“durante toda a sua vida respeitou e manteve em funcionamento as cortes dos
paises por si governados. Em Espanha continuam a existir as cortes castelhana e
aragonesa. A sua mulher, a Imperatriz Isabel de Portugal, ndo duvidava empregar
alguns costumes da cerimonia portuguesa. [...] A este cerimonial da Borgonha ir-
se-a unindo uma fusdo de elementos procedentes das eliquetas de Castela,
Aragdo e da velha etiqueta imperial, a qual tinha muitos pontos em comum com a
do Vaticano.”5%

A 12 vez que em Espanha se teve contacto com o a etiqueta usada na
Borgonha foi precisamente em 1497, através do séquito de Margarida da Austria,
gue chegou a Castela para casar com o principe D. Jodo e trazia a sua Casa
organizada ao modo da Borgonha.%8 Quando em Julho de 1502, em Toledo,
Filipe, o Belo, aposentado em casa dos marqueses de Moya, oferece um
banquete aos Reis Catodlicos, a grande novidade consistiu no facto do ritual usado

ter seguido os cancnes do cerimonial de Borgonha. O jantar foi servido por

%3 AA.VV. Princesas Partem..., ob. cit., p 38.
>4 Dominguez Casas, ob. ¢it., p 562
55 idem, Ibidem, p. 559
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membros da alta nobreza, que se ocuparam individualmente de cada uma das
pessoas reais; os pratos foram trazidos em solene procissdo por funciondrios
flamengos, e, no aparador, trazido da Flandres, brilhavam as baixelas de ouro e
de prata do Arquiduque, adornado com enorme riqueza, o que causou grande
estima e admiracdo aos castelhanos.”

Nao se conhece uma data certa para a introdugdo do cerimanial da
Borgonha em Portugal, mas desde cedo que existiam boas razdes para que
estivéssemos a par daquela etiqueta.

O casamento de D. isabel com Filipe 0 Bom contribuiu em muito para o
estreitamento das relagdes entre as nagdes. Para além dos lagos politicos e
dinésticos, desenvolveram-se bons contactos comerciais entre os dois Estados.
Gragas a influéncia que a princesa portuguesa exercia na politica borgonhesa, os
interesses comerciais portugueses em Bruges foram entao fortemente defendidos,
suscitando o surto econdmico da Feitoria. 58

A influéncia da Infanta verificou-se tambem ao nivel das artes. “D. |sabel
viveu sobretudo em Dijon, onde nasceu seu filho Carlos, o Temerario, em 1433, e
onde morreu em 1472. Durante o tempo que ai viveu, a Duquesa esteve rodeada
de portugueses nobres, artistas e letrados, contando-se, entre outros, os filhos do
Infante D. Pedro e o escritor Vasco Lucena.” O seu gosto pela musica parede ter
influenciado o grande florescimento musical da Borgonha, onde executantes e

compositores se tornaram célebres. Coube também & sua iniciativa mandar

S5 Dominguez Casas, ob. cit., p. 558
57 idem, Ibidem, p. 558
S8 Ct. AA.VV., Princesas Partem, ob. cit., p. 37.
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estabelecer por escrito as rigorosas regras de conduta da corte de Borgonha, no
célebre tratado Des Honneurs de fa Cour, redigido por Leonor de Poitiers, filha de
D. [sabel de Sousa, dama que de Portugal consigo partiu para a Bargonha.=* E
naturai que este livro tenha circulado pelas cortes europeias, tal como nao e
improvavel que Portugal fosse um dos seus primeiros destinatarios.

Aquilo que Garcia de Resende diz sobre a etiqueta da casa de D. Jodo I
leva a crer que esse cerimonial era ja ai conhecido, e talvez até parcialmente
adaptado aos canones nacionais. As observagdes sobre as honras e cortesias
empregues na recep¢do oferecida ao principe da Guiné, em 1487, sdo

reveladoras. Conta o cronista que Bemohi :

"[...] foy dous dias ver comer el Rey, que pera isso se vestio
ricamente, e a sala armada de rica tapegaria, e com dorsel de
brocado, e muyta, e muy rica prata, e seus officiaes mores com reis
darmas, e porteiros de maga, e muytos ministros, e dangas,
trombetas, e atabales, tudo feyto em grande perfei¢do, porque el
Rey nas cousas que tocauam a seu estado era sobre todos muy
cerimonial, e perfeito." ©

Também a maneira como neste reinado se decoravam as salas de
banquete, com a mesa principal colocada sobre um alto estrado, com
balaustradas dividindo as zonas, com copas, doceis e baldaquinos, ja
correspondia a um cendrio proprio da etiqueta imperial 81 Inclusivé, as palavras
empregues por Resende para descrever a sala armada no casamento de D.

Afonso, deixam entrever um procedimento pouco usual entre nés. Logo no inicio

€ Idem, pp. 38-39
% Resende, “De como Bemohi veyo a estes Reynos, e foy feito Christdo, e de sua morte”, ob.
cit., p. 116. (s.n.)
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do texto o cronista refere tal decoragdo ser *[...] cousa noua, que parecia muyto
bem polla diferenc¢a que tinha”, também a copa era armada como nunca antes
se vira - "ha maior que nunca vi’82 Tudo “era cousa espantosa e de grande
marauitha®, tudo correspondia ao cerimonial adequado a um imperador.

Os regimentos dos oficiais da casa de D. Teoddsio |, cuja redacgéo se
baliza entre 1532, ano em que D.Teoddsio ascende ao ducado, e 1563, ano da
sua morte, s&0 dois excelentes testemunhos de como se exercia a etiqueta entre
a mais alta nobreza.®? De um comentario expresso no titulo do Copeiro pequeno,
que refere que este oficial ja cumpria as mesmas fungdes ao tempo do dugue D.
Jaime, deduz-se que esta etiqueta j& vigorava anteriormente. Por isso, apesar de
n&o termos exemplos directos para o periodo manuelino, tudo indica que desde D.
Jodo Il até entdo se tenha dado um prolongamento do cerimonial em vigor, tendo-
se ao longo do reinado de D. Manuel procedido a introdugdo/adaptagado de novos
costumes.

Obviamente que o cerimonial do ducado brigantino era o exercido na casa
real, ainda que com as variantes necessdrias e proprias a um maior
distanciamento e enaltecimento que a superioridade da personagem real exigia.
Quando no casamento do Infante D. Duarte, o duque D. Teoddsio | determina que
o servico de mesa seja feito a todos realmente, quer dizer que devia ser feito a

maneira real. Porque as regras “como neste Reino se costuma fazer a EiRej, nas

81 vidé Krista de Jonge, ob. cit., p. 90.
52 Resende, ob. cit., p.162 (s.n.).

83 A. Caetano de Sousa. “O modo dos Officiaes do Duque Dom Theodosio " e “Eticheta, que se
praticava em Casa do Duque de Braganga Dom Theodosio I.", Provas, ob.cit., tomo V.
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festas principaes, com todos os officiaes mores e pequenos’®4, ndo se permitiam
estender a todos os membros da nobreza, a ndo ser por consentimento ou
presenga do rei.

Mas uma vez entrado em Portugal, esse cerimonial ndo foi adoptado na
integra, procedeu-se antes ao seu ajustamento aos costumes pelos quais antes
nos regiamos. Quando em 1531 o embaixador de Portugal na corte imperial de
Bruxelas, D. Pedro de Mascarenhas, recebe a noticia do nascimento de um
herdeiro do trono de Portugal, oferece aos imperaderes Carios V e mulher uma
festa que durou trés dias. J& entdo o banquete se revestiu de uma ostentacao
tipicamente 2o modo da Borgonha, mas os pratos servidos reflectiam toda a
riqueza exética do Império portugués. O programa da festa foi concebido de
maneira a que nele participassem tradicdes de vérios paises da Europa, dangas e
teatros, entre 0s quais a encenagdo da pega satirica de Gil Vicente Jubileu de
Amor. Apesar de tudo, a organizagdo do banquete correspondia & etiqueta
imperial, fundada sobre a da casa de Borgonha.85 A reunido de costumes de
nacionalidades distintas era, portanto, concebida.

Também no didgrio das festas de casamento de D. Maria e Alexandre
Farnese, & frisada a mistura de influéncias entre as cortes portuguesa e flamenga.
O facto do servigo ter sido feito & meda da Flandres foi algo destacado da rotina :

“[...] levantaram um edificio de madeira, simithando um palacio todo
elle ornado de riquissimas tapegarias de ouro, prata e séda, dentro

& Idem, p. 85

8 Krista de Jonge “Rencontres portugaises. L'Art de Ia féte au Portugal et au Pays-Bas
méridionaux au XVle et au début du XVlle siécle.", Portugal et Flandre. Europdlia, Belgique, 1991,
pp. 88-88
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do qual, 8 moda de Flandres, serviram um soberbo banquete,
onde, entre outras cousas raras, se via uma grande quantidade
de toathas magnificamente bordadas com figuras e personagens da
historia antiga, sendo certo que em muitas das mais ricas casas
néo existem eguaes servigos de toalhas, guardanapos e tapecarias,
completando um tal apparato uma orchestra, como diviana,
composta de musicos e cantores flamengos, sendo servidos ao
modo da Flandres todos os convidados, e outra muitas pessoas
que se apresentaram.”

De qualquer modo, quer em Lisboa, quer na recepcido dias mais tarde
oferecida em Bruxelas, ambas as festas integraram costumes dos dois paises,
causando admiracdo as riquezas pertuguesas provenientes do Oriente 67

Outra especificidade da corte portuguesa era o facto de se realizarem
banquetes para homens e mulheres em salas separadas. Frequentemente os
documentos assinalam dois jantares & parte: um nos aposentos da rainha, outro

nos do rei. As palavras do italiano Francesco de' Marchi sdo disso muito

ilustrativas:

“Nesta mesma noute, em outro aposento do palacio real deu
tambem a Rainha um solemnissimo banquete, ndo menos pomposo
do que o do Rei, no qual tambem havia uma grande por¢do de
baixelia dourada, [...] sendo o banquete servido pellos cavalleiros e
fidalgos do Reino, os quaes traziam os pratos com as viandas até &
porta do aposento, onde estavam as damas da Rainha, que ahi
recebiam os pratos das maos dos dictos cavalleiros, e iam servi-los
dentro & mesa da Rainha e da Princeza, e isto porque, desde muito
tempo, é costume prohibir-se a entrada dos homens no mesmo
aposento em que estdo as damas. Ao banquete assistiu somente a
Rainha, S.A. a Princeza, a Infanta D. Maria, filha do fallecido Rei D.
Manuel e da Rainha D. Leonor, € a Infanta D. Isabel, pois que
egualmente ndo é costume que senhora alguma, por grande que

8 A. Femandes Tomas, ob. c¢it., pp. 56-57. (s.n.)
67 Cf. K. de Jonge, ob. cit., pp. 88-91
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seja, coma & mesa ou se sente em local onde esteja 0 Rei ou a
Rainha.” %

Quando Dominguez Casas afirma que a propria D. Isabel mantivera na
corte de Carlos V costumes portugueses, refere-se precisamente ao facto de se
servir “[...] ao estilo de Portugal, a saber. estdo pegadas a mesa trés damas e
postas de redor; uma que corta e as duas que servem; de maneira que a comida
trazem 0s homens, e a servem as damas.”®9

Na descricdo das festas do casamento do infante D. Duarte (1537), foi
exactamente este o procedimento seguido. No texto de 1603 relativo as festas de
casamento do duque D. Teoddsio I, j& se sentam lado a lado homens e mulheres,
do que talvez se possa depreender gue o costume se foi desvanecendo no final
do século XVi.

Um dos grandes objectivos que presidiu a formulagdo do cerimonial
borgonhés foi justamente a criagdo de um cddigo exclusivo & personagem no
vértice da hierarquia social, aquela que por presumiveis direitos divinos se
encontrava acima de todos os sUbditos. Mais uma vez partihamos as
observacdes de Dominguez Casas quando afirma que a esséncia da etiqueta de
Borgonha tratava "de envolver o Soberano numa atmosfera quase divina para

assim aumentar a sua ‘majestade’, a sua distancia, em relacdo aqueles por si

€8 Fernandes Tomas, ob. cit., pp, 55-56 (s.n.}.
8 Dominguez Casas, ob. cit., p. 629 - nota 80; citado por Frei Antonio de Guevara, "Epistolas
familiares™, 1529.
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governados.” A rigorosa precisdo com que era cumprida elevava a figura do 7
Soberano aos limites semidivinos. 70

E por isso muito provavel que em Portugal esse codigo tenha ja
impressionado D. Joao I, e que no reinado manuelino a sua adopc¢do se tenha
processado dum modo sistematico. Numa sociedade extremamente hierarquizada,
o exercicio de um protocolo complexo e rigoroso, proprio de um Imperador, deve
ter constado das medidas de centralizagdo do poder e de reestruturacdo
nobiliarquica por D. Manuel levadas a cabo, monarca que justamente se tinha por
grande imperador da cristandade ocidental e cujo poder real presumia de direito
divino,

E & a prépria arte da ourivesaria nacional — cuja producdo inferimos
corolaria de uma etiqueta cortesd — que ao presente se revela como fiel
testemunho da adesdo a um protocolo imperial, partithado por diferentes cortes
europeias. Seja como objecto de colecgdo, seja como pe¢as intervenientes nas
«artes da mesa», a producdo das salvas e dos gomis de iconografia narrativa,
atesta a anuéncia do Portugal de Quinhentos a um cerimonial conveniente 3

afirmacao da intangibilidade régia.

70 Dominguez Casas, ob. ., p. 558 e 562
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CAPITULO 4

A COMPOSIGAO E O JOGO DE FORMAS :
CRITERIOS CLASSIFICATIVOS.

Neste trabalho sdo inventariados 92 salvas e 6 gomis. Para além deles, e
por nao possuirmos elementos que permitam ir além da mera referéncia,
informaremos (apenas) da existéncia de outras salvas.

A sua organizacio e classificacdo sobrepds-se, acima de qualquer outro,
o critério tematico: a iconografia. Quando a auséncia de marcacdo das obras,
sobretudo em épocas tao recuadas, se revela um dos principais obstaculos a
sua identificagdo, impossibilitando uma filiagdo em parametros basicos como
sejam o autor, ¢ ano, a escola, o estilo, etc., resta-nos a sua leitura como ©

melhor dos documentos, enquanto testemunho histdrico primordial.

As marcas.

Para os seculos XV e XV} conhecem-se dois tipos de marcas de cidade: a
de Lisboa, representada por uma caravela — de inicio com dois corvos, depois

sem eles — dentro de um perimetro especifico; e a do Porto, identificada por um

P gético também dentro de uma orla. Para além destas, chamadas contrastes

ou marcas de garantia, existem ainda as marcas do ourives efou dos juizes do

oficio — geralmente as iniciais do seu nome e apelido dentro de uma divisa de
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contorno variado.! Certas inscrigdes ou iniciais, ndo identificaveis, considera-se
a hipdtese de tratar-se de marcas de posse.

Os ourives de Lisboa, por temerem ser injustamente acusados peto mal
que 0s parceiros estrangeiros praticavam na capital, acusados de lavrar ouro e
prata falsificados, apresentam a D. Afonso V uma peticdo que em 1457 era
confirmada: € doravante proibido lavrar-se ouro inferior a 17 quilates, e prata de
menos de 11 dinheiros (toque da prata). Da impossibilidade de distingdo dos
trabalhos se infere que aquela data as pecas ainda nio eram marcadas, pelo
menos por obrigatoriedade.

Passados trés anos, agindo de novo em prol do bom nome da cidade e
da justa fama das suas obras, os ourives da prata de Lisboa invocam ao rei a
urgéncia da existéncia de marcas estabelecidas. Entre as varias disposicoes
regias dai resultantes, ficou legislado que todo o ourives que lavrasse tagas
novas era obrigado a pér nelas vasas e a marca da cidade, sob a pena maxima
de poder ser preso e perder o oficio; também sobre as pegas velhas, compradas
para novos trabalhos, era obrigatéria a imposicdo da marca da cidade quando o
teor da sua prata correspondia ao toque estabelecido. A partir de entdo os
trabalhos passam a ser submetidos ao juizo de um vedor, oficial camarario, que
fiscaliza o cumprimento das regras, autoriza e confirma o puncionamento da
obra2

Todas estas medidas levam a crer que, pelo menos desde 1460, seria

obrigatdria a marcagdo de pegas. Todavia, tal ndo se verifica. Afirmam Santos e

1 F. Moitinho de Almeida, Marcas de pratas portuguesas e brasileiras (Século XV a 1887), INCM,
Lisboa, 1995,



79

Quilhé que a auséncia de marcas se justifica porquanto as encomendas régias e
as de grandes prelados ndo necessitavam da garantia do ensaiador 3 era
apenas obrigatdrio que essas pegas fossem distintas pela sua inicial ou armas.
O que faz sentido.

Em 1472, quando aos ourives € imputada a responsabilidade da
sobrevalia da prata e do ouro, devido ao alto valor da méo-de-obra especializada
em dourar e lavrar cardos bastides e outros lavores, ordena-se gue dai em
diante os ourives deixem de lavrar e dourar a prata prépria que comercializam, e
que a passem a lavrar branca e chad, ou com alguia pouqua obra sem algu
douramento, sendo a venda da lavrada proibida acima dos 1.820 reis o marco (1
marco = 229,5 gr.). As pecas que j@ se encontrassem realizadas podiam ser
vendidas por preco livre somente até ao final daguele ano. Dai por diante so lhes
era permitido dourar prata sob encomenda privada e desde que a recebessem
do encomendante, a quem entregavam a obra depois de concluida, diante de
um escrivdo da Camara, e na qual eram obrigados a pér devisa, armas ou ©
nome do dono da prata, para que ndo trabalhassem na [prata] que lhes
pertencesse dizendo que lh'a mandavam outras pessoas lavrar® Ressalvada a
margem de fuga possive! (pois havia como contornar a ordenac¢do), a lavranga
de prata lavrada e dourada fica algo confinada a encomenda de particulares,
vindo corroborar a ideia das salvas em anélise serem objecto de um comércio

em circuito fechado.

2 Gama Barros, ob.cit., pp. 255-260
3 R. Santos e |. Quilhd, ob. cit., 1974, p. 229
4 Gama Barros, ob.cit., pp. 262-263
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Mas, para além das medidas dimanadas da Coroa, existiam as
disposigbes municipais, e a partir delas descobriu Antonio Cruz que ao abrir do
século XV j& no Porto se marcava e afinava a pratal ¥ Este autor, ao analisar o
segundo volume dos Livros das Vereagdes da Camara do Porto, deu conta da
existéncia de um novo Regimento da cidade apresentado & Camara em 30 de
Dezembro de 1401, e posto em pratica logo no inicio de 1402. Nele se ordenava
aos ourives “Que ndo vendam prata nenhuma nem ponham & porta des que for
lavrada, até que nédo seja afinada e marcada por Gongalo Esteves, ourives, a
quem deram carrego para o fazer. [...]". Embora, até prova em contrario, ndo se
possa garantir se estas foram operagbes nascidas da iniciativa camaréria ou de
um cumprimento da disposigdo régia, tudo aponta para a primeira circunstancia.
Mais do que nos trabalhos em metal, para salvaguardar a qualidade da
manufactura dos seus produtcs, a Camara do Porto impunha, na mesma data, a
qualquer outro mesteiral, “a aposi¢do de um sinal proprio ou marca, através de
um pungao’, pungdo este que, no caso da ourivesaria, veio a ser mantido por
tempos fora. Foi portanto no Porto que nasceu o contraste da prata, a sua marca
de garantia.®

A andlise de algumas ordenagdes da Camara de Lisboa da 12 metade de
Quatrocentos, ainda que nio sejam conclusivas, apontam, segundo o mesmo
autor, para que na capital tivessem ocorrido medidas semelhantes, no entanto é

pelas ordenagbes afonsinas que 0 nossc conhecimento continua, até hoje, a

5 Anténio Cruz, “A Marca da cidade do Porto é o mais antigo Gontraste de Qurivesaria de
Portuga!”, O Tripeiro, Nov-Dez, 1984, pp. 354-362
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melhor pautar-se. Outros documentos forcosamente existiram: ainda por
descobrir, ou na realidade perdidos por instancias da tradicional anexagéo das
corporagbes mesteirais a edificios hoje desaparecidos, de que o Hospital de
Todos-o0s-Santos & o maior exemplo.

Algumas salvas estdo hoje marcadas com os pungbes de Lisboa e do
Porto, € um facto. Acontece que esta questdo das marcas & muito problematica
porque 0s puncdes de uma cidade ou de um ourives, para os séculos XV e XVI,
nio sao efectivamente conhecidos para além das pegas, pois, n&o existem
registos de contrastarias! Logo, a data que se atribui a um pungéo e aquela que
se julga ser a da peca. Ou seja uma pega baliza 0 pung&o e nao o contrario.
Por sua vez, sd0 muito poucas as pegas marcadas e, 0 que normalmente se faz
é datar-se as pegas sem pungdo, pela mesma época de outras semelhantes,
com pungdo. A questdo complica-se ainda mais quando conhecemos pegas de
grande similitude — o que nos levaria a julga-las do mesmd periodo —, contudo
marcadas com pungdes a que se atribuiram datas distintas. E realmente um
ciclo de dificil contorno; ainda mais complicado porguanto ndo possamos ignorar
completamente a sua existéncia: os pungdes terdo que ser tidos em conta, é
certo, 0 que faremos com as necessarias reservas.

Por isso, o critério que acabamos por considerar mais seguro para o
agrupamento das pegas entre si, de algum modo criando series atravessadas
por constantes, foi o tematico e o do seu estilo compositivo, o que

simultaneamente nos induz & época de execugao.

8 Antonio Cruz vem deste modo antecipar as conclusdes de Reinaldo dos Santos que
considerava a mais antiga das marcas do Porto ter sido usada na segunda metade do século
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Em boa verdade pareceu-nos falivel basearmo-nos em datas atribuidas
talvez um pouco aleatoriamente. Lembramos tratar-se de atribuicdes assentes
em raciocinios analégicos nem sempre revelados os mais correctos, bem como
o facto de lidarmos com metodologias de anélise ja com alguns anos de histéria,
Para todos os efeitos, as fronteiras cronolégicas em que nos movemos nao sao
muito rigidas, ou muito distantes entre si. As pecas marcadas sdo
tradicionalmente datadas pelas balizas genéricas de finais do século XV, sua
transic&o, ou primeira metade do século XVI, apontando alguns exemplares para
um trabaiho ja provavel do meado de Quinhentos, mas estes de datagdo mais

segura.

Composigao e formas.

A estrutura de uma salva @ essencialmente esta: um prato de duas ou
trés faixas concéntricas desenvolvidas em crescente a partir de um medalhéo
central. 40 em menor ndmero aquelas cujo prato se compde de uma s6 banda
com medalh&o ao centro. Por vezes este centro, junto com a estreita faixa
imediata, sobreleva-se de um modo acentuado, fazendo com que a faixa central
resulte cOncava, face a externa alteada pelo centro. Ocorre também, no caso
das salvas s6 com duas bandas, existir uma barra cavada, estreita e lisa, entre o
centro bastante proeminente e a faixa externa. Sugere uma imagem: a de
VErmos correr para si o liquido vertido na prova ou na lavagem das maos.

O didmetro destas pegas varia entre 0s 20 e os 58 cm, e a altura entre os

3 e 0os 7 cm. Tém portanto um pé muito baixo. Estas dimensées sé contabilizam

XV. ldem, ib., p. 361.
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a pega original: n&o atribuimos qualquer importancia aos elementos estruturais
que n&o s3o da época, as dezenas de pés e de orlas que no seculo XVIII foram
acrescentados e que destituiram a pega da sua originalidade. © mesmo é vaiido
para 0 campo analitico.

Existem dois tipos formais de salvas. Um constitui-se por uma
composicdo em ciclo continuo, na qual a narrativa pode, ou ndo, ter um principio
e um fim demarcados. O segundo por uma composigdo em quadros sectoriados,
4 imagem perfeita de uma banda-desenhada. Aqui @s pequeninas cenas sao
compartimentadas por entre diversos tipos de colunas - torsas, classicas,
firomorficas, etc. — ou em alternancia com elementos decorativos repetidos em
intervalos constantes. Podem ndo apresentar uma leitura sequenciada entre si,
no que se afirmam perfeitos ideogramas.

O centro de uma salva € um elemento amovivel, razdo pela qual muitas
vezes j& ndo é o original. Normalmente, era nele que se figurava o escudo de
armas ou o moto do seu proprietario. Temas tao particulares fizeram com que ao
longo dos anos fossem sendo substituidos em fungao de um novo senhorio e
das armas que ai se queriam ver representadas. A perda da alianga entre a
marca de posse e a histéria figurada, arrastou naturalmente consigo um mais
facil discernimento e a identificagdo dos momentos retratados, bem como o
vislumbre do perfil do encomendante.

Hoje sdo raros os centros em esmaltes incisos, embora esta seja a

decoracdo mais conforme a original, apresentam-se também em trabalho

cinzelado e relevado, de um modo idéntico ao resto do prato. Nests caso, para
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além dos brasbes de familia, de época e posteriores, podem ai ver-se
representados varios outros temas: cardos e alcachofras (em maioria),
cavaleiros, monogramas, bustos, etc. S&o muito poucos os que se encontram
lisos, 0 que ndo significa que tenham sido retirados: nos inventarios coevos ha
pegas que assim se descrevem. No caso das salvas que salvaguardaram os
esmaltes de origem, neles figuram temas geométricos e temas religiosos, sendo
significativo salientar que estes Ultimos sé existem em pecas saidas de
Portugal” As que ficaram entre nds parecem ser aquelas que mais

descaracterizadas foram.

Grupos criados.

Dentro de cada grupo organizamos as pegas privilegiando sempre as
afinidades iconogréficas. Uma salva atribuida (por via das suas marcas) ao final
do século XV pode vir seguida de outra da 1® metade do século XVi no caso de
terem signos comuns, independentemente de a ela esta se seguir outra dita do
final do século XV. Salientamos que uma “atribuigao” é valida por suposigéo.
Mas, apesar de tudo, em raras excepgdes alterdmos as datas até hoje atribuidas
as pegas sem pungdo; actualizdmos apenas as que perante um nuimero
suficiente de exemplares se nos revelaram atribuicdes indevidas.

Chegamos, entéo, a formagéo de nove grupos temnaticos e compositivos,

que passamos a explicar:

7 Vejam-se as salvas da colecgdo do Victoria & Albert Museum de Londres - n®® I11.23 a 25, no
Apéndice, e as que integravam os bens do Infante D. Duarte, referidas na pp. 14-15 deste
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Grupol — Salvasl1a 1.7 (7 pecas)

E um grupo sem figuragdo humana e animal, com composi¢cdes gque
julgamos muito caracteristicas do tardo-gdtico: pregueados, elementos
arquitecténicos, ogivas, folhagem de cardos e alcachofras.

A excepgéo de duas que ndo tém marcas (1.6 e 1.7), todas as salvas tém

pun¢des atribuidos 3 segunda metade do século XV ou de transi¢do para o XVI.

Grupo Il — Salvas 1.8 a 11.21 (14 pegas)

Conjunto de catorze salvas que designamos de temas geométricos: a
decorag&o em piramides - bicos e diamantes —, gomos e circulos, reveste quase
todo o seu prato. A figura humana € rara (apenas em 3 pecas — 1.7, [1.8 e 11.11)
e restringe-se ao medalh&o; a iconografia animal e vegetal quando passa para
além do centro, ndo ultrapassa a estreita banda imediata.

S6 seis tém marcas datadas da 22 metade ou finais do século XV, e da 12

metade do século XVI. As outras balizam-se por idéntica cronologia.

Grupo lll — Salvas I11.22 a1ll.25 (4 pegas)

E um grupo intermédio. Conta apenas com quatro salvas cuja temética
pode ter dado origem as pegas dos grupos seguintes. Tém todas um trabalho de
formas muito ingénuas. O fundo € preenchido por galhos e pequenas folhas,

nascidos de um so tronco de arvore; sobre eles desenrola-se um encadsamento

trabalho.
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e afrontamento de bastides: animais, fantasticos ou nao, e selvagens ou
mascarados.

SO uma tem marcas de Lisboa: duas de ourives atribuidas ao Ultimo
quartel do século XV, e uma terceira de contraste da prata dita ja do século XVI,
© que achamos duvidoso, poder-se-a tratar de uma marca posterior. Cremos,
inclusivé, que poderiam balizar-se as duas primeiras marcas de ourives por
datas recuadas, provavelmente muito préximas do meado de Quatrocentos, de

quando a morfologia destas pecas deve datar.

Grupo IV - Salvas 1V.26 a V.32 (7 pegas)

Grupo formado por sete salvas de tema perfeitamente idéntico, apenas
com pequenas diferencas no modo de representacao: seis pares de
sagitarios/centauros e selvagens — neste caso homens mascarados, e ndo o
selvagem natural — em cortejo alegérico. $6 numa (IV.26) é que figuram sete
pares. O fundo é coberto de ramos, parras e cachos de uvas, bem como de
passaros, cies e/ou raposas suspensos no ar. Um tronco de arvore, germinador,
€ comum a todas — constante j do grupo anterior.

Nenhuma é marcada. Julgamos serem da 12 metade do século XV,

embora um estudo recente alvitre serem ja de finais desta centuria.8
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Grupo V - Salvas V.33 a V.48 (16 pegas)

Neste nudcleo incluimos todas as salvas que se caracterizam por uma
composicdo em ciclo continuo, com o fundo do prato revestido por grandes
folnas de cardo e de acanto, e alcachofras — tema repetido na maioria dos
centros. Por entre tal “floresta” desenrolam-se combates entre seres humanos,
homens selvagens, animais exoticos e fantasticos. Uma circunstancia que
caracteriza este grupo de dezasseis salvas € a sua acgdo decorrer sempre em
ambiente rural: ndo existem signos indiciadores do meio urbane, a ndo ser um
numero reduzido de personagens (neste caso externas) que dele podem ter
vindo, de que s@o exemplo os homens com armaduras.

Apenas seis apresentam pungdes ditos da 22 metade e finais do século
XV, duas outras tém umas marcas ndo identificaveis que podem tratar-se duma
marca de posse. Datam-se as restantes pelas primeiras e por uma época de

transicao para o seculo XVI, ou ja da 1 metade deste.

Grupo VI — Salvas VI.49 a VI.67 (19 pegas)

E um nucleo de tematica variada que continua a desenvolver-se sempre

em ciclo continuo. Sao dezanove salvas com narrativas histéricas — batalhas

contra turcos e mugulmanos, cercos de cidade ... — episédios biblicos e

8 Inventério do Museu Nacional de Arte Antiga. A colecgdo de ourivesaria, 1° vol., Do Roménico
ao Manuelino, IPMISEC, 1965, p. 145
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mitoldgicos, alegorias aos Pecados e Virtudes, composicdes de grotescos,
entradas imperiais, cenas de tritdes e nereides, etc.

S0 quatro sdo marcadas: duas com marcas de posse nao identificadas:
uma com pungbes datados da 12 metade do século XVI, e a Ultima com um
puncdo (GF) atribuivel a um ourives, ou juiz de oficio, citado em 1471
Exceptuando esta, datam-se todas pela 1° metade do século XVI, e algumas por

anos proximos do seu meado.

Grupo VIl — Pegas VII.68 a VII.85 (18 pegas)

Neste conjunto agrupamos as dezoito saivas que apresentam uma
composicao dividida por colunas, com as cenas compartimentadas em sectores.
Esta caracteristica nao revela uma maior modernidade em relacdo ao grupo
anterior, pois paralelamente foram sendo mantidos diversos estilos
compositivos. Os temas s3o0 os mesmos do grupo anterior.

S6 uma apresenta marcas consideradas da 12 metade do século XV,
cronologia em que se enquadram as restantes; duas tém marcas de posse (?)

nao identificadas.

Grupo VIIl — Salvas VIIL.86 a VIN.92 (7 pegas)

Reune as sete salvas com uma decoragdo distinta das anteriores,
bastante linear e despojada, apresentando algumas barras lisas. Nas bandas

relevadas figura iconografia ao romano: enrolados vegetalistas, putti
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candelabros e tagas, temas mitolégicos, etc. Tratam-se de tipologias que se
aproximam de meados do século XVI, ou ja consideradas da 22 metade.
Duas tém pungdes portugueses considerados da 12 metade do XVI; outra

tém uma marca nao identificada - de posse ?

Grupo IX — Gomis 1X.93 a 1X.98 (6 pegas)

Na incerteza destes seis gomis formarem de facto um par com as salvas
a que por tradicdo s&o associados, optédmos por os destacar do seu conjunto. O
primeiro € o unico com decoragéo totalmente conforme ao gosto moderno, todo
revestido de cardos; os dois seguintes tém uma gramatica de transicéo,
conjugando tematica tardo-gbtica e ao romano, esta Ultima é exclusiva nos
restantes.

S&o todos dataveis da 12 metade do século XVI, e s6 dois apresentam

uma marca de posse (7) ndo identificavel.

Localizagdo das pecas reunidas.

Portugal (total 63)
a) Museus e instituigdes oficiais (total 48)

- Casa Museu Guerra Junqueiro, Porto: 1 salva= 1.3
- Fundagdo Medeiros € Almeida, Lisboa: 2 salvas = VI1.59; VI1.83

- Fundacao Ricardo Espirito Santo Silva, Lisboa: 5 salvas = 11.10, 11;
V.29, 30; VIil.91
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- Museu Nacional de Arte Antiga, Lisboa: 6 salvas = 1.6; IV.28; v.45,
46; V1.64; VII.80.

- Museu N. Machado de Castro, Coimbra; 1 salva + 1 gomil = VI.58; 1X.95
- Museu Quinta das Cruzes, Funchal: 1 salva = VI1.81

- Museu Nacional Soares dos Reis, Porto: 1 salva=1V.27

- Museu de Lamego, Lamego: 2salvas=11.8 @ ©

- Museu Municipal de Viana do Castelo, V. do Castelo: 1 salva = VIIL.S0

- Museu do Tesouro da Sé de Lisbog , Lisboa: 1 salva = 1V.31

- Palacio Nacionai da Ajuda, Lisboa: 23 salvas + 3 gomis = 11.15; 1V.26;
V.33, 38; VI.50, 51, 52, 54, 55, 56, 57, 60, 61; VII. 68,
€9, 70, 71, 74, 75, 76,77, 78; VIH. 89; IX. 93, 9€, 97

b) Colecgdes particulares (total 15)

- Ourivesaria Baptista (Lisboa): 1 salva=1.5

- Col. Alvares Ribeiro (Porto) 9: 1 salva = /.35

- Colecgdo Particular 10: 1 salva = 11,18

- Colecgdo Particular 11: 1 salva = [.4

- Col. Guimaraes Carvalho 12 (Lisboa): 1 salva= V.40

- Colecgdo Particular 13: 1 salva = V1.9

- Col. Amaral Cabral (Estoril): 2 salvas = 1.1, 2

- Col. Falcéo Trigoso (Lisboa) 14: 4 salvas = 11.21; .22; v.41; vi.es
- Col. Ernesto Vilhena (Lisboa)'s: 2 salvas = V.42; VII1.92

¢ Salva apresentada in Santos e Quith6, ob.cit., vol Il, 1960, p.43. Nio sabemos se ainda se
mantera nesta colecgdo.

10 Salva da antiga colecgao Burmester Martins (Porta). Vidé Santos e Quilho, ob.cit., vol 1, 1960,
fig. 112. Sabemos que ja foi vendida

11 Saiva que pertenceu a colecgdo da familia Palha (Vila-Franca). Vidé Santos e Quilhd, ob.cit.,
vol If, 1960, p. 30. Sabemos que ja foi vendida

12 Ainda fara parte desta colecgdo? Em 1960 foi apresentada por Santos e Quilhd, ob.cit., vol I,
fig. 42

13 Da antiga colecgdo de Eduardo Malta. Vidé Santos e Quilhé, ob.cit., vol I, 1960, fig. 108.
Sabemos que j3 foi vendida.

4 Ainda farfio parte desta colecgao ? Em 1960 sdo apresentadas por Santos e Quilhd, oh.cit.,
vol ll, fig. 118 a 121
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- Col. José Lico: 1 salva=VII.79

Estrangeiro (total 35)

- Art Institute of Chicago, Chicage: 1 salva=11.14

- Ashmolean Museum, Oxford : 1 salva= V.37

- British Museum, Londres: 2 salvas = 11.32; IV.32

- Catedral de Sevilha, Tesouro, Sevilha: 1 gomil = 1X.94

- Honolulu Academy of Arts, Hawai: 1 salva = VI11.82

- Igreja Paroquial Womburn, Inglaterra; 1 salva=1.7

- Kunsthistoriches Museum, Viena: 1 salva=VH.73

- Metropolitan Museum, Nova lorque: 7 salvas = V.39, 44, 48; VI.62:
VIl.72, 84, 85

- Museu Lazaro Galdeano, Madrid: 1 salva= V.43

- Rijksmuseum, Amsterddo: 1 salva + 1 gomil = VII1.87; 1X.98

- Royal Ontario Museum, Toronto: 1 salva=11.12

- Wallace Collection, Londres: 1 salva = 11.20

- Victoria & Albert Museum, Londres (V&A) : 15 salvas = 1.16, 17, 19;
I11.23, 24, 25; V. 34, 36, 47; VI.53, 63, 66, 67; VIIl. 86,
88.

1S Ainda fardo parte desta colecgdo ? Em 1960 sao apresentadas por Santos e Quilho. ob.cit.,
volil. fig. 131 e 138.
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CAPITULO 5

A IDEOLOGIA DAS FORMAS E O PODER DA IMAGEM:
UMA ESTETICA ENTRE O MODERNO E O ROMANGO.

Panofsky um dia afirmou que "[...] numa obra de arte, a ‘forma’ n&o pode
ser separada do seu 'conteldo’; a distribuicdo da cor, a das linhas, da luz e da
sombra, dos volumes e dos planos — ndo importa quao agradavel possa resultar
como espectaculo visual — tem também de ser compreendida como suporte de
um significado mais do que visual".' Segundo o autor, 0 verdadeiro sentido da
imagem s6 se alcanga se alargarmos o seu estudo ao campo iconoldgico, para
0 que é obrigatrio passar do estudo das formas ac estudo do tema; atender ao
contetido cultural da obra e & sua insergdo nos quadros culturais da época;
compreender o processo de estruturagdo da imagem partindo da reunido do
maior numero de documentos possiveis relacionados com © tema que essa
imagem pretende representar: ou seja, tratar dos significados. 2

A andlise iconografica das nossas salvas vem comprovar ndo nos
encontrarmos perante meros artefactos de superior qualidade artistica — seja no
sentido técnico seja no da precoce introdugéo estilistica e gramatical —, mas
antes de obras denunciadoras de uma imagem do pais, reflectoras da

sociedade e da suprema realeza. Enquanto objecto figurativo e fenomeno

! Panofsky. "A 'alegoria da prudéncia’ de Ticianc' um post scriptum”, in O Significado nas Artes
Visuais, Ed. Presenca, Lisboa. 1889. p.108 (s. n.)
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cultural, s@o pegas onde se projectavam imagens e ideias que se queriam dar a
ver, que se queriam divulgadas e assimiladas, eternizadas.

Este espelho que nos é dado observar € o de um pais com uma
concepcdo medieval do poder real. Um poder que D. Manuel pretendia de
origem divina e que tentava promover como dado natural e adquirido. A cultura
era justamente um dos meios que o monarca melhor reconhecia como bom
instrumento de centralizagdo do poder, pelo que se justificava a maxima
utilidade da obra de arte: fazendo sujeitar as formas ac contetido, os modelos
estéticos manuelinos impunham-se como valores de ordem ideoldgica. O papel
desempenhado pelo tema era fundamental e a escolha das imagens era acima
de tudo determinada pela mensagem pretendida transmitir. Da carga simbélica
implicita, cuja expresséo se pretendia iconografada, dependia a sua seleccio.

Mantinhamo-nos portantc na mais pura tradicdo medieval, de acordo com
a qual os signos figurativos surgiam ndo tanto a partir da descricdo do real mas,
sobretudo, como testemunho de um sistema mental. Longe de se trabalharem
os valores plasticos da obra de arte, constituiam-se sistemas de signos
exemplificativos dos valores sociais comuns.’

O nosso ponto de partida situa-se no entender estes objectos como uma
banda-desenhada do espirito e acontecimentos coevos. Destacamos a ideia de
se tratarem de encomendas de corte, simultaneamente reveladoras dessa corte;
de obras encomendadas por uma elite cultural que nelas fazia projectar o meio

ambiente envolvente, fisico e espiritual.

‘E. Panofsky, Estudos de iconologia, Estampa, Lisboa, 1995, pp.19-28
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Na nossa opinido a partir do reinado manuelino a ourivesaria civil passa
a ser aproveitada como espago de informagdo e de propaganda. Para além de
manter a tematica anteriormente em voga — geométrica e naturalista —, isolada
ou em conjunto com iconografia totalmente nova, ¢ que nela acima de tudo se
comeca a representar sdo composi¢gdes narrativas que deixam vislumbrar o
imaginario de uma sociedade.

A nova proposta de utilizagdo de estruturas narrativas na representa¢ao
do espago vivencial assentava em ideais morais e de homenagem, em
aspiragbes sociais. Comega entdo a querer-se perpétuar feitos histdricos
gloricsos, a revelar-se aquilo que para muitos era ignorado ou desconhecido — a
cultura livresca, o exdtico, o maravilhoso —, ou tao simplesmente uma pedagogia
evangelica e catequisadora.

Para a dignificaggo da Histéria nacional surgem agora os relatos de
conquistas .e batalhas no continente africano, ilustrados minuciosamente
atraveés da representagio de diferentes tipos de luta, de armaduras, armas,
pecas de artilharia, fortificagbes — muralhas, castelos, ... — , tendas de
campanha, etc.

No &mbito dos acontecimentos histéricos inseridos nos grandes
Descobrimentos, seleccionam-se os temas exéticos do indigena, da fauna e da
flora ultramarinas.

Numa ac¢do moralizadora, as inimeras e quase sempre presentes cenas

de confronto entre a virtude e o pecado, o bem e o mal, o racional e o irracional,

3 Cf. P. Francastel, Etudes de Sociologie de I'Art, Dendel/Gouthier, Paris, 1970, pp. 68 e 75,
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expressas nos quadros sobre a natureza humana e nos seres fantasticos que
simultaneamente transportam em si a alegoria da «ldade de Ouro», do ideal de
regresso aos tempos miticos primordiais.

No mesmo intuito pedagdgico introduzem-se episodios biblicos por
intermedio dos quais se possam transmitir os ideais de fidelidade, de justica, da
sabedoria inerente ao rei que € ungido e ac poder da realeza divina. Por isso as
figuras que por exceléncia mais se representam sdo Judite e Daniel,
testemunhos da justica, e os traidores Absaldo e astuta Dalila. Com maior
significado os Reis do Antigo Testamento, David e Salom&o, sendo hoje
sobejamente reconhecida a identificagdo que D.Manuel estabelecia entre si e os
reis-sacerdotes dos tempos biblicos.* Féz-se inclusivé retratar a sua imagem. tal
como provam as figuras alegoricas de David, na escultura do claustro superior
do Mosteiro dos Jerénimos °, e a figura de um dos Reis Magos no painel da
Adoracdo dos Magos, hoje no Museu Nacional de Arte Antiga.® Se até aqui se
tem encontrado na pintura e na escultura o retrato de D. Manuel, a ourivesaria
permite agora acrescentar ndo outro retrato fisico, mas o ideoldgico.

Como reflexo dos novos tempos emerge, ja no reinado joanino, a heranga
de imagens da Antiguidade classica: o culto dos antigos gregos e romanos é
representado nos cortejos e triunfos imperiais desses povos, quer denunciando
as novas ideias que de Roma nos chegavam, por intermédio de personagens de

destaque da corte, quer numa alusdo ao préprio Impéric Portugués.

* Rafael Moreira, Jerénimos, Lisboa, Verbo, 1987, p.17; e Paulo Pereira, A Obra Silvestre e a
Esfera do Rei, Lisboa, 1990, pp. 85-87.
R, Mareira, ob.cit, 1987, p. 11.
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Como explicou Rafael Moreira, em Portugal encontravamo-nos em plena
transicdo entre um estilo moderno, de feicdo genuinamente tardo-gética, e a
obra ac antigo, reveladora de um gosto romano, que to grande resisténcia
encontrava na sua implantagéo. A arte classica — porque paga — era contestada
por um goticismo imponente. Na ourivesaria temos como bons exemplos desta
situag@o dois casos estilisticamente opostos: as salvas manuelinas e o Relicario
da Madre de Deus, dito da rainha D. Leonor.”

Testemunho maximo da precoce introdugdo de elementos classicizantes,
contudo de excep¢do pois s6 em meados do século XV! as formas
renascentistas se impdem neste ramo artistico, o relicario da rainha D. Leonor,
cuja estrutura é a de uma pequena capela de arquitectura erudita, ao romano,
tem na base do seu projecto uma obra literaria: o Boosco Deleitoso, obra
impressa em 1515 por intervencdo da rainha vitva. A interpretacdo do texto em
analogia com a morfologia da peca é fortemente indicadora da falta de
correspondéncia entre a forma paga, e o conteldo cristao, em si latentes. ®

A ideologia subjacente a grande parte da iconografia manuelina é a da
sacralizacdo do poder e da imagem régia, reveladora do desejo acalentado por
D. Manuel de legitimar, por intermédio do divino, o poder que Ihe fora investido.
Tal como os monarcas ungidos, colocados no trono por vontade de Deus e
incumbidos da salvagdo do Homem, o monarca chamava a si o papel de

cruzado e de messias salvador da humanidade, sustentando a firme crenga de

® Ana Maria Alves, lconologia do Poder Real no Perfodo Manuelino, INCM, 1985, p.46.
" Esta obra integra o espélio do Museu Nacional de Arte Antiga com o n® de inventario 106.
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que a Portugal cabia resgatar o paganismo. A redengdo de Jerusalém, bem
como a conquista dos reinos Norte africancs, eram um oéptimo meio para
alcangar tais virtudes. A seguir ao Papa, era ao rei que cabia representar Deus
na Terra e, além disso, o nome que |he fora dado - Emanuel = Deus connosco -,
era o primeiro a denunciar o seu providencialismo, a missdo salvifica para gue
nascera.’ Segundo Damidc de Gais, tal nome fora-lhe atribuido porque o seu
nascimentc ocorrera no dia da invocagdo do Santissimo Sacramento,
precisamente no momento em que as portas de suas casas passava a
procissao.

Arreigado a um goticismo imponente, o rei promovia uma arte imperial de
contexto profundamente cristdo, de caracter neocavaleiresco em relagéo ao
papel providencialista que coubera ao reino portugués na misséo de redengao
do mundo '°, pelo que impds durante muito tempo resisténcia & introducédo da
obra ao antigo no campo das artes nacionais. Seja atraves da projeccdo do
fabuloso, do real, ou do biblico, a ourivesaria manuelina aponta-nos,
claramente, para o triunfo duma estética da fé sobre a razdo. Através dela
vemos justificada a resisténcia a entrada da obra ao antigo nas artes nacionais,
a teimosa persisténcia dos padrbes modernos numa época em que ©

Renascimento se fazia tardar.

® O estudo simbdlico desta pega foi feito por Nuno Vassallo e Silva: "O Relicario que fez o
Mestre Jodo", Oceanos. n® 8, Lisboa. Qutubro, 1981

% Paulo Pereira, "As edificagdes e a celebragdo Imperial”. Histéria de Portugal, Estampa. Lisboa.
1993, pp. 433-435

"“ Idem. ob.cit., pp. 433-435
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CAPITULO &

ISTORIAS, BASTIAES E FIGURAS :
A ICONOGRAFIA NARRATIVA.

Istorias, bastides e figuras s@o expressdes coevas que designam
eficazmente a profusdo iconogréfica de diferentes artes do manuelino; as
inUmeras pequenas e grandes formas representadas quer em pegas de
ourivesaria, quer na escultura arquitectonica, nas tapegarias ou nos grandes
cadeirais de Igrejas. /storias, quando a miriade de figurinhas narra em sabia
composicao um relato histdrico, um episodio biblico, ou quando as proprias
figuras ilustram narrativas literarias. Bastides, guando um rico imaginario de
animais naturais e fantasticos, de monstros marinhos, de homens selvagens e
hibridos, redigem alegorias morais.

Trata-se de iconografia inspirada basicamente em gravuras do Norte da
Europa, de finais do século XV e do século XVI, comegadas a circular entre nds
desde cedo, muitas imediatamente apds a sua feitura. Assim se explica o facto
de diversos temas serem comuns & géneros artisticos tao distintos, e a
circunstancia de encontrarmos pec¢as com idéntica iconografia noutros paises da
Europa, de que Espanha se aponta como bom testemunho. Observem-se aiguns
exemplos: a grande afinidade que existe entre a iconografia de certos cadeirais
espanhois e as nossas salvas: vejam-se os episodios da batalha de Granada no

caderral da Catedral de Toledo (1489-1495) da autoria de um escultor da
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Alemanha do Sul, maestro Raodrigo entallador, ou Rodrigo Aleman 1,
comparando com salvas portuguesas de tematica afim, por exemplo as salvas
Vi.54 a 57; algumas cenas da historia de Judite e Holofernes na salva VI.74 e
as imagens do cadeiral da Catedral de Plasencia (a partir de 1500), onde
também trabalhou Rodrigo aleméao 2; ou, ainda, o quadro da Raposa e das Uvas
no cadeiral do Mosteiro de Yuste (¢.1520) 3 a par da nossa salva com temas das
fabulas de Esopo (IV.26). J& Robert Smith chamara a atengdo para a
semelhanca existente entre imagens do Cadeiral de St® Cruz de Coimbra e de
determinadas salvas, nomeadamente a representacdo da cidade e suas
muralhas na salva VI1.73 e as caravelas da salva VI.53.4

A selecgdo iconografica do periodo manuelino tinha uma declarada
intencionalidade programatica, evidenciando uma enorme apeténcia pela
tematica de efeito moralizador. A Histdria de Troia, a Historia de Jose, a Histéria
de David e Betsabé, de Suzana, a Histéria de Paris e Helena, o romance de
Vespasiano, as séries de Jufio César e de Alexandre, e 0os combates entre o0s
Vicios e as Virtudes, sdo apenas alguns dos temas da ourivesaria que sabemos
também terem sido tecidos nas tapecarias.

Seria entao aleatdria a selecgdo de iconografia comum para veiculos téo
distintos ? Na&o. Tal pressupunha, naturalmente, um objectivo concreto: a

transmissao de uma histéria / vivencia ou de uma mensagem. Tratavam-se de

! Mata Carrazio, Juan de, Los Relieves de la Guerra de Granada en la Silferia del Coro de la
Catedral de Toledo, Granada, 1985,

2 Fotografias publicadas na obra de Dorothy y Henry Kraus, Las sillerias géticas espariolas,
Allanza Editorial, Macrid, 1584, nomeadamenite fig.155 (p.172) e fig. 163 (p.181)

3 Serradilla Martin, Candido, La Sifferia del Coro del Monasterio de Yuste. Estudio Historico,
artistico e iconografico, Caceres, 1993, imagem p.96
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objectos-propaganda. E € por isso que embora sendo uma iconografia de origem
estrangeira, a narrativa impressa em cada obra, a seleccac e a conjugacéio
temética realizadas para cada salva, configurava sem divida caracteristicas
exclusivas do imagindrio lusitano.

Na impossibilidade de interpretar todos os temas iconograficos
identificados peca a pega — (vide Apéndice: inventério e imagens) —, fazemos
aqui a analise de alguns exemplos que, simuitaneamente, permitem conhecer

temas distintos.

a) A BIBLIA E A MORAL, OS PECADOS E AS VIRTUDES.

«... we need to realize that images at this
time, far too important to be called ‘art’ in
the modern sense of the term, actively
sought to shape society ». 5

As salvas VI1.68 e VI1.69 vinculam uma convincente mensagem de cariz
messianico e moral. Na primeira, na faixa interna, seis cenas biblicas
reproduzem muito fielmente gravuras da Crénica de Nuremberga, relativas &
Segunda e a Terceira Idade do Mundo: a luta de Jacob com o Anjo (Gn.32, 25-
39); José chamado diante do Farad para interpretar o seu sonho (Gn. 41,14) -

quadro onde também se alude a outro episddio da histéria de José uma cena

% Robert Smith, The Art of Portugal 1500-1800, Weidenfeld and Nicolson, London, 1968, p. 266.
5 Michael Camille, The Gothic idol. Ideology and Image-Making in Medieval Art, Cambridge
University Press, 1892, p. 185
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entre o Sacerdote Putifar e a sua mulher (Gn. 39) — duas imagens do sacrificio
de Abrado (Gn.22, 1-13); a fuga de Lot, sua mulher e filhas (Gn.19, 26), a
embriaguez de Noé (Gn.9, 20-23). Uma sétima imagem representa ou as
Tentagdes de Santo Antdo (7) ou uma cena do Juizo Final, a Sétima Idade do
Mundo - o novo tempo (o futuro) introduzido na crénica por Hartmann Schedel,
0 tempo correspondente ao Apocalipse.® Na faixa externa representam-se
quadros da histéria de Moisés e de David, também cinzelados a partir de
gravuras do mesmo incundbulo. Na salva VII.69 a par de episédios biblicos da
histéria de Salom3o, Absaldo, Joaquim e Sansdo, sdo figurados temas da
Antiguidade classica, bem como o combate entre os Pecados e as Virtudes,
identificados por uma inscricdo em filacteras sobrepostas. Os sete vicios estdo
todos representados na faixa exterior, as virtudes figuram na faixa interna.

Podemos agora balizar a producgo destas duas pecas, que tudo indica
serem da mesma oficing, por entre os anos do reinado manuelino (1495-1511),
reinado durante o qual, pelo que a sua ideologia revela, as salvas nao podem
deixar de ter sido cinzeladas.

Na primeira salva a apologia duma alianga entre os poderes real e divino
é evidente. Na segunda veicula-se mais uma mensagem de ética moral, guer
através das alegorias as virtudes e aos pecados, quer através das alegorias
biblicas, no conjunto todas apontam ac homem aquilo gue ele nao deve fazer.

Para além disto, também nesta salva a figuragido das doze sibilas aponta para

€ Veja-se o capitulo 8, onde fazemos uma abordagem & Crénica de Nuremberga.
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um significado cristoldgico: revela a adopgdo cristd de um tema na origem
pagao, no intuito de uma vez mais simbolizar um passo da vida de Cristo.

A ideologia subjacente a iconografia da 12 salva é a da sacralizagdo do
poder e da imagem régia. Revela-nos o ensejo manuelino de legitimar o poder
divino em si investido. A imagem dum messias salvador da humanidade, era a si
que cabia reunir as cortes terrestre e celeste; a conquista de Jerusalém urgia,
portanto.”

Nesta salva, para além duma perfeita alegoria ao préprio D. Manuel, cuja
omnipresenca se afirma por intermédio da presenga dos profetas e monarcas
biblicos, doutrinam-se todos aqueles a quem é dada a ver : as cenas
seleccionadas sdo aquelas cuja mensagem prepara o antincio messianico.
O plano divino dado a conhecer a Abrado, a Jacob, a Moisés, a Noé, etc.,
prefigura os acontecimentos vindouros: Cristo sera tornado Homem para o
salvar. Significa, portanto, que a obra se constitui como meio que permitia ao
homem servir a Deus, ao mesmo tempo que de Si se aproximava.

O quadro de Melquisedec e Abrado (Gn.14, 20), por exemplo, que
simboliza através da entrega do péo e do vinho a Eucaristia, ndo se trata sendo
duma prefiguragdo de Cristo. A legenda incisa, que |he esta aposta, diz tratar-se
duma fuga do Rei David, mas qual ? O facto sempre fora intrigante ja que na
Biblia n&o encontradvamos paralelo para a imagem cinzelada, e o que nela se

observa também nao se trata duma fuga. A Cronica de Nuremberga veio permitir

7 A salva VII.70, que ilustra a Estoria de muy nobre Vespesiano emperedor de Roma (1496),
também se revela um bom reflexo artistico do imaginario manuelino. O tema da obra versa sobre
0 resgate da Terra Santa da méao dos infieis, e por isso circulou muito tempo pela Europa com o
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esclarecer o mistério : afinal ndo passa de um erro de legendagem, o Unico até
agora verificado. Tera sido acidental ? Apesar de determinadas formas serem
sujeitas aos contetidos que se desejavam transmitir, ndo se v& nenhuma razao
para que este nao tenha sido um erro casual.

Um quadro de duplo simbolismo — biblico e moral —, como o do Sacrificio
de Abrado, mostra como por vezes uma sb gravura dava origem a varias
composigdes isoladas, neste casc a duas rigorosamente fiéis. Mais uma vez o
que aqui se prefigura é a vida de Cristo. Tal como Ele, Abrado oferece em
sacrificio o seu filho Unico; tal como Jesus transportou a cruz para o Calvario,
Isaac acarreta o fardo da lenha. No seu contetido moral é simbolo da obediéncia
total a vontade de Deus, da alma salva por interven¢o da graca divina. Todos
0s outros episddios transportam mensagens analogas, exemplificando : a fuga
de Lot e familia, que prefigura a partida dos reis Magos para Belém, revela a
proteccao divina em relagdo ao justo; o escarnio e a ridiculariza¢do a volta da
embriaguez de Noé, bem como a sua nudez, prefiguram o que veio a ser feito a
Jesus.8

A 22 salva (VI1.69), da qual se destacam as espantosas cenas entre o
anjo, a mulher e o diabo, talvez seja menos erudita, isto é, de entendimento mais
generalizado / evidente. A mensagem deste tipo de iconografia regra geral era
muito directa, e o seu significado assegurado: '[...] 0 processo [consistia] em

separar propriedades afins em dois entes e confronta-los", neste caso & mulher

nome ¢2 A Destruigdo de Jerusalém. Dela D. Manuel mandou imprmir 100 cdpias para serem
enviadas para Africa, quando da cristianizacio da Etiopia.

8 Louis Réau, fconographie de rart chrétien, 2° vol., conographie de la Bible, Ancien
Testament..., PUF, Paris, 1956, pp.112a 118.
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e ao diabo.® O que se constata, tal como prossegue Umberto Eco, é que o
pensamento medieval era fascinado pelo simbolo e pela alegoria, termos que
alias, como o autor nota, eram tidos como sinénimos: "E bom que as coisas
divinas sejam indicadas por simbolos muito diferentes, como ledo, urso, pantera,
porque € precisamente a estranheza do simbolo que o torna palpavel e
estimulante para o intérprete [...] as alegorias agucam o espirito, reavivam a
expressao, ornam o estilo".10

Nesta salva ao que mais se apela é a uma ética de conduta. Para além
das famosas alegorias ac bem e ao mal, se fizermos uma leitura das cenas
biblicas ~ Salom&o, Absaldo, Joaquim, Sansdo e Dalila — pela sua antitese,
concluimos que nos falam da injustica e da traigdo, dos resuitados obtidos por
conta da ambigac e da insensatez.

Outros dos temas biblicos mais recorrentes nas saivas {tal como nas
tapegarias), so os relativos & historia de Judite (ver Vil.72 a 74), de Suzana
(VIL73) e da Rainha de Saba (V11.71 e VI1.75). Dois exemplos: Suzana, a casta,
torna-se simbolo da Igreja e os dois ancidos que a caluniam, simbolo dos judeus
€ pagaos seus perseguidores. Moralmente demonstra que Deus n&o abandona
0s seus servidores, mas pune quem comete traicdo.'! A rainha de Saba tem
multiplas significagdes: o seu desejo de conhecer a sabedoria de Salomao
representa 0s povos pagdos na espera do Messias; a sua visita a Jerusalém
prefigura a adoragdo dos Reis Magos, a Epifania em Belém. O pais de Saba,

vila dos Magos, era como o reino do Prestes Jo&o, um dos centros orientais

® Umberto Eco, Arte e Beleza na Estética Medieval, Ed. Presenga, Lisboa, 1989, p.68
10 idern, ibidem, p. 70
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identificados com a aventura, que os ocidentais eram avidos por conhecer.!2 E
assim sucessivamente. Em todos os exemplos que se procurem verifica-se que
a selecgdo iconografica recaia sempre sobre episddios edificantes ou
indicadores de analogias misticas — circunstancia muito tipica do imaginario
medieval, para o qual a permanente significacdo de ordem moral, intrinseca ao

mundo, se esclarecia por intermédio da ordem crista. 13

b) AS COMPOSIGOES FANTASTICAS

« One way in which propaganda
functions is by naturalizing the Other,
dressing him in deviations of our own
convention to form a travesty we can
understand ».14

E riquissima a tipologia de bastides representada nas nossas salvas:
animais naturais e hibridos, monstros e seres fantasticos (marinhos e terrestres),
homens e mulheres selvagens, etc. Também estas composi¢des, mais uma vez,
parecem tratar-se de figurinos moralistas ou de modelos portadores da doutrina

divina.

1. Réau, ob. cit., pp. 394 a 396

'= £niré Chastzi, “La légends de la Reine de Saba", Fables, Formes et Figures. 1° vol.,
Flammarion, Paris, 1978, pp. 91-101

13 1dem , ob.cit., p. 91

"4 M. Camille, ob. cit., p. 142
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A representagdo dos seres fantasticos demoniaca, dos monstros
teratologicos ou hibridos, na arte, ndo é um fendmeno exclusivo do Imaginario
medieval, ou de qualquer época em particular. Trata-se de uma manifestacdo
secular que se verifica no mais presente dos tempos e gue, de acordo com uma
interpretacdo classica, se justifica através de um processo antinémico entre o
ser e 0 n&o-ser, 0 eu e o outro, a ordem e a desordem, etc. Trata-se de uma
realidade resultante do facto dos homens necessitarem de monstros para
afirmarem a sua humanidade.15

Objecto de curiosidade ou de repulséo, alegoria ou caricatura, fruto dos
medos e dos desejos, respondendo a todas as exigéncias, 0os monstros,
expressam a ambiguidade humana e tém a sua perenidade assegurada : sdo
necessarios a demarcagdo, ao estabelecimento da normalidade e & fruicdo do
prazer de se ser aquilo que se é. A vitdria sobre o Outro & em primeiro lugar uma
vitéria sobre si mesmo, uma vez que tal implica o conhecimento da sua
natureza profunda. 16

Os monstros sdo, portanto, parte integrante dum processo de
conhecimento. O homem, para se entender e encontrar a si proprio, na busca da
sua humanidade e dos "limites da sua naturalidade”, faz-se representar pela
oposicao, pela negagdo ou distancia daquilo que ¢, e ndo & o seu olhar

suspende-se numa "revelagéo-ocultacdo” do duplo latente, dentro e fora de si.17

'S Para a questio veja-se a obra recente de José Gil, Monstros, Quetzal, Lisboa, 1994.

18 Cf. Claude Lecouteux, Les Monstres dans la Pensée Médiévale Européenne, P.UF.-
Sorbonne, Paris, 1993, pp.141 a 143

17 José Gl , ob.cit., em especial cap. ll e pp. 84 e 142,
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A duplicidade, ou a dicotomia, € em boa verdade uma das caracteristicas
que de modo particular define a espiritualidade do homem medieval. Tal
personalidade é reveladora dos medos, dos sentimentos de inseguranga e
incompreensao presentes sempre que o homem ndo encontra uma resposta
explicativa para aquilo que o rodeia. A habitual polémica entre 0 bem e 0 mal, a
vida e a morte, o sagrado e o profano, etc., ainda que ndo seja uma
circunstancia inerente ao periodo medieval, é nele que encontramos espelhados
os exemplos artisticos que particularmente nos interessam, enquanto produtos
de uma vivéncia religiosa exacerbada : uma vivéncia geradora da indefinicdo
entre as fronteiras do natural e do sobrenatural, mesmo que a convivéncia dos
planos sagrado e profano fosse indispensavel a uma relativa paz de espirito.

No final da Idade Média o homem revela uma enorme tendéncia para
projectar 0 seu universo mental em imagens. O seu pensamento, obviamente
religioso, cristaliza-se porque ao assumir uma "forma figurada definitiva, [...]
perde as suas qualidades etéreas e vagas".'® Um dos medos do sobrenatural
residia no caracter indefinido dos seus fenémenos, que ao ganharem uma forma
definida perdiam a qualidade de terriveis, o que valia tanto para figuras
angelicas como demoniacas; ao fixarem-se os arrebatamentos misticos,
reduzia-se o mal que poderiam causar: "[...] @ exuberante exteriorizagdo em
imagens [...] inutilizava em certa medida as mais perigosas tendéncias da vida

religiosa de entao [...]".19

18 Gt. Johan Huizinga, O declinio da Idade Média, Utisseia, s.., s.d., p. 159
19 idem, ib., pp. 176 e 205.
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Neste ambito, e aqui referimo-nos apenas a representacdes do monstro —
do Outro - na arte, as projecgdes iconograficas assumem um papel relevante,
gdquirem como que uma fungdo purgativa, um papel expiatério, no dizer de
Huizinga tornam-se um sedativo salutar.

Existe uma linguagem plastica distinta de todas as outras — a matematica,
a verbal, a escrita,... —, e a arte, tal como qualquer linguagem, regista as licdes
colhidas na experiéncia2® Ora, sendo a experiéncia medieval de ordem
eminentemente religiosa, o fruto da actividade artistica revela-se acima de tudo
um notavel espelho da época.

A figuracéo do monstro nas artes plasticas tem as mais diversas origens,
desde a literatura da Antiguidade, as tradi¢Ges orais, & mitologia. Tem inclusive
origem em erros paleograficos — erradas interpreta¢des dos copistas que vieram
a dar origem a criag&o de novas imagens.2!

Continuando a leitura das salvas acima analisadas (VIl.68 e VII.69),
vemos nelas cinzelados diferentes tipos de monstros, mas nenhuns
teratoldgicos. Na primeira seres fantésticos, de origem mitolégica — dragdes com
varias cabegas, animais hibridos — e homens selvagens; na segunda
representacdes fantasticas estritamente do &mbito demoniaco. Ambos os casos
parecem apresentar-se como representacdes morais e modelos indicadores da
doutrina crista.

Na salva VI.68 os quadros biblicos sdo alternados com quadros

fabulosos, parecendo pér em paralelo dois mundos contrérios : as Luzes e as

20p_ Francastel, ob.cit., 1970, p. 47
21 Para esta questdo ver Lecouteux, "L'Autre genése des monstres”, ob.cit. pp. 127-143
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Trevas. Ao homem sé&o reveladas as benesses do reino das Escrituras, para
cuja vivéncia se apela, ao mesmo tempo que se pde em evidéncia o reino do
caos. Trata-se da representacdo do monstro enquanto imagem distorcida da
ordem, apresentado como um enigma nao da negagdo da ordem, mas antes
como prova do seu poder, 0 monstro como "lugar da pluralidade dos sentidos"
por exceléncia 22

Em relacdo ao homem selvagem que nesta primeira salva surge
compatendo, alternado com monstros mitolégicos, a sua interpretagdo pode ser
vista ndo tanto como simbolo do "bom selvagem" que desperta no homem o
ideal de regresso a uma idade mitica primordial, a /dade de Ouro, nem tao
pouco enquanto imagem reflectora de encenagbes teatrais de corte, tal como
defendemos poder tratar-se em salvas onde sdo objecto exciusivo de
representagdes folcldricas, mas mais uma vez como simbolo do Qutro, como ser
onde se encontravam sublimadas "as fobias proeminentes da sociedade
medieval — o caos, a insanidade, e a impiedade divina." 23

Na salva VII.69 surgem estritamente as famosas representacdes do
diabo, tdo caracteristicas do Outono medieval. No gético tardio, ao imaginario
dos monstros que retomara ou prolongara desde a Antiguidade a componente
do maravilhoso, simultaneamente revestida de uma concepg¢io cristd operadora

dos conceitos do medo, do pecado, da morte, etc., foi acrescido a figura do

22 1, Cecilia Granja "Os monstros no imaginario quinhentista”, Oceanos, n°13, CNCDP, Lisboa,
Margo, 1993, p.75

<3 Para o0 tema do Homem selvagem ver a obra de Timothy Husband, The Wilde Man. Medieval
Myth and Symbolism, Metropolitan Museum of Art, New Yark, 1980.
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deménio : uma nova concepgao de monstro coexistente com a antecedente 24
Opera-se entdo um deslizamento progressivo do monstruoso para o diabdlico,
trata-se dum "[...} monstro que ‘fala’ das realidades proximas, gue condena ou
aprova as circunstancias presentes, que interpela todo um povo em nome de
Deus" 25

A iconografia do monstro insere-se neste caso numa estética do
fantastico onde o tema da demonologia faz a sua aparico, enquanto reflexo de
uma "tensdo entre o real e o possivel", comecgando a decrescer & medida que se
avanga no século Xv|.26

As representagGes iconograficas mostram-nos o homem constantemente
colocado em presenca das forcas do mal e da punigdo do pecado: a pesagem
das almas, as disputas entre os anjos e o diabo. Nestas alegorias o monstro
surge como evidente ministro de Satanas, a sua interpretacdo é nitidamente de
cariz moral.

Tal como observou Claude Kappler, parece que quanto mais a Idade
Média se aproxima do fim, mais se afirma uma tendéncia de fazer do
monstruoso um reino a parte e de encontrar em si uma estética nova, anunciada
ja na férmula de S. Bernardo: "formosidade disforme, disformidade formosa" -

deformis formositas ac formosa difformitas - afirmagdo que exciui uma visdo

unilateral da natureza, uma concepeao simplista do mundo.27

24 C. Granja, ob. cit,, p.72.

%5 C. Kappler, Monstres Démons et Merveilies 4 Ja fin du Moyen Age, Payot, Paris, 1980, p. 245
2 Cecilia Granja, ob. cit., p.73

27.C. Kappler, ob cit., p. 43
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Mas ¢ justamente na duplicidade que o homem medieval se afirma, sendo
a "consubstancialidade dos contrérios uma condigao propria da estética. {..] o
monstro obscurece, ao mesmo que revela, a ordem universal; ele obscurece-a
para a revelar. Lugar onde se joga a natureza, ele é o enigma que oferece ao
homem a oportunidade de alcangar o conhecimento fora das vias pueris que o
desviam para uma iluséria necessidade de Separar, para o0 compreender, aquilo
que é uno." 28

Mas para além destas composi¢des de ambito demoniaco, existe uma
outra tipologia de salvas, reunidas no grupo V, onde séo representados quase
em exclusivo (sdo poucos os seres humanos) animais exaticos, fantasticos e
mitoldgicos (o unicérnio, por exemplo), certamente com um significado muito
concreto e especifico, embora hoje de embricado esclarecimento. Tratam-se
concerteza de alegorias morais, simbolizando cada animal uma virtude, ou um
vicio, normalmente afrontados entre si. nunca inseridos sem contexto ou por
mero acaso. Um bom exemplo : na faixa 2, cena e) da salva VII.6S, a humildade,
figura feminina protegida por um anjo, € afrontada por um demonio que lhe
estende um objecto circular que pensamos ser um espelho. Neste caso, sendo a
humildade o contraponto da soberba, deve ser este 0 pecado que o demdnio
simboliza. Ora, este mesmo animal grotesco aparece representado exactamente
na mesma atitude, s6 que de um modo invertido, noutra salva (V.45) 29, aqui

estendendo um objecto idéntico a um guerreiro adormecido reclinado sobre a

14, ib., 5. 43 {s.n)

2 Salva que pertence a colecgdo do Museu Nacional de Arte Antiga, inv® 837 Our., e cuja
imagem pode ser vista na p. 145 do Inventério do Museu Nacional de Arte Antiga, A colecgdo de
Qurivesaria, 1° vol., do Roménico ao Manuelino, IPM, 1995,



112

langa, que deve simbolizar a preguiga, donde o monstro simbolizara a diligéncia.
Por sua vez, um guerreiro a dormir encostado a langa, quase igual a este mas
também cinzelado de modo invertido, surge na salva V.46, na qual julgamos
estarem representados vicios relacionados com a preguica e a cobardia. Esta
uitima é uma pega onde os Unicos homens existentes se encontram
indolentemente adormecidos perante os animais, apoiados em suas langas. E
notavel o grupo do homem (primitivo ?) que segue curvado sobre o chéo,
enrolado a uma corda gue € puxada por um grande caracol; este, por sua vez, é
gjudado por uma &guia que do alto segura a corda com as garras. Para além de
Sér uma imagem caracteristica das droleries e das emblematicas cenas do
mundo ao revés, pode também ser vista como exemplificativa das
consequéncias da preguica e da cobardia, pecados pelos quais o homem &
nesta peca alvo do escamio e do ridiculo.30

Alguns hibridos fantasticos — de cabega demoniaca, corpo de mulher com
grande peito, e membros inferiores de aves oy de guadriipedes —, representam
provavelmente pecados femininos, a luxdria e a ira. Qutras vezes o vicio é
representado cavalgando sobre o animal que lhe serve de atributo. A Juxdria &
normalmente representada por uma mulher montada num dragdo (V.44), num
porco (V11.81), ou num homem — iconografia provavelmente decorrente do tema
de Fifis e Aristételes (V1.69 e VIL.71). Na salva VI1.81, de meados do sécuio XV
mas com uma tematica perfeitamente medieval, com uma morfologia muito

despojada e ordenada com as cenas legendadas e bem enquadradas entre

20 Vide Isabel Mateo Gomez, “Ei caracol”, Temas profanos en la escultura gética espariola; Jas
sillerias de coro, Instituto Velazquez, Madrid, 1979, p. 52-58
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pilastras, também se representa a soberba sob a forma de uma mulher montada
num dragdo, a preguiga por via dum homem adormecido sobre um burro, e a
inveja através duma mulher que Separa, ou cessa uma discussdo entre dois
macacags.

Também os animais naturais tinham um papel assegurado nestas
alegorias morais. Cada um era identificado por um pecado ou virtude e disposto
isolado ou em conjunto com os seres fantasticos. Num manuscrito de c. 1475,
da obra de St° Agostinho De Civitatae Dei, uma iluminura ilustra os sete pecados
capitais justamente a partir de sete animais, reconhecidos por inscricdes
sobrepostas em filacteras: o0 macaco é identificado com a luxdria, a burro com a
preguiga, o ledo com a soberba, 0 porco com a gula, o urso com a ira, um cao
roendo um 0sso com a inveja, e outro pequenino animal (um c&0?) com a
avareza.®! No entanto, quer por correspondéncia & fonte iconografica tida em
maos — por exemplo Bestirios de diferentes nacionalidades 32 —, quer por
conformidade ao deliberado transmitir, cada animal podia assumir mais do que
um papel e, como tal, simbolizar diferentes conceitos, de acordo com 3

conveniéncia do objecto.33

3t De Civitate Dei, manuscrito de c. 1475 atribuido a Franga. Haia, Museu do Livro, Meermanno-
Westreenianum, cota 10 A 11, fl. 68v. Agradego 3 minha colega Teresa Serra a indicagdo desta
iluminura.

* PRemetemos para o capitslo 8, onde & abordada 2 questdo das fontes Iiterarias,
nomeadamente o caso dos Bestidrios.

%3 Sobre os diferentes significados simbolizados por cada animal, veja-se a obra de Guy de
Tervarent, Aftributs et symboles dans l'art profane 1450-1600. Dictioninaire d'un fangage perdu,
2 vol., Librairie E. Droz, Genéve, 1958.
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c) A ENCENAGAO TEATRAL DO HOMEM SELVAGEM.

A interpretacdo da figura do homem selvagem ou silvestre conhece entre
nos, fundamentalmente, duas teses classicas. Uma, de Jaime Corteséo, que nos
fala do homem novo e selvagem encontrado quando das viagens as Candrias,
Os seres "nus, hirsutos e literalmente cobertos de pélos, com a longa cabeleira
caindo-lhes até cerca da cintura [...]" 34, alheios a0 paraiso e ac conceito do
pecado original, que a partir de meados do século XIV comegam a ser
répresentados na escuitura arquitectonica, estendendo-se depois aos outros
generos artisticos; e outra, mais recente, de Fernando Antonio Baptista Pereira
que se inclina para o seu entendimento naqutlo que "[...] diz mais respeito as
formas de integragao, nos padrées culturais vigentes duma dada época, das
trocas culturais advenientes da expansdo e dos proprios mitos que a
justificavam.” Mitos que entroncam na busca da /dade do Ouro e do bom
selvagem, no ideal de regresso a inocéncia e pureza dos tempos primordiais.35

E dificil recusar que as mentalidades subjacentes a esta representacdo se
filiem nesses ideais ou que denotem uma crenga real em tal Criatura, porque na
verdade nao duvidavam da sua existéncia, ela era um dado adquirido. E disso
um bom exemplo o testemunho de uma personalidade tdo ilustre quanto Duarte
Pacheco Pereira que, no Esmeraldo de Situ Orbis, descreve a existéncia na

Serra Leoa de '{...] homens selvages, a que os Antigos chamaram Satiros, e sdo

34 Jaime Cortesdo, Os Factores Democraticos na Formacg8o de Portugal, L. Horizonte 1984, p.
142, e Os Descobrimentos Portugueses |, L. Horizonte, pp.277-290.

S F. A. Baptista Pereira, "Notas sobre a representagdo do Homem Silvestre na Arte Portuguesa
dos séculos XV e XVI", in Histéria e Critica, n® 9, 1982, pp.58-63
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todos cobertos de um cabelo ou sedas quasi tdo asperas como de porco; e
estes parecem criatura humana e usam coito com suas mulheres como nds
usamos com as nossas, e em vez de falarem gritam quando lhe fazem mal 36
Descrigdo perfeitamente correspondente & imagem do selvagem cinzelada nas
salvas de contexto naturalista (vidé grupo V, Apéndice).

No entanto, a ideia que defendemos para a sua representacaoc nas salvas
que representam exclusivamente cortejos de selvagens — selvagens fora do sey
habitat natural, envergando trajes e mascaras (grupo V) — é de que se tratam
de testemunhos / retratos de ceriménias festivas. N&o apenas as de cariz laico,
as famosas encenacdes teatrais de corte, como também as do foro religioso, as
procissdes publicas.

Para o primeiro caso temos o exemplo dos conhecidos momos descritos
por Rui de Pina e Garcia de Resende, que relatam a entrada nas festas de
"ventureiros vestidos de guedelhas de seda fina como salvajens [...]" 37, ou de
"momos metidos em hila fortaleza antre hia rocha, e mata de muytas verdes
aruores, e dous grandes saluajens & porta, com os quaes hum homem darmas
pelejou [..]' 3, e o préprio teatro de Gil Vicente. Para o segundo, temos o
exemplo da Procissdo do Corpo de Deus, a procissdo mais importante do ano e
das mais solenes em todo o pais, principalmente nas grandes cidades.
Misturava sagrado e profano ~ 0s mesteres eram obrigados a comparecer —, o

que mais fazia lembrar a representac@o de uma ceriménia pagad do que uma

“% Duarte Pachecs Pereira, Esmeraldo De Situ Crbis, Academia Portuguesa de Mistéria, 37 ed.,
Lishoa, 1988, p.118

37Rui de Pina, Chronica do Senhor Rey D. Affonso V., Lello & Irméo, Porto, 1977, p. 761

B G. Resende, ob, cit., p. 179
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festa cristd 39 Estas observagbes de Sousa Viterbo completam-se com os
estudos de Veiga de Oliveira que nos informa que a parte profana era
coordenada pela Cémara, que impunha a cada oficio a apresentagdo dum
conjunto, de tema e simbdlica fixados. A representagac "consistia em
pantominas e entremezes, dangas, folias e chacotas, alegorias, [..]"40 Qs
oficios ligados aos metais, serralheiros e ferreiros, levavam a bandeira e o
sagitario 1, a0 que o autor alia o exemplo do sagitario descrito na obra de Pires
de Lima : "Um homem vestido de cores, fitas, ouropéis e guizos, fazendo
visagens e momices, com arco e flecha na mao [...} ora fuginde com ademanes
€ gestos de medroso, ora parando e voltando-se com 3 postura e modos
ameagadores [...]" 42

Segundo Stephen Reckert, na Europa do final da Idade Média 0 selvagem
desdobra-se: ora troca o sey Cacete por uma espada, armando-se cavaleiro, ora
confunde-se com o Papel do figurante nos espectaculos e procissdes. 43 Se
conjugarmos esta descricdo com a do sagitario feita por Pires de Lima,
aproximamo-nos muito rapidamente das salvas que ilustram precisamente
selvagens agarrando, alternadamente, um tronco, uma cruz ou um baculo,
formando par com um sagitario (ou centauro), que traz consigo um arco e flecha,

ou instrumentos de musica, guizos e pandeiros. As mascaras e indumentdria

% Sousa Viterbo, Fastos Religiosos (Festas e Procissdes), Porto | 1898, p.25

“E. Veiga de Oliveira, Festividades Cfclicas em Portugal, Publ. D. Quixote, 1984, p. 275

4 Luis Chaves, "Os Oficiais mecanicos de Coimbra na Procissio do Corpo de Deus", O Instituto,
n® 89, 1953, pp. 356-357, citado por Veiga de Oliveira, ob.cft., p. 275

“ Pires de Lima, Mestre Gl ou 0 Barbeiro de D. Jodo 1i, Rio de Janeiro, 1839, pp. 33 e segs.,
citado por Veiga de Oliveira, ob.cit., p 275. Encontramos a referéncia a esta crénica num artigo
de Paulo Pereira que aborda o tema do selvagem do ponto de vista vicentino: "Gil Vicente e a
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que cobrem os selvagens e sagitérios destas salvas, associa-as com evidéncia a
um acto teatral. N3o se representam aqui as convencionais cagadas ou
combates entre homens seivagens; o contexto naturalista do homem silvestre
encontra-se daqui afastado.

O facto de se aproveitarem os autos processionais para a realizagdo de
satiras sociais e transmissdo de prédicas morais, vem ao encontro da nossa
ideia de que o fundo destas salvas, cobertos com uvas, parras de videira,
raposas, cdes e aves, suspensos no ar, fazem alusdo a diferentes fabulas de
Esopo : a Raposa e as Uvas, a Raposa e Corvo, o Lobo e o Cdo, fabulas que
também s8o esculpidas por Mestre Machim no Cadeiral de Santa Cruz de
Coimbra 44, e, como acima referimos, no Cadeiral de Yuste (Espanha, c. 1520),
onde pode ver-se um quadro particularmente semelhante ao fundo desta salva

{vide imagens salva V.28, Apéndice).

d) OS EPISODIOS HISTORICOS

As salvas identificadas com os n® VI.57 e VII.76, sao dois excelentes
testemunhos de ilustracdo de episddios histéricos nacionais.

A primeira (V1.57), julgamos ser uma salva do final do reinado manuelino.
Ja inclui a tematica dos candelabros e putt representativa de uma cedéncia 3

entrada da gramatica renascentista.

centaminagdo das Artes. O Teatro na arquitactura - 0 caso do Manueling.”, Temas Vicentinos.
Acias do Coléquio em torno da obra de Gil Vicente, ICALP, Lisboa, 1992, pp. 101-123,
43 Stephen Reckenrt, Espirito e Letra de Gi Vicente, INCM., 1983, pp. 45-49
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A faixa exterior funciona como uma auténtica banda-desenhada de uma
batalha portuguesa. O desenvolvimento da luta, os pormenores e os detalhes.. .,
tudo é de tal modo rigoroso que acreditamos que o ourives tenha presenciado o
acontecimento. Se fosse necessario ilustrar as batalhas relatadas nas crénicas
dos reis portugueses ceste periodo, esta salva podia servir de imagem. A cena
desenvolve-se ao longo de toda a faixa, mas sem uma sequéncia continua. No
fundo é como se estivessem retratados diversos apanhados mais significativos
do acontecimento.

O tipo de batalha representado € o caracteristico da época medieval,
ainda que o castelo revele o conhecimento do estilo pré-abaluartado. Este
afigura-se j& com cubelos salientes de guaritas nos angulos e cobertura
piramidal, tdo semelhantes as torres implantadas por todo o Norte de Africa 45 g
partir do exemplo de S. Jorge da Mina e ainda hoje visivel na fortificacdo de
Arzila; cubelos curvos, tendo um uma bombardeira cruzetada e bombardeiras
(ou troneiras) abertas no pano do muro que retratam espantosamente g
bombarda sobressaindo para o exterior. Estas sdo as armas de fogo com maior
alcance, que aqui se representam. Para além delas, s6 se véem besteiros,
espingardeiros e homens que do topo da muralha arremessam pedras para
baixo. E notavel como foi conseguida transmitir a acgio (ainda que inconsciente)
do tiro mergulhante. Trata-se portanto de um tipo de guerra ainda distante dos

grandes efeitos da pirobalistica, baseada na Iluta COrpo a corpo e de

“ Vejam-se desenhos destes animais e temas, na obra de A. Nunes Pereira, Do Cadeiral de
Santa Cruz, Ed. Pardquia de Sta Cruz, Coimbra, 1984,
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aproximagdo total ao castelo. Véem-se, inclusivamente, vérias escadas
encostadas aos muros com homens a escalar e outros a resvalar por terra.

Os pormenores que se distinguem entre os grupos de cavaleiros s3o
também brilhantes: armaduras completissimas, arreios de cavalos, corneteiros e
escudeiros que caminham ao lado dos cavalos, etc. Dos dois grupos de
cavaleiros chamamos a atengéo para o que se encontra do lado esquerdo do
castelo, pois nele se distingue aquele que deve ser o cavaleiro principal : o seu
cavalo € o Unico aparelhado com ricos arreios e o seu elmo & encimado por uma
aguia (elemento exclusivo e que ndo aparece em mais nenhuma pega);
encontra-se retratado no momento em que crava a langa no adversario, e é
imediatamente seguido por um cometeiro & um porta bandeira: esta tem
desenhadas quatro arruelas em sautor com uma estrela ao centro (estandarte
de guerra ?)

Finalmente destacamos o curioso grupo que ilustra um momento de
pausa pertc do acampamento: guerreiros enchendo jarros nas barricas e,
enquanio uns atras vdo bebendo, outros aguardam a vez; logo ao lado, um
carro cheio de pelouros, no qual até o pormenor dos veios da madeira é
desenhado; seguem-se-lhe as tendas de campanha, entre as quais se v& num
dos interiores um cdo deitado de atalaia — guardido (?), simbolo da virilidade (?)
da fidelidade (?), veja-se uma representacdo idéntica na 32 faixa das salvas

Visd e 55

% Podem ver-se desenhadas no obra de George Braunio, Civitates Orbis Terrarum. Coldnia
1972, algumas representadas in R. Moreira, Histéria das Fortificagdes Portuguesas no Mundo,
Aifa, 1989
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De acordo com o tipo de luta e de fortificacdo, ndo sera forcoso classificar
esta cena como um relato das campanhas do Norte de Africa e, dentro destas,
mais precisamente as da provincia do Garbe. A provincia do Norte corresponde
auma 1? fase de conquista, na qual, e até pela sua precedéncia no tempo, as
fortificagdes do estilo de transi¢&o ndo revelam sendo o tipo de guerra que Ihe
era implicito : o de cavalaria 46 Também g construgdo sistematica neste
continente s6 se inicia com D. Manuel, mas o tipo de fortificagdo construido
posteriormente na provincia do Sul, bem como 0 modo de guerra que lhe é
inerente, nada tem a haver com 0 que aqui se representa.

Ainda dentro das Iutas travadas no Norte, inclinamo-nos para que se trate
da reconquista de Arzila. Se partimos da ideia de que estas pecas relatam feitos
gloriosos, de modo a enaltecer € a perpétuar a sua memaria, ndo faria muito
sentido vermos aqui figurados os desaires das primeiras conquistas ou os
fracassos de Tanger. O cerco de Arzila em 1508, pelas consequéncias
repercutidas quer a njvei nacional, marcando o arranque da implantagéo efectiva
no continente africano, quer a nivel internacional, deslocando Portugal para a
esfera da politica internacional, adquire, & €poca, uma importancia que nenhum
outro logrou alcangar.

E sabido que uma batalha era uma empresa que arrastava consigo um
séquito sem fim, alargado a um ntimero de gentes muito além daquelas que iam
combater. Do continente partiam n&o s6 os guerreiros como todos aqueles cujas

fungbes contribuiam para um bom termo da Ccampanha. Entre muitos

BCf R Moreira, ob.cit., 1989, p 132.
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encontravam-se os artistas que através do seu engenho iam fixando o sucedido,
tal como o demonstram as famosas tapecarias de Pastrana ou as chamadas
tapegarias de D. Jodo de Castro, recentemente expostas no Museu Nacional de
Arte Antiga4’ Em qualquer destes casos & inegavel a presenca, no
acontecimento histérico, de um artista, desenhador ou cartonista.

O facto da convivéncia préxima entre determinados ourives e a corte esta
documentado. Porque ndo considerarmos ento a grande probabilidade de um
ourives ter registado aquilo que em campanha vira e ouvira, vindo mais tarde a
divulga-lo através do seu precioso mester ?

Quanto a salva VII.76, o curioso detalhe ilustrado na figura 3-c¢ (vide
Apéndice), levou-nos a criar uma teoria para o acontecimento histérico que
julgamos encontrar-se aqui ilustrado e que, embora remonte a décadas
anteriores a feitura da pega, é coadjuvada pelo brasio de armas cinzelado ao
centro.

Referimo-nos aos episddios histéricos da tomada da vila de Alcacer por
D. Afonso V e aos cercos que se Ihe seguiram sob a capitania de D. Duarte de
Meneses (1457-1459), as duas personagens centrais da peca.

D. Duarte de Meneses foi casado com D. Isabel de Castro, descendente
do 2° Duque de Braganga e de D. Joana de Castro, fiha de D. Jodo de Castro
senhor do Cadaval. Sao justamente as armas da Casa de Cadaval,
simultaneamente usadas pelos primeiros Duques de Braganca, que se

encontram no centro da salva, a0 que acrescentamos ainda a pratica

47 Tapegarias de D. Jojo de Castro, F. Faria Paulino (coord.), catalogo da exposicdo do Museu
Nacional de Arte Antiga, CNCDP / IPM, Printer, Lisboa, 1995



122

Identificagdo com as armas usadas pela familia Portugal, na qual entroncam os
mesmos Castro.48

Pela idade que & data da feitura da peca teriam, a iniciativa desta
realizagdo ndo deve caberaD. D_arteea D. Isabel, mas sim aos descendentes
a quem coube o titulo de Cadaval. A ideia subjacente seria assim, ndo a de
homenagear os antepassados porque ja teriam morrido, mas a de glorificar e
sobretudo ndo deixar esquecer os seus feitos, no que simultaneamente se
contribuia para o enaltecimento e engrandecimento necessarios a uma
justificagdo linhagistica,

O que defendemos entao estar aqui representado, s3o os feitos ocorridos
no Norte de Africa descritos pelo cronista Rui de Pina, nos capitulos 138 a 142
da crénica de D. Afonso V.49

Faixa exterior. Em 1457, D. Afonso V, apds incitamento da Santa Sé,
decide aceitar de novo a cruzada contra os turcos, partindo para Africa onde
toma aos mouros a vila de Alcacer Ceguer.

(a) ~ D. Afonso V é representado pelo cavaleiro que se vé & esquerda da
imagem; o adversario apresenta um escudo em forma de méscara humana.

(b) - Ganha a batalha, e vendo-se sem salvagdo, os mouros comegaram
imediatamente a buscar a defesa na "[...] piedade do ifante [D. Henrique,...], e

pera aprovagam de seu rendimento enviaram logo suas seguras arrefeés, que

4B Ver famiiia "Portugal®, in Armorial Lusitdnio, Lisboa, 1961, p. 447, O escudo de armas dos
Portugal que, tal como os Cadaval, descendem de D. Jodo |, é igual ao representado na salva sé
que com o timbre de um cavalg sainte.

“® Rui de Pina, ob.cit., pp. 772 a 789.
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foram levadas aa tenda d' EIRey, com que o combate logo cessou".%0 Na
imagem mostra-se D. Afonso V sentado a porta da tenda, com coroa e ceptro na
mao, recebendo a oferta de um gomil, simbolo da rendicdo. O homem que de
joelhas por terra Iho entrega, é apoiado por outro que usa um turbante oriental.
(c) - Foi a partir desta imagem que fizemos a associagdo com D. Duarte
de Meneses e sua mulher D. Isabel de Castro. Antes de partir de Alcacer D.
Afonso V entrega "[...] pubrycamente e assy Iho disse com palavras de muyta
honrra e louvor |...]", a capitania da vila a D. Duarte de Meneses.5' Mal o rej de
Fez soube da tomada da vila reuniu esforcos para a reconquistar e deu inicio ao
1° cerco que saiu lograde. D. Duarte manteve-se na vila e efectiva a presenca
portuguesa com a construgéo da fortificacdo; em 1459 envia "[...] pedir a EIRey,
que Ihe mandasse trazer sua mother Dona Isabel de Castro, e seus F ylhos que
eram em Portugal, [...]". Os tempos eram por isso de paz e nada fazia prever o
novo cerco que se avizinhava, mas dadas as naturais demoras que envolviam
estas transaccgodes, D. Isabel acaba por chegar a Alcacer no momento em que 0
rei de Fez decide a investida do 2° cerco: "[...] ElRey de Feez [...] comegando de
cercar Alcacere, a néo em que vinha surgio sobre o porto. E como D. Duarte
ouve della conhecimento, detriminou com gente e fustas e batees, [...] andaram
na praya registindo aos Mouros, atée que muytos Fidalgos apée segura e
honrradamente a meteram pellas portas da coiraga. Deceosse Dom Duarte, e
levou sua molher aa Igreja, onde em vigilia e por devagam dormiu aquella noite,

€ ao outro dia a meteo em hum cubello do Castello, de que podia ver os

0 idem, p.777
St idem, p. 778
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combates e afrontas da Vyla"52 Ao centro da imagem vemos D. Duarte a
falar para o alto de uma torre onde se v&, com o corpo meio saido, D. Isabel sua
mulher. No exterior os preparativos da batalha, homens armados e duas
grandes bocas de fogo.

A presenca de D. Isabel foi na altura entendida como algo de "muito
esforgo e ousadia", nela incluidas todas as suas benfeitorias no "repairo dos
feridos e doentes em suas curas”. Foi por conseguinte encarado, sob diversos
pontos de vista, como um feito singular, digno de memodria.

Na faixa interior s&o representadas trés cenas directamente relacionadas
com as anteriores : duas de vassalagem real, sendo o rei caracterizado tal como
o da faixa acima, e outra em que se v& um mensageiro a entregar uma missiva a
um perscnagem representado com o mesmo perfil de D. Duarte. O cronista Rui
de Pina relata como depois do cerco ganho foram trocadas vérias cartas entre

D. Duarte e o rei de Fez. Pode ilustrar-se aqui um desses episodios.

e) A ANTIGUIDADE

O anuncio de uma cultura humanistica e o despertar para o género
antigo, manifestado pelo favoritismo de D. Jo3o il e D. Leonor, fol, no reinado de
D. Manuel, rapidamente substituido pelas preferéncias oramentais de gosto ao

moderno . momento em que o figurino italiano deu lugar aos modelos chegados

52 idem, pp. 787-788. (s.n.).



125

da Europa do Norte e se embebeu “o objecto estético de uma retérica medieva!
e de teologia”.>3 Contudo, pese embora o desfavor manuelino para com o modo
ao romano, considerado de indole paganizante, o gosto foi ganhando forma,
passando, a partir da 22 década de Quinhentos, a conviver lado a lado com
padrbes do gatico tardio, 54

Os Jdltimos anos do reinado manuelino acompanharam, portanto, a
adopgao duma gramética de feigao classica, cuja introdugdo contou, entre nds,
com as figuras charneiras de Nicolau Chanterene e Jodo de Castilho,
responsaveis de um Pré-Renascimento e de um Primeiro Renascimento. 55 Foi,
assim, uma gramatica representada em primeiro lugar (oficialmente) na
arquitectura 56 | nos edificios que contaram com a intervengdo destes dois
Mestres. Chanterene: em Coimbra, no Pulpito e baixos relevos do Claustro do
Silencio do Mosteiro de St Cruz; em Lisboa, no Mosteiro dos Jerénimos; em
Evora, nas janelas do Convento da Graga; em Celas, no Mosteiro de St Maria:
e, em Sintra, no retabulo do Convento da Pena. entre outros.5? Castilho: na
Igreja Matriz de Vila do Conde (1511); no Convento de Cristo, em Tomar (1515 e
1518); no Mosteiro de St* Maria de Belém (1516/17) e no Portal da Conceicao

Velha (apds 1520), em Lisboa: e no Mosteiro de Alcobaga (1519).

53 Rafael Moreira, A Arquitectura do Renascimento no Suf de Portugal, ob.cit., 1991, pp. 60-65.
4 Sobre a expressao ao romane, veja-se 0 capitulo 1 deste trabalho.

% Sobre as figuras de Chanterene e Castilho veja-se R. Moreira, ob.cit, 1991.

%6 Nio negamos a probabilidade da arquitectura ter sido precedida - no que respeita a
assimilagdo de estilos ornamentais - por outros géneros artisticos, nomeadamente pela
ourivesaria, uma arte que tantas vezes se mostrou vanguardista na introdugfo de novas
gramaticas. Contudo, é das obras arquitectonicas que se conhecem autcrias ou datas precisas,
0 que irfalizmen:zs n3o acontece em relagdo as salvas em questdo, ndo permitindoe como tal
assegurar-fhes uma primazia.

57 Vejam-se imagens na obra de Pedro Dias, Nicolau Chanterene. Escuitor da Renascenga,
Publicages Ciéncia e Vida, Lishoa, 1987.
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Designamos estas construgdes, especificamente, porque nelas se
incluem representacdes escultéricas de grande afinidade com algumas
composi¢des ao romano das salvas e dos gomis — uns ainda manuelinos,
outros, seguramente, ja do reinado joanino. Compare-se, tao somente, 0s
motivos escultéricos e decorativos das seguintes obras: o pértico da igreja da
Concei¢do Velha e a salva VL&D, esta mesma salva e a decoragdo castilhiana
dos Jerénimos, bem como do portal da Igreja Matriz de Vila do Conde, onde
estdo esculpidas diversas tagas de ourivesaria e onde se vé, tal como no prato,
um busto feminino saindo de dentro duma delas; a delicadeza dos enrolamentos
de acanto, permeados de mininos e de filamentos herbaceos terminados por
uma cabeg¢a animal, lavrados por Chanterene naqueles edificios, a par com a
iconografia da salva VI.61 e do gomil 1X.97.

Embora, a tendéncia seja a de balizar a produgio destas pegas de
ourivesaria ao romano pelo reinado de D. Jodo I, algumas dentre elas negam
tal datagdo. A salva V|61, por exemplo, desmascara qualquer integridade
renascentista ao introduzir (propositadamente), um escudo com a Cruz de Cristo
~ signo emblematico da sua raiz manuelina. Escudo que, alias, é representado
exactamente do mesmo modo na iluminura n° 13 da Leitura Nova —
(Estremadura 4) —, datada de 1508, sob a direcgéo de Rui de Pina 58

Sd0 poucas as pecas de perfil puramente renascentista, tal como as
reunidas no grupo VI, Cujo depuramento, simetria e organizagdo tematica, nos

leva a desse modo classifica-las. Mesmo em objectos de pleno reinado joanino,
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como o extracrdinario gomil adquirido pela casa régia ac Bardo de Alvito (1X.986),
quase todo realizado a partir de gravuras italianas da autoria de Marcantonio

Raimondi, continuam a aplicar-se temas bestiaaes do gbtico tardio - o bico e o

colo em prata esculpidos, 4 imagem de uma gargula - e pormenores decorativos
do manuelino, tal como os laureis e a cercadura rendilhada e vazada, no pé e na
tampa, tdo semelhante ao lavor das platibandas de edificios da época (veja-se
por exemplo nos Jerénimos).

A boa maneira de uma época de transicdo, o que de um modo geral se
verifica nestas obras de ourivesaria é a tendéncia para uma fusdo de estilos
diferentes, caracteristica da indefinigdo, ou incompreenséo, do que (ainda nao)
fora assimilado. Mas isto por um lado, porgue, por outro, e pensamos agora no
caso concreto de um Mestre como Castitho, tais conjugacées gramaticais podem
nao ter nada de inconsciente, pelo contrario. Observando a salva V.57, de
extraordindria qualidade, que alterna faixas de elaborada tematica proto-
renascentista com iconografia de histéria tardo medieval, somos tentados a
classifica-la como uma obra nascida da vaga criada pelo espirito castilhiano.59
Neste sentido, observe-se o esquema do portal sul do Convento de Cristo, em
Tomar, cujas arquivoltas intercalam, em perfeita sintonia, motivos manuelinos e
romanos, ou a iconografia da porta da Sacristia do Mosteiro de Alcobacga, onde
Castilho intrcduz motivos grotescos por entre uma decoragdo de forie

naturalismo, contradizendo o contexto manuelino. Veja-se, ainda, a proximidade

B Syvie Deswartes, Les Enluminures de La Leitura Nova 1504-1552, Etude sur la cufture
artistique au Portugal au temps de L'humanisme, F.C.G., Paris, 1977. O n® referido é o da ordem
cronolégia.
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tematica entre a iconografia romana da salva e os relevos do parapeito do
varandim do claustro dos Jerénimos, também da autoria do mestre biscainho.
Dotado de conhecida capacidade eclética, Castilho ia deixando lavrados
programas iconograficos com uma marca muito prépria: um estilo que ndo era o
do manuelino, mas antes o resultante de uma nova linguagem ibérica por si
recriada a partir de formas internas, uma iberizagdo omamental bem
conveniente aos ideais politicos de D. Manuel.6

Oriundo da Biscaia, e tendo trabalhado em diferentes estaleiros
espanhdis, nos quais contactou com lavrantes de muitiplas nacionalidades
(Burgos e Sevilha, por exemplo), Castilho chegara a Portugal familiarizado com
0 plateresco espanhol e com a ornamentagdo /ombarda, situando-se numa
fronteira entre o moderno e o romano.8' Também no Norte do pais, onde realiza
0s seus primeiros trabalhos — capela-mor da Sé de Braga e portal da Matriz de
Vila do Conde -, encentrara o mestre biscainho uma atmosfera cultural apta a
aceitar as novidades de que era portador. Na Igreja Matriz de Caminha, nas
duas fachadas e na Capela dos Mareantes (1511), haviam ja sido introduzidos
0s motivos lombardos como alternativa a gramatica manuelina: “pandplias de
armas, medalhdes, candelabros, folhagem com putti, cornucdpias, caveiras, etc.,

[divulgados) através de obras importadas: pinturas, tapegarias, livros, iluminuras,

39 nfetizmente a auséncia do medalh3o central original, onde poderiam figurar as amas do
encomendante, ndo permite hoje estabelecer com maior precisao a data da feitura desta salva.
% Rafael Moareira, "Jodo de Castiho e os percursos da arquitectura portuguesa do
Renascimento®, Conferéncia proferida na F.C.S.H., Universidade Nova, no ambito do / Curso
Livre de Histéria da Arte, 20 de Margo de 1996 (ndo publicado).

S 1dem, ob. cit., 1991, p. 492,
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ourivesaria, vestuario, gravura, pe¢as esculpidas [...] ou, mais directamente,
atraves de desenhos e «cademnos de modelos» utilizados pelos artistas”. 62

Fora cedo, portanto, que o gosto classizante se afirmara no panorama
cultural portugués. Encoberto, mas n3o extinto, preparara ao longo do reinado
do Venturoso a sua gestagéo, vindo a eclodir com o Piedoso, monarca para
guem 0 novo medelo artistico se apresentou como um excelente veiculo de
"propaganda de ideais politicos e sonhos militares, nutridos na epopeia
expansionista e em triunfos a antiga".83 A modernizagdo da figura régia operara-
se pela aproximagéo a uma ideologia politica humanistica, em tudo contraria a
moderna ideoclogia religiosa. No encalgo da grandiosidade da época romana, ao
rei era agora investido o pape! de imperador. Envolvido peio contexto
humanistico eborense e "assumindo até as Ultimas consequéncias a imagem
augusteana que lhe era proposta pelos idedlogos da corte" 64, D, Jodo !l
transpde do campo poético para o figurativo uma imagem idealizada do rei
semideus: € sua a propria imagem de rei glorioso aquela que surge retratada
nas tapegarias da série das "Esferas”, hoje no Escorial e no Palcio Real de
Madrid.8%

As artes plasticas tinham, pois, abertas as vias que permitiam a
concepgaoc iconografica de programas como os das salvas VI.51 e 52, onde

figura o caracteristico tema renascentista das entradas triunfais. Poderéo neste

€2 R. Moreira, A “Capela dos Mareantes” na Igreja Matriz de Caminha, problemas de fconograiia
e iconcicgia, Separata de “Lvcerna”, 22 série - vol.ll, Porto, 1987, p. 356

& idem, ob.cit., p. 357

& 10em, A Arquitectura do Renascimento, ob. cit, 1991, p. 329

& Idem, Ibidem, pp. 330-337.
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caso tratar-se de objectos comemorativos de entradas régias joaninas 68 sob 3
forma de alegorias aos grandes Impérios da Antiguidade, de entradas triunfais
de Julio César e de Alexandre Magno ? A primeira salva ¢ modelarmente
decalcada sobre as pinturas dos Triunfos de César (C. 1484-1506) da autoria de
Andrea Mantegna, feitas para o palacio da familia Gonzaga, em Mantua, murais
que atrairam dezenas de artistas Qque posteriormente os foram reproduzindo em
desenho e gravura. Admitimos que estas salvas possam ter-se baseado em
desenhos de Bernard Malpizzi (Mantua, 1533-1623) 87, a segunda salva inspira-
S€ nas mesmas pinturas e introduz-lhes novos elementos, provavelmente tirados
da obra impressa Quintvs Cvrtivs De Rebus gestis Alexandri Magni Regis,
panegirico dos grandes feitos daquele Imperador.

Varios relatos coevos demonstram como o acontecimento festivo de uma
entrada régia, associado 3 ideia de Império, era um dos mais apreciados pelos
principes de toda a Europa 8 De acorde com os estudos de Ana Maria Alves 69,
para o reinado de D. Manuel n3o existem descricbes de entradas régias
propriamente ditas, para além dos festejos com alguma proximidade e da

marcante embaixada ao Papa Le&o X (1513). Neste periodo ndo se conhecem

% Para a questio veja-se Ana Maria Alves, As Entradas Régias Portuguesas, Livros Horizonte,
Lisboa, 5.4,

57 Os Triunfos de César foj um tema que inspirou intimeros artistas, que ao longo dos anos o
faram reproduzindo quer em pintura, quer em gravura. E natural que tenham circulado em

Andrea Andreani deles realizou ja no final do século, em 1599, data muito avangada em relacio
a destas salvas. Veja-se “Le Triomphe de Jules César”, Le Peintre Graveur lllustré, Nustrations
to Adam Bartsch's Le Peintre Graveur, vol.l, ltalian Chiaroscuro Woodcuts (Bartsch vol X, ed.
Caroline Karpinski, Pennsylvania State University Press, 1971, e, Jane Martineau, Andrea
Mantegna : peintre, dessinateur ef graveur de la Renaissance italienne, Gallimard/ Electa, Royal
Academie of Arts - London / The Metropoaiitan Museum of Art — New York, 1992,
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referéncias "[..] 2 construgdo de arcos de triunfo ou quaisquer outras
construgbes efémeras de inspiragdo antiquizante. [...] Em Portugal ter-se-a dado
a este respeito [...] uma resisténcia formal a modernizacdo da imagem do Rei e
da imagem do poder real que permanece, no essencial, envolvida na estrutura
do gdtico e que tende a dar ao Rei uma imagem muito mais religiosa do que a
realidade institucional e o projecto politico desejariam".7¢

E no reinado de D. Jodo Il que, do ponto de vista artistico, se da
finalmente o triunfo do Renascimento. A sociedade abre-se entdo a todo o tipo
de influéncias, contando-se entre elas as sugestdes antiquizantes chegadas
directamente de Italia ou da Europa do Norte. Introduz-se pela primeira vez "[..]
nas festas régias o uso dos arcos triunfais propriamente ditos, ou seja,
inspirados nas formas romanas e erigidos em materiais leves [...]" 71

Do ponto de vista das fontes iconogréficas, o novo imaginario, desperto
para os tempos aureos do periodo imperial, encontrava quer nos relatos vivos
dos que em Roma tinham assistido a entradas triunfais, quer em modelos
literarios, o suporte das suas realizacdes. Por volta do ano de 1538, Francisco
de Holanda assistira na cidade de Roma a um triunfo "[...] ao modo antigo,
sainde do Capitélio com tanta magnificéncia e antiguidade, que parecia a
homem que se via no antigo tempo dos imperadores e triunfo dos Romanos. [...]
doze carros triunfais dourados, e inventados de muitas figuras de vulo, e divisas

muito ilustres, onde iam os Romanos e os cabegas das regibes de Roma,

& \er inameros exempios in Les Fétes de la Renaissance, 3 vols., Paris, 1973 e 1975; e Ana
Mzria Alves, As entradas régias [...],0b.cit.

A.M. Alves, ob.ci., p. 25.

™ idem, ob. c¢it pp. 33-35.



132

vestidos a antiga, com toda a ambigdo e ufania que se podia esperar, e com
cem fithos de cidaddos vestidos, em cavalos, tdo bravamente e tdo rasgados
naquela galantaria da pintada antiguidade [.]".72

A par deste testemunho, bastante identificavel com a composi¢ao destas
salvas, € para além de sabermos agora que circularam entre nds desenhos efou
gravuras dos Triunfos de César, de Mantegna, integravam os arquivos régios
incunabulos scbre a vida de Alexandre. Joaquim de Vasconcellos, sem dar a
menor importancia e como por mero acaso, observara que o programa da salva
de Alexandre fora '[...] copiado fielmente segundo o texto de Curcio” 73, o que
nos parece certo. Na verdade, sd a rainha D. Catarina tinha na sua biblioteca,
em Evora (1534), trés destas obras: Quynto Curgio, de Alexandre [n°37}, Quynto
Curgio [n°54]; e Quinto Curcio e Comentaria Cesar — este Ultimo com a indicagdo
de estar entdo a enquardernar.74

Encontram-se hoje na Biblioteca Nacional trés incunabulos sobre os feitos
de Alexandre: um original em latim, Qvintvs Cvrtivs De Rebus gestis Alexandri
Magni Regis [...], de 1494, e duas traducdes em castelhano impressas em
Sevilha, uma de 1496 e outra de 1534.75 Em relagdo a estas duas tradugdes a
primeira tem a enorme coincidéncia, ou se calhar apenas a particularidade de,
no final, apresentar um capitulo comparativo das vidas de Alexandre e Julio

César, justamente as duas personagens centrais das salvas, capitulo que foi

1 idem, 1b., pp. 36-37

72 Francisco de Holanda, Didlogos em Roma, Livros Honzonte, Lishoa, 1984,

2 de Vasconcellos, Histéria da Arte em Portugal. A Qurivesaria Portuguesa {seculo XIV-XV)),
5.1, 5.d., [obra truncada) p.71.

74 3. Viterbo, A Livraria Real especialmente no reinado de D. Manuel, Lisboa, 1901, pp. 26-36

75 Biblioteca Nacional, Reservados: INC 1428 - INC 181; e Res. 1413 V.
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acrescentado a pedido do "princepe & muy excelente sefior Filippo maria duque
de Milan e de Pavia, conde de Anguera, e sefior de Genoua® o que revela a
grande atracgao ja entdo suscitada por estes temas. Pode eventualmente tratar-
se de uma tradugdo analoga & que no inventario de D. Catarina era referida
como estando a enquardernar.

Na 22 tradugdo (1534), aumentada por "otros auctores los mas autéticos
que dello escrivieré ", o capitulo segundo do Livro V, relata com indmeros
detaihes e grande vivacidade a chegada e recep¢ao de Alexandre na Babildnia,
depois de ter derrotado as tropas de Dario. Comparando as duas edices
verifica-se que o relato mais completo, de 1534, se afigura uma hipdtese
bastante segura de modelo literdrio seguido na composicdo da salva de
Alexandre, a par com as gravuras dos Triunfos de César.

Obras nascidas no seio da nova atmosfera artistica, estabelecida com
caracter oficial a partir da intervengdo dos Mestres escultores em edificios de
proteccao régia — Nicolau Chanterene e Jodo de Castilho -, algumas das salvas
de tematica a0 antigo, se € que ndo antecedem no tempo tais representagées na
arquitectura, sdo, pelo menos, suas contemporaneas. A mesma possibilidade de
ver subjacente no portal sul do Convento de Cristo, em Tomar, lavrado por
Castilho, um desenho do poeta-ourives Gil Vicente 76, nomeado vedor das obras
de ourivesaria do Convento em 1509 (e paralelamente dos Jerénimos), pode ser
colocada numa relagdo diametralmente inversa, ou seja: poderemos pensar em

Castilho como um programador iconografico de pecas de ourivesaria ? E em
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Chanterene ? - Ele préprio, no final da vida (c. 1554), realizador de pecas de
ourivesaria para a rainha D. Catarina ? 77 E em Vicente e Castilho como co-
autores do programa iconografico dos Jerdnimos, cuja tematica em muito se
relaciona com as salvas VII.68 e VII.69, que julgamos de encomenda régia e
saidas das maos dum ourives da melhor qualidade, e que por sua vez
apresentam personagens comuns ao Auto da Sibila Cassandra ?

S&o, pois, novas questdes que ficam em aberto, pense-se, no entanto,
nos inevitaveis elos pessoais estabelecidos entre os melhores Mestres do reino,

¢ a forgosa ligagdo existente entre as artes por si dominadas: a escultura, a

ourivesarta e a literatura.

78 Paulo Pereira, A Obra Silvestre e a Esfera do Rei, Iconologia da Arquitectura Manuelina na
Grande Estremadura, Coimbra, 1990, p.156.

T R. Moreira, ob.cit., 1991, p. 324-326.
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CAPITULO 7

O OURIVES: UNIVERSO SOCIAL E LAVOR OFICINAL.

"0 nosso ourives era sabedor, munido de razoavel cultura
geral e apurado senso estético, era um técnico especializado
e servidor da complexa administragdo do oficio, mas possuia
igualmente perspicacia e trato comerciais: fof também um
negociante. Simultaneamente habil artifice e avisado

mercador, assim permaneceu ao longo dos séculos (...)." !

A ideia do relato de histdrias da corte através da ourivesaria remete-nos
para uma nova abordagem : o desempenho do oficio da ourivesaria € o estatuto
social do ourives.

Se & corrente a ideia de que a ourivesaria era, entre todas, a mais nobre
das artes mecanicas, tendo os seus oficiais estatutos e regalias de excep¢ao,
essa ideia saira reforgada se virmas no ourives alguém que convivia e privava de
perto com a corte; que se movia na esfera das elites culturais com a proximidade
suficiente para poder ver e ouvir aquilo que constituiria a sua fonte de inspiragao,
integrar-se das matérias subjacentes ao seu lavor, fossem elas literérias ou
decorrentes da observacao directa da sociedade.

Em boa verdade, muitas das obras saidas das suas méos tinham uma

funcdo predominantemente de aparato. Eram pegas que, acima de tudo, se

1 Anténio Manuel Gongalves, *Ourivesaria” in Diciondrio da Histéria de Portugal, vol.lV, dir. Joel
Serrdo, Ed. Ferreirinhas, Lisboa.
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davam a ver e que por isso se expunham em aparadores. Deste modo, e sem
querer anular a veia criativa e a capacidade de intervencdc naturalmente
subjacentes e implicitas ao génio artistico, ndo somos da opinido que nas salvas
armoriadas a selecgdo tematica coubesse ao ourives, tanto mais que o universo
cultural ai reflectido ndo € o seu. Naturaimente, era ac patrono da peca que
caberia indicar quais as imagens (ideogramas), que pretendia ver tornado
perene. Ao ourives cabia a mais ardua tarefa de corresponder em formas
plasticas & procura e desejos formulados. Para tanto necessitava, no minimo, de
ter uma vivéncia suficientemente proxima das esferas do poder e elites sociais,
facto inegavel diante do testemunho das préprias pegas.

Avaliando pelos testemunhos documentais, a actividade dos nossos
ourives devia n@o s ser incessante, como de uma habilidade e pericias
inimaginaveis. A wvulgarizagdo dos materiais preciosos, estendidos 2
indumentéria, toda revestida de ouroc e pedrarias, parece ter sido considerada

por D. Jodo |l de tal modo excessiva que em 1486 se insurge determinando que

dai em diante terminassem os gastos desnecessarios COm as "sedas, e
brocados, chaparias..", de modo a que todos se passassem a vestir
modestamente, dando para isso o primeiro exemplo.2

A propria crénica comprova que a pragmatica ndo deve ter sido seguida
com rigor e que, sobretudo, ndo o foi durante muito tempo, pois durante o
reinado de D. Manuel ndo existiram limites para a vivéncia do luxo. Contava

Garcia de Resende, a propésito da partida da Infanta D. Beatriz para Sabdia, em

2 G. Resende, "De como el Rey defendeo as sedas, e brocados”, ob. cit., cap. 64, pp. 96-97.
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1321, que se podia com verdade "[...] dizer, e affirmar, que nunca de Espanha
sahyo, nem se vio gente tam rica, tam galante, e tam atilada”> como as que
naquele dia se viam em Lisboa.

Apesar de na corte ou nos pagos de altos dignitarios do reino funcionarem
oficinas de ourivesaria, onde elas essencialmente se concentravam era "[...] nas
ricas catedrais como as de Braga, de Lisboa, de Evora e do Porto, e mesmo nos
mosteiros, cistercienses, como os de Alcobaga, de Arouca e de Lorvao, de
conegos regulares como os de Santo Agostinho, de Santa Cruz de Coimbra e de
S. Vicente de Fora, beneditinos, sem falar nas casas que gozavam da protecgéo
ce personagens da linhagem real como o convento da Madre de Deus de
Xabregas, sob a protecgdo de D. Leonor, o convento de Cristo de Tomar e o
mosteiro dos 'Jerénimos', edificios tdo apreciados por D.Jodo "4 Era a estes
centros que os monarcas encomendavam a feitura de pegas religiosas, tendo-se
Coimbra destacado a par de Lisboa durante muito tempo.5

No entanto, com a generalizacdo do estabelecimento de tendas laicas
pelas cidades, no reinado de D. Manuel a primazia é transferida para a capital.
Aqui, organizados em corporagdes, 0s artistas realizavam encomendas tanto

regulares como seculares.

3 Idern, "Hida da Infanta D. Beatriz pera Saboya", ob. cit., pp.326-327.

4 Pedro Dias, "L' Orfevrerie au Portugal a I' Epoque des Grandes Découveres”, Feitorias,
Europalia, 1991, pp. 230-231.

S Sousa Viterbo fez alguns levantamentes em documentagdo da época, sobre os curives a
exercer fungdes em Portugal. Cs dados coligidos revelam a pradomindncia do numero de
ourives r:os centros de Listoa e Coimora. Cf. "Ourivesaria. Algumas notas para a historia d'esta
industria®, Arte e Artistas em Portugal, Livraria Ferin, Lisboa, 1920, pp. 120-142; e, Artes
Incustriais e Industrias Portuguesas. Qurivesaria, Quinquilharia e Bijutaria, Imprensa da
Universidade, Coimbra, 1941.
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"Em Lisboa, sabe-se com certeza que a rua da Ourivesana estava ja
langada em 1373, embora aparega a usar esse nome no ano de 1392, [...] apds
ter sido determinado o arruamento dos mesteres”.6 As tendas dividiam-se entre
0s ourives da prata e os ourives do ouro, acabando D. Manuel, em 1514, por os
separar mesmo por ruas diferentes: doravante os ourives do ouro passaram a
centrar-se na rua Nova d'El-Rei, ulterior rua dos ourives do Ouro, enquanto os
da prata se mantiveram na mesma rua, depois chamada de Ourivesaria da prata
ou Qurives da prata. Al perto, na Igreja de S. Julido, estava instalada desde os
finais do século XV uma das mais ricas e prosperas confrarias: a dos ourives e
lapidarios, sob a protecgéo de Santo Eldi.

Tem sido demasiado frisado a espectacularidade e o fausto que
asfixiavam Lisboa durante o periodo manuelino. Capital do reino e da Europa,
era das cidades gque mais gentes atraia, ndo sé do continente como também do
exterior : viajantes, aventureiros, indigenas ..., que aqui desembarcavam
curiosos da vivéncia do luxo e do exotismo febris, bem como na busca da
oportunidade que uma capital do Impéric sempre tinha para oferecer. Ainda em
meados do século XVI "[...] a populagdo apresentava-se como uma multiddo de
varias nacionalidades — flamenga, espanhola, italiana, alema — e de varias ragas:
negra, indios, mouriscos".7

Uma circunstancia inerente a esta conjuntura foi o extraordinario surto da

ourivesaria, que atingiu entdo a sua verdadeira idade de ouro. Era precisamente

% Jodo Couto e A. M. Gongalves, ob.ct, p. 17.
7 Ana Cristina Leite, "A Lisboa de Camdes”, in Oceanos, n® 1, CNCDP, Lisboa, 1989, p. 32,
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o grande numero de profissionais estrangeiros, aliado ao corpo nacional, que
formava a corporagao dos ourives.

Durante o século XV a comunidade judaica influenciou fortemente e
contribuiu com avultada mao-de-obra para a produgdo de ourivesaria nacional.
Com o édito de 1496, os judeus s&o obrigados a deixar o pais justamente numa
época de grande procura de trabalhos em metal e pedras preciosas. O espago
deixado livre e que se queria com urgéncia restabelecido, veio dar lugar aos
estrangeiros aqui instalados, os quais, segundo Virgilio Correia constituiam um
quarto dos ourives nacionais.®

Fosse por intermédio do trajo pessoal, fosse pela posse de pecas
religiosas ou laicas, a ourivesaria permitia demarcar a distingdo social e a
dimens&o do poder e da fé. Para as mais altas camadas econdmico-sociais, era
tida como um "bem de primeira necessidade"”.

O contributo dos ourives para a sumptuosidade decorativa dos interiores
palacianos e religiosos, a arte do seu lavor aplicada aos téxteis, indumentarias e
inimeros objectos do quotidiano, concorria para que se julgassem a frente de
quaisquer outras actividades artisticas. No entanto, a consciéncia da
superioridade do seu mester, bem como da sua distingdo social, ndo era
promovida apenas por si : dela era também responsavel a populagdo de mais
elevada categoria quando, cumplicemente, os distinguia no trato. A prépria
defesa que os ourives encontram desde cedo na figura régia, revela os estatutos

especiais por que era regida a sua corperagéo.

8 Virgilio Correia, "Arte: ciclo Manueling", in Histéria de Portugal, Vol IV., Barcelos, 1832. Sobre o
trabalho do ourives estrangeiro vidé o capitulo 4 deste trabalho.
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Na Histéria da Administragdo Fuablica, Gama Barros colige varios
exemplos da 22 metade do século XV comprovativos da anuéncia do rei perante
as queixas que os curives apresentavam nas Cortes. As disposi¢ées que 0s
nacionais redigiam contra as falsificagdes dos metais feitas pelos ourives
estrangeiros (1457), os pedidos para que se passassem a marcar as pegas, de
modo a evitar a injusta identificagdo entre uma obra de ma qualidade e um oficial
qualificado (1460), encontravam junto do rei a defesa requerida.® Tais
ordenagbes contribuiram para que os ourives passassem a actuar quase como
entidades econdmicas auténomas, com uma organica regida e fiscalizada
através de disposi¢des por si apresentadas, e posteriormente tornadas norma, o
caso dos Regimentos.

Era, pois, uma profissdo tdo querida aos que a exerciam quanto ao
Estadeo, que ao prestigia-la simultaneamente a mantinha sob controle.

Dos documentos coligidos por Sousa Viterbo, com base nas
Chancelarias, Corpo Cronoldgico e Arquivo Historico Portugués {basicamente),
que fazem referéncia a ourives a trabalhar em Portugal, infere-se a protecgao e
proximidade entre 0 ourives e o rei. Entre inlmeros casos de doagio de mercés,
privilégios, isencoes e licengas regias, seleccionamos exemplos que denctam a
maior preferéncia do monarca em relagdo a determinado ourives, deixando

entrever a existencia de estreitos contactos entre ambos. Assim, um Jorge

- Rodrigues, ourives morador em Coimbra, esteve na Batalha de Alfarrobeira com

o Infante D. Pedro; em atengao aos servigos prestados por Josef Arame, ourives

8 Cf. H. Gama Barros, ob.cit., pp. 256-259. Para esta questdo vidé capitulo 4 deste trabatho,
onde se fala sobre as marcas dos ourives.
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do Infante D. Henrique, D. Duarte concede-the em Setembro de 1439 o privilégio
de isencdo do pagamento a que estavam sujeitos os judeus ao servi¢o real; em
5 de Junho de 1484 D. Jodo ll concede carta de privilégio ao ourives Afonso
Anes "por ser seu espingardeiro € estar sempre pronto a servi-lo com a sua
espingarda quando o mandasse”; no mesmo ano toma o ourives Braz Alvares
para seu espingardeiro; Diogo Fernandes era "ourives, a quem D.Jodo lll, em
cana de 4 de Novembro de 1524, fez mercé que pudesse andar em sua corte e
pelos logares onde éle estivesse, nos quais Ihe dariam aposentadoria, bestas
carros, barcas e mantimentos, que lhe fossem precisos, € que éle pagaria de
seu dinheiro, segundo o costume da terra".

Por ultimo, apontamos um caso ja da 22 metade do século XVI, muito
elucidativo do valor alcangado por um ourives. O documento diz 0 seguinte: "Eu
elRei [D. Sebastido] fago saber acs que este alluara virem [que] Gregorio de
Barros, meu ouriuez da prata, ey por bem que elle faga daqui em diante todas as
obras e cousas de prata, assi ordinarias como extraordinanas tocantes a seu
officio que se ouuerem de pagar a custa de minha fazenda per qual quer via que
seja, e as ndo faga mais outro algum official sendo elle Gregorio Barros, o qual
donde quer que estiver podera mandar fazer as tais obras pelios officiais que
elle pera isso ordenar [...]".19 Um cargo de chefia, portanto, ligado pessoalmente
ao ret e ndo a corporagao.

A proximidade dos ourives com a corte € também testemunhada pela sua

participacdo em duas circunstancias distintas, pelo menos. Em primeiro lugar

0 Cf. Sousa Viterbo, Arfes Industriais, ob.cit., exemplos tirados das pp. 59, 11, 9, 6, 24 e 12,
respectivamente (s.n.)
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sabemos que o ourives se contava entre o corpo dos homens que partiam para
as campanhas ultramarinas, tendo como provavel miss&o o registo artistico dos
acontecimentos; em segundo lugar € conhecida a sua habitual competéncia na
concepegao de cenografias festivas ou comemorativas.

Para o pﬁmeiro caso aponte-se um exemplo de um estudo recente, que
informa que na corte do Infante D. Henrique s6 vivia permanentemente um
artista, o ourives judeu Josef Arame, que acompanhava o Navegador até nas
jornadas de Africa 11; outro, de Diogo do Couto, segundo o qual, no cortejo da
entrada triunfal de D. Jodo de Castro em Goa, seguiam também ourives da prata
e do ouro.12

Enguanto cendgrafos e encenadores sdo conhecidos, entre outros, o caso
de Gil Vicente, organizador de espectdculos ao servigo da corte, de quem
existem as consabidas encenagdes teatrais realizadas no interior do pago, bem
como as programadas para o exterior, € 0 caso de Jodo Aleixo — ourives que
adornou o palio do cortejo fluvial realizado por ocasido da travessia do rio Douro,

quando da peregrinagdo do rei D. Manuel a Santiago de Compostela, em

' Pedro Dias, "As empresas artisticas do Infante D. Henrique (1 394-1460)", Mare Liberum, n° 6,
Dez. 1993, pp.31-48.

12 Diogo do Couto, Décadas da Asia VI, Livro IV, Cap. Vi (pp.311-319 da edigdo de 1781), citado
por Joaquim de Vasconcefios - Histéria da Arte em Portugal, ob.cit., p. 45, nota 2. Sobre o triunfo
de D. Jodo de Castro em Goa, veja-se também o catalogo Tapegarias de D. Jo&o de Castro,
CNCDP / IPM, Lisboa, 1995. Nas reprodugdes fotograficas da tapegaria n® 2 (pp. 210 a 217), a
primeira tapegaria da série a retratar a entrada triunfal na cidade, na qual D. Jodo de Castro
caminha sab o palio, podem ver-se figurantes levando em maos salvas de prata. A 1? pega,
transportada por Tristdo de Paiva, informa Gaspar Correia (Lendas da India), ser um prato
grande de prata dourada, no qual o Governador pousara a sua gorra quando, no mesmo prato,
Ihe foram entregues a coroa e o ramo de palma (cat. cit. p. 211). Sobre o transporte de pecas ou
acessorios do trajo, em salvas de prata dourada, veja-se o capitulo 3 desta dissertagio.
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1502.13 Quanto a Gil Vicente, em 1511, recebia por uma representacio feita
para o dia do Corpo de Deus mais do dobro da quantia paga ao ourives Diogo
Lopes, por um espectéculo integrado exactamente nas mesmas ceriménias. 14
Também em 1521 foi entregue a Gil Vicente a coordenacdo artistica da entrada
de D. Manue! e D.' Leonor em Lisboa, espectaculo para o qual |he foram
encomendadas “pinturas”, planos para “cadafalsos” e outras “couzas”. !9

O facto de, entre todos os profissionais mecanicos, estes oficiais
possuirem privilégios e regalias de excepgéo, bem como eles proprios se terem
por condi¢do "nobilitante”, ndo se devia so as privilegiadas relagbes sociais que
mantinham, mas também & natureza dos materiais que circulavam por suas
maos. Materiais que ndo se restringiam as matérias preciosas em bruto : ao
ouro, a prata e s gemas. Existia um grande leque de pegas de colecgdo, ou
intervenientes nas artes da mesa — as porcelanas orientais, 0s marfins africanos,
etc. — os ja referidos objectos executados com materiais exdticos e pedras semi-
preciosas —, muitos deles postos em circulagdo pelos ourives. Por via da
clientela e da disponibilidade financeira alcangadas, eram eles os receptores e

intermediarios mais indicados para o comércio de tais artefactos. Muitas vezes,

1389 o ouro que se gastou no escudo, com as suas quinas, nas quatro esferas e nas fetras,
para adomar o palio, montou a quarenta e dois mil reais liquidados ao ourives Jodo Aleixo", in
Antonio Cruz, "No V centendrio de Dom Manuel {", Separata da Revista da Faculdade de Letras,
Universidade do Porto, 1970.

4 A. Dias Miguel, “Entremezes e representagdes na Procissdo do Corpo de Deus, no Reinado
de D. Manuel (1509-1514)", Coldquio, Revista de Artes e Lefras, n° 43, Fundagio Calouste
Guibenkian, Lisboa, Abril, 1967, pp. 65-67

'S Arquivo Histérico da Camara Municipal de Lisboa, Cod. 79, fl. 13-14, agradego esta indicagio
a minha colega Teresa Sequeira Santos. Veja-se também Renata Aradjo, Lisboa a cidade e o
espectdculo na época dos Descobrimentos, Livros Horizonte, 1990, pp. 52-53, bem como Ana
Maria Alves — "Reccrde-se que Gil Vicente escreveu as Cortes de Jupiter para as festas de
despedida da Infanta D. Beatriz (1521), Fragua de Amores (1524) para o casamento de D. Jodo
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era-lhes também solicitado intervir sobre os objectos importados : antes da sua
entrega ao destinatario, deviam, ou pediam, adicionar aplicagdes em ourivesaria,
donde alguns deles pudessem ter a feigdo dos que hoje vemos descritos em
documentagdo coeva e que combinam diferentes materiais, engastados ou
emoldurados em prata, ouro ou esmaltes.

Para além dos objectos artisticos em si, existia o facto concreto das
matérias primas laboradas pelos ourives serem demasiado dispendiosas, pelo
que ndo podiam dispensar escudar-se junto da justica oficial. As primeiras
posturas legais cuidavam essenciaimente do comércio das pecas lavradas e das
condigbes da sua produgdo, justamente porque ac Estado convinha zelar pela
drenagem de uma matéria-prima que era comum & cunhagem da moeda. 16

Era ainda essa mesma natureza do material que lhes possibilitava a
vantagem de fabricarem peg¢as inigualdveis nos seus delicadissimos lavores e
rendilhados. Num tdo dificil quanto excelente trabalho de cinzel e martelo,
conseguiam a proeza, que tinham por exclusiva entre todos os artifices, de
criarem verdadeiras e superiores obras de arte. Através desta rica tipologia de
pecas (na qual bem se integram os objectos que vimos estudando), de grande
naturalismo e realismo, e vanguardista nas formas e na gramatica aplicadas 17,
pode explicar-se o rigor e a exigéncia patentes nos Regimentos.

Os regulamentos dos oficios mecanicos — disposicdes camararias e

ordenagdes régias passadas a "lei" por via dos Regimentos —, sdo documentos

lll, e que nas festas de entrada deste rei em Coimbra se apresentaram trés obras vicentinas
(1526-1527)" ~ As Entradas Régias Portuguesas, Livros Horizonte, Lisboa, s.d., p.48 - nota 10,
18 J.Couto e A.M. Gongalves. ob.cit., p.25.
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que nos informam sobre o estatuto e exercicio da profissdo. O chamado
regimento de oficio constituia-se por um regulamento imposto aos mesteres,
aprovado pela Camara e confirmado pela Coroa, que reunia um conjunto de
normas obrigatdrias que pautava 0 desempenho de um cargo ou o exercicio de
uma profissdo. A fuga de um oficial & sua pratica implicava o cumprimento de
rigorosas sangdes.18 Dentro de um concelho cada mester formava uma unidade
arganica regida por leis e fiscalizacdo proprias. A sua observancia estava a
cargo de uma autoridade também eleita pelos proprios — o vedor —, submetido
no entanto a autoridade municipal.

De um modo geral, a matéria dos regimentos respeitava "a técnica do
exercicioc [dos mesteres], & moral social e a disciplina interna do seu
desempenho, ao exame dos candidatos a mestres, a instituicdo das autoridades
e & descriminagéo dos seus deveres".19

S no século XVI é que a regimentag@o dos oficios surge bem definida.
Até (3, a disciplina tradicional, as normas consuetudinarias, aliadas as posturas
da Camara, parecem ter tido uma eficacia razoavel. Quando faltava o "costume”
os oficios regiam-se pelas cartas régias, pelas disposicbes de "motu-prépric" ou

resultantes das Cortes.20

7 Veja-se a precocidade das estruturas arquitecténicas das pegas religiosas do tardo-gético e a
decoragao renascentista de algumas pecas de ourivesaria.

'8 Marcelo Caetanc "A antiga organizagde dos mesteres da cidade de Lisboa", estudo
introdutdrio & obra de Franz-Paul Langhans, As Corporagles dos oficios Mecénicos. Subsidios
para @ sua Histéria, vol. |, Imp. Mac. de Lisboa, p. 34.

'3 Idem, Ibidemn, p. 12

<U iden, e, Joaquim de Vasconcellos. segundo o qual a autonomia desta classe permitia-lhe fixar
"de motu-praprio”, com plena liberdade de acgdo, as suas leis, cf. Histéria da Arfe em Portugal. A
Ourivesaria Portuguesa, sécufo XIV-XVI (Ensaio Histérice), s.d., s.l., p. 202
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Foi, provavelmente, o recrudescimento urbano influenciado pelos
Descobrimentos, a enorme afluéncia de nova populagdo que a Lisboa chegava
de todas as partes do mundo, vindo competir com os profissionais nacionais,
que despoletou o assentamento definitivo de regras regimentais em prol dos
nossos oficiais.

Relativamente ao mester da ourivesaria, "profissdo delicada e
dispendiosa, era necessério rodea-la de todos os cuidados e defesas". 21 O
regimento dos ourives do ourc da cidade do Porto, datado de 1548, copia o de
Lisboa de 1538. Dos ourives da prata, 0 mais recuado que se conhece é o de
Lisboa, de 1550, surgido provavelmente de uma revisio geral ordenada por D.
Jodo Il em 1545. O tdo conhecido Livro dos Regimentos dos Officiaes
Mecanicos da Mui Nobre e Sempre Leal Cidade de Lixboa 22, de 1572, resultou
do trabalho de compilagio de novos regimentos, bem come da reforma daqueles
ja existentes. Foi incumbido desta realizag&o o licenciado Duarte Nunes de Ledo
que, ao verificar a desordem vigente, tratou de proceder a sua uniformizagao e
de estabelecer um modelo de regimento. Ai apresentou as disposi¢Oes legais
dos oitenta oficios exercidos na capital.23

A cada um dos mesteres foi entdo dada uma cdpia do novo regimento em

vigor, implicando provavelmente, e para que de futuro ndo houvesse mais

21 J. Couto e A.M. Gongalves, A Ourivesaria em Portugual, Livros Horizonte, Lisboa, 1960, p.8
22 Regimento publicado por Virgilio Correia : Livro dos Regimentos dos Officiaes Mecanicos da
Mui Nobre e Sempre Leal Cidade de Lixboa (1572), Imprensa da Universidade, Coimbra, 1926.
23 Cf. M. Caetano, ob.cit. pp.18-22; J. Couto e AM. Gongaves, ob. cit. pp.26-33; e Virgilio
Correia - "Arte: o século XVI", in Histéria de Portugal, vol.V, Barcelos, 1932, pp.221-222.
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enganos, a enlrega das antigas posturas; hipotese que pode explicar o
desaparecimento dos regimentos originais, anteriores a 1572.24

A grande reforma ocorrida na profissdo do ourives a partir deste novo
regimento perdura no essencial até a época pombalina, até 1755. Exceptuando
a inclusdo de alguns aditamentos, os seus estatutos mantém-se,
fundamentalmente, tal como estipulados no século XVI.

Na verdade, um género artistico como o da ourivesaria exigia do artifice
uma especializagdo muito completa e bem regimentada. A sua aprendizagem
n&o s levava anos, como as provas que tinha de prestar para ser admitido eram
de grande complexidade. Antes que um ourives chegasse a realizar uma obra,
tinha primeiro que saber manejar criteriosamente as ferramentas e s6 passava a
execugao de um objecto depois de ultrapassadas diversas etapas, num percurso
profissional deveras exigente.

Nenhum ourives podia abrir tenda em Lisboa sem primeiro ser submetido
aum exame que, para as pegas civis, constava da realizagdo de um gomil liso —
" obra de martelo chd " — | ou entdo de um gomil lavrado "[...] bem feito e bem
acabado seraa examinado de toda a obra de martello e de cinzel e de bastides
tirando imagées, e da dita obra podera usar em sua tenda." Para as pecas

religiosas o exame constava da realizagéo "[...] de hiia magda de calex como a

adiante vai debuxada [25] seraa examinado de toda a obra de macanaria conué a

<4 M. Caetano, ob.cit, p.20. Em relagdo a lamentavel falta de documentagdo actualmente
sentida, o autor chama ainda a atengdo para o facto de com o terramoto de Lisboa €2 1755, ter
cesaparecido o Hospitz! de Todos-os-Santos, instituicdo onde tinha sede a Casa dos Vinte e
Quatro com o respectivo arquivo, e estavam também instalados cartérios de algumas bandeiras,
capelas e casas privativas de outros oficios, com a respectiva documentacao (p. 23).

% Indica que existiam desenhos de modelo.
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saber cruzes, calizes, porta-pazes, bagos, turibulos, e assi todas as outras mais
pegas de maganarna, e de todas ellas poderaa poer tenda .12

Os primeiros anos da profissdo eram bastante duros. Depois do exame
feito entravam numa fase de grande responsabilidade e apds chegarem a
Mestres de Oficio tinham o pesado encargo de examinar as obras das oficinas,
tornando-se juizes. Assim encerravam um ciclo tao rigoroso quanto
compensador: nao fora a base sdlida do mester, a garantia de uma educacao
técnica superior, a forte disciplina de costumes, a formacao dentro de elevados
principios de seriedade e honestidade profissional, a boa aplicacdo da
fiscalizag&o pelos proprios juizes, nunca teriam alcangado tdo notdria clientela,
nem granjeado a autonomia e a elevada posigdo social de que tanto se

orgulhavam.

2 Cf. Livro dos Regimentos dos Officiaes Mecanicos [...] (1572), ob.cit., pp.17-18.
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CAPITULO 8

A CORTE E A CULTURA DQ LIVRO: 0OS CASOS
DE GIL VICENTE E VALENTIM FERNANDES.

A identificagdo das fontes iconograficas na origem da ourivesaria de
tradic@o narrativa confirma o facto de que, também em Portugal, as obras
impressas constituiram uma grande fonte de inspiragZo para 0s ourives
quinhentistas. Os estudos estrangeiros, relativos aos primeiros livros ilustrados
dados a estampa, no deixam dividas quanto & existéncia de estreitos lagos entre
a profiss&o do ourives e a do tipégrafo, por via da arte da gravura gue a ambos
assistia. Esta ideia, entre nds ndo partilhada, pode a partr de agora ser
assegurada através da analise das salvas e dos gomis manuelino-renascentistas,
objectos evidenciadores do forte intercambio outrora existente entre ourives,
gravadores e impressores. E, pois, chegado o momento de deslocarmos o ponto
de vista do nosso estudo, e de partirmos da analise do objecto artistico como o
melhor dos testemunhos documentais.

A ilustragéo dos incundabulos, quer por via da gravura — desenho aberto em
superficie de metal, normalmente o cobre —, quer por via da xilogravura — desenho
talhado num bloco de madeira —, contava sobretudo com arte do ourives/pratives,
pois a decoracdo duma superficie de metal, com um estilete ou buril, obedeciz a
uma técnica propria, a uma aptidao por si conhecida e detida em primeiro lugar.

Para realizar uma gravura utilizavam-se materiais e instrumentos comuns aos da
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ourivesaria.' Era por isso frequente, na origem, buscarem-se os tipdgrafos entre
0s ourives, prestigiados profissionais devido ao elevado valor do seu material e
das suas producdes. Nao raramente. a par duma convergéncia técnica, acabava
por emergir uma competéncia entre ambos.? No caso da xilogravura, ndo eram os
ourives quem esculpia 0 bloco de madeira, j& que isso obedecia a uma
especializacéo que passava pelo perfeito conhecimento das madeiras, e tal ndo
&ra o seu caso. Contudo, na maior parte das vezes, eram eles os autores desses
desenhos, peloc que também eram chamados peintres-graveurs. Era a
profissionais entalhadores que se encomendava o talhe da madeira.® Martin
Schongauer {c. 1450-1491) e Albrecht Diirer (1471-1528), s&o dois bons exemplos
desta sobrepasicdo profissional: dois grandes ourives e simultaneamente
gravadores, estreitamente relacionados com as artes da imprensa.* No panorama

nacional, Gil Vicente, trovador, ourives, “mestre da retérica das representages” °

14 Vasari defendia a ideia de que a arte da gravura nascera no contexto do trabatho do ourives:
os instrumentos dos gravadores eram os que hd muito os ourives utilizavam na decoragdo duma
chapa metdlica e, tanto em Italia como no Norte da Europa, onde ocomreu a sua invencio, os
primeiros gravadores parecem ter sido ourives. Cf. Jay Levenson, Konrad Oberhuber, Jacquelyn
Sheehan, Early italian Engravings from the National Gallery of Art, Washington, 1973, p. xvi,

2 para questdes técnicas, relativas a complementaridade destes mesteres, veja-se David Landau
and Peter Parshall, The Renaissance Print, 1470-1550, Yale University Press, New Haven and
London, 1994, em especial capitulos e 1.

3 Giulia Bartrum, German Renaissance Prints 7490-1550, British Museum Press, 1995, pp.26-27.

*No recente catalogo, supra citado, podem seguir-se de perto bons exemplos da obra destes dois
artistas.

°Em 1535 Gil Vicente recebia tengas reais como pagamento do seu cargo de “mestre da retérica
das representagdes” - vidé: M* José da Silva Leal, “Fundos de Arquivos”, Nova Histéria, n° 1,
Junho, 1984. Infelizmente n3o existem outros testemunhos documentais que possam comprovar
uma identificagdo entre o poeta e 0 ourives, "mestre da balanga”. No entanto, esta polémica, que
remonta ja 3o século XIX, parece ter sido finalmente ultrapassada pela impossibilidade de se
tratarem de duas pessoas distintas: a propria auséncia da especificagdo dos cargos na
documentacdo da época, aponta para a sua sobreposico: sendo a mesma pessoa ndo havia
porgue diferencia-las.
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e (presumivel) gravador ® bem como Valentim Fernandes, grande precursor da
arte da tipografia nacional, impressor, autor e, ao que parece, também ele abridor
de gravuras ’, ambos protegidos da rainha D. Leonor, s&o as duas figuras que
meihor ilustram o perfil multifacetado e a capacidade de intervengao artistica dos
mesteres por si representados.

Como referimos, nos escassos trabalhos entre nés realizados sobre a
iconografia do livro impresso (que basicamente se resumem & obra de Pina
Martins e & de Artur Anselmo, ainda que este Ultimo aborde a ilustragdo do livro de
um modo secundario) 8 afirma-se que em Portugal ourives e impressores viviam
de costas voltadas : a colaboragio entre a imprensa e a ourivesaria, dizem. era
ausente.® Mesmo num estudo monogréafico recente, continua a sustentar-se esta
suposigdo.'®

Pina Martins, embora reconheca a filiagdo da gravura na arte da
ourivesaria, apura que ndo se conhecem gravadores portugueses relacionados
com o oficio de ourives, isto é, artistas que acumulassem ambos os mesteres. !

Os impressores estrangeiros entre nds radicados eram obrigados a recorrer a

5 Hipdtese j& ha aiguns formulada por Dagoberto Marki, Histéria da Arte em Portugal, vol 8, ©
Renascimento, Publicagbes Alfa, Lisboa, 1986, p.154, e sobre a qual julgamos agora existirern
dados seguros para a confirmar.

Tcrdd. Alves Dias, No Quinto Cantendrio da Vita Christi. Os primeiros impressores alemses em
Portugal, IBNL, Lisboa, 1995, pp. 22, 26,67 e 91.

8 José de Pina Martins, Para a Histéria da Cultura Portuguesa do Renascimento: a iconografia do
fivro impresso em Portugal no tempo de Direr, Arquivos do Centro Cuitural Portugués, vol.V,
Fundagaoe Calouste Gulbenkian, Paris, 1972; /dem, “Le Livre Portugais sous le régne de Manuel
I*", in Forum Litterarum, Holland University Press, Amsterdam & Maarssen, 1984; e Artur Anselmo,
Les Origines de I'lmprimerie au Portugal, Jean Touzout Libraire-Editeur, Paris, 1983.

® Pina Martins, ob. cit., 1972, p. 126; A. Anselmo, ob.cit. p. 397.

10 José Pacheco, A Divina Arte Negra e 0 Livro Portugués. Séculos XV e XVI, Vega, Lisboa, 1594,
5. 45, onde o autor repete, sem que se perceba uma Justificagdo ou fundamento, as conclusdes de
Pina Martins; mais, acalenta a ideia de que "a falta de colaboragio entre a fipografia e a
ourivesaria ndo fera] uma situagao invulgar.”
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material técnico importado ou consigo trazido, “[...] até porque ndo encontravam
c& uma interdependéncia da gravura de madeira e da gravura de metal, e uma
colaboragdo dos ourives na arte de gravar'."?

Artur Anselmo procurou justificar estas ideias de Pina Martins através de
um factor de ordem econdmica: a provavel pobreza dos nossos impressores. Seria
esta a circunstancia, de certo, a move-los na procura de solugbes praticas e do
melhor mercado, como fossem a realizacdo ou a compra de gravuras scbre
madeira.” Na realidade, tanto quanto parece, a xilogravura foi o material
iconografico mais usado entre nés durante o sécuio XVl mas talvez nio por
motivos financeiros. Desde que introduzida em Portugal, ¢.1485, a imprensa foi de
imediato promovida e protegida pela casa régia, verificando-se serem os
impressores profissionais de razoaveis posses. Aqueles que por ¢4 se radicassem
podiam alcangar honras de cavaleiro da casa real e, guando detentores de
determinada quantia fiduciaria, D. Manuel garantia-lhes a nobilitagdo. * Para além
disso, verifica-se ainda que as primeiras imagens impressas em livros portugueses
foram abertas a partir de chapas metélicas — (precocidade assinaldvel mesmo do
ponto de vista internacional) '° -, gravuras utilizadas pela tipografia hebraica em
Faro e Leiria, trazidas de Espanha por Eliéser Toledano, judeu que em 1492

encerra o seu atelier em Lisboa. Eliéeser Alantasi chegara de Espanha munido de

1 Pina Martins, ob. cit., 1972, p.95 e 113.
"2 1dem, Ibidem, p.118
' A. Anselmo, ob.cit., p.397
'* Novos dados proferidos por Jodo J. Alves Dias na conferéncia intitulada “A Nobre Arte da
Ympresam - uma nova arte de nobilitar”, Coloquio Encontro sobre as transformacdes da sociedade
portuguesa 1480-1570, Fundagio das Casas Fronteira e Alomna, Lisboa, 18-21 Novembro 1995.
(nao publicada)

A. Anselmo, ob.cit., p.397
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conhecimentos adquiridos junto de Alfonso Fernandez de Cordoba - ourives,
gravador, abridor de caracteres tipograficos, ilustrador..., enfim, mestre
conhecedor das artes da imprensa.

Este ciclo, que se encerra na relagdo tipografia portuguesa hebraica / alta
especializagdo dos judeus como ourives, é mais um dade que corrobora a defesa
do improvavel afastamento da imprensa e da ourivesaria em Portugal. £ verdade
gue em Portugal, ainda ndo se encontraram documentos comprovativos da
actividade de um ourives que fosse simultaneamente gravador, porém, esta é uma
conjectura mais do que verosimil. Além do mais, quando deslocamos o centro
desta anélise, pondo de parte o livio e partindo para a observacio directa de
objectos de ourivesaria, verificamos ter existido uma estreita ligacdo entre a
cuitura técnica do ourives e a cultura literaria do tipografo. Ao contrério do
concluido por Pina Martins, a iconografia da ourivesaria naciona! revela que
ambos oficiais mecanicos tinham culturas convergentes: entre as diversas fontes
iconograficas uma houve que serviu ao ourives de um modo particular : a cultura
livresca.

Falamos em cultura livresca (e ndo em livro) por querermos indicar um
conjunto alargado de factores, ou circunstancias, inerentes ao mundo da
imprensa. Nao se ftrata apenas do texto, mas de todo o universo envolvente: a
cultura literaria e a imagem; as artes da gravura e da iluminura; as artes da
imprensa & época partilhadas por tipografos e ourives. O Liber Chronicarum,
incunabulo impresso na Alemanha em 1493, vulgarmente conhecido por Crdnica
de Nuremberga, € disso um bom testemunho, pois, as duas magnificas salvas

VII.68 e VII.68 reproduzem de modo fidedigno onze gravuras da Crénica, num
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total de treze quadros cinzelados na prata : onze na salva VI1.68 (a partir de qito
gravuras) e dois na VII.69.

Escrito pelo médico alemdo Hartmann Schedel (1440-1514), gravado e
ilustrado pelos artistas Michel Wolgemut (1434-1519) e Wilhelm Pleydenwurff
(c.1458-1494), e indirectamente pelo discipulo deste uitimo, Albrecht Durer, o
Chronicon Mundi, ou Chronicon Chronicarum, como também era conhecido, foi
publicado por Anton Koberger a 12 de Julho de 1493, tal como o nome indica, na
cidade de Nuremberga.'® A imagem de uma enciclopédia universal, era dos livros
mais divulgados e consultados na Europa dos finais do século XV. Procurava ir ao
encontro dos interesses da época, dando uma visdo do mundo através da
descricdo da Histéria da Humanidade desde a Criagdo até 1492. O percurso
seguido era variadissimo; incluia desde uma compilagdo de conhecimentos
histéricos, geograficos e biblicos, & apresentacdo de imagens de santos, de
retratos imaginarios e de vistas das principais cidades da Europa, para além das
de Jerusalém e de Constantinopia.

Hartmann Schedel personificava o humanista e coleccionista de entdo. No
regresso da sua estadia como médico em Padua, instala-se em Nuremberga
(década de 1480), onde integra o grupo dos primeiros humanistas juntamente com
Sebald Schreyer (1446-1520) - grande mecenas da cidade e principal
patrocinador da obra de Schedel — , Conrad Celtis (1459-1508) — poeta — |, e
Willibald Pirkheimer (1470-1530), um dos maiores amigos e mentor de Direr, a

quem introduziu no mundo da Antiguidade classica e com quem colaborava
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frequentemente nos trabalhos iconograficos. Schedel, o "bibliofago” cu devorador
de livros (tal como Celtis 0 chamava) era, entre outras actividades, escritor. Tinha
uma grande paixdo, a sua biblioteca; dedicava a vida as linguas, a literatura
classica e aos livros. Enquanto estivera em Itdlia dedicara-se a copiar e a
coleccionar dezenas de manuscritos de Cicero, Horacio, Virgilio, Santo Agostinho,
..., € de literatura contemporanea sobre medicina, geografia e matematica. A
semelhanga das tradicionais cronicas medievais, a estrutura da sua obra filia-se
nas cronicas da Antiguidade, com raizes nos conceitos histdricos de Eusébio e de
Santo Agostinho: uma Histéria do Mundo desenvolvida de acordo com o conceito
de tempo de origem divina, dividida em Seis Idades: desde 3 Criacdo ao presente.
No entanto Schedel ja inciui um terceiro tempo histérico, o relativo ao futuro: a
Sétima Idade, ou o Juizo Final, identificado com o Apocalipse.

A edicéo da Cronica revestiu-se de enorme importancia pois pela primeira
vez se publicava tendo em conta um publico alargado, anénimo em matéria de
conhecimentos; ndo se tratava duma obra sé para especialistas. Do ponto de vista
artistico, representava também um novo tipo de texto histdrico. Dele imprimiram-
se duas edigdes: a 12, em latim, a 12 Julho de 1493, numa tiragem estimada com
O numero espectacular de 1.500 exemplares (nUmero idéntico a uma tiragem
média actual 1); e a 2% em alemé&o, a 23 de Dezembro do mesmo ano, numa
tiragem aproximada de 1.000 cépias. A edicdo em latim apresentava um texto
maior e uma impressdo mais cuidada, inclusive com mais gravuras. O preco

embora ndo fosse exorbitante era considerado relativamente alto, 0 que nao

'® Foi com a apresentagdo deste incunabulo que abriu a importante exposigdo iondrina German
Renaissance Prints (1995), sendo o seu historial e descricdo feitos na entrada n®1 do catdlogo
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obstou uma venda acelerada. Paradoxalmente, em 1509, quando da unica quebra
que se fez sentir na sua comercializagéo, os recordes do sistema de divulgagdo e
distribuic@o de Koberger aumentaram, devido ao facto de muitas copias terem sido
cativadas por comerciantes livreiros da Europa Central, Franga e Italia.!’

A fama e a grande originalidade granjeadas pela obra, deveram-se a
extrema riqueza das ilustrages. Nela foram gravadas mais de 1.800 imagens, por
intermedio de 645 xilogravuras diferentes, pelo que vérias foram sendo repetidas
ao longo da obra, alterando-se-lhes apenas a legenda. Foi, alids, esta abundancia
iconografica que fez com que a Cronica, em pleno século XV, se continuasse a
vender e a sobrelevar as historias universais que se iam realizando. Durante pelo
menos a 1 metade do século XVI, mantém-se, sobretudo junto dos artistas, o
grande modelo a seguir. Entre nds ndo podiamos ter melhor exemplo do que o De
Aetatibus Mundi Imagines, comegado por Francisco de Holanda a voita de 1545 e
que segue de modo evidente uma estrutura idéntica. '@

Livro de luxo de grande formate, de impresséo in-folio, a Crénica devia ser
conhecida em Portugal desde pouco apds a sua edicdo. As relagdes que
mantinhamos com a Europa Central e do Norte, justificam a sua entrada no nosso

pais. Destacamos trés figuras com probabilidades de terem realizado essa ponte:

supra citado - nota 2 -, para o qual remetemaos.

Sobre a Crdnica de Nuremberga veja-se Jeffrey C. Smith, Nuremberg. A Renaissance City,
1500-1618, USA, 1983.

% Um estudo desta obra foi feito por Sylvie Deswartes, As Imagens das Idades do Mundo de
Francisco de Holanda, INCM, 1987
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a feitoria portuguesa em Antuérpia; 0 embaixador alemao Jerénimo Miinzer e o
editor-livreiro Valentim Fernandes. '®

Os estreitos contactos mantidos entre Portugal e a sua propria feitoria na
Fiandres, fizeram chegar a Lisboa produtos para nds desconhecidos, entre os
quais valiosissimos objectos de arte. Direr, natural de Nuremberga e justamente
um dos colaboradores na ilustragdo da Cronica, era grande amigo da comunidade
portuguesa estabelecida em Antuérpia. Reconhecia aos nacionais ndc s o
entendimento e o fino gosto pelas obras de arte, como admirava
entusiasticamente as fabulosas e exdticas pegas que de Portugal lhes eram
enviadas, muitas das quais ele préprio nunca antes vira, caso dos objectos
oriundos da Asia e da Africa. Desta amizade nasceu uma valiosa e reconhecida
troca de ofertas, contando-se entre os presentes oferecidos por Direr diversas
gravuras e obras impressas. O inventdrio deste intercambio, realizado por
Joaguim de Vasconcellos em 1929, ndo refere especificamente a Cronica de
Nuremberga, mas afirma que em Portugal circulavam, desde finais do século XV e
inicios do XVI, muitos livros ilustrados, cosmografias e cronicas, chegados do
Norte da Europa.®® Entre as anotagdes de Direr, relativas as ofertas e vendas
realizadas enquanto esteve nos Paises Baixos, contam-se 24 gravuras sobre
couro e 124 xilogravuras e desenhos originais oferecidos a Portugal.®!

De Jerénimo Munzer, doutor em medicina, gedgrafo e astronomo,

conhecedor do latim, é conhecido um dado para este caso relevante: foi amigo de

19 Ja noutro focal tratamos estas questbes, veja-se o nosso artigo “Ourivesaria Manuelina.
ICentificagdo de Algumas Fontes Iconograficas”, Artes e Leildes, n° 33, Lisboa, Qutubro, 1995.

Joaquim de Vasconcellos, Albrecht Direr e a sua influéncia na Peninsufa, imprensa da
Universidade, Coimbra, 1929.
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Hartmann Schedel e colaborador da Crénica.® Partiu de Nuremberga, donde era
natural, para a Peninsula Ibérica, em Agosto de 1494, encontrando-se em
Novembro, desse ano, com D. Jodo !l em Evora. Nio €, portanto, de estranhar
que tenha trazido consigo uma obra cuja novidade tanto impressionava, e, para
alem do mais, para a qual ele proprio contribuira. A sua riqueza e inovagao,
decerto constituiam razdes plausiveis para que 2 Crénica figurasse entre os bens
que Manzer elegera para trazer como oferta. Caso tenha entdo ocorido a
apresentac@o da Cronica na corte, pela primeira vez, 0 nimero de exemplares que
ainda hoje existem, apontam para que a partir dessa data se tenha comegado uma
franca importagao.

Se Minzer foi o divulgador da grande obra. Valentm Fernandes de
Moravia, ou Alem&o, impressor, autor e tradutor, pode ser visto como o
intermediario ideal, junto da familia régia, bem como dos livreiros seus
conterranecs, para a encomenda e recepgdo de um grande numero de
exemplares. Um dado é certo: se Munzer trouxe consigo a Crénica, Valentim
Fernandes que o acompanhou pelo pais como intérprete de alemao, conheceu de
imediato e de viva forma uma obra a cujo efeito encantatério se aliava a
circunstancia de ter sido concebida por pares do seu oficio. Chegado do centro da
Europa, Valentim Fernandes, estabelece-se em Lisboa provavelmente em 1493
ano em que se sabe ter passado por Sevilha. Imediatamente em 1495, a pedido
da rainha D. Leonor, imprime, em colaboragdo com Nicolau da Saxénia, os quatro

livros da Vita Christi de Ludolfo de Saxénia: a partir de entdo a sua ascensao faz-

2 Sylvie Deswartes, Les Eniuminures, ob.cit., p. 134,
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se muito rapidamente. Em 1496 trabalha ja por conta propria e figura entre o
numero dos protegidos da rainha-viuva, de quem tinha a honra — de que muito se
fazia valer — de ser simultaneamente escudeiro. Gragas aos seus bons prestimos
é, em 1503, nomeado por D. Manuel para o cargo de mediador/corrector dos
comerciantes alemaes fixados em Lisboa, desempenhando fun¢des de notario.
Aos indicadores desta figura como responsavel pela proliferagdo da Cronica
em Portugal, acrescem outros factores que nos permitem estabelecer relacdes
muito directas entre si e a ourivesaria da época. E de sublinhar o facto de hoje se
poder identificar noutras saivas temas comuns a obras impressas por Si,
concretamente a Estforia de muy nobre Vespesiano emperedor de Roma (1496),
transposta para a salva VI.70, e a Gramatica Pastrane (1497), que inclui frisos
decorativos iguais aos da ourivesaria — ver por exemplo o da salva 11.13. Tendo
em conta as razbes que junto do rei apresentava para justificar a edicdo de
determinada obra, é importante assinalar o seu critério na selecgdo dos textos a
imprimir. Veja-se a epistola que dedica a D. Manuel, precedente da versdo
portuguesa do Livro de Marco Polo (1502). Nela encontramos ideais analogos aos
que se escondem por detras da feitura das salvas VII.68 e 69, entre eles uma

sensibilidade religiosa estabelecedora duma analogia entre D. Jodo Il e Moisés —

profeta que tantos anos levara para alcancar a terra prometida —, faz ver a D.
Manuel a oportunidade de salvar os infiéis por intermédio da propagacao da

palavra de Deus.

z AAVV,, "Jeronimo Munzer”, Viajes de Extranjeras por Espafia y Portugal desce Jos tiempos mas
remotos hasta fines del sigio XV, vol i, Madrid, 1852, p. 328
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As salvas VII.68 e 69 sio hoje a prova visivel do efeito provocado pela
Crénica de Nuremberga, em pouco tempo tornada alvo de projeccdo artistica. A
sua introducdo em pleno coragdo da corte, terg permitido um visionamento, em
primeiro lugar, aos artistas movidos em seu torno, como era o caso de Valentim
Fernandes e, muito naturalmente, o de Gil Vicente, ourives a guem uma obra
desta categoria, também por motivos do préprio mester, ndo era de modo algum
indiferente. E assaz evidente ser a ideologia manuelina aquela que se encontra
subjacente a essas salvas; de algum modo, & também notdrio que existe uma
afinidade entre as suas personagens e as que povoam o universo vicenting:
Moisés, Abrazo, Salomao, David, as Sibilas, e as proprias alegorias aos Vicios e
Virtudes, nomeadamente no Auto da Sibila Cassandra (15313). Por outro lado, a
perfeicéo e a qualidade com que as gravuras da Crdnica foram abertas na prata,
com tanto realismo e fidelidade, ndo sugerem uma manufactura qualquer, mas sim
a de um ourives de elevada qualifica¢io.

A Unica obra que n3o se duvida ser da autoria do poeta-ourives é a célebre
Custddia de Belém, autentico paradigma da ourivesaria quinhentista, Talvez seja a
pega de ourivesaria sobre a qual mais estudos se tém feito; mas, de tudo quanto
se tem dito, destacamos uma importante observacéo de Dagoberto Mark,
segundo o qual esta '[...] ndo é uma alfaia litdrgica para ser utilizada: é antes um
objecto para ser apreciado e venerado. A delicadeza da sua construcao impede o
Seu manejo. Por outro lado nela esta obviamente representada uma cena dos
Actos dos Apéstolos, e um Pentecostes: os doze apdstolos e a Santissima
Trindade, [...] nﬁas também o rei esta presente, duplamente (na legenda da base e

nas seis esferas armilares do nd); aqui o significado é o da sacralizagdo do poder
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régio"® E este programa apologético de uma alianca entre os poderes real e
divino que aqui, mais do que a secular identificagdo entre a peca e o pértico sul do
Mosteiro dos Jerdnimos, interessa realgar, ja que a custddia se constitui como
uma das criagdes artisticas que mais nitidamente revela a relutancia manuelina
em aceitar a nova corrente do humanismo renascentista.

Claude-Henri Fréches, autor que pesquisou as origens culturais de Gil
Vicente (que considera ourives antes de dramaturgo), observou que o Ostensorio
de Belém manifesta uma influéncia flamenga e alema no tema flamejante da parte
superior e na base, a qual copia o estio de certas gravuras de Ddrer,
contemporaneo de Gil Vicente (1471-1528). Esta é uma hipdtese muito plausivel,
atendendo a importancia e destaque da obra de Direr, bem a altura de uma
encomenda de corte. QOutras produgdes nacionais denotam também a aplicacao
de gravuras de Durer: uma Cruz (no Museu Alberto Sampaio, Guimarées) e os
relevos da série da Paixdo de Cristo, no claustro de Santa Cruz de Coimbra. Ainda
segundo 0 estudo de Fréches, faz todo o sentido pensar-se que 0s ourives
portugueses e alemé&es estavam em contacte uns com os outros, e que por vezes
se visitavam. De acordo com as memdrias do embaixador Minzer, sabemos que
viviam em Lisboa muitos cidaddos de Nuremberga, cidade donde vinham
tipdgrafos para se estabelecer em Lisboa. Os contactos estabelecidos com
Nuremberga eram variadissimos, pelo que os gravadores alemaes — e os dessa

cidade em particular — podem ter naturalmente inspirado facetas do mestre

%D Markd, ob.cit, 1986, p. 158-159
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vicentino, sendo mesmo alguns dos temas do seu teatro.?* Saq muitos os factores
a contribuir para que, cada vez mais, vejamos em Gil Vicente o autor das salvas

VI.68 e 69.

O Livro, objecto de luxo tornado cada vez mais acessivel a todos — nao
num sentido econémico, mas no da sua mais facil compreensio -, NOS seus
propdsitos didacticos preferenciaimente ilustrado, revela-se em Portugal uma
excelente fonte de Inspiragéo para as composicdes de ourivesaria, seja como
factor de Propagacdo dos estilos, seja como divulgador de novos motivos
ornamentais e iconograficos.® As circunstancias religioso-sociais entdo vividas,
abonavam a favor deste procedimento. A Devotio Moderna, finha espiritual
seguida pela rainha D. Leonor, foi um movimento forte impulsionador da
necessidade de difusdo do saber a todo o povo, baseado no sustentaculo
essencial do Livro. ® Uma das obras patrocinados por D. Leonor, com nititidas
intencdes didacticas e muito revelador deste desejo de propagagdo da palavra
escrita, foi o Livro de Horas (de Frei Jodo Claro), impresso em Paris no ano de
1500. E uma obra Que, quer no contexto da devotio, quer no da ourivesaria (para a
qual bem pode ter servido de modelo), se reveste de particuiar significado, pais,
trata-se, nada menos, dum Livro de Horas em portugués, com histdrias ilustradas
aocs "quadradinhos”. O texto, "[...] tresladado todo de latim em lingoajern portuges,

visto e émendado per o reverendo frei Joh& Claro, purtuges, doctor em a sancta

24 Claude-Henri Fréches, Le Théatre néo-latin au Portqual (1550-1745), Paris-Lisbonne, 1964,
Pp.31-33, citado par Sylvie Deswartes, ob.¢it, p. 135.

3 S. Deswartes, ob.cit., p.150
% A grande obra e paradigma da devotio, A Imitagdo de Cristo (entre ¢, 1390 e C.1440), foi, a

seguir a Biblia, um dos livros mais difundidos. Ver Michel Mullett, A Contra-Reforma, Gradiva,
Lisboa, 1985, p.15
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Theologia, e Luis Fernandez, outrosi purtuges, studante em artes, criado da rainha
de Purtugal dona Lyanor [concerteza um seu bolseiro], foy todo em Faris eprimido
por mestre Narcisus Bran elemdo [...]; as gravuras, francesas e legendadas em
portugués, ilustravam episddios do Antigo e Novo Testamento — a Histéria de José
{muito explicada, em 27 quadradinhos), de Suzana (em 12), de David, de Samuel,
do nascimento e vida de Nossa Senhora, e outros.?’ Entre todos os incundbulos
que sabemos terem-se imprimido em Portugal a partir da introdugdo da imprensa,
€ mesmo nas primeiras decadas de Quinhentos, nenhum se Ihe iguala, era por
issO uma obra inédita, de certo ja concebida na esteira de incundbulos como a
Crénica de Nuremberga ou da Biblia de Colénia (¢c.1478) %, obras cujo sucesso se
devera a sua abundante ilustragao.

Com D. Jodo Il e D. Leonor, a corte assume um crescente protagonismo
cultural. Traduziram-se entdo muitas obras em latim e linguas romance - (a rainha
nutria particular simpatia pela importagdo de literatura francesa B _e gerara-se
um clima decisivo para o desenvolvimento artistico com o apoio e protec¢do de
letrados, pintores, escultores, impressores, de um nimero cada vez maior de

artistas com vocagdo para servir as crescentes solicitagdes da vida aulica.® D.

Mario Martins, "A Biblia aos quadradinhos”, A Bibfia na literatura medieval portuguesa, Biblioteca
Breve, SEC, Instituto Cultura Portuguesa, 1979. Infelizmente o autor ndo diz onde hoje se encontra
esta obra de Frei Jodo Claro. informa que é descrito por F. Leite de Faria — Estudos sobre Damnido
de Géis e a sua época, Lishoa, 1977, da qual pertence a transcrigio dada.

A Biblia de Colénia nio pod:a deixar de ser conhecida em Portugal. Para além de ser outro dos
grandes "best-sellers” da época que rapidamente circulou pela Europa, muito didactico e
profusamente ilustrado, apresenta xilogravuras semelhantes a alguns quadros cinzelados na prata
- veja-se por exemplo a cena da morte de Absaldo nas salvas VI.50 e VII.69 comparando com
essa imagem na Bjbfia : vicé The Ifustrated Barfsch, n° 82, German Books lllustrations before
1aCO vat.ll, Anonymous Artist 1478-1480, p.63

Mano Martins, Estudos de literatura medieval, Livraria Cruz, Braga, 19586, p.133

% pedro Cardim, "Portugal: ciéncia, pensamentos e contacto literarios”, La Paz y Ja Guerra en fa
época del Tratado de Tordesillas, 1994, p. 54-61,
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Leonor "[...] soube melhor que ninguém aproveitar os préstimos da pléiade de
artistas  espalhada por todo o lado. Numerosos lavrantes, entalhadores,
imaginarios, pedreiros, musicos e impressores, vieram ¢ estabelecer-se
porventura {por si] recomendados [...]", tendo a todos apoiado financeiramente, e
acompanhado de perto as produgdes que, lentamente, se foram integrando no
panorama nacional.® Um excelente exemplo deste vanguardismo artistico da
corte joaniha {cedo cerceado), da sua particular predilec¢do pela arte «modernan
e, simultaneamente, indicador do papel desempenhado por D. Leonor no campo
artistico, € o belissimo Relicario da Madre de Deus, cujo projecto mais uma vez
assenta numa obra literaria; o Boosco Deleitoso, obra impressa em 1515 por
interven¢do da rainha-vidva. A interpretagdo do texto em analogia com a
morfologia da peca denuncia a falta de correspondéncia entre a forma pags e o
conteddo cristdo, que Ihe estd subjacente # como bem convinha ao ideario
estético da realeza,

Para além do livro circulavam em Portugal inimeras gravuras avulso — de
que os ourives foram os principais agentes difusores -, @s quais constituiam outro
grande polo de atraccdo artistica e inspiravam mltiplas artes figurativas, nao
apenas a ourivesaria. Alids, ao presente, é o objecto artistico que comprova essa
existéncia, pois, as proprias gravuras nao deixaram rasto. O facto ndoc é de
estranhar na medida em que a arte neste periodo dependia, essencialmente, dum

mecenato real : uma arte de corte, muito centralizada e praticada por artistas

3 Mério Sampaio Ribeiro, A rainha D. Leonor de Lancastre e os alvores do teatro portugués,
Separata da Revista Ocidente, vol. LVI, Lisboa, 1959, p. 81

O estudo simbdlico desta pega foi feito por Nuno Vassallo e Silva: "O Relicrio que fez 0 Mestre
Jodo", Oceanos, n° 8, Lisboa, Qutubro, 1991
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estrangeiros — pintores flamengos, escultores franceses, espanhais, etc. -, que
vigjavam com o0s seus proprios modelos, factores a que acresce o
desaparecimento das coleccdes reais, por ocasido do terramoto de 17555

Ao longo do reinado de D. Manuel as estampas aplicadas na ourivesaria
s&o, em grande maioria, de proveniéncia nordica; as de origem romana comegam
utilizar-se mais com D. JoZo [II, sobretudo de um modo mais coerente e integral.
Esses dois figurinos — nérdico e latino —, encontram-se bem patentes em dois
gomis completamente distintos (de semelhante sé tém a estrutura), apesar de sé
deverem distar entre si pouco mais de uma década: os gomis IX.93 e iX.96. O
primeiro, muito semeihante a espécies inventariadas no dote da Infanta D. Beatriz
(1522), apresenta uma iconografia tardo-gdtica de exarcebado naturalismo:
folhagem de cardo muito relevada e recortada, espinhosa ao tacto, que parece ser
copiada de gravuras da série Folhagem ornamental, realizada por Martin
Schongauer entre 1485 e 1491, uma série de estilo classico "animada de um
movimento maravilhosamente elastico e dinamico" > Ao que parece, "a origem
das gravuras de ornamentos deve ser procurada nas praticas artesanais dos
ateliers de ourives. Estas chapas permitiam conservar o modelo dos motivos
realizados afim de serem utilizados em nova criagdes. Na época de Schongauer,
eram os gravadores — o Mestre E.S. et Israél van Meckenem, entre outros — quem

arranjava, para os artesios menos imaginativos, exemplares cuidadesamente

= Marie-Therése Mandroux Franca, La circulation de fa gravure d'ornement en Portugal du XVvie
. ¢ : .
au XVille siecies, XXIV Congresso do Comité Internacional de Histéria da Arte, Bolonha, 1979.
24 Sophie Renouard de Bussierre, Martin Schongauer. Maitre de la Gravure Rhenane vers 1450-
7491, Paris, 1891-92, catalogo n® 65 a 67, e p.214,
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elaborados"® O segundo gomil (I1X.96), em 1534 arrolado entre os bens de D.
Jo&o 1ll, de estrutura gotica mas de estética ao antigo, reproduz quassa
integralmente gravuras de um dos melhores gravadores italianos — Marcantonio
Raimondi (1480-1534) —, intercaladas com faixas de grotescos. Nascido em
Bolonha, Raimondi vai para Roma onde chega em meados da década de 20; para
além de ja entao ser um habil impressor independente, produzindo algumas das
mais refinadas gravuras do seu tempo, entra para o servigo de Rafael, cuja obra
comega a reproduzir em gravuras. *° A aplicagéo de gravuras de Raimondi é um
caso flagrante da nossa actualizagdo face aos mais recentes modelos que
circulavam pela Europa, pois, & data da morte de Raimondi o gomil j& constava
entre os bens de D. Jodo lil. O estabelecimento da gravura como meio de
reprodugdo, permitiu disseminar, de um modo quase instantaneo, o conhecimento
de inUmeras obras de arte. A composicdo do Homem das duas trompetas,
transposta para o gomil, trata-se de uma copia de Raimondi feita a partir de um
trabalho de Baccio Bandinelli ¥ ou de Rafael, a qual, por sua vez, foj
posteriormente glosada por Hieronymus Hopfer (Augsburgo ¢.1500 - Nuremberga
1563 7). %

Estes dois gomis de tematica germanica e italiana, sdo apenas dois
exemplos que se estendem a outras pecas neste frabalho inventariadas, ainda

que a iconografia nérdica seja predominante. Os temas italianos, mais raros, de

ldem ob.cit., p. 212. Ver também as gravuras da p. 258.
Davud Landau and Peter Parshall, ob. cit., 1994, pp.119-120
The fitustrated Bartsch n® 27, The works of Marcantonio Raimondi and of his schoof, 1978, p. 52.

8 Vidé F. W. H. Hollstein, German Engravings, Etchings and Woodcuts ca. 1400-1700, vol XV,
Menno Hertzberger, Amsterdam, 1986, p. 220, n° 46 : Six figures in emblematical composition. Ver
também Bartsch, ob. cit., n® 17, vol 8 (4), p. 238.
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inicio mesclados com temas goticos, surgem de um modo franco so a partir da
nossa total abertura a Italia, operada com D. Jodo I, como vimos nas salvas VI.51
e 52, que reproduzem os Triunfos de César. A tematica hiper-naturalista dos
cardos e alcachofras, das bolotas e dos medronhos, patente nas salvas dos
grupos | e Il, e nas saivas do grupo V, onde duma farta folnagem de cardo e de
acanto emergem seres fantasticos e reais, mais ndo se trata do que tematica
nordica trabalhada e conjugada com iImaginagao pelos nossos mesteirais. Os
ourives nacionais ndo podiam deixar de dispor diante de si das famosas gravuras
glosadas por dezenas de gravadores-ourives a partir da obra do Mestre dos Jogos
de Cartas — autor de conjuntos de desenhos ornamentais (possivelmente de finais
da década de 1430), que formavam séries de cartas tematicas: ledes, ursos,
animais fantasticos, diversos tipos de aves homens e mulheres selvagens, etc.,
em diferentes posigdes e atitudes, representados isoladamente ou conjugados e
afrontados entre si.

Os aurives e gravadores Israel van Meckenem (da regido do Baixo Reno c-
1440/5-1503) e o Mestre das iniciais E.S. (Alto Reno, activo talvez desde a década
de 1450, autor de um extraordinario Affabeto cujas letras se formam pela
associacdo de corpos animais e humanos dispostos em imaginosas posigées),
s&o porventura os dois artistas que mais contribuiram para a difusdo das séries
ornamentais dos jogos de cartas. As gravuras ornamentais eram produzidas com
O objectivo de empossar os artistas de diferentes paises e géneros, de ricos
repertorios de formas. Muitos dos animais e ornamentos vegetalistas das salvas
do grupo V (sobretudo), parecem copiados dessas séries, vejam-se exemplos nas

salvas V.37 a V.46. Também as iniciais fitomérficas utilizadas por Valentim
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Fernandes nas obras por si impressas — maiGsculas envoltas em folnagem de
cardc e de acanto, algumas com alcachofras (ver exemplos na salva V.39) -,
muito se assemelham a espécies tiradas de séries de omamentos florais
realizados por Meckenem, os quais, por sua vez, também parecem ter
influenciado as composiges dos centros V.39 a V.42,

O cardo e a alcachofra — signos da redeng@o e da missdo espinhosa por
Deus imposta ac homem —, bem como o medronho — frutc humilde e modesto
muito usado nas composicdes heraldicas — serviam convenientemente a uma
sensibilidade mistica, pura e despojada, que no tardo-gético promovia o retorno a
um cristianismo primitivo, por Oposigd0 e contestacdo a uma sensibilidade
exuberante e ostentatoria, espelho da vivéncia teatral e espectacular,
Caracteristicas do outono medieval: uma devog&o mistica exacerbada que
constituia "[...] um curioso contraponto ao luxo (quase desregrado) que invadia a
sociedade” >

No caso das salvas reunidas no grupo V, ricas composi¢des naturalistas
permeadas de confrontos entre toda a espécie animdlia, real (0 bem) e ireal (0
mal), cremos tratarem-se de alegerias morais onde cada animal, dependendo do
contexto, simboliza diferentes vicios ou virtudes. Estas representagdes eram
estruturadas a partir de um manancial iconografico riquissimo, colocado 3

disposi¢do de oficiais mecanicos que nem sempre o sabiam fer da maneira mais

. C. Vieira da Silva, O Tardo-Gético em Portugal, Livros Horizonte, Lisboa, 1989, p. 175; e J.
Huizinga, O Declinio da idade Média, Ulisseia, Lisboa, s.d.. em particular o capitulo "A Arte e a
Vida" onde pode ler-se: "A vida intelectual e moral do sécuio XV parece-nos dividida em duas
esferas distintamente separadas. Por um lado a civilizagdo da corte, a nobreza e a rica classe
média: ambiciosa, orgulhosa e usurpadora, apaixonada e luxenta [sic.]. Do outro, a esfera tranquila
da devotio moderna, da Imitag3o de Cristo, de RuysbroecK e de Santa Colette”, p. 267.
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correcta, salvo indicacdo ou evidéncia expressa. Quer isto dizer que o suporte
literario prevalecia como fonte iconografica preferida; as suas alegorias serviam de
um modo eficaz tanto o artista, como o encomendante. Ora, o que acontece é que
a0 longo de toda a Idade Média, e j@ mesmo desde a Antiguidade, os autores dos
textos nao faziam qualquer distingdo entre a natureza dos seres fantasticos,
levando a que plasticamente se representassem todo o tipo de monstros.® Tanto
Ctesias, como Plinio, Estrabo, Solino, Aristoteles, ou outros, nio faziam
exclusdes nos seus textos, colocavam lado a lado deformidades animais, hibridas
e da biologia humana.* E foram precisamente eles os autores retomados pelos
medievais, por Isidoro de Sevilha, Vicente de Beauvais, Mandeville, Tomas de
Camtimpre,..., e uma série de andnimos “2 autores de Bestidrios, que
réecuperaram a Antiguidade cristianizando-a, dotando o enciclopedismo medieval
cum manancial de alegorias morais colocadas ao servi¢o da Igreja. Estes autores
sintetizavam nas suas obras toda a informag&o disponivel, ordenando as matérias
— sagradas ou profanas — de acordo com as necessidades da época. Daqui
resultavam as ditas enciclopédias "ao cumulo” © de que o primeiro grande
exemplo surge com as Etimologias de St. Isidoro e se prolonga até a obra de

Hartmann Shedel, na Crénica de Nuremberga.

Qo timpano da Catedral de Vézelay & porventura dos melhores mostrusrios duma rica tipologia
de seres fantasticos, colocados lado a lado: familias de seres humanos ¢orm enomissimas orelhas
sobre as quais dormem, cinocéfalos e seres do imaginéric maravithoso. Cf. Wittkower, L'Orient
Fabuleux, Thames & Hudson, Paris, 1991, p. 36
! Entre os autores pelos quais nos temos orentado — Lecouteux, Kappler, Wittkower — ja
anteriormente citados (vidé capitulo 6), a obra de Claude Lecouteux, é aquela que mais inclui
pequenos excertos de fontes literaras antigas. Assim, para confrontar o nosso texto, remetemos
em primeiro lugar para a sua obra.

Cf. Lecouteux, "Les Sorces", ob. cit., pp.15-34.

®U. Eco, ob.cit., 1989, p. 80.
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Ao verificar-se a sistematica combinagdo de diferentes fontes artisticas,
bem como a conciliagio de signos iconograficos de uma ou mais gravuras numa
s pega, constata-se a criagdo de composicdes narrativas originais. Ndo existe
uma salva ou um gomil cujo programa reproduza na integra uma sé gravura ou
texto. Voltamos, entdo, ao topico de abertura deste capitulo. o da
intercomunicabilidade entre ourives, gravadores e impressores. E certo que maior
parte da iconografia cinzelada é de origem internacional, e que os nossos ourives
n&o eram autores de todos os desenhos que gravavam na prata. No entanto, uma
questao se-nos coloca: quando se afirma Que as gravuras circulavam facilmente
pela Europa, é algo que concerne apenas a sua imagem impressa, & estampa, ou
a prépria gravura ou xilogravura ? Ou seja, seriam as chapas de metal e os blocos
de madeira que circulariam de pais para pais ? Uma parte (menor) € natural que
sim, mas ndo a totalidade. Tais pecas faziam parte do oneroso material técnico de
uma tipografia, material cujo proprietario, regra geral, levava consigo quando da
radicagdo num novo centro, caso contrario vendia-o a outro tipdgrafo local. Ora,
entre os impressores radicados em Portugal, ndo existe nenhum a quem se possa
atribuir a realizago das gravuras ou das xilogravuras que vieram a ser abertas
nas salvas. Alguns desses blocos, ou chapas, podem ter acompanhado os artistas
nas suas deslocagdes, ou podem ter sido enviados para Portugal como ofertas
(como se sabe ter sido 0 caso de algumas pegas de Direr), mas néo todos. Acima
de tudo, o que circulava eram os préprios livros e as imagens impressas, isto &,
pecas cuja fragilidade do material de suporte, aliada a um exaustivo
manuseamentd e utilizagdo oficinal, contribuiram para o seu facil

desaparecimento.
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Assim sendo, fica implicita a existéncia local de oficiais habilitados a abrir
gravuras, ou seja, de técnicos especialistas no dominio duma superficie de metal,
E. para esse efeito eram os ourives, entre todos, os mesteirais mais aptos. Nao
nos esquegcamos que para a realizagdo de uma salva era inevitavel que o seu
desenho fosse primeiro gravado na superficie de prata, apds o que era entao
martelado, repuxado e cinzelado. Existem por isso todas as probabilidades de
grande parte das gravuras terem sido abertas pelo punho de oficiais nacionais.
Lembramos ainda outra questdo: as gravuras seleccionadas ndo eram
reproduzidas na integra, pois, tanto podiam ser utilizadas de modo parcial, quando
delas sé se aproveitavam excertos — ver o caso das salvas VI.54 e 55, cujo relato
guerreiro integra elementos duma gravura de tema religioso, do Martirio de St?
Catarina ~ podiam servir apenas como modelo de inspiracdo; como ainda eram
permeaveis a introducdo de novos signos — veja-se o caso dos caracdis
acrescentados as imagens da Crénica de Nuremberga, na salva V11.68. O ourives
quase sempre introduzia elementos identificadores da sua autoria, pelo gue se
tornava um co-autor.

Por detras do desenho de uma salva encontra-se, portanto, um desenho de
co-autoria, 0 qual, ao ser transposto para a prata por um ourives nacional,
concorreu para a revestir do singular cunho alla portoghese . arauto das
fascinantes obras de ourivesaria do periodo colonial portugués. Muitas destas
obras, pese embora a auséncia de marcas e o levantamento do seu centro
original, que ao ser armoriado muito diria sobre o primeiro encomendante, deixam

a iconagrafia faiar por si. Uma iconografia erudita, mas educativa; alegorica, logo
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didactica; simbdlica, contudo ingénua e declarada; uma iconografia nalguns casos
delatora do seu régio patrono e mentor, por conseguinte, programada e cinzelada
pelos melhores dos oficiais mecanicos, aqueles que se moviam em torno da corte
e serviam a pessoa régia, para o que tinham acesso, em exclusivo, a fontes raras
e preciosas.

Se ndo for o resultado duma observagéo da sociedade que descreve, a
iconografia das salvas e gomis quinhentistas também nao nos remete para o
quotidiano do ourives. Eles podem ter impressas marcas suas, mas nao o seu
universo. E ainda admitindo a hipdtese do artista nao ter presenciado a tematica
que deixava lavrada por obra de cinzel, temos de aceitar que, por mais gravuras e
obras impressas que conhecesse e 0 tivessem inspirado, ndo eram elas que
veiculavam a ideologia e simbolismo que, de acordo com as mais variadas
circunstancias conseguia exprimir, numa quase perfeita adaptagio da forma ao
conteudo tdo claramente denunciadora da personagem subjacente & encomenda.
Sen&o pensemos no caso da Custédia de Belém. Teria partido de Gil Vicente a
sua composigdo ? Serd que nas salvas manuelinas, onde para além da ideologia
representada ser a mesma, existirem signos idénticos, como os enigmaticos
caracdis ® representados na base da custddia e por toda a saiva VII.68 {tal como
nos frisos do portal das Capelas Imperfeitas da Batalha, de 1509), nao poderemos
suspeitar de uma encomenda régia feita ao mesmo ourives ? Uma resposta
positiva certificar-nos-ia quanto & identificagdo do ourives, do encomendante, do

propésito subjacente a producdo, e do provavel local e data de fabrico destas

“ Ver capituio 2.
A simbologia do caracol é dada na andlise da salva VI1.68 — vidé Apéndice,
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fascinantes pegas de ourivesaria do periodo colonial portugués. Note-se que é o
mais puro idedrio estético manuelino aquele que embebe estas obras maiores:
que © virtuosismo técnico e a capacidade de transmissdo do simbolismo régio por
intermédio da arte da ourivesaria. implicam a intervengo de um profissional
superior e depositario da inteira confianca dos monarcas, tal como sabemos ser o
caso de Mestre Gil, um personagem de muitiplos dotes e atributos — (a
versatilidade que mais tarde veio a caracterizar o génio renascentista) —, e uma
das mais fulgurantes figuras do panorama artistico e cuitural portugués. Artista
protegido da rainha D. Leonor, introduzido na convivéncia diaria da corte gracas 3
sua mestria ouriveseira, depois coadjuvada pelos dotes de encenador e
programador de teatros e festas cortesdos, o fundador do Teatro nacional, afigura-
$e-nos como o mais digno mentor (e autor ?) da salva VI|.68 que, tal como a
carismatica custddia, pode bem ter sido realizada para 0 Mosteiro de Belém, onde
a partir de 1509 foi vedor das obras de ourivesaria e no qual encontramos

iconografia andloga a da ourivesaria ora analisada.
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CONCLUSAO

Assiste-se em Portugal, na 12 metade do século XVI, a uma verdadeira
producdo de ouro de objectos de ourivesaria. Uma produgo fascinante e muito
diversa, de pegas de perfil e atributos muitiplos, religiosas e profanas. Entre
todas, seleccionamos para estudo as salvas e gomis em prata dourada, obras
maravilhosamente ilustradas com Jstorias, bastides e figuras da Histéria
nacional, do imaginario colectivo, da Biblia, etc., sobre cuja obscura funcéo e
iconografia narrativa recaiam os enigmas : que imagens nelas se lavravam ?
Para que serviam ? Aonde e como serviam ? Que significados encerram ?

N&o se tratou, portanto, de um estudo versado sobre as caracteristicas
materiais e a prodigiosa feicdo técnica destas obras de arte, sobre a mestria da
ourivesaria enquanto oficio mecanico. Procurdmos, sim, lancar um olhar sobre a
cultura e imagindrio de entdo, tomando as salvas e os gomis manuelino-
renascentistas como fio-condutor. A uma primeira e morosa fase de catalogacao
— levantamento e localizag@o das pegas, identificacfio iconografica e inventario,
sua classificagdo e distribuicdo por grupos uniformes — apresentada no
Apéndice, seguiu-se a anadlise dos resultados obtidos, orientada por trés
perspectivas complementares — estudo que veio a formar o corpo de texto do
presente volume. E aqui gue tratamos, entdo, da concepcdo das salvas e dos
gomis enquanto produgdes aulicas, da sua integracdo no contexto das

encomendas de corte e das "artes da mesa", iogo, da sua funcdo e da sua
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apropriagéo por parte do protocolo de corte; em seguida, debrucamo-nos sobre
0 seu simbolismo, sobre os diversos significados iconograficos implicitos; por
ultimo, ao passar aos agentes por detras da sua feitura — os artistas e as fontes
de inspiragéo ~, regressamos ao mundo da corte, nisso encerrando um ciclo.

Sao algumas, mas nao todas, as respostas obtidas, e mesmo essas,
naturalmente, controversas. Felizmente, muitas sdo as conclusdes a perseguir.
Porém, o caminho agora aberto, afigurando-se como um ponto de partida
avancgado, podera ser continuado com novo vigor.

As salvas e os gomis de tradicdo narrativa afirmam a ourivesaria
manuelina por entre uma das ‘pequenas” artes maiores da sua epoca. Quando o
objecto artistico se apresenta vanguardista na gramatica e nos estilos
ornamentais aplicados, apelativo para os grandes do reino e sedutor para os
artistas de mais elevada Categoria, com um riquissimo contetdo ideoldgico,
digno constituinte da imagem que de si o rei e a corte queriam dar, ndo deve ser
padronizado por entre o conceito de arte menor, conceito alias contraditério com
a realidade destes objectos ha época, pois, ja entdo, assumiam o valor de obras
de arte: identificados como sendo das melhores criagbes tipicamente nacionais,
eram eleitos como honrosos presentes de Estado. Talvez este um dos principais
motivos porque tanto se propagaram por todo o mundo, o que, aliade a0 sey
eclipse natural, fruto do valor monetario em si investido, faz com que hoje

possamos admirar apenas uma infima parte das milhares de peg¢as outrora

existentes.
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Objectos lteis e simbdlicos, nas casas régias e senhoriais 0 seu nimero
ascendia a casa das centenas; para 14 da corte, e nisso demonstrando a
descentralizagdo geografica da sua producéo, apresentavam-se como excelente
meio de entesouramento para 0s ricos proprietarios rurais. Julgamos, no
enténto, que sdo produgdes que imperaram gracas ao forte elo estabelecido
com a corte: é notavel a promogdo e a proteccdo de que as artes aplicadas
gozavam por parte das pessoas régias. Foram, neste periodo, grandes
impulsionaderes da sua proliferagdc a rainha D. Leonor, D. Manuel e D.
Catarina. E nao destacamos apenas as salvas e 0s gomis, mas ainda um
importante leque de artes portdteis — livios de Horas, relicarios, marfins
africancs, e diferentes objectos do servico da mesa —, cuja manufactura também
envolvia a presencga dos melhores artistas do reino. Nao se trataria de uma mera
coincidéncia o facto dalgumas destas pecas, 2 semefhanga das salvas,
espelharem imagens do quotidiano. Veja-se o exemplo dos artefactos em
marfim, nos quais o artista africano retratava cenas relativas aos costumes
ocidentais; o caso de livros de Horas, como o dito de D. Manue! (1517-1538,
hoje no Museu de Arte Antiga) no qual, apés a morte do monarca, se
eternizaram imagens da quebra do escudo e das exéquias finebres, vistas do
Pago da Ribeira, em Lisboa, etc. Acaso em algum outro género artistico serdo
visionaveis acontecimentos histéricos contemporaneos tal como nas artes
portateis ? Encontraremos expressas em algum outro género imagens coevas,
tal como de fotografias ou de ilustragdes ao vivo se tratasse ? S este factor, de

importancia maior, & suficiente para que se possa estimar o poder detido por
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estas pequenas grandes pegas (3 época, tanto como nos dias de hoje), bem
como o facto de serem tao queridas das pessoas régias.

Um dos principais trunfos das salvas e dos gomis era, justamente, o facto
de funcionarem como objectos de propaganda social e politica, acgao
conquistada sobretudo a partir do reinado de D. Manuel, quando assumem uma
morfologia predominantemente narrativa. Era possivel em si projectar ideias e
imagens da vida cortes3, feitos gloriosos de personagens ilustres ou relativos ac
encomendante, bem como ideais de vida cristd — (Uteis manifestos de fé) —, uma
serie de valores aos quais acrescia a conveniente circunstancia da sua posse
atestar o poder e a riqueza do proprietario.

A sua produgdo girava fundamentalmente em torno da corte — pélo
convergente de encomendas -, de uma atmosfera cultural que ditava o ideario
estético que acabava por se estender a outras esferas sociais e geograficas. E
por isso que se verifica ser a ourivesaria portuguesa quinhentista, uma arte
assaz distinta das congéneres europeias, sefa na tipologia, seja na morfologia.
Tratando-se de objectos-propaganda, as salvas configuravam, forgosamente,
narrativas e conjugacdes tematicas especificas e peculiares, 0 que, aliado ao
forte exotismo e a um certo sabor popular das formas e dos tipos elaborados,
caracteristicos do lavor de cinzel dos nossos ourives, as dotou de uma
expressao e de conteldos exclusivos do foro nacional, de uma feicdo alla
portoghese.

Porém, ndo obstante revestirem-se de relevos muito pronunciados, nio

existiam apenas como objectos decorativos. A prova de que tomavam parte
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activa no teatro de corte e no ritual comensal, é prestada pelos proprios
documentos — inventarios e dotes de casamento ~ e por testemunhos pictéricos,
que os descrevem a par de uma fung@o especifica. Foi, alids, a propria fungdo
da taga que acabou por determinar a mudancga da sua designagdo para salva,
pois, tratava-se duma pega utilizada por exceléncia no cerimonial da “salva’
devida ao rei ou ao senhor, no entanto, a sua morfologia é muitas vezes descrita
como sendo /avrada de bastides e de romano.

Um mistério permanece em aberto: quem foram, ao certo, os artistas
plasticos destas fascinantes obras ? Como vimos, ha excepcdo das marcas da
cidade, é rarissima a presenga de outros pungées, nomeadamente daqueles que
particularmente nos interessam: os dos préprios ourives. Por sua vez, estes
quando existem, ndo s&o identificdveis, dada a inexisténcia de registos de
contrastarias para épocas t&o recuadas. Esta questao terd, portanto, que vir a
ser investigada ou ao nivel da técnica, considerando a hipdtese de que uma
analise plastica escrupulosa, bem como o levantamento de signos graficos
comuns a diferentes pegas possa indiciar marcas pessoais de um ourives, &
semelhanca das marcas que os pedreiros deixavam lavradas nas paredes dos
edificios, ou entdo, e uma vez mais, ao nivel da iconografia, cujo estudo ao ser
aprofundado podera denunciar constantes ou simbolos relativos a um autor.

Embora sem testemunhos palpéveis, diversos sdo os indicios que nos
permitem advinhar a presenca de alguns dos melhores artistas do reino, ou de
discipulos seus, na concepgdo destas obras de ourivesaria. Tal coma

relacionamos, nomes como os de Gil Vicente, Valentim Fernandes, Nicolau
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Chanterene e Jodo de Castilho, génios protegidos da familia real e para a qual
trabalhavam directamente, ndo devem ser dissociados de certas criagdes. Todos
conviveram entre si e trabalharam nos mesmos estaleiros, por vezes em
simultaneo: Vicente e Castilho em Tomar, Chanterene, Castilho e Vicente nos
Jeronimos. N&o sera necessério levantar aqui questdes de afinidade entre as
gramaticas decorativas patentes na ourivesaria e na arquitectura, por demais
consabidas gue sdo. O que estd em falta enfatizar é, sim, o vanguardismo da
ourivesaria face a arquitectura, no que concerne a introdugdo e divulgacio de
novos estilos omamentais, circunstancia devida ao caracter mével das pecas de
pequenas dimensdes, & natureza némada dos oficiais do mester e & intensa
circulagdo de gravuras — pegas capitais para a assimilagdo de novidades e
indispensaveis 3 criagdo do ourives.

Séo, alids, estas mesmas gravuras que constituem as mais importantes
conclusdes, neste trabalho alcancadas. As identificagbes iconograficas agora
estabelecidas, permitem assegurar que a criagcdo da ourivesaria portuguesa
assentava sobre obras de gravura internacional — afirmacéo que até hoje carecia
de provas concretas —, bem como o facto de que em Portugal existia um forte
intercdmbio profissional, cultural e artistico, entre tipografos, gravadores e
ourives. Por sua vez, ao presente, a propria existéncia das salvas e dos gomis
historiados, representa um testemunho vivo de como entre nds circularam,
necessariamente, centenas de gravuras, de que hoje desconhecemos o

paradeiro. De igual modo, procedendo a sua interpretacdo a par da leitura de
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documentos e textos coevos, torna-se possivel confirmar que em Portugal
vigorava uma etiqueta de corte imperial, comum a diversos estados da Europa.
Cumplices das gravuras eram a habilidade plastica e a pericia técnica dos
nossos ourives, garantes da transmissdo de episddios contemporaneos e de
relatos de historias de corte por intermédio do laver de cinzel, tal como duma
banda desenhada se tratasse, vieram a dar origem as magnificas composi¢des
das salvas e dos gomis de aparato. Obras de engenho encantatorio, signos de
instrumentalizagdo politica e da manipulagdo artistica por parte de uma elite
cultural, estes foram objectos que muito concorreram para o brilho da arte da
ourivesaria portuguesa quinhentista, a qual ascendeu entdo a um legitimo

periodo de ouro.
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