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Nos anos do virar para o século XIX, o pintor Vieira Portuense (1765-1805) viu-se
envolvido num projeto de ilustrar Os Lusiadas do poeta Camdes, numa edi¢do projetada
pelo mecenas D. Rodrigo de Sousa Coutinho (1755-1812) e o tipégrafo Giambattista
Bodoni (1740-1813). Tal edicdo nunca seria materializada, ficando como seu
testemunho a correspondéncia relativa a mesma e uma série de esbocos a éleo feitos
pelo artista. Estes serviriam de ensaio para as ilustra¢des, que seriam depois abertas em
gravura por Francesco Bartolozzi (1727-1815), mas também algumas finalizadas em
pintura, nomeadamente a Suplica de Inés de Castro, obra que se encontrava
desaparecida até 2008. Numa abordagem monografica, a presente dissertacdo visa
assim estudar estas pinturas de um ponto de vista histérico e iconografico, procurando
também acrescentar novos dados biograficos relativos as mesmas e integra-las na obra
e no tempo de Vieira Portuense.

In the years of the turn of the nineteenth century, the painter Vieira Portuense
(1765-1805) saw himself involved in a project to illustrate The Lusiads by the poet
Camdes, in an edition orchestrated by the patron D. Rodrigo de Sousa Coutinho (1755-
1812) and the typographer Giambattista Bodoni (1740-1813). Such edition would never
come to fruition, leaving as its testimony the letters exchanged about it as well as a



series of oil sketches painted by the artist. These would serve as rehearsal for the
illustrations, which would then be engraved by Francesco Bartolozzi (1727-1815), but
some would also be finalized in paintings, namely The Supplication of Inés de Castro,
whose whereabouts were unknown until 2008. By using a monographic approach, the
present dissertation aims to study these paintings from an historical and iconographical
view point, while also looking to add new biographical data regarding them and
contextualizing them in the work and time of Vieira Portuense.
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Introdugao

Francisco Vieira (1765-1805), mais conhecido como Vieira Portuense, foi um
pintor natural do Porto, ativo durante a segunda metade do século XVIII e os primeiros
anos do XIX. Foi, na sua juventude, aprendiz do pintor paisagista e decorador francés
Jean-Baptiste Pillement (1728-1808), frequentou a Aula Régia de Desenho em Lisboa e,
em 1789, como outros artistas do seu tempo, encontrava-se em Roma a estudar os
mestres italianos, com uma bolsa da Feitoria Inglesa do Porto. Recebe a protegdo de D.
Jodo de Mello e Castro (1756-1814) e mais tarde de D. Alexandre de Sousa Holstein
(1790-1803), embaixadores de Portugal naquela cidade. O conjunto de cartas e
desenhos de paisagens e obras de arte diversas que se conservam testemunham como
o pintor ndo apenas viajou por diversas cidades italianas, das quais se destacam Parma
e Bolonha, mas também por diferentes cidades europeias — desde Viena de Austria,
Dresden, Berlim, Hamburgo, até finalmente se instalar em Londres em 1797, onde
reside ao longo de cerca de quatro anos. Ja artista consagrado pela altura a que regressa
a Portugal, é nomeado em 1803 pintor da Real Camara pelo Principe Regente D. Jodo,
futuro D. Jodo VI, ficando encarregue de dirigir, em parceria com Domingos Sequeira
(1768-1837), as obras decorativas do Paco Real da Ajuda. Encontrava-se a meio da
execucdo de uma tela destinada ao Paldcio de Mafra quando contrai tuberculose e

parte, por ordens médicas, para o Funchal, onde acaba por falecer em maio de 1805.

N3o tendo vivido os eventos maiores e as novidades que o inicio do século XIX
trouxe a Portugal e a Europa, a obra de Vieira Portuense reflete, acima de tudo, a
experiéncia de um artista integrado no seu tempo — embora celebrado como um
grande pintor portugués é, sobretudo, o cosmopolitismo que o distingue. Com uma
formacdo assente no classicismo romano, a sua producdo pictérica — seja ela de
paisagem, mitoldgica, histdrica, religiosa ou retrato — demonstra um olhar atento e
adaptabilidade as tendéncias e oportunidades que os diferentes meios onde circulou
ofereciam. E, principalmente, durante o seu periodo londrino que desenvolve a vertente
da sua carreira que se prende com o crescente mercado da gravura e do livro ilustrado,
tendo participado em diferentes projetos e concebido estampas, aliado a gravadores
como Francesco Rosaspina (1762-1841), Bartolozzi (1727-1815), ou Gregério Queirds

(1768-1841). Da unido da sua pratica enquanto pintor com o seu envolvimento no



mundo editorial, surge o inicio de um empreendimento que, embora nunca fosse

verdadeiramente realizado, ndo deixaria de dar frutos.

Em abril de 1792 é redigida uma carta pelo diplomata D. Rodrigo de Sousa
Coutinho (1755-1812) ao diretor da Stamperia Real parmense, Giambattista Bodoni
(1740-1813), onde se testemunha pela primeira vez o interesse em produzir uma nova
edicdo de luxo do grande poema nacional, Os Lusiadas (1572) de Luis Vaz de Camdes
(c.1524-1580), empreendimento que seria patrocinado pelo primeiro e do qual o
italiano se encarregaria da tipografia e impressao. Passam os anos e a ideia parece ser
continuamente adiada até 17 de junho de 1798, quando Vieira Portuense se dirige ao
mecenas oferecendo os seus servigos, sugerindo que o poema poderia viracompanhado
de ilustracdes para os diferentes cantos, as quais ele trataria de compor para poderem
ser passadas e impressas em gravura: “(...) pensei em entrapreender e ilustrar o nosso
grde. Poetta Camoins, com huma magnifica edi¢do acompanhada em todos os 10 cantos

de estampas de fattos mais celebres e honrozos da nagdo (...)” (BLANCO: 1948, p.150).

Embora se desconhegam os motivos para que assim o fosse, como ja referimos,
a ideia nunca chega a ser materializada. Surge apenas em 1817 uma edicdo de luxo por
iniciativa do Morgado de Mateus, D. José Maria de Sousa Botelho (1758-1825), primo
de D. Rodrigo, publicada em Paris e para a qual se recorreu a diferentes artistas
franceses. Da primeira iniciativa ficaram dez esbogos a éleo da mao de Vieira, cada um
correspondendo a um episédio do Canto | ao X (e dos quais pelo menos trés existem
duplicados), uma tela de largas dimensdes — Suplica de Inés de Castro — e, a partir
desta ultima, permanece também a sugestdo de que o interesse do pintor transcenderia

o projeto editorial.

Este episddio, consideramos, é valioso tanto para a histdria de Vieira Portuense
como também da arte em Portugal — tanto Cyrillo Volkmar Machado (1748-1823) como
José da Cunha Taborda (1766-1836), que imortalizam a memdria do pintor nas suas
respetivas coletaneas biograficas, referem a promessa da grande edicdo, o segundo com
lamento: “Roubou-nos a sua morte o gosto de a vermos executada, que ainda que outra
perda ndo tivéssemos, esta so bastdra, para o chorarmos com sentidissimas lagrimas
(...)” (TABORDA: 1815, p.248). O testemunho poderia ter ficado apenas pela

correspondéncia entre os intervenientes diretos no projeto e, tendo este caido por



terra, tratar-se hoje de ndo mais do que um episddio aneddtico da vida do artista, mas
tal ndo acontece. Apesar do seu relativo desconhecimento, os esbogos de Vieira
demonstram ser, pelo menos, um sintoma da pujanca que o culto camoniano
rapidamente ganharia na segunda metade do século XIX, associado ao historicismo

romantico, e no século XX, associado ao discurso nacionalista.

S3o varias as questdes que poderiam ser colocadas. Ressalta, desde logo, a
auséncia de desenhos preparatérios em prol de esbocos a éleo, quando as composicdes
supostamente se destinariam a ser abertas em gravura — esta dlvida adensa-se com o
ressurgimento em 2008 da tela Suplica de Inés de Castro, atualmente em depésito e
exposicdo no Museu Nacional de Arte Antiga de Lisboa, feita a partir do esboco relativo
ao Canto lll. Teria Vieira a intencdo, desde o inicio, de transpor todas as composi¢des
para esse formato? Diferentes referéncias documentais apontam para que existisse pelo
menos mais uma tela, levada com esta e outras obras do pintor, e do seu circulo
préximo, aquando da partida da familia real para o Rio de Janeiro em 1807, sendo que
a Suplica de Inés de Castro é, até hoje, a Unica a voltar a aparecer. Qual tera sido o

destino destas obras?

A presente dissertacdao ndao assume como fim responder a estas questdes — tal
tarefa, se exequivel, seria apenas através de um levantamento documental e
investigacao aprofundada. Cabe-nos, assim, organizar toda a informacao pertinente ao
tema, procurar novos dados, e explorar diferentes narrativas, bem como analisar as
pinturas de um ponto de vista historico e, sobretudo, iconografico, no contexto das
diferentes edicdes ilustradas e representacdes de Os Lusiadas. Assim, temos como
objetivos contribuir para o conhecimento da obra de Vieira Portuense, o estudo da
iconografia camoniana, da pintura de histdria em Portugal, e do lugar que os esbogos
ocupam nessas categorias, valorizando-os. Propomos, assim, uma abordagem

monografica organizada do seguinte modo:

O primeiro capitulo serd dedicado, de uma perspetiva mais generalista, a
biografia e obra de Vieira Portuense, apresentando o seu percurso como pintor,
contactos que teve, e outros artistas em que se inspirou. Para isto contdmos com
referéncias bibliograficas varias e indispensaveis. Primeiramente, ndo podemos deixar

de referir os primeiros trabalhos monograficos sobre o pintor, nomeadamente a obra



Vieira Portuense (1953) de Carlos de Passos e, posteriormente, a dissertacdo de
mestrado de Paulo Varela Gomes, Vieira Portuense e a arte do seu tempo (1987), bem
como o livro publicado em 2001 pelo mesmo autor, com caracter de alta divulgacdo. No
entanto, neste sentido, a grande obra de referéncia por nés utilizada é o catalogo da
exposicao Francisco Vieira, o Portuense: 1765-1807, patente no Museu Nacional Soares
dos Reis em 2001, coordenado por Elisa Soares e José Alberto Seabra Carvalho, e com a
colaboracdo de autores varios, que serdo devidamente citados. Esta é, até ao momento,
a publicacdao mais exaustiva, completa e atualizada sobre a obra e biografia do pintor,

razdo pela qual nos servimos dela como ponto de partida.

O capitulo que se segue, porque a série foi originalmente pensada para uma
edicdo ilustrada, alude ao envolvimento do artista na cultura da estampa e do livro
ilustrado dos finais do século XVIII, e a sua colaboragdo com figuras como Bodoni,
Bartolozzi e Rosaspina — sobre este tema salientamos, sobretudo, os textos de Luisa
Arruda no capitulo “Parma e Londres: Obra Grafica” do catdlogo do MNSR.
Considerdmos também oportuno dedicar uma sec¢do a participa¢do de Vieira na obra
The Works of Virgil translated into English verse (1803), como uma espécie de caso de
estudo, pelas afinidades que a Eneida partilha com Os Lusiadas, e por ser este o projeto
em que entrou cujas caracteristicas mais se aproximam daquilo que se tornaria a edicao

camoniana.

Sé depois entramos efetivamente no tema concreto da dissertacdo, comecando
com um capitulo alusivo ao planeamento da edicdo, a correspondéncia entre os
intervenientes, e destacando a figura de D. Rodrigo de Sousa Coutinho enquanto
mecenas das artes. O artigo de Dagoberto L. Markl no catalogo de 2001 foi indispensavel
a este trabalho ao apresentar a correspondéncia de uma forma clara e seleta,

acompanhada de comentarios e ponderagfes sobre as intengdes dos remetentes.

O quarto capitulo diz respeito ao destino dos esbocos, no qual procuramos fazer
um levantamento de diferentes fontes referentes a estas obras, na intencdo de
compreender a sua circulacdo apds a morte de Vieira, desde artigos de época a
documentacdo arquivada no fundo da Academia Nacional de Belas Artes na Torre do

Tombo.



Para o capitulo seguinte aplicdmos uma metodologia semelhante, agora
direcionada para as telas que estiveram no Paldcio da Ajuda e de Mafra que foram
levadas para o Rio de Janeiro em 1807. A este intitulamos “Pinturas para um Pago Real”,
precisamente por se tratarem de obras concebidas dentro de um programa decorativo
com objetivos préprios em consideragao, no qual ndo se viu envolvido apenas Vieira,
mas também uma equipa de pintores selecionados para a sua execug¢do. O livro The
disappointed writer: selected essays (2019), que compila multiplos ensaios de Foteini
Vlachou, foi crucial na conceptualizagao da dinamica de uma “nova pintura de histdéria”,

ao analisar a pintura produzida no contexto social e politico do seu tempo.

De seguida, em preparacdo para a analise dos esbocos, apresentamos uma
evolugao da iconografia utilizada nas diferentes edi¢des ilustradas de Os Lusiadas, desde
a iniciativa de Faria e Sousa em 1639, a do Morgado de Mateus em 1817. Para isto
contamos com Camdes e as Artes Pldsticas: subsidios para a iconografia camoneana,
com o primeiro volume publicado em 1946 e o segundo em 1949, de Xavier Coutinho,
obra de referéncia para a iconografia camoniana, pelo seu caracter enciclopédico, que
muito agilizou o cruzamento de referéncias. Salientamos também o ensaio de Maria
Lourdes Cidraes, “Da imagem ausente a multiplicidade da representacao: o Adamastor

IH

na iconografia camoniana dos séculos XVII e XVIII”, publicado em 2007, pois embora seja
direcionado para a iconografia do Adamastor, contém também considera¢des mais

gerais sobre a evolucdo destas representacgoes.

Finalmente, dedicamos dez sec¢Ges a cada uma das dez pinturas de Vieira
Portuense, cada uma correspondente a um dos cantos do poema, dissecando-as e
procurando ler os diferentes elementos que as compéem. Em termos de bibliografia
especifica e referéncias diretas aos esbocos, salientamos o artigo de Paulo Varela
Gomes, “Os Lusiadas segundo Vieira Portuense”, publicado na revista Oceanos em 1990,
onde procura estabelecer uma cronologia para o projeto, colocando em duvida se os
esbocos se destinariam verdadeiramente a gravuras, e deixando também algumas
observacgdes relativas as suas caracteristicas estéticas, situando o trabalho do pintor no
gosto do seu tempo. O mesmo autor volta a referir o conjunto no capitulo “Pitoresco e

Sublime” do livro Expressées do Neocldssico (2009), onde relaciona o desejo de



concretizacdo de uma série camoniana com o gosto pelo exdético e o pitoresco das

paisagens longinquas.

J& José-Augusto Franca associa-a ao grande movimento estético-literdrio
oitocentista no capitulo “Camdes e a Saudade” do primeiro volume da obra O
Romantismo em Portugal (1974). Acentua a iniciativa como um marco no renovado
interesse nacional e internacional pelos Lusiadas — e, particularmente, o episédio de D.
Inés de Castro — evidenciado tanto no campo das artes visuais, como da literatura, ou
do teatro. Vemos também o autor Xavier Coutinho fazer a isto alusao no capitulo “IV —
Dos alvores do Romantismo ao esplendor de uma grande edicdao (1800-1819)”, da sua
obra ja referida, embora os esbogos fossem, na altura, desconhecidos pelo autor e pelo
publico em geral. Finalmente, destacamos a dissertacdo de mestrado /nés de Castro: A
imagem e o mito nas artes visuais (2019) de Lara Miguel Bule — atendendo que é apenas
em 2008 que o quadro Suplica de Inés de Castro ressurgiu num leildo em Paris, este é o
primeiro estudo sobre esta obra central, analisada pela autora dentro do contexto da

iconografia inesiana e, consequentemente, camoniana.

Por fim, consultdmos Os Lusiadas de Luis de Camdes na edicdo da Porto Editora
organizada por Emanuel Paulo Ramos e publicada em 1972, sendo que todas as cita¢cdes

gue faremos do poema seguirdo a grafia ai utilizada.



1. Francisco Vieira, o Portuense (1765-1805)

O presente capitulo visa sintetizar a biografia de Vieira Portuense, assinalando
pontos chave da sua carreira artistica que influenciaram a sua producao, no sentido de
apresentar o pintor que iria conceber as ilustrages d’Os Lusiadas. Para este efeito, ndao
recorremos a fontes primarias, assumindo como ponto de partida a cronologia
estabelecida por Elisa Soares publicada no catalogo Francisco Vieira, o Portuense: 1765-
1805 (2001). Outras citagOes serdo feitas, desde diferentes entradas incluidas no mesmo
catdlogo a outras publicagdes, quando considerarmos pertinente aprofundar
determinadas questdes. Por razdes praticas, dividimos o capitulo em sec¢ées — Lisboa
e Porto, Roma, Parma, Londres e novamente Portugal — por considerarmos cada uma
delas particularmente marcante no percurso do Portuense, sem querer, no entanto,

menosprezar outras.

1.1 Porto e Lisboa

Filho de Domingos Francisco Vieira (fal.1804) e de Maria Joaquina Vieira,
Francisco Vieira Junior nasce no dia 13 de maio de 1765, na antiga freguesia da Vitdria
no Porto, batizado no dia 19 do mesmo més. O pai era um comerciante de tintas, mestre
dourador e pintor que, se cedo passou o gosto pela pintura ao filho, mais tarde
aprenderd com o mesmo e secunda-lo-a em cargos de ensino (GOMES: 2001, p. 15).
Pouco se conhece da sua infancia e adolescéncia, mas, por volta dos seus 15 anos, tera
frequentado a Aula publica de Debuxo e Desenho, criada por decreto de D. Maria em
1779 — presungao que se deve a proximidade que esta tinha com a sua residéncia.
Segundo Cyrillo Volkmar Machado (1748-1823)%, Vieira tera iniciado a sua aprendizagem

com o pai, que mais tarde o entrega a Jodo Glama Stroberle (c.1708-1792)?, especialista

! Cyrillo Machado (entre as diferentes formas de escrever o seu nome que ja tém sido utilizadas, optamos
por esta grafia) foi um artista de obra polivalente, tendo realizado trabalhos de pintura, escultura e
arquitetura. E também conhecido pelos seus trabalhos escritos de teor tedrico e historiogréafico,
nomeadamente a Collec¢do de Memdrias (1823), Conversagdes (1794-1798), Nova Academia de Pintura
(1817) e As Honras (1815). Ver ARRUDA, Luisa. 1999. Cirillo Wolkmar Machado. Cultura Artistica. A
Academia. A Obra Grdfica: Projecto de Investigagdo. Faculdade de Belas-Artes, Universidade de Lisboa.

2 Pintor essencialmente retratista, que se instala no Porto depois do grande terramoto que abalou a
capital, onde passa a trabalhar para a diocese. Para além destes relatos, sdo desconhecidos outros
indicadores de que Vieira tenha sido seu aprendiz. Ver MARKL, Alexandra Gomes & Celina BASTOS. 2018.
Anatomia de Uma Pintura. Jodo Glama e O Terramoto de 1755. Lisboa: Museu Nacional de Arte Antiga.



na figura humana (MACHADO: 1823, p.139). J4 José da Cunha Taborda (1766-1836)3,
cronista contemporaneo de Cyrillo, relata que apds a sua aprendizagem com Glama o
jovem artista é admitido como discipulo de Jean-Baptiste Pillement (1728-1808)*

(TABORDA: 1815, p.244).

Natural de Lyon, Pillement foi pintor e decorador, deixando também uma vasta
producao de desenho gravado. Exerceu uma carreira cosmopolita, percorrendo diversas
cidades europeias, até que, na década de 80, se instala no Porto, onde ensina pintura, e
onde pai e filho Vieira terdo aprendido com ele em simultdneo®. O paisagismo delicado,
pitoresco e encenado que o artista francés traz consigo para Portugal ndo serd
indiferente a Vieira — se no primeiro as figuras de tamanho reduzido protagonizam
cenas populares ou bucdlicas, o portugués integra na natureza cenas mitoldgicas ou
histéricas, como é o caso de Jupiter e Leda (1798) ou Fuga de Margarida de Anjou (1798).
Como aponta Agostinho de Araujo, existe um legado da sensibilidade de Pillement na
obra do Portuense que ndo se verifica no circulo de pintores portugueses da sua

geracdo, no qual predomina um desinteresse pelo paisagismo (ARAUJO: 1991, p.324).

Em 1781 foi inaugurada a Aula Régia de Desenho de Figura e de Arquitetura na
cidade de Lisboa, criada por iniciativa régia, onde o desenho era lecionado por Joaquim
Manuel da Rocha (1727-1786)° e Joaquim Carneiro da Silva (1727-?)” (FRANCA: 1990,
p.67). Para admissdo a esta aula era requerido um dominio suficiente da escrita e de
aritmética, “boa vista”, e a passagem por um curto periodo experimental, no qual seria

avaliada a destreza dos alunos nos principios do desenho. Determinadas estas

3 Pintor portugués natural do Fund3o que, apds ter obtido formacdo em Roma, realiza trabalhos diversos
para a corte portuguesa, nomeadamente nos palacios da Ajuda e de Mafra. Foi também professor,
tradutor e escritor, tendo redigido uma “Memdria dos Mais Famosos Pintores Portugueses”, que
acrescenta a sua traducdo de Regras da Arte da Pintura (1815). Ver GONCALVES, Modnica. 2018. “José Da
Cunha Taborda: Vida e Obra de Um Fundanense Dentro Do Panorama Artistico Nacional.” Revista Online
Do Museu de Lanificios Da Universidade Da Beira Interior, 136—152.

4 Ver Jean Pillement (1728-1808) e o Paisagismo Em Portugal No Século XVIII. 1996. Lisboa: Fundacio
Ricardo Espirito Santo e Silva.

5> Ver VALENTE, Vasco. 1945. Pillement, Mestre de Vieira Portuense. Porto: Imprensa Moderna.

6 Pintor natural de Lisboa que foi, numa fase inicial, discipulo na oficina de André Goncalves (1685-1762)
e depois de Domingos Nunes. Foi professor na tempordria Academia do Nu e depois da Aula Régia de
Desenho (SALDANHA: 1995, p.39-46).

7 Artista de obra polivalente que, apesar de ser natural do Porto, desenvolveu a sua atividade artistica
fora desta terra. Aos doze anos vai para o Rio de Janeiro, onde comeca a desenhar com Jodo Gomes,
abridor de cunhos da Casa da Moeda de Lisboa. Mais tarde, passaria por Roma, Florenga e Paris, até se
fixar em Lisboa por volta de 1762 (FARIA: 2008, p.193-207).



competéncias, as ligdes consistiam na cdpia de desenhos, estampas, pinturas, e mais
tarde de gessos, ndo incluindo a pratica de desenho de nu ao natural (FARIA: 2008, p.
198). A 15 de Fevereiro de 1787, é assinado o registo de matricula de Francisco Vieira
nesta aula, admitido como aluno extraordindrio, ndao estando, por isso, sujeito a

frequéncia didria das aulas na duracao do curso.

1.2. Roma

Em 1788 partem para Roma, pensionados pela Casa Pia, trés colegas da Aula
Régia para aperfeicoar o seu estudo da pintura: José da Cunha Taborda, Bartolomeu
Antdnio Calisto (1768-1821)% e Arcangelo Fuschini (1771-1834)°. Francisco Vieira ndo
terd partido com estes colegas, mas apenas mais tarde com o financiamento da Feitoria
Inglesa do Porto'°. Verifica-se que os anos de formacdo romana foram vitais para o que
se tornaria a sua carreira artistica: para além da instrugcdo que recebeu de outros
pintores, teve acesso a grandes obras de referéncia em antigos monumentos, igrejas e
palacios, passando da pratica da cépia didatica para o modelo vivo. Apesar de se tratar
de uma etapa precoce, com pouca independéncia, comega a produzir nesta altura os

seus primeiros quadros de “invencao”.

Roma era, no ultimo quartel do século XVIIl, uma cidade cosmopolita, um dos
maiores centros de producgdo artistica e, sobretudo, um centro académico. Acentuava-
se nesta época a importancia dada a entrada numa academia para receber uma boa
instrucdo — em Franca, nomeadamente, seguindo o modelo parisiense, eram
inauguradas academias diversas nas grandes cidades (Orledes, Toulouse, etc.), que se

estruturavam pelas relagées com a academia romana. De um ponto de vista estilistico,

8 Pouco conhecemos da sua obra para além de um retrato de José Pedro de Carvalho, Mestre da
Reparticdo dos Pedreiros na Real Obra da Ajuda, entre outros que se integram hoje na colegdo do Palacio
Nacional da Ajuda. Teria uma relagdo algo proxima com Vieira Portuense, com quem viajou
temporariamente (SOARES & CARVALHO: 2001, p.274).

% Pintor de ascendéncia italiana, ingressou em jovem na “Aula do Rocha” e completa os seus estudos em
Roma. De regresso a Portugal em 1798 foi professor de pintura do Infante D. Pedro, neto de D. Maria |
(GONGALVES: 2016).

10 N3o sdo verdadeiramente certos os termos da aquisic3o da bolsa — tanto Cyrillo como Taborda relatam
que terd tido o financiamento da Junta da Companhia das Vinhas do Alto Douro. No entanto, a
correspondéncia do embaixador D. Jodo Melo e Castro (1756-1814), primeiro patrono de Vieira, com os
Ministros da Corte em Lisboa, refere que é “assistido pelos pais e por alguns Estrangeiros residentes no
Porto”, tornando provavel a hipdtese da Feitoria Inglesa do Porto.



continuam a predominar os principios do classicismo, onde era tida a primazia do
desenho sobre a pintura, seguindo a escola seiscentista de Nicolas Poussin (1594-1665)
em oposicdo a de Rubens (1577-1640), e onde a inspiracdo partia dos mestres
renascentistas, do Antigo, e do estudo do Nu. Os aprendizes eram também incitados a
participar em exposicées e competicdes, tendo habitualmente como tutores artistas
instruidos nas academias de Paris ou Roma. Entre estas, destaca-se a Academia de S.
Lucas??, pela qual passaram diversos alunos e mestres a nivel internacional (GOLDSTEIN:

1996, p.49).

Segundo Luisa Arruda, a situacdo em Portugal ndo era muito diferente — no
século XVI, ja Francisco de Holanda (1515-1585)*? viajara a Roma na embaixada enviada
por D. Jodo lll, contactando com uma cultura artistica direcionada para os valores
enunciados nas obras de tratadistica que surgiam, e que o préprio produziria. No século
XVIII, Vieira Lusitano (1699-1793)*2 viaja com a embaixada enviada por D. Jodo V ao Papa
Clemente XI, reportando em desenho diferentes objetos que encontra. Participou no
concurso de desenho da Academia de S. Lucas e, em 1729, é eleito Académico de Mérito
pela mesma Academia, assim como Jodo Glama o seria. Por volta de 1718, D. Jodo V
funda a Academia Portuguesa em Roma no Paldcio Magnani, instituicdo que se manteria
aberta até 1728 e teria uma segunda fase sob o patronado de D. José, mas que
encerraria permanentemente com as invasdes napolednicas. Também Cyrillo Machado,
que procurou impulsionar o ensino das artes em Portugal, nomeadamente com o
lancamento de uma Aula do Nu, viajara a Roma pelos seus préprios meios (ARRUDA:

2016).

11 A Academia de S. Lucas foi uma associac3o de artistas em Roma fundada em 1577, catorze anos depois
da sua equivalente florentina, que tinha como propdsito a especializagdo e a elevagdo do estatuto do
artista acima do artesdo. No entanto, é apenas sobre a dire¢do de Federico Zuccari em 1593 que é
implementado um curso para jovens aprendizes (GOLDSTEIN: 1996, p.30).

12 Fez em Roma, e ao longo das suas viagens, desenhos a partir do Antigo que pensara gravar para servir
de referéncia a artistas no seu pais. A sua obra é, no fundo, uma iniciativa de modernizacédo, ou de
atualizacdo, das artes em Portugal e da defesa do estatuto do pintor. Ver LOUSA, Teresa. 2013. Francisco
de Holanda e a Ascensdo Do Pintor. Tese de Doutoramento Em Belas-Artes. Faculdade de Belas-Artes,
Universidade de Lisboa.

13 Francisco Vieira de Matos foi um dos mais célebres mestres da pintura nacional setecentista, tendo,
para além das diversas obras empregues para a Casa Real Portuguesa, trabalhado em Franca, Prussia,
Inglaterra e para a corte de Espanha (SALDANHA: 1995, p.47-80). Foi precisamente para se distinguir deste
pintor que Francisco Vieira, pela sua naturalidade, optou pelo cognome de “o Portuense”.
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E possivel situar efetivamente a presenca de Vieira Portuense em Roma a 19 de
agosto de 1789. Neste sentido, o conjunto de cartas enviadas pelo pintor a outros
artistas e mecenas foram uma fonte fundamental para o estudo do seu percurso.
Quando chega a esta cidade, o pintor recebe a prote¢ao de D. Jodo de Mello e Castro
(1756-1814)%, 5.2 Conde das Galveias, que o apoiou continuamente ao longo da sua
vida. Mais tarde, quando o mesmo é nomeado embaixador em Inglaterra em 1790 (onde
se reuniria novamente com o Portuense), é substituido por D. Alexandre de Sousa
Holstein (1751-1803)'°> na a¢do mecenatica em Roma. Entre os diferentes artistas que
terd conhecido nesta época, salientamos Angelica Kauffmann (1740-1807)°, pintora
gue certamente admirava e em quem se inspiraria mais tarde. Paulo Varela Gomes
atribui a Vieira Portuense a identidade de um retrato masculino inacabado concebido

pela pintora suica (GOMES: 2001, p.18).

Ap0ds a sua chegada, as proximas noticias de Vieira em Roma dizem respeito a
sua participacdo no concurso de Desenho da Academia do Nu do Capitélio, onde lhe foi
atribuido o 1.2 prémio. Esta academia, fundada em 1754 pelo Papa Bento XIV,
complementava a Academia de S. Lucas com o ensino do Nu ao natural. Sao conhecidas
seis Academias?’ assinadas por Vieira em poses diversas, mas genéricas, sentadas ou
apoiadas em paralelepipedos, ou com alguma forma de panejamento. Uma sétima, que
lhe é também atribuida, apresenta uma composicao mais elaborada, incluindo
elementos naturais, troncos e folhas, a preencher o fundo (SOARES & CARVALHO: 2001,
p.117-119).

14 Diplomata, ministro e secretdrio de Estado dos Negdcios Estrangeiros e da Guerra, da Marinha e
Dominios Ultramarinos, e interinamente dos Estrangeiros e da Guerra, no Rio de Janeiro. Embaixador em
missGes em Haia, Roma e Londres. Ver ANTT, Fundo Casa Galveias.

15 Senhor da Casa dos Sousas de Calhariz, Conde de Sanfré, pai do futuro 1.2 Duque de Palmela, e
embaixador de Portugal nas cortes de Copenhaga, Turim, Roma e Berlim. Ver DIAS, Francisco Almeida.
2017. “D. Alexandre de Sousa e Holstein e a Cultura Lusitana Numa Roma Em Ebuli¢do (1790-1803).”
Antiteses 10 (20): 700.

16 pintora suica do neoclassicismo que se dedicou a pintura de retrato, mitoldgica e decorativa. Com uma
carreira de sucesso internacional, em Londres foi eleita membro fundador da Royal Academy of Arts,
tornando-a uma das Unicas duas mulheres admitidas na instituicdo até ao século XX. Ver BAUMGARTEL,
Bettina: Angelica Kauffman, in: Angelika Kauffmann Research Project — online, https://www.angelika-
kauffmann.de/en/akrp-home-2/ [consultado a 17/01/2021].

7.0 termo “Academia” refere-se a uma figura desenhada, modelada ou pintada do natural, ou pelo
modelo vivo, na sala da escola da academia. Eram feitas sobre papel preparado ou de tom escuro a lapis
negro ou sanguinea com realgos a branco. Os estudos de pequena dimensao e detalhe que constam nos
albuns de Vieira ndo sdo considerados academias (SOARES & CARVALHO: 2001, p.118)
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Vieira elegeu como mestre Domenico Corvi (1721-1803), Académico de Mérito
de S. Lucas que assumiu, a partir de 1757, a dire¢ao da Academia do Nu do Capitdlio. A
sua oficina, onde os referidos desenhos académicos terdo sido feitos, era das mais
procuradas pelos alunos, pois era considerado um dos maiores especialistas em figura e
anatomia (idem, p.119). Os trés anos de Vieira sobre a tutoria de Corvi terdo consistido
num programa de trabalho intensivo, consistindo na pratica da cépia, mas também do
desenho ao natural. Francisco Vieira pinta uma Aparigcdo do Anjo a S. Pedro na priséGo
(1790-93), que, embora nao seja uma coépia total da versdao do mestre, feita como
modelo para uma tela de altar, tira dela quase tudo em termos compositivos. No
entanto, Corvi terd também incentivado uma producao original em Vieira, como o aluno
relata em carta a Mello e Castro: “tomei um estud(i)o pa fazer paineis deinvengdo q. he
oq. Corve quer, emenos de Copiar (...) agora mando dois paizes deinvengdo minha,
g.tiverdo hum grande encontro nesta terra, e Corvi os quis ter dois dias expostos no Seu
Estudo” (apud. idem, p.121). A obra Repouso na Fuga para o Egipto (1790), feita nesta
época, seria o primeiro quadro original de Vieira Portuense, concebido com a inten¢ao
de o enviar para Lisboa como oferta a Rainha D. Maria |, na esperanca que servisse de
comprovativo do seu mérito e justificasse uma pensao régia, em adi¢ao ao patrocinio
gue ja estava a receber (idem, p.123). A sua paleta, clara e brilhante, e o seu desenho
delicado pouco tém de neoclassico ou barroco, tomando como inspira¢do o classicismo

de Rafael, resultado desta formagdo romana (GOMES: 2001, p.86).

1.3. Parma

Em margo de 1792, ainda sediado em Roma, Vieira parte numa viagem pelo norte
do pais que duraria cerca de quatro a cinco meses, passando por diversos estados
italianos, nomeadamente Perugia, Ancona, Pesaro, Fano, Jesi, Ferrara, Forli e talvez
Ravena. Esta viagem marca, pela primeira vez, o fim de uma aprendizagem artistica
limitada a Roma, e o seu crescimento enquanto artista independente. Em julho do
mesmo ano estd a regressar de outra, esta pelas Marcas e Umbria, sendo que em maio
de 1793 ja escreve novamente de Roma. Por essa altura anuncia a sua partida para

Parma, onde pretenderia passar apenas alguns meses para realizar estudos a partir de
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Correggio'®, uma das figuras de referéncia no que dizia respeito a recuperacdo do antigo
cldssico. Por ter ai passado décadas da sua vida, e ter deixado nessa cidade varias obras
maiores, Parma tornava-se uma paragem obrigatéria para jovens artistas. Apds a
permanéncia nesta cidade, Vieira seguiria para Londres, acabando, no entanto, por se

prolongar mais do que era originalmente pretendido.

Em junho de 1793 ja se encontrava em Parma, embora se comece a salientar a
sua presenca aqui apenas em meados do ano seguinte. Realizou, nomeadamente, uma
copia de notavel qualidade da Madonna de S. Jerdnimo — a original de Correggio, de
unanime admiracdo, havia sido colocada em exposicdo na Academia de Belas Artes de
Parma (SOARES & CARAVALHO: 2001, p.125-126). Notabilizando-se, a 10 de maio de
1794 é eleito Académico de Honra, ocasido em que doa a Academia de Parma uma
Cabeca de Velho, obra também de cariz correggiano, pintada no ano anterior e que havia
servido de prova académica (idem p.127-128). Desta fase data o inicio da sua
colaboracdo em projetos editoriais, sendo a 16 de junho que entra pela primeira vez na
Camara della Badessa do Mosteiro de Sdo Paulo, onde realiza uma série de desenhos a

partir dos frescos de Correggio, mais tarde publicados em gravura.

E também durante o periodo parmense que se pode observar Vieira florescer nas
suas capacidades enquanto retratista. Ainda em 1794, a pedido da familia ducal, inicia
uma série de dez retratos da corte parmense, destinada a ser enviada para os seus
parentes em Dresden e Madrid. A 28 de janeiro ja se havia introduzido na corte ducal,
onde dava aulas de pintura a princesa Maria Anténia'®, uma das filhas do Duque D.
Fernando de Bourbon. Deste conjunto, destacamos o retrato de Maria Amadlia de
Augsburgo, Gra-Duquesa de Parma, uma das ultimas que realizou para o conjunto.
Citando Paulo Varela Gomes, que considera este um dos melhores retratos de toda a
histéria da pintura portuguesa, a obra destaca-se pela leveza e simpatia da composicdo
e pela sua paleta caracteristica da pintura francesa de fim de século. Salienta-se,

também, o modo como Vieira representa a retratada, em traje de cacadora, e com

BAntonio Allegri da Correggio (c.1489-1534) foi um pintor do alto Renascimento italiano. Ver
DALL’ACQUA, Marzio. 1984. Correggio e Il Suo Tempo. Parma: Ministerio per i beni culturali e ambientali.
¥ Vieira deu licdes de pintura de paisagem a damas pelo menos em Roma, Parma e Viena. Abriu um atelier
proprio junto a lgreja romana de Santo Antdnio dos Portugueses, onde recebeu como aluna D. Isabel
Juliana, esposa do embaixador D. Alexandre de Sousa Holstein. Em Parma lecionou as princesas Carolina
Maria Teresa e Maria Antdnia Josefa. De Viena refere uma dama polaca, personagem desconhecida.
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grande personalidade, expressando claramente a firmeza e autoritarismo da duquesa

(GOMES: 2001, p.106-109).

Nestes anos, viaja também por Piacenza, Cremona, Florenca e Napoles, e, em
1795, torna-se Académico de Honra da Academia Clementina de Bolonha, a qual
apresentou um Didgenes. Vieira passou também por Viena, onde se encontrava desde
outubro de 1796 até margo ou abril do ano seguinte, cidade que o maravilhou, como
sugere a sua correspondéncia, na qual se demonstra deslumbrado pela Galeria Imperial.
Em maio de 1797 passa por Dresden, em agosto por Berlim, até finalmente partir para

Londres.

1.4. Londres

A 18 de setembro de 1797 Vieira Portuense esta em Londres, onde é recebido
por D. Jodo de Almeida, agora embaixador em Inglaterra, que ha muito o aguardava e
se havia antecipado em encontrar residéncia para o pintor naquela cidade. Logo o
apresentou a Francesco Bartolozzi (1727-1815), famoso gravador florentino, e ao seu
aprendiz Gregorio Francisco de Queirds (1768-1841), com quem colaboraria em diversos
trabalhos graficos, uma das mais fundamentais atividades exercidas por Vieira durante
a sua estadia em Inglaterra. No ano a seguir a sua chegada, Vieira expde trés telas no

Saldao da Royal Academy.

Fundada a 10 de dezembro de 1768 por Jorge lll de Inglaterra, surgida da vontade
de varios artistas e arquitetos de criar uma escola de artes auténoma, a Royal Academy
School of Arts de Londres é uma instituicao atualmente sediada no palacio de Burlington
House, em Piccadilly, com uma galeria que abrange mais de 250 anos de histdria. Entre
os seus 34 membros fundadores, o seu primeiro presidente foi Sir Joshua Reynolds
(1723-1792)%°, seguido de Benjamin West (1738-1820)%!, que a dirigia no periodo em
gue Vieira estava em Londres. Vemos, a partir da obra destes dois presidentes, um

interesse pela pintura de histéria informada por ideais estéticos do alto renascimento.

20 primeiro presidente e fundador da Royal Academy of Arts de Londres. Notabilizou-se como retratista,
pintor de cenas histdricas e tedrico — na obra Discourses on Art (1769-1790) defendeu a grand manner da
pintura, que seguia os modelos classicos renascentistas.

21 pintor americano natural da Pensilvdnia e membro fundador da Royal Academy. Produziu retratos,
cenas mitoldgicas e da histéria anglo-americana, com obras como The Death of General Wolfe (c. 1771).
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Ao deparar-se com este novo mercado, fora do universo italiano, Vieira comenta para o
seu amigo Rosaspina “este pais ndo é para Santos mas para os costumes e coisas
relativas a Histdria do prdprio pais e de outros, e sobretudo para estampas grandes e

coloridas a aguarela” (apud. SOARES & CARVALHO: 2001, p.278).

Vemos entdo Vieira responder a esta nova exigéncia. Para a primeira exposicdo
em que participa, inaugurada a 21 de abril de 1798, seleciona Jupiter e Leda?? — episddio
mitoldgico tirado das Metamorfoses de Ovidio que havia pintado em Viena — e duas
cenas inspiradas pela histéria de Inglaterra — Leonor e Eduardo | de Inglaterra na
Palestina e a Fuga de Margarida de Anjou, assuntos ja tratados por artistas britanicos.
Para a primeira destas duas, inspirou-se diretamente, e com menor variagdo, numa
composicdao de Angelica Kauffmann, também membro fundador da Academia. J4 na
segunda, mais original, torna-se evidente uma romantizacdo de sua parte, ndo apenas
pela tematica medievalista, mas pela prépria expressdao da paisagem e natureza
envolvente, que “engole” as personagens, aludindo ao perigo e a incerteza da cena

(PORFIRIO: 2009, p.13-14).

Voltaria a participar na exposicdo do ano seguinte, esta inaugurada a 27 de abril,
onde expde uma gravura feita em colabora¢ao com Queirés — uma Dan¢a das Bacantes,
dedicada a D. Luis Pinto de Sousa Coutinho (1735-1804)?3, mecenas de ambos.
Simultaneamente, foi para este contexto que realizou a pintura que se tornaria uma das
suas obras mais célebres: Juramento de Viriato. Esta pintura, segundo a observacado de
Foteini Vlachou?*, inaugura a pintura de histdria em Portugal de tematica estritamente
secular, pintada por um artista portugués, dentro de uma tematica patriética. Porém,
este quadro, ao contrario dos outros que exp0s no Saldo, ndo se tratava de uma
encomenda oficial nem se destinava a ser vendido ao publico britanico, pois era
dedicado ao Principe Regente D. Jodo (MARKL: 2016, p.20-21). Mais tarde, seria uma
das obras do Portuense a decorar o Palacio da Ajuda e a ser levada com a corte para o
Rio de Janeiro, desconhecendo-se atualmente o seu paradeiro. Conserva-se apenas um

esboco a dleo, atualmente exposto na Fundacgao Ricardo do Espirito Santo Silva, assim

22 5obre esta pintura ver GOMES: 2001, p.40 e SOARES & CARVALHO: 2001, p.192.

3 Futuro 1.2 Visconde de Balsem3o, Ministro e Secretario de Estado dos Negdcios do Reino, da Guerra e
Estrangeiros.

24 Sobre esta pintura ver VLACHOU: 2019, p.127-163.
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como uma gravura feita a partir da mesma executada por Bartolozzi. Aberta pelo mesmo
gravador, e ja de tematica contemporanea (situacdo Unica em toda a obra de Vieira) é
publicada a 10 de novembro de 1799 A Dissolu¢cdo do Conselho dos Quinhentos —
Bonaparte perante a Assembleia do Corpo Legislativo em Saint-Cloud, em 19 brumdrio

do Ano VIl (SOARES & CARVALHO: 2001, p.257-258).

Embora tenham sido inicialmente encomendadas a seu pai Domingos Vieira,
durante este periodo também realizou quatro pinturas destinadas aos altares da igreja
da Veneravel Ordem Terceira de S. Francisco do Porto — vindas de Inglaterra, chegariam
ao Porto em junho de 1800 as obras Morte de Santa Margarida de Cortona, Rainha
Santa Isabel dando esmolas, Nossa Senhora da Conceigdo e S. Luis Rei de Franga (idem,

p.160-168).

A9 dejulhode 1799, é celebrado, na capela da Legacdo Portuguesa em Londres,
o0 matrimonio entre Vieira Portuense e Maria Fabbri, uma bolonhesa de Cento vilva de
um aluno de Bartolozzi. Por esta altura, passa a viver com Bartolozzi, com quem continua
a colaborar consistentemente. A 1 de agosto de 1799, publicam Elements of Drawing,
um conjunto de gravuras que tinha como fim servir de modelo de iniciagdo a pratica do
desenho e da figura humana, através da cdpia didatica. Os desenhos, executados por
Vieira, apresentam pormenores anatomicos, mdos e cabecas, copiados de obras
exemplares, como a Madona de S. Sisto de Rafael Sanzio. Entre elas, destaca-se a
representagdo de uma jovem a copiar uma estampa de um nu masculino
(disponibilizada também no conjunto), divulgada em 1799 sob o titulo “Angelica
Kauffman a desenhar”; no entanto, o mais provavel é ser uma homenagem e ndo um
retrato da artista, o que ndo deixa de ser interessante, por aparentemente situar
Kauffman como uma espécie de modelo para mulheres aprendizes da pintura (ARRUDA

& HALL: 2006, p.18-22).

1.5. Retorno a Portugal

Apds um continuo adiamento do seu regresso, a 15 de outubro de 1800 Vieira
Portuense estd de volta a Portugal. A experiéncia e contactos que adquiriu durante mais
de uma década no estrangeiro tornaram-no numa das mais consagradas figuras

artisticas portuguesas do seu tempo, e logo em dezembro desse ano é nomeado para o
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lugar de lente da aula de desenho da Academia da Marinha e do Comércio, por proposta
da Junta da Administracdo da Companhia das Vinhas do Alto do Douro. Fica no pais

quatro meses, até regressar a Inglaterra temporariamente.

A obra D. Filipa de Vilhena armando seus filhos cavaleiros foi realizada em 1801,
enguanto Vieira esta novamente em Londres, e, possivelmente, terminada em Portugal.
A pintura, lamentavelmente destruida num incéndio em 2007, tera sido realizada para
o Visconde de Anadia, D. Jodo Rodrigues de Sa e Melo, embaixador em Berlim e protetor
do pintor?>. Tratava-se ndo apenas de uma das suas obras mais célebres, mas também
das mais famosas composicées histdricas realizadas sobre um tema da histéria nacional,
evidenciando-se o empenho de Vieira na mesma pela quantidade de estudos prévios
que produziu, tanto a desenho como a dleo. No final, atingiu uma composicao
equilibrada em friso, marcadamente neocldssica, mas simultaneamente cénica e teatral:
apesar da grande carga patridtica da cena, em vez de uma reconstituicdo histérica, Vieira
procurou simplificar os aderecos, tornando-os universais. Além disto, como afirma
Alexandra Markl, mesmo se evidenciando nesta pintura semelhangas com outras obras
do pintor, como Leonor e Eduardo | de Inglaterra na Palestina (1798), e principalmente
a tela da Sdplica de Inés de Castro, esta obra afirma-se como um marco de

amadurecimento artistico (SOARES & CARVALHO: 2001, p.227-229).

Em outubro de 1801, Vieira deixa Londres para regressar a Portugal. Em
dezembro desse ano, é-lhe encomendado um painel alegérico no contexto da
Celebracdo da Paz com a Franca na Igreja de S3o Domingos, questao que referiremos
adiante. Em janeiro de 1802, Vieira encontra-se no Porto para dar abertura a Academia
de Desenho. Na sua inauguracdo, em junho, apresentou um discurso, publicado em
1803: Discurso feito na abertura da Academia de Desenho, e Pintura na cidade do Porto

por Francisco Vieira Junior, primeiro pintor da Camara, e Corte, e Lente da mesma

%5 Esta atribuicdo deve-se ao facto de ter pertencido aos descendentes de Jodo Anténio de S Pereira
(1731-1813), embaixador de Portugal em Ndapoles até 1798 (cidade onde Vieira Portuense havia estado
pela mesma altura), e tio do Visconde de Anadia. A tradi¢do conservada pelos Anadia afirma que foi
pintada em competicdo com uma tela de Domingos Sequeira, Martim de Freitas entregando a D. Afonso
Il as chaves do Castelo de Coimbra, encontrando-se ambos ainda no século XIX no Paldcio Anadia em
Mangualde (GOMES: 2001, p.74). Acrescenta-se que, segundo Cyrillo, a boa impressdo que o Visconde
tinha do pintor era tal que teria sido pela sua intervengao que Vieira foi nomeado pintor régio (MACHADO:
1823, p.141). Atualmente expostas no mesmo paldcio encontram-se outras duas pinturas atribuidas a
Vieira Portuense, porventura por esta mesma relagao (Palacio Anadia-Verago-Turismo e Vinhos, S.A. s.d.
Paldcio Dos Condes de Anadia. Mangualde - Viseu. Lisboa: Scribe, p.13).

17



Academia®®. Este discurso é bastante elucidativo relativamente ao pensamento do
pintor, tratando-se ao mesmo tempo, segundo Alexandra Markl, de um discurso
caracteristico de um homem das Luzes, onde se evidenciam diversas ideias que, embora
estivessem em voga pela Europa, representavam novidade para Portugal (idem, p.72).
Vieira haveria, no entanto, de se ausentar, e o seu pai substitui-lo-ia no cargo até junho
de 1803. Mais tarde, a aula seria incorporada na Real Academia de Marinha e Comércio,

e Vieira é nomeado diretor.

Por decreto de 28 de junho de 1802, o Principe Regente nomeia Francisco Vieira
pintor da Real Cdmara, com uma pens3do anual de 2.0005000 réis, sendo-lhe permitida
a acumulagcdo com o seu trabalho como lente da Aula do Porto, e incumbida a obrigagao
de dirigir e executar, com Domingos Sequeira (1768-1837)%, as obras decorativas do
Palacio da Ajuda, questdo de que nos ocuparemos adiante. Em 1804, é-lhe
encomendada uma pintura destinada ao Palacio de Mafra, obra na qual se encontrava
a meio quando adoece com tuberculose. A fim de restabelecer a sua saude, parte para

o Funchal, acabando por falecer a 2 de maio de 1805.

% Disponivel em linha no fundo antigo da Faculdade de Ciéncias da Universidade do Porto:
https://www.fc.up.pt/fa/index.php?p=nav&f=books.0274.0 [consultado a 06/02/2021].

27 Considerado um pintor de transi¢do entre o neocldssico e o romantismo, Domingos Sequeira estudou
em Roma sob o pensionato de D. Maria |, onde foi discipulo de Niccolo Lappicola (1727-1790) e de
Domenico Corvi. Regressado a Lisboa, entre 1800 e 1802 recolheu-se no Convento da Cartuxa, ndo tendo
completado os dois anos de noviciado. Em 1802 é nomeado Pintor de Camara e Corte, tendo realizado
obras nos palacios da Ajuda e de Mafra. Mais tarde, tornar-se-ia diretor da Aula de Desenho na Academia
do Porto. Ver MARKL, Alexandra Gomes. 2013. A Obra Grdfica de Domingos Antdnio de Sequeira No
Contexto Da Produgdo Europeia Do Seu Tempo. Tese de Doutoramento Em Belas-Artes. Faculdade de
Belas-Artes, Universidade de Lisboa.
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2. A gravura e o livro ilustrado na obra de Vieira Portuense

Estabelecemos agora uma breve contextualizagao da cultura da estampa e do
livro ilustrado no tempo de Vieira Portuense, pintor atento que na sua carreira
cosmopolita procurou aderir e tirar proveito das tendéncias mais atualizadas do
comércio da arte. N3o se pretende fazer um levantamento exaustivo da sua obra gréfica,
tema ja desenvolvido no capitulo “Parma e Londres. Obra grafica” do catalogo de 2001
por Giuseppina Raggi e Luisa Arruda, mas apenas evocar algumas obras e aspetos gerais

desta producao.

Nasce no século XVIIIl um novo interesse pela ilustracdo da poesia e do romance,
sobrepondo-se as ilustracdes religiosas, temdtica dominante em épocas anteriores.
Franca vai assumir a lideranca desta tendéncia, com um estilo préprio que se propaga
pelo resto da Europa — o rococd afetaria a ilustracdo em multiplas frentes,
nomeadamente nos elementos estilisticos da figura e da paisagem. Esta crescente
aproximacdo entre a pintura e a gravura é exacerbada com a pratica da reproducdo de
quadros de pintores cldssicos ou de época, nomeadamente Watteau (1684-1721) ou
Frangois Boucher (1703-1770). Adicionalmente, assiste-se a tendéncia de diminuir o
tamanho da pagina e das vinhetas, convertendo a sua leitura numa experiéncia mais
intimista. Paris era o centro desta producdo, ndo apenas pela qualidade das ilustracdes,
mas igualmente pelo trabalho tipografico desenvolvido em oficinas como a Didot,
entrando em voga a publicacdo de edi¢des luxuosas de obras de literatura conceituada.
Em Inglaterra, onde William Hogarth (1697-1764)%8 impulsiona o gosto pela ilustracdo e

gravura, serdo produzidas as mesmas tipologias de livros (BLAND: 1969, p.199-215).

O neoclassicismo, que se comeca a afirmar em alguns sectores na segunda
metade do século, alterou o panorama do livro ilustrado. A tipografia neoclassica, em
contraste com as formas curvilineas e dogura rocaille, servia-se principalmente de linhas
retas e de uma ornamentacdao geométrica mais contida e austera. A obra do tipégrafo e
impressor Giambattista Bodoni (1740-1823) foi fundamental na mudanca para estes

novos tipos de letra e paginacdo. Bodoni praticou estes ideais neoclassicos nas obras

28 Artista londrino que atingiu reputacdo internacional, mais conhecido pelas suas pinturas e gravuras de
cenas satiricas e moralistas, nomeadamente a série Marriage a la Mode (1743-1744). BENENSON, Susan.
2020. “William Hogarth” in Encyclopaedia Britannica. Em linha:
https://www.britannica.com/biography/William-Hogarth [consultado a 09/01/2021].
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que editou, com generosas margens e espagamento entre linhas, e um geometrismo
que mantinha uma clareza de formas funcional, nao distraindo da atividade da leitura.
Por volta de 1790, redesenhou o estilo de letras romanas, conferindo-lhes uma
aparéncia mais geométrica e mecanica, e acrescentando-lhe uma regularidade — ou
estandardizacdo de formas — que lhes conferia uma modernidade compativel com a

nova era industrial (MEGGS: 2006, p.177-133).

Bodoni, natural de Saluzzo, viajou para Roma em jovem onde se tornou aprendiz
na Propaganda Fide, uma imprensa catélica que produzia materiais missionarios em
linguas nativas de diferentes partes do mundo. Aos 28 anos, apds ter sido convidado a
dirigir a Stamperia Reale, imprensa oficial da corte do Duque de Parma, Bodoni tornou-
se impressor régio, encarregado de documentos e publicacdes oficiais. Ao mesmo
tempo, porém, desenvolveu projetos de iniciativa pessoal, e a qualidade do seu design
e impressdo concedeu-lhe uma boa reputacdo internacional, tendo publicado multiplas
edicoes de cldssicos que foram muito apreciadas pelos criticos pela sua excelente
expressao tipografica (idem, p.124). Sediado em Parma, é nesta cidade que estabelece
relagdes com o pintor Vieira Portuense, uma amizade testemunhada na série de cartas
e referéncias mutuas feitas ao longo dos anos. Vieira foi um grande apreciador da
sensibilidade tipografica de Bodoni, com quem desenvolveu alguns projetos. Reuniu,
também, uma vasta cole¢dao bodoniana que se encontra hoje na Biblioteca Nacional de

Lisboa (PEIXOTO: 1974).

Vieira era colecionador — ao viajar, transportava consigo a sua colecdo, que
consistia ndo apenas de pintura antiga e de gravura, mas também de livros, os quais ia
trocando, vendendo, ou enviando para Portugal. Meticuloso na escolha dos exemplares,
mostrava-se preocupado com o seu estado, o tom e a espessura do papel, o tipo de
encadernacdo, ou o material da capa. Por vezes, no entanto, o seu sentido pratico
sobrepunha-se ao estético, chegando a vender edi¢des luxuosas para reinvestir noutras
gue embora fossem mais vulgares, tinham um conteddo valioso: procurava
especialmente obras de tratadistica conceituada, classicos, e as mais recentes e
fundamentais publicacdes da cultura artistica do seu tempo (SOARES & CARVALHO:
2001, p.64-70).
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Como ja referimos, os primeiros projetos editoriais nos quais Vieira participou
remontam ao periodo que passou em Parma. Tendo viajado para esta cidade no intuito
de estudar a obra de Correggio, é precisamente deste o fruto da sua primeira
publicagdo: o livro Pitture di Antonio Allegri detto il Correggio nella Camera di San Paolo
a Parma (1795)?° redne trinta e cinco gravuras a agua-forte abertas por Francesco
Rosaspina (1762-1842) e desenhadas por Vieira. Esta oportunidade surgiu-lhe numa
excecional visita a chamada Camara della Badessa do Mosteiro de Sdo Paulo, decorada
com pintura a fresco pelo mestre italiano entre 1518 e 1520. Segundo Paulo Varela
Gomes, “O livro onde estes desenhos foram publicados serviu a Vieira Portuense de
cartdo de visita junto de antiqudrios, connaisseurs, aristocratas, embaixadores, artistas
(...) apresentando-se através deste como artista do momento” (GOMES: 2001, p.34). A
titulo semelhante, colaborou na obra Le pit insigni pitture parmensi indicate agli
amatori delle Belle Arti (1809), constituida por cinquenta e nove gravuras representando

as obras pictdricas mais importantes da cidade (SOARES & CARVALHO: 2001, p.232-234).

Fig. 1. llustracdo alegérica
Vieira Portuense (des.);
Francesco Rosaspina (grav.)
Gravura

Le virtt del trono: cantata...
(Parma, 1796)

Biblioteca Nacional de Portugal

Ainda com Bodoni, respondeu a uma encomenda projetada por D. Rodrigo de
Sousa Coutinho — uma Cantata®® dedicada ao ent3o Principe Regente D. Jo3o, obra que
seria publicada em Parma a 1796. A composicdo de Vieira (Fig.1) apresenta ao centro as

armas de Portugal, ladeada a esquerda pela figura alegérica da Fé, e a direita por um

2 pijtture di Antonio Allegri detto il Correggio nella Camera di San Paolo a Parma (1795).
30 EVASIO, Leone, O.C (1765-1821) Le virtt del trono: cantata per la nascita di S.A.R. don Antonio di
Braganza Principe di Beira Dedicatdria. Parma: nel Regal Palazzo: co Tipi Bodoniani, 1796.
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génio segurando uma cornucdpia, simbolo da abundancia. Na paisagem vém-se as velas
de um navio e um templo circular. A assinatura “F.R.f.” a direita sugere Rosaspina como

autor da gravura.

A correspondéncia de Vieira com este gravador remonta, pelo menos, a agosto
de 1794, uma relagdao de intercambio artistico e profissional onde discutiam
encomendas de telas e tintas, procura de livros, e outros assuntos particulares (idem,
p.39). Francesco Rosaspina era natural de Montescudo, em Rimini, mas na sua infancia
a familia instala-se em Bolonha, onde inicia o seu percurso artistico de forma autodidata.
Tornar-se-ia académico gravador na Academia Clementina em 1789, e abriria um
elevado numero de estampas, tendo particular interesse pela obra de Parmiggiano e

Correggio (DINOIA: 2017).

Fig. 2. Juramento de Viriato (1799)

Vieira Portuense (des.); Francesco Bartolozzi
(grav.)

Gravura a agua-forte e buril / 42 x 28,9 mm
Biblioteca Geral da Faculdade de Ciéncias da
Universidade do Porto

In GOMES: 2001, p.73.

Mas foi com Francesco Bartolozzi que Vieira teve um maior numero de
colaboragdes. Em outubro de 1797, no més anterior a sua chegada, D. Luis Pinto de
Sousa Coutinho escrevia a Mello e Castro sobre a partida de Vieira para Londres “para
se aperfeicoar na Arte de abridor”, embora se refira ao mesmo na qualidade de pintor
— e chegou, de facto, a executar alguns trabalhos de gravura, mas a sua obra nesta area
incidiu principalmente no desenho (FARIA: 2005, p.189). Assim, o gravador florentino

tornar-se-ia uma figura fundamental para o desenvolvimento da carreira do pintor,
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encorajando o seu sentido comercial em Londres durante os anos que trabalharam em
conjunto. Para além da pintura que produziu nesta fase, ocupou-se essencialmente de
diferentes projetos com Bartolozzi, inclusive alguns dos quadros que exp0s na Royal
Academy s3ao também mais tarde por ele adaptados a gravura, como Juramento de
Viriato (Fig.2). Ndo fosse o falecimento precoce de Vieira, tudo parece indicar esta
parceria teria tido continuidade, encontrando-se ambos em Portugal no inicio do século

XIX.

Bartolozzi nasceu em Florenga, e desde jovem foi instruido pelo pai na técnica
do buril. Na Academia Florentina estudou o 6leo, giz e aguarela, e torna-se discipulo do
gravador alemao Joseph Wagner (1706-1780). A partir de 1762 instala-se em Londres,
cidade onde permanece varios anos, assumindo o cargo de gravador régio de Jorge lll.
O seu nome ficou também conhecido como membro fundador da Royal Academy de
Londres, admitido no estatuto de pintor tendo em conta que a época nao era permitida
a integracdo de gravadores no quadro de académicos (FARIA: 2005, p.29-31). Em 1802
é contratado por D. Rodrigo de Sousa Coutinho para reabrir a Aula de Gravura da
Imprensa Régia, originalmente instituida por alvard em 1768. Bartolozzi deixou um
grande numero de discipulos e foi o responsavel pela introdugdao em Portugal do

processo do ponteado3' (NEVES & BERNARDO: 2004).

A ladear o espelho de um dos tremds®? na Sala da Mdusica do Paldcio dos
Carrancas (atual Museu Nacional Soares dos Reis), constam, reproduzidas a 6leo num
enguadramento eliptico, duas composicdes originalmente desenhadas por Vieira e
gravadas por Bartolozzi — Nymph and Cupid e Bacante foram executadas e publicadas
durante o periodo londrino do Portuense, constituindo-se como exemplos de gravuras
destinadas a decoracdo de interiores. Estes tremds, concebidos algures entre 1800 e
1805, s3o obra de Luis Chiari (1798-1837)33, mestre entalhador, estucador, cendgrafo e

arquiteto, que desde os finais de 1797 se havia instalado no Porto. Por esta razao,

31 Sobre a arte da gravura em Portugal ver FARIA: 2005.

32 Ver MatrizNet: Inv. 47 MOB MNSR http://www.matriznet.dgpc.pt/MatrizNet/Objectos/Objectos
Consultar.aspx?1dReg=304994& EntSep=3#gotoPosition [consultado a 19/01/2021].

33 Ver QUARESMA, Maria Clementina. 1963. “Algumas Obras de Luis Chiari no Porto”. Coléquio: Revista
de Artes e Letras. N222. Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian.
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colocamos a hipdtese de ter adquirido estas estampas a Vieira ou a Bartolozzi apds a

sua vinda para Portugal.

As chamadas furniture prints, que se encontravam em voga no meio burgués em
Inglaterra, tratavam-se, no fundo, de obras de arte que podiam ser desfrutadas em
ambiente doméstico por um valor mais acessivel do que a pintura ou a escultura
(SOARES & CARVALHO: 2001, p.244-245). Torna-se evidente que este fendmeno
chamou a atencdo de Vieira quando propde a D. Rodrigo, relativamente a edicdo
ilustrada de Os Lusiadas, que para além do langamento de uma versao traduzida para o
inglés, poderiam ser impressas estampas avulsas, as “(...) quais em Portugal teriGo
sahida p? ornamento das cazas (...)” (idem, p.216). Reconhece, assim, o potencial que
ilustracdes da histéria nacional teriam no mercado portugués, numa légica pré-

romantica e historicista, embora obras como Bacante (Fig.3) sejam mais compativeis

com a estética neocldssica do tremé em questdo (Fig.4).

Fig. 3. Bacante Fig. 4. Tremo no Palacio dos Carrancas (c.1800-
Vieira Portuense (des.); Francesco Bartolozzi (grav.) 1805) / Detalhe

Gravura a agua-forte e buril / 538 x 405 mm Luis Chiari

Londres, 1 de maio de 1799 Museu Nacional Soares dos Reis

Biblioteca Nacional de Portugal
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O apreco tardo-setecentista pela ilustracdo de obras literarias foi algo que
também nao escapou ao pintor portuense. Em Portugal, segundo Miguel Faria, o
interesse pela gravura, aliado a elevacdo do estatuto do artista gravador, cria uma
relacao direta com a cultura do livro ilustrado — na auséncia de uma forte industria e
demanda pela producdo de estampas avulsas, encomendas para livros e publicacdes
facilitavam o sustento econdmico dos artistas. Do mesmo modo, muitas obras
inicialmente concebidas como ilustracdes de livros podiam ser utilizadas noutro

contexto, e vice-versa (FARIA: 2005, p.399).

Vieira, como ja referimos, aliado a Bartolozzi, procurou rentabilizar as suas
composi¢des em furniture prints e passando os seus quadros para gravura, producado
mais rapida e acessivel a potenciais clientes, contribuindo simultaneamente para uma
mais larga divulgacdo da sua obra. Em conjunto, conceberam também as ilustracdes
para uma edi¢do traduzida do francés para inglés do poema The Gardens (1798)**, a
ilustracdo da capa da obra The Enchanted Plants (1800)3°, participaram numa edi¢3o da
obra de Virgilio (questdo que trataremos adiante), e Vieira tera sido encarregue de
ilustrar uma edicdo da obra de Horacio que, assim como Os Lusiadas, nunca seria

concretizada.

Fig. 5. The Gardens, Canto Il
(Camponeses)

Vieira Portuense (des.); Francesco
Bartolozzi (grav.)

Gravura a agua-forte e buril / 90 x
155 mm

The Gardens: a Poem... (Londres,
1798)

New York Public Library

Para The Gardens, Vieira comp6s quatro ilustracdes (Fig.5), cada uma

correspondendo um canto do poema de Delille, enquanto Bartolozzi desenhou também

34 The Gardens: a Poem translated from the French Abbée Delille by Mrs. Montolieu, London, Printed by T.
Bensley, 1798
35 The Enchanted Plants by M. Montolieu, London, 1800.
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quatro para encerrar 0s mesmos, e passou os desenhos de ambos para gravura.
Enquadrada no espirito setecentista, a obra conjuga a representa¢ao da vida pastoral
com ideais estéticos neoclassicos, onde Vieira representa jardins abertos para
fragmentos de paisagens habitadas por figuras miticas, ainda que humanas,

camponeses, bonitas mulheres descalcas e criancas.

2.1. The Works of Virgil translated into English verse (1803)

Durante os ultimos anos da sua estadia em Londres, algures entre 1798 e 1800,
Vieira foi um dos varios artistas encarregues de conceber as ilustracdes para uma nova
edicdo da traducdo inglesa da obra de Virgilio (Bucdlicas, Gedrgicas e Eneida) por John
Dryden3®, The works of Virgil translated into English verse®’, publicada em trés volumes
em 1803. Apenas uma das catorze ilustracdes é assinada por Vieira, mas mais duas lhe
sdo atribuidas por Paulo Varela Gomes, sendo Bartolozzi o autor das trés gravuras. Em
1798, o pintor escreveu a Rosaspina criticando a crueza de execucao das estampas de
uma outra edicdo que vira em casa de Bartolozzi, esta publicada por Didot38, e
elogiando, por outro lado, a edi¢cdo bodoniana de 1795%, da qual destaca a qualidade

dos caracteres (SOARES & CARVALHO: 2001, p.255).

Salientamos este momento em particular da sua obra grafica por se tratar do
projeto cujo formato mais se aproxima do que seria pretendido para a edi¢ao de Os
Lusiadas — isto é, uma série de ilustracdes distribuidas ao longo da obra, cada uma
associada a um episédio diferente, e de cardcter narrativo em vez de apenas decorativo
ou alegodrico. Além disso, sdo notaveis as afinidades entre a poesia de Camdes e a de
Virgilio, duas epopeias que apelaram a sensibilidade do contexto cultural e artistico no

qual Vieira concebeu as obras em questao.

36 John Dryden (1631-1700) foi um poeta, dramaturgo e critico literario inglés. Em 1697 publicou uma
primeira edi¢do da sua traducdo, também ilustrada: The Works of Virgil: containing his Pastorals, Georgics,
and Zneis. Translated into English verse; by Mr Dryden. Printed for Jacob Tonson: London, 1697

37 (1803) The Works of Virgil Translated into English Verse by Mr. Dryden. Londres: Vernor & Hood.

38 publius Virgilius Maro. Bucolica, Georgica, et Aeneis. Parisiis, excudebam Petrus Didot, natu major,
ANNO Reip. VI, in Aedibus Palatinis Scientarum et Artium. 1798.

39 Virgilii Maronis Opera. Paramae in Aedibus Palatinis. Typis Bodonianis. 1795.
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A Eneida foi uma das grandes fontes de inspiragdo para o poeta de Os Lusiadas,
que logo no Canto | estabelece um paralelismo entre os protagonistas: “(...) Dou-vos
também aquele ilustre Gama, / Que para si de Eneias toma a fama” (1-12). Enquanto o
troiano, através dos seus feitos e cardcter, celebra a Pax Romana de César Augusto, o
comandante portugués, num papel intermediario, transporta consigo as vitdrias do seu
povo. Ambas as narrativas tratam uma viagem maritima rumo ao desconhecido, viagem
jd& meia percorrida quando, no inicio da obra, é introduzida ao leitor, com a armada
troiana acabada de partir de Sicilia, e os portugueses passando a costa oriental africana.
E apenas nos respetivos encontros com Dido, em Cartago, e o rei de Melinde, que,
através do relato do herdi, regressamos ao inicio da histéria. Existe também um
cruzamento na componente mitoldgica das obras: em Virgilio, Vénus é mae de Eneias,
e por isso intercede em seu favor em multiplas ocasides, e em Camd&es o mesmo faz com
os portugueses. Por outro lado, enquanto a Eneida tem a deusa Juno como antagonista,
em Os Lusiadas é substituida por Baco. Também o episddio final da Ilha dos Amores
espelha os Campos Elisios, lugares onde sdo reveladas a Gama e Eneias visdes do futuro

da sua patria (SILVA: 201149),

A obra virgiliana era, também, uma das fontes recomendadas pelos tedricos de
arte do Renascimento adiante. Consolidada no repertdrio tematico académico, surge
frequentemente na pintura setecentista: o vasto leque de episédios, emocgdes e ideias
a explorar tornou a poesia de Virgilio, particularmente a Eneida, um excelente manancial
para artistas do século XVIII interessados em temas histéricos que pretendiam ir além
da ilustracdo literal do texto, capturando a expressividade do tema e, em simultaneo,

propondo os ideais estéticos definidos pela arte classica (LIVERSIDGE: 2006, p.91-103).

Regressando as ilustracdes de Vieira, destacamos em primeiro lugar a Morte de
Euriolo, a Unica das trés assinadas pelo artista (Fig.7). llustra um episddio do Livro IX da
Eneida, quando a armada de ruatulos (antigo povo itdlico descendente dos umbrios e
pelasgos que tinha como capital a Ardea, na regido do Lacio), comandada por Turno,
cerca o acampamento dos homens de Eneias, que se tinha ausentado. Ao aperceberem-
se disto, dois soldados troianos, Euriolo e Niso, escapam durante a noite para informar

o seu lider. Conseguem matar alguns soldados que dormiam embriagados, e Euriolo

40 \Jer ANDRE, Carlos Ascenso. “Eneida e Os Lusiadas (A)”, p.337.
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toma para si um elmo como troféu, decisdao fatal que acaba por denunciar a sua
presenca quando a luz do luar reflete no metal do elmo. A gravura representa o
momento em que sdo assaltados pelos inimigos e Niso tenta, em vao, salvar o
companheiro exclamando, como indica a legenda da ilustracao: «Me! Me! He cry’d —
“turn all your swords alone / On me — the fact confess’d, the fault my own”» (E-IX: 571-
572. 111, p.107%%). No tratamento do episddio, Vieira ter-se-a inspirado numa gravura com
0 mesmo tema concebida para a traducdo de John Ogilby (1600-1676) em 1654%? que
foi reproduzida na primeira edicdo de John Dryden em 16974, Esta estampa —
desenhada por Franz Cleyn (1582-1658)* e gravada por Wenceslaus Hollar (1607-
1677)% (Fig.6) — alude, no entanto, ao momento seguinte, representando Euriolo ja
caido sobre terra e Niso trespassando um dos soldados com a sua langa - «Pierc’d his

wide mouth, a through his weazon broke» (E-1X:592, I, p.108).

Esta é uma representacdao mais brutal que a de Vieira que, como salienta Paulo
Varela Gomes, opta pelo dramatismo sublime da iminéncia da morte a par da cuidada
representacdo pitoresca dos aderecgos antigos (GOMES: 2009, p.74). O branco da lua
destaca-se no canto superior esquerdo das duas composicoes, pelo papel traicoeiro que
assume em dualidade com a prece de ajuda de Euriolo, legivel na sua expressao — «And,
casting on the moon a mournful look, / “Guardian of groves, and goddess of the night! /
Fair queen!” he said, “direct my dart aright. (...)» (IX: 544-546, p.106). Apesar da
diferenca tematica, esta gravura possui uma linguagem tragica semelhante a sua pintura
Suplica de Inés de Castro®®: se Inés implora com o mesmo olhar erguido do troiano, Niso
da lugar a criangca mais velha que se coloca entre a mae e o avb e vemos, ao fundo, as
cabecas de dois soldados rutulos que assistem a cena, tal como os conselheiros de

Afonso IV.

41 0 formato das citacdes que aqui utilizamos s3o referentes a edic3o a que correspondem as ilustracbes
de Vieira. Neste caso: Eneida Livro IX, versos 571 e 572, The Works of Virgil (1803), Volume lll, pagina 107.
42 (1654) The Works of Publius Virgilius Maro: Translated, Adorned with Sculpture, and illustrated with
Annotations. Thomas Warren, London.

43 Ver HOFFMANN, Arthur W. 1984. “Dryden’s Virgil: Some Special Aspects of the First Folio Edition”. The
Courier XIX-2.

4Artista natural de Rostock, desloca-se para Inglaterra durante o reinado de James |. Notabilizou-se nas
artes decorativas e ornamentais bem como no desenho para gravura (BRYAN: 1886, Vol. |, p.284).
4prolifico gravador nascido em Praga, que viveu vérios anos em Inglaterra. Concebeu estampas de
diversos temas: mapas, panoramas, ilustragGes de livros e retratos (idem p.672).

46 Ver capitulo 7.3.
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Fig. 6. Nisus slaying Volscens Fig. 7. Morte de Euriolo

Franz Cleyn (des.); Wenceslaus Hollar (grav.) Vieira Portuense (des.); Francesco Bartolozzi
Gravura (grav.)

The Works of Publius Virgilius Maro... (Londres, Gravura em agua-forte e buril / 139 x 98 mm
1654) The works of Virgil... (Londres, 1803)

Royal Collection Trust Biblioteca Geral da Faculdade de Ciéncias da
In https://www.rct.uk/collection/802033 Universidade do Porto

/nisus-slaying-volscens [consultado a In GOMES: 2001, p.47

17/01/2021]

A Morte de Dido (Fig.8), referente a um episédio do livro IV da Eneida, ilustra o
momento que se segue ao suicidio de Dido, rainha de Cartago, que havia acolhido
calorosamente os troianos na sua cidade e se apaixonara por Eneias. Quando este parte
novamente na sua missdo, a rainha ordena que se juntem e queimem todos os
pertences do amado no leito onde dormiram e, apunhalando o préprio peito com uma
das espadas que Eneias deixou para trds, deixa-se morrer na pira funerdria. Os versos
para a legenda desta imagem sdo os seguintes: «Dear pledges of my love, while heaven
so pleased / Receive a soul, of mortal anguish eased» (E-IV: 937-938, Il, p.161). Vieira
representa Dido morta, mas serena, sem indicios de sangue, em contraste com o estado
alarmado das servas que correm em seu socorro. Aqui encontramos novamente a

qualidade do sublime na representacdo da morte, inspirada na obra de Sir Joshua
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Reynolds com o mesmo tema, esta de 1781, também reproduzida em gravura em 1796

(Fig.9) (SOARES & CARVALHO: 2001, p.256).

Fig. 8. Morte de Dido Fig. 9. Death of Dido

Vieira Portuense (des.); Francesco Bartolozzi Joseph Grozer (grav.); Sir Joshua Reynolds
(grav.) (original em pintura)

Gravura em agua-forte e buril / 142 x 100 mm Gravura / 459 x 599 mm

The works of Virgil... (Londres, 1803) Londres, 30 de maio de 1796

Biblioteca Geral da Faculdade de Ciéncias da Royal Academy of Arts

Universidade do Porto In https://www.royalacademy.org.uk
In GOMES: 2001, p.46 /art-artists/work-of-art/the-death-of-dido [

consultado a 17/01/2021]

A terceira gravura, o Lamento de Céridon (Fig.10) diz respeito a Bucdlica Segunda
— representa o pastor Céridon, atormentado pela paixao ndo correspondida que nutre
pelo jovem Alexis, a tocar um instrumento de cordas com uma expressao melancélica.
A brancura da pele ilumina a figura isolada no meio da vegetagdao, um corpo quase nu
em contraposto delicado que remete para os ideais estéticos da escultura classica,
inserido no ambiente bucdlico e pastoril, expresso de forma semelhante nas ilustracées

concebidas por Vieira para The Gardens.
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Fig. 10. Lamento de Cdridon

Vieira Portuense (des.); Francesco Bartolozzi
(grav.)

Gravura em agua-forte e buril / 139 x 98 mm

The works of Virgil... (Londres, 1803)

Biblioteca Geral da Faculdade de Ciéncias da
Universidade do Porto

In GOMES: 2001, p.45

Ainda de tema virgiliano, um esboco a dleo de Vieira, previamente identificado
como “Vasco da Gama na Illha dos Amores” no catalogo A Collec¢do de Pinturas do Sr.
Duque de Palmella (1903), tratar-se-a afinal, observa José Alberto Seabra Carvalho, de
um episédio da Eneida (SOARES & CARVALHO: 2001, p.189-190). As afinidades que
partilha com o seu esbogo para o Canto IX da série de Os Lusiadas poderao ter levado a
anterior atribuicdo incorreta. No primeiro livro da epopeia, a frota de Eneias é assaltada
por uma tempestade instigada por Juno, mas por intervencdao do deus Neptuno acaba
por desembarcar em seguranca no Norte de Africa. Vénus, sua mie, aparece disfarcada
de cacadora para lhe indicar o caminho até Cartago onde serdo recebidos por Dido. A
disposicdo horizontal da pintura indica que ndo terd relacdo com o projeto editorial de
The works of Virgil, mas o contacto prévio com o poema podera ter inspirado o
Portuense a fazer esta obra (Fig.11). A semelhanca de quadros como Jupiter e Leda
(1798) ou Narciso na fonte (1797), ao representar este tema classico, Vieira explora
simultaneamente a paisagem e o ambiente em redor, inserindo as personagens no
espaco de transicdao do mar para a floresta, representando ainda o navio dos troianos
no limite direito, rodeado de seres marinhos. Angelica Kauffmann tratou este mesmo

tema num quadro originalmente exposto em 1768 (Fig.12) na Royal Society of Artists e
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publicado em gravura em 1791, apresentando algumas semelhangas compositivas com

a pintura do Portuense.

Fig. 11. Vénus mostra a Eneias o
caminho para Cartago (c.1800)
Vieira Portuense

Oleo sobre tela/ 37 x51 cm
Colegdo particular

In SOARES & CARVALHO: 2001,
p.89

Fig. 12. Venus directing Aeneas
and Achates do Carthage (1768)
Angelica Kauffmann

Oleo sobre tela /127 x 101,5 cm
National Trust, Saltram

In
http://www.nationaltrustcollect
i

ons.org.uk/object/872178
[consultado a 17/01/2021].
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3. Uma magnifica edi¢ao

O conhecimento que temos hoje relativamente ao projeto de publicar uma
edicdo ilustrada de Os Lusiadas, no qual Vieira Portuense se viu envolvido, deve-se
principalmente a correspondéncia do pintor, encarregue das ilustracdes, de Bodoni,
editor e tipografo, e D. Rodrigo de Sousa Coutinho, o mecenas. Todas as cartas que agora
referimos encontram-se ja publicadas, transcritas, e algumas traduzidas,
nomeadamente por Luiz Xavier da Costa em Documentos relativos aos alunos que de
Portugal foram para o estrangeiro estudar Belas-Artes e Cirurgia, com protegdo oficial,
nos decénios finais do século XVIII (1938); por Agostinho Araljo em apéndice na tese de
doutoramento Experiéncia da Natureza e Sensibilidade Pré-Romdntica em Portugal.
Temas de pintura e o seu consumo (1780-1825) Vol.2 (1991); por Francisco Cordeiro
Blanco no artigo “Uma Carta Inédita de Vieira Portuense” (1948), publicado no Boletim
Do Museu Nacional de Arte Antiga I-3; e no sitio em linha Biblioteca Bodoni*’, onde se
encontram disponiveis para consulta diversas cartas e obras de Giambattista Bodoni em
formato digital. Por fim, fazemos referéncia uma vez mais a cronologia delineada por
Elisa Soares, bem como ao texto de Dagoberto L. Markl no catdlogo Francisco Vieira, o
Portuense (1765-1805), que trata o mesmo tema (SOARES & CARVALHO: 2001, p.216-
220).

Entre as personalidades envolvidas neste projeto, resta determo-nos sobre D.
Rodrigo de Sousa Coutinho (1745-1812)*, 1.2 Conde de Linhares, o seu empreendedor.
Nascido na vila de Chaves, era filho de D. Francisco Inocéncio de Sousa Coutinho (1726-
1781), que no reinado de D. José exerceu as funcdes de administracdo de Angola e
Benguela e, mais tarde, de Embaixador Plenipotenciario na corte madrilena. Era afilhado
do Marqués de Pombal, e tendo a educacado ao seu cuidado, frequentou o Colégio dos
Nobres e depois a Universidade de Coimbra. Apds se ter formado, inicia aos 23 anos a
sua carreira diplomatica, sendo enviado como ministro plenipotencidrio a corte de
Sardenha em 1778 e depois a Turim, funcdo que exercia quando tem o seu primeiro

contacto com Bodoni e Vieira Portuense. Em 1796 regressa a Portugal, nomeado entao

47 Consultar em: http://bibliotecabodoni.net/.
8 \ler MANSUY, Andrée. Portrait d'un Homme d'Etat: D. Rodrigo De Souza Coutinho, Comte De Linhares:
1755-1812. Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian. Vol.1 (2002) e Vol. 2 (2006).
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Ministro da Marinha e Negdcios Ultramarinos, cargo que ocupa até 1801, passando a
Ministro dos Negdcios da Fazenda e Presidente do Real Erario até 1803. Em 1807,
acompanha a familia real na sua transferéncia para o Brasil, onde ocupa o cargo de
Ministro dos Negdcios Estrangeiros e da Guerra até a sua morte, em 1812 (PAIM: 1982,

p.558-560).

Para além da sua carreira politica e diplomatica, hd que salientar a agao
mecenatica de D. Rodrigo enquanto protetor da Casa Literaria do Arco do Cego, ativa
entre 1799 e 1801. Dirigida por José Mariano da Concei¢do Veloso (1741-1811) — frade
franciscano e naturalista brasileiro — esta tipografia publicou um vasto niumero de livros
e funcionou, adicionalmente, como uma oficina de aprendizagem das técnicas
tipograficas e de gravura mais modernas a época. Direcionada para publicacbes de cariz
cientifico, uma das suas marcas mais distintas era, precisamente, o uso intensivo de

imagens e da ilustracdo como instrumento didatico (FARIA: 2005, p.425-429).

No entanto, o apoio de D. Rodrigo estendeu-se a outros tipos de edi¢des, que se
constituiam como livros de aparato, externas a Casa Literdria (embora esta tenha tido a
sua génese na Flora Fluminensis, obra monumental*®). Como se evidencia na
correspondéncia que referiremos adiante, tal como Vieira, D. Rodrigo era um grande
apreciador da obra de Bodoni: ndo apenas reuniu uma vasta biblioteca bodoniana, como
também colaborou com o tipdgrafo e impressor na ja referida Cantata, e com ele
projetou Os Lusiadas, obra nunca concretizada (idem). Neste segundo
empreendimento, a sua sensibilidade artistica une-se a sua acdo politica e reformista —
no final do século XVIII, segundo a observacao de Foteini Vlachou, o desejo de uma
reforma e afirmacdo da monarquia portuguesa encontra-se intimamente ligado com o
desenvolver de uma nova pintura de histéria onde a arte estad ao servico do império
(VLACHOU: 2019, p.97-125). Podemos assim compreender de que modo uma grande
edicdo do poema nacional por exceléncia espelharia esse discurso politico e uma

imagem grandiosa da monarquia portuguesa.

4 0 livro Flora Fluminensis seria apenas publicado em 1827, anos apds a morte do frei José Mariana
Veloso, seu autor, que se dedicou ao estudo da flora brasileira. Ver capitulo “A Flora Fluminensis e a
génese da Casa Literdria” em FARIA: 2005, p.410.
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O indicio mais remoto de uma iniciativa por parte de D. Rodrigo de empreender
a edicdo de Camdes remonta a 7 de abril de 1792 — de Turim escreve a Bodoni,
referindo que, por questdes particulares, se via obrigado a viajar a Lisboa, viagem na
qual ndo se esqueceria de nenhum dos seus interesses nem do Camdes>°. Esta noticia é
vaga e pouco nos adianta sobre o projeto, demonstrando apenas que teriam discutido
previamente o assunto, em data indeterminada, anterior até a Cantata (1795). O que
promete a Bodoni parece ndo ter tido continuidade, dado que passados trés anos Sousa
Coutinho estd novamente em Turim, escrevendo a Bodoni a 15 de julho de 1795 que
ndo se esquecera da edi¢cdo, mas pedindo que aguardasse até que os assuntos politicos

se acalmassem?l.

No més seguinte, volta a dirigir-se ao editor, que na carta anterior lhe havia
enviado uma cdpia da sua edicdo de Tasso>?, pela qual agradece e solicita, elogiando,
que lhe encaminhe todas as suas impressdes dos classicos italianos. Refere que a edicdo
de Tasso aproximar-se-ia, em termos de dimensdes, daquela de Os Lusiadas, e pedia,

portanto, que Bodoni apresentasse um esbo¢o das despesas que a edigdo

50 (Turim, 07/04/1792) «(...) Mes affaires particulieres me forcant de faire un voyage & Lisbonne je pendrai
la liberte de vous ecricre des que j’y serai arrivé, et je n’oublie point ni le Camoens, ni aucun de vos interéts
qui me sont aussi chers que Ihes miens» In ARAUJO: 1991, Vol.2, p.202.

51 (Turim, 15/07/1795) «(...) Daignez donc me donner une reponse sur tous ces objets, et je 'attens avec
impatience. Je n’ai point oublié notre projet de Camoens qui aura surement lieu, mais il faut laisser que les
affaires politiques donnent un peu de reldche.» In idem, p.207.

2Aminta Favola Boschereccia di Torquato Tasso ora per la prima volta alla sua vera lezione
ridotta. Crisopoli [i. é Parma]: Impresso co’ caratteri Bodoniani. 1789. Disponivel em linha na Biblioteca
Bodoni: http://bibliotecabodoni.net/en/book/aminta#citation. Existe uma cdpia na Biblioteca Nacional
de Portugal, proveniente da cole¢do de Vieira Portuense.
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representaria®3. J4 em 1796, nomeadamente a 2 de fevereiro®*, 9°° e 23 de marco®
parece novamente adiar o projeto — no dia 9 de marco acrescenta, no entanto, que

tinha uma nova ideia que em breve lhe comunicaria.

Verifica-se que o projeto comecga efetivamente a avancgar, dado que, a 29 de
marco do mesmo ano, Bodoni escreve ao Abade Ceni (1795-1797) — secretario de D.
Jodo de Almeida Mello e Castro, que residia em Londres — falando-lhe da edigdo que
seria impressa em grande formato, tal como o seu Hordcio®’, e publicada em lingua
portuguesa. Na mesma carta, também refere Vieira a propdsito do seu excelente
trabalho no livro Pitture di Antonio Allegri detto il Correggio nella Camera di San Paolo
a Parma (1795). No entanto, nada indica que por esta altura ja existisse a ideia de ilustrar
Os Lusiadas, nem o envolvimento do pintor®8. A 29 de julho ainda de 1796, D. Rodrigo
escreve de Turim a Bodoni, confirmando que a edi¢c3o haveria de acontecer>. Cerca de

um més mais tarde o italiano escreve-lhe novamente, mas sem aparente novidade®°,

53 (Turim, 12/08/1795) «(...) J’ai recu votre tes estimable lettre en datte du 21 Juillet et conjointement la
magnifique Edition du Tasse dans le meilleur etdt possible pour la quelle je vous rends mille graces en
ajoutant ici le solde de notre Compte, dans la lettre de Change ci-jointe. Je vois que vous etez toujours
infatigable, et en vous priant de me point m’oublier en m’envoyant tous les Classiques Italiens que vous
impriemez en si beaux Caracteres je vous assure que je ne perds point de vue I’Edition de notre Camoens
que je veux faire paroitre a la suite. La longueur de la Louisiade ira a peupres a onze Chants du Tasse, et
vous pouvez en consequence m’envoyer un petit appercu de la Depence a laquelle cette Edition pourra
s’elever.» In idem, p.208.

54 (Turim, 02/02/1796) «(...) Les occupations du moment, qui enlévent tous les instants sont le vrai motif
de ce que je ne vous ai point écrit depuis longtems, et c'est ce qui m'a encor empéché de vous donner la
réponse finale sur I'Edition de Camoens que je ne perd point de vue, mais que Je desire puisse étre faite sur
un texte dont ta Correction soit recconnue. (...)». In idem, p.209

55 (Turim, 09/03/1796) «(...) Je ne perd point de vue I'Edition de Camoens, mais j'ai ladessus une autre idée
que je vous communiquerai.» In idem, p.212

56 (Turim, 23/03/1796) «(...) Je n'oublie point I'Edition de Caméens, et j'attens une réponse de Portugal
pour ta Correction du texte, et dés que nous aurons cette réponse notre Entreprise commencera {(...)». In
idem, p.214

57 Q. Horatii Flacci Opera. Parmae: In adeibus Palatinis. 1791. Typis Bodonianis. Disponivel em linha na
Biblioteca Bodoni: http://bibliotecabodoni.net/en/book/g-horatii-flacci-opera.

58 (Parma, 29/03/1796): «(...) e para merecer sempre mais a benevoléncia de vdrios competentissimos
diplomatas de S. M. F que me honram com os seus particulares favores e protegem as minhas edigdes,
fazendo-me 0 S. R. o Sn.r D. Rodrigo de Sousa, ministro em Turim, executar quanto antes uma magnifica
edigdo do Camdes em lingua portuguesa, e impressa em grande formato, como o meu Oracio.» In COSTA:
1938, p.51. Traduzido do original em italiano.

59 (Turim, 29/07/1796) «(...) Obligé de partir immédiatement pour Lisbonne, je vous importune non
seulement pour vous offrir mes faibles services dans ce Pays-la, mais pour vous prier de m'y écrire lorsque
tout ce qui concerne la Cantata sera finni, et d'y ajouter la Note de tout ce dont je vous suis débiteur. Je
me flatte maintenant que I'Edition de Camdens pourra avoir lieu (...)». In ARAUJO: 1991, Vol.2, p.220.

80 (Parma, 30/08/1796) «(...) Qualunque io mi sia fra i pochi non oscuri coltivatori di queste, porto fiducia
che Vostra Eccellenza abbia a procurarmi occasione onde esercitare i miei tipi non solo nella gia progettata
edizione magnifica del Camoens1, ma in altre ancora da formare epoca memorabile e certa del floridissimo
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Dois anos mais tarde, no dia 17 de junho de 1798, temos por fim a intervengao
de Vieira, numa carta redigida de Londres para Sousa Coutinho®! apresentando a sua
proposta para uma série de dez ilustracdes que acompanhariam cada um dos dez
cantos: “(...) Porem pensando eu q no meyo desta entrapeza posso servir a entroduzir
alguma obra mais digna de fazer honra, tanto a mim como a minha Patria, pensei de
entrapreender e ilustrar o nosso grde Poetta Camoins, com huma magnifica edi¢éo a
companhada dos fattos mais celebres e honrozos da na¢do abertos pellos mais famozos
abridores deste Paiz tanto na figura como na paizage deq ha aqui Inglezes muito celebres
(...)”. Ndo obstante o sentimento patridtico que Vieira demonstra nesse paragrafo,
numa légica da arte ao servigo da nagao, torna-se também evidente o seu pragmatismo
de um ponto de vista comercial — anuncia que ja tinha “todos os pensamtos jd
deleniados e compostos mas jd estou pintando o 32 Canto” e que nao teria dificuldade
em fazer as estampas a sua custa, “pello mais famoso stampador deste Paiz”, desde que
a Corte ou D. Rodrigo recebesse a volta de cem cdpias das mesmas, e Bodoni receberia
outras mais. Pretendia imprimir trezentas cépias da edicdo em portugués, fazendo
também publicar uma versao em lingua inglesa com a traducdo de William Julius Mickle,
The Lusiad or the discovery of Indie: an epic poem (1776), da qual saira recentemente
uma nova edicdo. As restantes estampas, como ja referimos, poderiam ser vendidas em

avulso para decorar casas.

Apesar de ter sido Vieira a tomar a iniciativa, afirma que Bodoni lhe tinha
comunicado por duas vezes, em Parma e na Alemanha, que D. Rodrigo pensava ilustrar
Camdes. Como ja referimos, em 9 de margo de 1796, D. Rodrigo escreve a Bodoni que
tinha uma nova ideia que em breve lhe comunicaria — torna-se entao bastante possivel
gue essa ideia consistisse na inclusdo de gravuras na edicao projetada, e que Vieira, que
por essa altura e nos meses seguintes se encontrava em Parma, tivesse sido de imediato

informado pelo amigo. Talvez Sousa Coutinho nao tivesse ainda tomado uma decisdo

regno dell'immortale Giovanni di Braganza. (...)» In Letter from Giambattista Bodoni to Rodrigo de Sousa
Coutinho in 1796-08-30, ed. Pedro M. Catedra, Bodoni Library. Disponivel em linha:
http://bibliotecabodoni.net/en/letter/1796-08-30-bodoni-sousa-rodrigo (consultado a 11/09/2020).

61 (Londres, 17/06/1798). Ver BLANCO, Francisco Cordeiro. 1948. “Uma Carta Inédita de Vieira
Portuense.” Boletim Do Museu Nacional de Arte Antiga [-3. Disponivel em linha:
http://hemerotecadigital.cm-lisboa.pt/Periodicos/BoletimdoMuseuNacionaldeArteAntiga/Vol1l/Fasc03/
Fasc03 item1/P38.html [06/02/2021].
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relativamente ao artista que seria encarregue de conceber as ilustra¢les, e o Portuense

se tenha adiantado e agarrado a oportunidade.

De qualguer modo, a resposta de D. Rodrigo terd sido positiva, dado que, no dia
25 de agosto de 1798, escreve a Bodoni, informando que entrara em contacto com o
seu irm3o°%? sobre o projeto e mais concretamente sobre a proposta de Vieira, que lhe
pedira que a apresentasse ao Principe Regente e que provavelmente dentro de dois

meses obteria uma resposta®.

Em 1800 Vieira intervém novamente, a 12 de agosto, quando escreve a Bodoni,
lamentando ndo comunicarem ha trés anos. Informa-o que agora iniciava as gravuras de
Camodes — “(...) e nello stesso tempo principiando a fare qualque incizo della nostra
Historia e del nostro Camoins per la projectata editione” ®*. De facto, no mesmo dia
enviara uma carta a Rosaspina, relatando que publicava na altura muitas coisas com
Bartolozzi, o que sugere que, para além dos esbogos que hoje conhecemos, podera ter
sido iniciado o trabalho de gravura. Porém, a auséncia de desenhos ou estampas que
apontem para tal cria sérias duvidas. No ano seguinte, a 19 de mar¢o, Bodoni escreve a

Rosaspina que se ocupava hovamente da edi¢do de Camdes®.

Em termos de correspondéncia, essa é a ultima referéncia direta que temos
sobre este tema. No entanto, ja apds a morte de Vieira Portuense, temos uma mencgao

vinda de José da Cunha Taborda na sua tradugao da obra Regras da Arte da Pintura do

62 N3o especifica na carta a qual dos irm3os se refere, entre D. José Antdnio Sousa Coutinho (1757-1817),
Principal Didcono da Igreja Patriarcal de Lisboa, integrando a Regéncia do Reino a partir de 1811; D.
Domingos Antdnio de Sousa Coutinho, Conde do Funchal (1760-1833), diplomata que terminou a carreira
no exercicio do posto de Embaixador de Inglaterra; ou D. Francisco Mauricio de Sousa Coutinho,
governador do Para em 1790, até aos inicios do século, acompanhando a familia real na transferéncia
para o Rio de Janeiro, onde integrou o Conselho Supremo Militar (PAIM: 1982, p.558).

83 (Turim, 25/08/1798) «(...) J'ai prié mon Frére de mettre sous les yeux de S. A. R. votre proposition, et en
deux mois de tems je serai probablement a méme de vous communiquer la réponse de mon Freére. / Je luy
ai plus que glissé le petit mot a l'oreille au sujet des gravures que Vieira propoze pour I'édition de Camoéns
et si cette entreprise peut avoir lieu maintenant, la proposition de Vieira ne pourroit que faire beaucoup
de plaisir (...)». In ARAUJO: 1991, Vol.2, p.231.

64 (Londres, 12/08/1800) «(...) lo sono stato sempre bene e non sé se lei sa che mi sono maritato con
italiana di Cento e seco lei siamo in societa con il celebre Bartolozzi publicando multe opere di incizione
per conto nostro, e del publico. e nello stesso tempo principiando a fare qualque incizo della nostra Historia
e del nostro Camoins per la projectata editione e di che spero lei sard quello che I'ornerd con la superiore
elegancia dei suio carateri (...)». In ARAUJO: 1991 Vol.2, p.191.

8 (Londres, 19/03/1801) «Mi sono giunte assai gradite le notizie del nostro comune amico Vieira, il quale
si e era fissato in Londra; qualore le poste saranno libere, e meglio regolate che al presente, gli scrivero le
mie congratulazioni per esse entrato nel matrimoniale, e quanto corro intorno all meditata dizione del
Camoens.» In PEIXOTO: 1974, p.10.
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italiano Micael Angelo Prunetti, publicada em 1815. Nesta publica¢do, Taborda inclui
uma seccdo dedicada a “Memoria dos mais famosos pintores portuguezes, e dos
melhores quadros seus”, na qual insere uma nota biografica sobre Vieira, cuja obra bem
deveria conhecer por terem integrado a mesma equipa de pintores dos pagos de Mafra
e da Ajuda. Elogia o quadro Suplica de Inés de Castro e refere que se devia ao pintor a
vinda de Francesco Bartolozzi para Portugal. Citamos: “(...) Ainda Ilhe he mais honorifico
0 motivo porque elle o chamou. Tinha permeditado acreditar a Nagdo com uma nitida,
e mui singular edigdo do grandioso Poema do nosso immortal Camédes; e para
complemento desta sublime empreza devida ao merecimento do maior dos Epicos, e d
honra, que ndo sem inveja para gloria do nome Portuguez, lhe tributdo as Nagbes
estranhas, tinha feito jd em embocos os desenhos de muitas estampas, comque a queria
companhar; e de acordo com o sobredito Bartolozzi vinhdo ambos acompletar esta obra
maravilhosa. Roubou-nos a sua morte o gosto de a vermos executada, que ainda que
outra perda ndo tivéssemos, esta so bastdra, para o chorarmos com sentidissimas

lagrimas (...)” (TABORDA: 1815, p.248).

Cyrillo Volkmar Machado redige também uma nota biografica sobre o pintor, na
sua Cole¢do de Memdrias (1823). No entanto, é numa entrada dedicada ao gravador
Bartolozzi que deixa a seguinte informacao: “(...) D. Rodrigo de Sousa Coutinho tendo a
inspecgdo da Officina Regia quiz fazer huma magnifica edic¢éio dos Lusiadas de Camaes,
e para esse fim attrahio a Lisboa o nosso Bartolozzi em 1802 com 6005000 réis de
pensdo, casas, e obras pagas; e renovou com elle a escola de gravura que extincta pela
demissdo de Joaquim Carneiro. Francisco Vieira fez muitos esbocetos pintados a oleo
para as estampas da dita obra, erdo bem compostos; mas tendo-se D. Rodrigo demittido

dos seus empregos, ficou tudo sem efeito” (MACHADO: 1823, p.290).

Parece ter sido consensual entre varios autores, como Esteves Pereira e
Guilherme Rodrigues no diciondrio Portugal (PEREIRA & RODRIGUES: 1915, p.457) e Luiz
Xavier (XAVIER: 1922, p.89), que Bartolozzi foi efetivamente chamado a Lisboa para
lecionar a nova aula de gravura, e onde abriria as estampas da edicdo camoniana na

Imprensa Régia. De facto, a vinda do gravador para Portugal deveu-se a iniciativa de
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Antonio Arautjo de Azevedo (1754-1817)%, 1.2 Conde da Barca, com o apoio de D.
Rodrigo de Sousa Coutinho, convite que depois é respaldado por nomeagdo régia em
1802 (FARIA: 2005, p.506). N3do seria, no entanto, o Unico gravador a ser convocado para
a referida aula, acontecendo o mesmo a Gregério Queirds, que ocuparia o lugar de
substituto na referida aula, e Benjamin Comte (1762-1851)%’, gravador suico
especializado em paisagem (idem, p.193). Para além das afirmagdes de Cyrillo e
Taborda, e dos autores que as replicam, ndo é possivel confirmar ou determinar o papel
gue o projeto da edigdo teve na sua vinda para Portugal. A mesma nunca se realizaria
nestes termos — surge uma outra em Paris cerca de quinze anos mais tarde, por

iniciativa do Morgado de Mateus, como veremos adiante.

8 Anténio Araljo de Azevedo destacou-se pela sua carreira diplomatica e politica em varios paises, tendo
exercido o cargo de Enviado Extraordindrio em Haia (1787-1802), Ministro Plenipotenciario em Paris
(1795-1798) e em Sao Petersburgo (1802-1803), Secretario de Estado dos Negdcios Estrangeiros e da
Guerra (1804-1808; 1815-1817); Ministro do Reino (1807-1808; 1817), Ministro e Secretério de Estado da
Marinha e dos Dominios Ultramarinos (1814-1817), Conselheiro de Estado (1807-1817) e Presidente da
Real Junta do Comércio (1807; 1817). Em 1807 acompanhou a Corte para o Brasil. Ver:
http://pesquisa.adb.uminho.pt/details?id=1408708 [consultado a 07/03/2021].

57Gravador suico que faria carreira em Portugal. Abriu em gravura as pinturas Jupiter e Leda e Eco e
Narciso na fonte de Vieira Portuense com Bartolozzi, tendo realizado a parte da paisagem enquanto
Bartolozzi se ocupou das figuras. Ver SOARES, Ernesto. 1935. O Gravador Suigo Benjamin Comte: Subsidios
Para A Sua Biografia, Sequida Da Descrigdo Da Sua Obra Artistica. Lisboa.
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4. O destino dos esbogos

Detemo-nos agora sobre a circulagdo e o destino dos esbogos de Vieira
Portuense. Quanto as telas “finalizadas”, como Suplica de Inés de Castro e outras
pinturas, de paradeiro desconhecido, serao tratadas no proximo capitulo. Analisamos as
fontes de época que apontam para a circulagdo que estas obras tiveram e a sua

visibilidade.

Como referimos no capitulo anterior, apds a morte de Vieira Portuense, José da
Cunha Taborda em 1815 e de Cyrillo em 1823 sdo dos primeiros a fazer referéncia ao
projeto. No entanto, o mais antigo indicador do destino e localizacdo das pinturas de
Vieira remonta ao arrolamento de bens realizado apdés a morte do 1.2 Visconde de
Santarém, Jodo Diogo de Barros (1757-1818)%. Segundo este inventario®, datado de
1818, encontravam-se entre os bens do Visconde dez esbocos de Vieira respetivos aos
Lusiadas — “N. 8 — 10 paineis, sobre panno, de dois palmos de alto, que representdo
diversos assuntos dos dez cantos do Poema de Camoens sGo os esbocetos originaes de
Francisco Vieira Portuence, e dignos de toda a estima¢Go” —, avaliados no valor de
2005000, e ainda duas pinturas alusivas a Duarte Pacheco Pereira — “N. 9 — Dois, de dois
palmos e duas polgadas de Alto, que reprezentdo o dezembarque de Pacheco na India;
sdo pintados em panno e igualmente originaes do sobredito Vieira” —, avaliadas no valor
de 40$000. A isto acrescenta-se que, ao contrario de outros bens, nenhuma destas obras

foi vendida em almoeda.

Jodo Diogo de Barros exerceu o cargo de Inspetor de Obras dos Pagos e Quintas
Reais, sendo-lhe incumbida a superintendéncia das obras no Palacio da Ajuda (MARKL:
2013, p.172). Tendo isto em consideracdo, e na hipotese de os esbocos terem sido
realizados com uma série de quadros em mente — como se verificou em Suplica de Inés

de Castro — perguntamo-nos se teria na sua posse os esbocos de Vieira precisamente

68 Agradecemos a doutora Alexandra Gomes Markl por esta informac3o. O inventdrio é referido na sua
tese de doutoramento MARKL, Alexandra Gomes. 2013. A Obra Grdfica de Domingos Antdnio de Sequeira
No Contexto Da Produgdo Europeia Do Seu Tempo. Tese de Doutoramento Em Belas-Artes, Especialidade
de Desenho. Faculdade de Belas-Artes, Universidade de Lisboa. Sobre Jodo Diogo de Barros, e onde o dito
inventario também é referido, ver PROTASIO, Daniel Estudante. 2020. 12 Visconde de Santarém (1757-
1818): Um Estudo Biogrdfico. Lisboa: Chiado Books.

8 ANTT, Fundo Ministério da Justica (MJ), Fundo Civel Antigo de Lisboa, 12 vara, 32 Seccdo, Macgo N.2 107,
Caixa 323, Inventario Orfanoldgico do 12 Visconde de Santarém, 12 Vol., apéndice 119, fl. 12 f.
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como uma “mostra” das obras que Vieira propunha para decorar o pago. A isto
acrescenta-se que havia sido encomendada ao Portuense uma pintura com a tematica
de Duarte Pacheco Pereira para a Sala das Descobertas do Paldcio de Mafra. Presumindo
que estas duas pinturas referidas no inventario reportam a mesma iniciativa do esbogo
Duarte Pacheco Pereira defende em Cochim o passo de Cambaléo’®, verificamos agora
que para esta encomenda terd afinal concebido ndo apenas um, mas pelo menos dois

estudos preparatdrios a éleo.

Alguns anos mais tarde, regista-se o testemunho de Jodo Baptista Ribeiro (1790-
1868)’!, numa noticia histdrica sobre o pintor publicada em 1859 no periddico
portuense O Mundo Elegante (N211) (PASSOS: 1953, p.47). Alega que no ano de 1824
vira estes esbocos na casa de um relojoeiro na Rua Augusta “(...) o qual os vendeu para
o estrangeiro por avultada somma (...)” (RIBEIRO: 1859, p.85). Pormenor interessante
deste testemunho é a referéncia a doze esbogos, e ndo dez, que compunham o conjunto
— apesar de ndo podermos ter a certeza de que os esbocos de Os Lusiadas vistos por
Jodo Baptista Ribeiro sejam os mesmos que integravam a cole¢ao do 1.2 Visconde de
Santarém, se assim o for, possivelmente as duas pinturas adicionais tratam-se dos
referidos esbogcos de Duarte Pacheco Pereira. Pela tematica e pelas dimensdes
aproximadas que sabemos que um dos esbocos de Duarte Pacheco Pereira defende em
Cochim o passo de CambalGio tem com a série, ndo seria inconcebivel Jodo Baptista
Ribeiro ter atribuido a todos a tematica camoniana. Desconhecemos a identidade deste
relojoeiro e por que razao teria na sua posse 0s esbocos — no entanto, se estas
afirmag¢des forem fidedignas, a venda a que se refere podera ter servido de um

intermédio para as pinturas terem posteriormente chegado ao Duque de Palmela.

A Casa Palmela, uma das mais influentes familias do seu tempo, distinguiu-se por
uma larga colecdo de objetos de arte’> — iniciada por Luis de Sousa (1637-1690), bispo
de Lamego, é alargada e desenvolvida por D. Pedro de Sousa Holstein (1781-1850), 1.2

Duqgue de Palmela, e posteriormente por sua neta, D. Maria Luisa de Sousa Holstein

70 Ver pdgina 56.

1 pintor, desenhador, gravador, professor de desenho e diretor da Academia Politécnica do Porto. Ver
MOURATO, Antdnio. 2010. Jodo Baptista Ribeiro: 1790-1868. Porto: Afrontamento.

72 Ver PAIS, Alexandra Nobre. 2001. Uma Familia de Coleccionadores: Poder e Cultura. Antiga Colec¢éo
Palmela. Lisboa: Casa-Museu Dr. Anastacio Gongalves.
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(1841-1909), 3.2 Duquesa de Palmela (URBANO: 2005, p.203). Em 1851, é publicado na
Revista Universal Lisbonense um “Catalogo dos quadros antigos e modernos que
formam parte da Galeria do exm.2 Duque de Palmella, em Lisboa” 73, que contém as
entradas: “16.2 10 — Quadros que representam os Lusiadas de Cambes — esbog¢os
originaes de Vieira Portuense; tem 2 palmos e 2 oitavos de alto, e 1 palmo e 6 oitavos de
largo” e “17.2 1 — Quadro que representa Luiz de Camdes na Ilha dos Amores — esbogo
original de Vieira Portuense: tem 1 palmo e 6 oitavos de alto, e 2 palmos e 2 oitavos de
largo”. Este ultimo tratar-se-a, na realidade, da ja referida cena da Eneida, da qual
descartamos o interesse camoniano. Este catdlogo foi publicado no contexto de uma
Exposicdao Filantropica na Sala do Risco do Arsenal da Marinha, em beneficio da
Sociedade das Casas de Asilo da Infancia Desvalida, onde, segundo o autor do artigo,

figuraram os mais importantes quadros da sua colecdo.

Havia falecido no ano anterior o 1.2 Duque de Palmela, D. Pedro de Sousa e
Holstein — o seu filho, D. Domingos Anténio Maria Pedro de Sousa Holstein (1818—
1864), logo herdaria o titulo e esta cole¢do. Segundo Paulo Varela Gomes, é possivel que
Vieira tenha oferecido estas pinturas a D. Rodrigo de Sousa Coutinho, cujo filho Vitério
Maria (1790-1857), 2.2 Conde de Linhares, se casa em 1820 com D. Catarina Juliana de
Sousa Holstein (1791-1871), irma de D. Pedro, e deste modo teriam entrado os esbocos
na cole¢do dos Palmela (GOMES: 2001, p.66). Em 1903, é publicado um novo inventdrio
por Gabriel Pereira, A CollecGo de Pinturas do Sr. Duque de Palmella no Paldcio do Rato,
onde constam novamente estas obras. Os esbo¢os encontrar-se-iam no Palacio Palmela,
hoje sede da Procuradoria-Geral da Republica, embora o 1.2 Duque de Palmela tenha

antes residido no Palacio Calhariz em Sesimbra.

Mas, para além dos esbogos integrados na colecao do Duque de Palmela, existem
atualmente duplicados trés dos esbocos nas reservas do Museu Nacional de Arte Antiga
— correspondem ao Combate na Ilha de Mogcambique (Canto 1), Os Embaixadores de
Gama perante o rei de Melinde (Canto Il) e a Vasco da Gama na Ilha dos Amores (Canto
IX). As origens do Museu Nacional remontam a 1834, aquando do evento da extin¢ao

das ordens religiosas masculinas e da incorporacdo dos seus bens artisticos no

73 0 catdlogo esta dividido e publicado ao longo dos nimeros 12, 13 e 14 do Tomo IV da Revista Universal
Lisbonense (2.2 série).
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patriménio nacional, a guarda da Casa da Moeda e da Academia de Belas-Artes de
Lisboa, fundada em 1836. Décadas mais tarde, em 1882, é dinamizada uma exposi¢ao
Retrospetiva de Arte Ornamental Portuguesa e Espanhola, exposicao de sucesso tal que
conduziria a instalagao, dois anos mais tarde e no mesmo lugar, no Palacio Alvor-
Pombal, de um Museu Nacional de Belas-Artes e Arqueologia, que integrava este acervo
de pecas vindo das antigas ordens. E apenas em 1911, no contexto da Implantacdo da
Republica Portuguesa e da iniciativa de fazer uma distingdo das colegdes entre o Museu
Nacional de Arte Contemporanea e o dos Coches, criando balizas cronoldgicas e
tipolégicas para as exposicOes, que a instituicdo passa a ter a designacdo atual

(CARVALHO & SOROMENHO: 2019, p.182-184).

Estas pinturas de Vieira Portuense provém, entdo, da antiga Academia Real de
Belas-Artes, que por seu lado as adquiriram no contexto da extincdo das ordens — neste
caso, da Ordem de Malta. O documento Rela¢do dos quadros que se achavéo no
Deposito Geral dos extinctos conventos, e que estavam a cargo da ComissGo
administrativo do referido deposito, os quaes a Academia de Belas Artes, escolheu e
separou para formar a Galeria Nacional confirma-nos isto, sendo que os esbogos
aparecem logo na primeira pagina com os numeros 3, 4 e 574, Também o Inventdrio dos
quadros que compdem a Galeria da Academia Real de Belas Artes de Lisboa (1866)7° faz

referéncia a estas trés pinturas, com as entradas de nimeros 319, 320 e 321.

Assim se explica a integracdo destes esbocos no MNAA. O que é menos certo, no
entanto, € o modo como vieram parar aos bens da Ordem de Malta. Desde logo partimos
do principio que estas pinturas sdo, de facto, da autoria de Vieira Portuense, embora
ndo possamos descartar inteiramente a possibilidade de se tratarem de cépias feitas por
outra mao. Mas, colocando esta hipdtese de parte, Dagoberto L. Markl propde que terdo
sido oferecidas pelo pintor a D. Rodrigo de Sousa Coutinho como uma amostra do seu
trabalho ou, em alternativa, ao irm3o’¢, com o qual se correspondia sobre o assunto, e

gue estaria também envolvido no projeto (SOARES & CARVALHO: 2001, p.220).

74 ANTT, ANBA/L1/Doc.1: “N2 3, 4, 5 — Trez Esbocos de Vieira Portuense, dos Cantos de Camées, tendo
cada hum de alt? 49 centim', e de larg? 38 ditos, sem molduras, pertencerdo ¢ Caza de Malta”.
7S ANTT, ANBA/L4/Doc.1: “319/320/321: Um esboco q. representa um dos cantos dos Luziadas”.
76 Enquanto Paulo Varela Gomes sugere D. Luis Pinto de Sousa Coutinho (GOMES: 1987), Dagoberto L.
Markl indica antes D. Domingos Antdnio de Sousa Coutinho como interlocutor de D. Rodrigo neste assunto
(SOARES & CARVALHO: 2001, p.220). Outro dos seus irmaos, D. Francisco Mauricio, era cavaleiro de Malta
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Outro aspeto interessante do Inventdrio dos quadros que compéem a Galeria da
Academia Real de Belas Artes de Lisboa é inclusdo da entrada 505, esta referente a outro
esboco de Vieira Portuense, com a descricdo “Uma batalha de portugues contra
mouros”. Apesar da temadtica indicada, ndo se tratara do conhecido esbog¢o para
Combate na llha de Mo¢ambique que acabou por integrar as colecdes do MNAA — esse
estara incluido numa das entradas anteriores (319/320/321) com as dimensdes de 49 x
38 cm, enquanto o segundo de 54 x 39 cm. Também ndo se trata da versdo da colecao
Palmela, de dimensdes idénticas. A entrada indica que esta pintura foi integrada na

galeria no ano de 1865, proveniente da colecdo de Silva Oeirense (1797-1868)"".

Assim como diversas outras obras no inventario associadas ao colecionador, a
doacdo explica-se por este ter sido Académico de Mérito desta Academia. Foi também
aluno na aula de gravura de Bartolozzi em 1811, que sabemos ter estado envolvido no
projeto, e podera ter sido por essa via que adquiriu esta obra, bem como o esboco de
Juramento de Viriato, que, segundo o relato de Raczynski’8, tinha em m3os na década
de 40. Em alternativa, acresce-se que terd “confessado” ao viajante alemao Gustav Adolf
von Heeringen (1799-1851), segundo o relato do mesmo, que adquiriu vdrias obras
confiscadas na extin¢cdao das ordens religiosas e militares. Silva Oeirense foi encarregado,
ao lado de Antdénio Manuel da Fonseca, de fazer a devida classificacdo dos quadros
recolhidos nesse contexto pela Comissao Administrativa do Depésito das Livrarias,
Cartodrios e Pinturas dos extintos Conventos, criada a 30 de dezembro de 1836 (MORAIS:
2016, p.169-170). Estivesse esta obra no acervo da Ordem de Malta, como as trés copias

ja referidas, ndo seria impossivel ter de algum modo desviado os esbogos.

Outra cena de batalha representada por Vieira é Duarte Pacheco Pereira defende
em Cochim o passo de Cambaldo, esboco para uma obra encomendada para o Palacio
Real de Mafra — mas, uma vez mais, as dimensdes do esboco conhecido (49,2 x 34,3

cm) ndo sdo compativeis com a entrada do inventdrio em questdao. Também consta que,

(SILVA: 1869 Tomo lll, p.8), podendo ter herdado do seu irm&o algum as pinturas e estas terem passado
por esta via a Ordem.

7 Francisco Antdnio da Silva Oeirense foi pintor, litégrafo, colecionador de arte, pensionista viajante e
lente de gravura e desenho histérico na Academia Portuense. Académico de Mérito da Academia Real de
Belas Artes de Lisboa, foi também seu Diretor Honorario nomeado em 1837. Ver MORAIS (2016).

78 RACZYNSKI, Atanazy. 1846. Les arts En Portugal: Lettres Adressées a La Société Artistique et Scientifique
de Berlin et Accompagnées de Documents. Paris: Jules Renouard.
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no Pacgo de S3o Cristévao, existia uma tela de um Desembarque na Ilha de Mogambique,
cuja descricdo aponta também para uma tematica semelhante, mas da qual
desconhecemos as dimensdes. Seria este esboco um dos estudos preparatdrios para a
série camoniana ou uma outra representacao bélica? Nenhuma destas obras vem
indicada no Catalogo provisério da Galeria Nacional de Pintura (1868), apesar de se
encontrarem na galeria da Academia ja em 1866, tal como nos indica o inventdrio, e
teriam sido escolhidos para serem expostos na Galeria Nacional, como sugere o
documento de Relagdo dos quadros (...) os quaes a Academia de Belas Artes, escolheu e
separou para formar a Galeria Nacional. No catalogo surge, no entanto, o esboco de
uma Assumpgdo de Nossa Senhora, comprado em Lisboa em 1866 (p.25) e com a
indicacdo “D.F” —isto é, “Quadros comprados nos annos de 1865, 1866 e 1868 com as
sommas que sua majestade el-rei o senhor D. Fernando cedeu, para este fim, da sua
dotacdo” (p.3)’°. Em 1879, segundo Rangel de Lima, de Vieira Portuense a Galeria

Nacional tinha apenas esta ultima pintura na sua colecdo (LIMA: 1879, p.38).

7® Sobre a Galeria Nacional e o gesto mecenatico de D. Fernando Il ver XAVIER, Hugo. 2014. O Marqués de
Sousa Holstein e a Formagdo Da Galeria Nacional de Pintura Da Academia de Belas Artes de Lisboa. Tese
de Doutoramento Em Histéria Da Arte. Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas, Universidade Nova de
Lisboa, e publicada a em 2018 na colecdo Estudos de Museus, Lisboa: Caleidoscopio.
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5. Pinturas para um Pago Real

Consideramos agora Os Lusiadas pintados por Vieira Portuense como mais do
gue uma iniciativa comercial e editorial. Apesar das composi¢cdes das pinturas serem
inspiradas, como veremos adiante, em gravuras francesas, podemos integrar estas
composicdes no panorama da pintura de histéria produzida no seu tempo. O
reaparecimento da obra Suplica de Inés de Castro em 20088 — uma tela de grandes
dimensdes feita a partir do esboco respetivo ao Canto Ill, da qual ja se tinha
conhecimento através de relatos de seus contemporaneos Cyrillo Machado e José da
Cunha Taborda — confirma o intento de utilizar o trabalho desenvolvido para um
propdsito diferente: dotar os pacgos reais de Mafra e da Ajuda de um novo programa
decorativo que transmitisse o poder da monarquia e do império portugués,
representado através de uma pintura que exaltasse a sua histéria. No entanto, no
contexto da transferéncia da corte para o Brasil em 1807, todo o conjunto de obras
produzido para este propdsito, bem como pecas de mobilidrio e outras obras que
guarneciam os paldcios, foi levado para as residéncias reais no Rio de Janeiro, o Paco da

Cidade e o Pago de Sao Cristévao (PEREIRA: 2018).

Apesar das ocasionais referéncias ao seu paradeiro ao longo dos anos, o seu rasto
é perdido apds a implantacdo da Republica Brasileira, colocando um grande impasse no
estudo desta producdo artistica. Neste sentido, consideramos fulcral o trabalho
desenvolvido pela historiadora de arte Foteini Vlachou na conceptualizagdo de uma
nova pintura de histéria, género de pintura na qual se integra a obra do circulo de
artistas portugueses a quem foram confiados os referidos programas decorativos dos
paldcios destinados ao Principe Regente. No que diz respeito a obra de Vieira Portuense,
podemos atribuir obras como o Juramento de Viriato (1799) e D. Filipa de Vilhena
armando os seus filhos cavaleiros (1801) a esta producdo, quadros de indubitavel
importancia que marcaram a sua carreira e a histéria da arte portuguesa, mas centramo-
nos agora nas obras de tematica camoniana ou alusiva a expansao maritima. Desse
conjunto, contamos com os dez esbo¢os para qual o trabalho é direcionado e os quais

analisaremos nos capitulos devidos, o esbo¢o de Duarte Pacheco Pereira defende em

80 Comprada em 2008 num leil3o de Pierre Bergé & Associés (Paris), pela Culturgest — Fundacdo Caixa
Geral de Depdsitos e encontra-se atualmente em depdsito no MNAA (PINHO: 2014, p.151).
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Cochim o passo de Cambaldo (1804), e a referéncia a telas de um Desembarque de Vasco

da Gama na India e um Desembarque na llha de Mocambigue.

A expressao “nova pintura de histéria” cunhada por Foteini Vlachou alude ao
conjunto de producdo pictérica no periodo que antecede a transferéncia da corte real
para o Rio de Janeiro, mais concretamente entre 1799 e 1807, ano apds o qual esta
dinamica desaparece. Face a ameaca francesa e espanhola que haveria de rebentar na
Guerra Peninsular (1807-1814), a linguagem adotada na arte portuguesa deste tempo
remete para um posicionamento defensivo e discurso de propaganda politica que
procura expressar poder e uma seguranca justificada pelo “passado glorioso” de

Portugal que comecava a escapar a nagao.

Em linhas gerais, podemos afirmar que a pintura de histdria europeia de finais
do século XVIII e inicios do XIX se define ndo por caracteristicas estilisticas ou estéticas,
mas pela sua tematica, centrada na representacdo de acontecimentos histdricos de
maior importancia, geralmente de cariz politico ou militar, diversa da chamada pintura
de género, cujo interesse jaz na representacado do presente doméstico. No seu periodo
londrino, Vieira Portuense tera visto obras de autores como Benjamin West e outros
artistas da Royal Academy of Arts que representavam cenas da recente histdria

britanica; ja em Franga, a pintura de histéria glorificava as campanhas napolednicas.

O que Foteini Vlachou salienta em ensaios como The Empire in Transition and
History Painting in Portugal é a existéncia de particularidades no caso portugués que
ndo devem ser negligenciadas no estudo deste periodo artistico. Assim, para um melhor
entendimento, propde uma analise e contextualizagdo sociopolitica da obra dos dois
pintores portugueses mais prolificos deste periodo — sdo eles, precisamente, Vieira
Portuense e Domingos Sequeira, simultaneamente nomeados pintores régios. Este
ponto de vista opde-se a uma abordagem exclusivamente monografica do seu percurso
gue o considera passivo face a influéncias estrangeiras, procurando o seu encaixe em
rotulos estilisticos como o neoclassicismo ou pré-romantismo, que poderdo ser mais ou

menos aplicaveis dependendo da obra (VLACHOU: 2019, p.97-125).

A autora considera Vieira Portuense pioneiro nesta “nova pintura histoéria”,
quando em abril de 1799 a sua obra Juramento de Viriato é exposta na Royal Academy

of Arts, verificando-se pela primeira vez na obra de um pintor portugués um interesse
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pela representacdo secularizada do passado nacional, afastando-se do uso da linguagem
alegérica como meio narrativo (VLACHOU: 2019, p.127-149). Os episodios sao
apresentados como uma realidade concreta, com especial atencdo dada a
caracterizagdo dos elementos cenograficos do seu ambiente e dos personagens
intervenientes. Isto é bem evidenciado, alids, na quantidade de estudos de armas e
aderecos historicos que se encontram nos albuns de desenhos do pintor (MARKL: 2016).
Ha também que salientar que, ao contrario do exemplo inglés, o repertdrio tematico é
limitado a acontecimentos remotos, “seguros” de controvérsia, como os primérdios da
monarquia, a Guerra da Restauracdo, e a expansdo ultramarina. Este Ultimo tema é
chave na procura de uma reafirmagdo da monarquia portuguesa enquanto centro e
cabeca de um grande império — nesta narrativa vao protagonizar os “herdis” de
Portugal, lideres militares e almirantes, homens que alcangaram feitos admiraveis tanto
para a coroa portuguesa como para os governantes dos lugares onde intervieram.
Assim, sdo omitidas destas representacdes outros aspetos do império colonial e da
presenca portuguesa nestes territérios, nomeadamente determinados grupos sociais,

como mercadores e missionarios.

A narrativa apresentada no poema de Camdes torna-se entdo uma fonte propicia
a este discurso de exaltacdo patria, assumindo a viagem de Vasco da Gama como enredo
principal e narrando simultaneamente os episddios mais marcantes da histéria nacional
até ao seu tempo. Nomeado pintor da Real Cdmara em 1802, ndo é de estranhar que o
trabalho ilustrativo desenvolvido por Vieira (ndo obstante deste sair, por vezes, do
conceito da “nova pintura de histdéria”, ao incluir as divindades pagas nas composicdes)
pudesse também ser incluido nos novos programas de pintura dos pacgos reais. Para
além do Juramento de Viriato, sabemos através de Cyrillo Machado que a tela da Suplica
de Inés de Castro esteve também exposta no Paldcio da Ajuda antes de ser levada para

o Rio de Janeiro (MACHADO: 1823, p.141).

No entanto, como refere Dagoberto Markl (SOARES & CARVALHO: 2001, p.221),
temos também a noticia publicada por Inocéncio Francisco da Silva (1810-1876) em
1865, no oitavo volume do Archivo Pittoresco - “(...) dispoz e concluiu em breve tempo
para a galeria real dois primorosos quadros (...). Representa um o Desembarque de

Vasco da Gama na India, o outro D. Ignez de Castro (...)” (p.51). De facto, se a primeira
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tela referida por Inocéncio existir, ndo deixamos de estranhar que nem Cyrillo nem
Taborda fagam referéncia a mesma. Continua: “(...) Ao nosso bom amigo e distincto
pintor e poeta brasileiro, o sr. Manuel de Araujo Porto-Alegre, que muitas vezes os
examinou, tivemos a satisfa¢do de ouvir dizer, que sdo ambos de um acabado
maravilhoso!”. Compreendemos entdo que o autor ndo terd visto as pinturas
pessoalmente e obteve esta informac¢do através de Manuel de Araujo Porto-Alegre
(1806-1879)%, que ndo apenas enquanto arquiteto executou obras de renovacdo ao
Paco de S3o Cristévao, foi também nomeado pintor da Camara Imperial de D. Pedro |l
do Brasil — assim, ndo duvidamos que tenha tido varias oportunidades de apreciar estas
obras. Voltaremos adiante as telas que estiveram no Rio de Janeiro e direcionamo-nos

agora para a dindmica do Paco da Ajuda.

A construcdo da obra da Ajuda teve inicio em 1796, seguindo numa fase inicial o
projeto do arquiteto Manuel Caetano de Sousa (1742-1802), arquiteto das Obras
Publicas. Foi, no entanto, interrompida em 1801 por decisdo de D. Rodrigo de Sousa
Coutinho, entdo Presidente do Real Erdrio, por considerar o projeto antiquado. Sao
entdo convocados José da Costa e Silva (1747-1819) e Francisco Xavier Fabri (1761-
1817), arquitetos que conceberiam um palacio de feicdo neocldssica que, apesar de se
encontrar condicionado ao que havia ja sido construido, afasta-lo-ia do gosto barroco

que se conserva até ao presente dia na torre sineira da antiga Capela Real da Ajuda®?.

Mas este novo programa acaba por ir além da arquitetura — por decreto de 21
de janeiro de 1802, o Principe Regente manda que se retomem as obras do palacio
segundo o novo projeto. Nomeia como diretores artisticos o escultor Joaquim Machado
de Castro (1731-1822), Domingos Sequeira e Vieira Portuense. No ano seguinte, os
pintores avaliam em concurso de provas praticas os trabalhos de Arcangelo Fuschini,
José da Cunha Taborda e Bartolomeu Anténio Callisto, resultando na admissdo dos trés

para integrar a equipa de decoradores da Ajuda (VAZ: 2015, p.12-14). No entanto, pouco

81 Ver “MANUEL de Aratjo Porto-Alegre” In ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras
(2020). Disponivel em http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal8773/manuel-de-ara%C3%BAjo-
porto-alegre [consultado a 20/01/2021].

82 Ver TEIXEIRA, José de Monterroso. 2013. José da Costa Silva (1747-1819) e a rececdio do neoclassicismo
em Portugal: a clivagem de discurso e a prdtica arquitetonica. Tese de doutoramento em Histaria.
Universidade Auténoma de Lisboa: 423-476.
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depois do inicio da empreitada decorativa esta é novamente interrompida, e o grupo de

pintores é chamado para trabalhar no Pago de Mafra em 1804.

Falecido em 1805, Vieira ndo regressa ao Palacio da Ajuda com o resto da equipa
apos a retoma das obras. Sobre a sua produgdo neste paldcio, Jodo Vaz atribui-lhe,
embora com algumas reservas, duas pinturas de sobreportas® que se encontram no

espaco com a designacgdo atual de Salinha Encarnada (VAZ: 2015, p.17).

Em 1802, foi encomendada a Vieira uma obra no contexto de uma celebracdo da
paz com a Franga que teve lugar na Igreja de S3o Domingos. Cyrillo descreve a pintura:
“Representava elle a Monarchia Lusitana acompanhada de Virtudes, Artes, Fama, &c. e
tendo pendente sobre o peito o retrato do Principe Regente” (MACHADO: 1823, p.141).
Segundo Rangel de Lima, no inicio da década de 1870, a obra foi redescoberta numa das
arrecadacdes do Paldcio da Ajuda (LIMA: 1879, p.37), e passou, mais tarde, a integrar a
pinacoteca do rei D. Luis, inaugurada ao publico em 1869. Ter-se-a ali mantido até ao
incéndio de 23 de setembro de 1974, que destruiu mais de cinco centenas de obras que

compunham a Galeria de Pintura do Palacio Nacional da Ajuda.

Ayres de Carvalho faz referéncia a esta obra, confirma que estava assinada pelo
pintor, mas que ndo se conservara qualquer fotografia. No entanto, na respetiva ficha
de um inventario realizado em meados da década de 60 consta uma descricdo bastante
elaborada da pintura — “inventdrio (n.2 41 343) via-se como «figura principal um
guerreiro de armadura e capacete, com um manto encarnado, o retrato do rei na
armadura, ao alto anjos tocando trombetas, a direita o rio Tejo, ao centro em primeiro
plano um menino com as armas de Lisboa, e a esquerda a caravela real e a Torre de
Belém e uma figura de mulher sequrando uma cornucopia verde, sem frutos. Muito
danificado e roto em diversos lados. Tinha a etiqueta de Arrolamento Judicial: «X’’841»
e media: A. 3,38 X L. 2,19” (apud CARVALHO: 1982, p.20). Também Inocéncio a descreve,
no ja referido artigo do Archivo Pittoresco sobre o pintor, embora nao tenhamos
garantia que a tenha visto — “(...) a monarchia lusitana, personificada na figura de uma

gentil matrona com attributos adequados, tendo pendente sobre o peito o retrato do

8 José-Augusto Franca refere que Vieira Portuense executou na Ajuda pequenas alegorias em algumas
sobreportas que ndo estdo identificadas (FRANCA: 1990, p.136).
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principe regente, e servindo-lhe de cortejo outras figuras, que representavam as virtudes

e as artes, egualmente caracterisadas (...)” (p.51).

Fig. 13. Um esboceto de Vieira Portuense (Alegoria
a Paz com a Franga)

A. J. Nunes lJuanior (grav.); Vieira Portuense
(original)

Gravura

“Um esboceto de Vieira Portuense” in A Arte
(Lisboa, 1879)

, Museu Nacional de Arte Antiga

UM ESBOCETO DE VIEIRA PORTUENSE s Fot. José Pessoa ©DG PC/ADF

Existe uma gravura da autoria de Nunes Junior® feita a partir de um esboco
preparatério desta obra cujo paradeiro é desconhecido (Fig.13). Segundo um artigo de
Rangel de Lima publicado em 1879, media 30 x 20 cm e pertencia, na altura, a José
Gregorio da Silva Barbosa (f1.1896)%, que o comprou a Silva Oeirense. O autor refere
também que o esbogo diferia da pintura final ao substituir as quinas ao peito da figura
central pelo retrato do Principe Regente, e no escudo que o génio segura estariam as
armas de Lisboa (LIMA: 1879, p.37-38). Ndo se integra, de todo, na dinamica da nova

pintura de histéria propriamente dita, pois a sua linguagem é inteiramente alegdrica,

84 Antdnio José Nunes Junior (1840-1905) foi pintor e gravador de histéria, académico da Academia Real
de Belas Artes de Lisboa e professor de gravura. Ver ficha de autor no Museu Virtual Belas-Artes ULisboa:
http://museuvirtual.belasartes.ulisboa.pt/desenho/detail.php?dl=0&inv=FBAUL/304/DA [consultado a
20/01/2021].

85 Negociante de moda e colecionador de objetos de arte, principalmente moedas e medalhas. Detinha
uma loja de moda no Chiado onde a noite se organizavam encontros artistico-literarios. Ver VITERBO,
Sousa. 1903. Noticia de Alguns Pintores Portuguezes e de Outros Que, Sendo Estrangeiros, Exerceram a
Sua Arte Em Portugal. Lisboa: Typographia da Academia Real das Sciencias: 146.
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celebrando diretamente a prépria figura de D. Jodo, o ultimo representante do
absolutismo em Portugal. Este género de representa¢do acabaria por dominar a
decoracdo do Paco Real da Ajuda, como se verifica nas obras de pintura mural de Cyrillo

e Taborda®®.

O Paco Real de Mafra, como ja referimos, foi o outro paldcio alvo de uma
campanha decorativa nos anos que antecederam a primeira invasao francesa. A
construcdo da obra real, que inclui o Palacio, Convento e Basilica, teve inicio em 1717
por iniciativa de D. Jodo V, tendo sofrido diversas altera¢des ao seu plano original. O
paco real em si ocupava todo o andar nobre do edificio, o piso superior da fachada

principal que inclui a longa galeria que une os dois grandes torredes num eixo norte-sul.

Desde 1796 que Cyrillo, pintor régio, se encontrava em Mafra para dirigir as
obras de preparacdo da vinda da corte de D. Jodo, que ali residiria durante um ano. Com
uma pensao de 720.000 réis, o proprio relata que |a pintou varios frescos, por vezes em
conjunto com outros artistas, com um servente, um ajudante e um quarto a seu dispor
(MACHADO: 1823, p.308-309). Refere também a vinda do novo inspetor das obras do
paldcio, Jodo Diogo de Barros (1757-1818), futuro 1.2 Visconde de Santarém, que tera
exercido as mesmas fungdes na quinta de Belém e depois no Paco da Ajuda: “(...) em
1804, tendo S. A. R. confiado a Inspeccdo daquele Real Palacio ao seu guardajoias,
personagem bem conhecido, e igualmente recomenddvel pelo ser, pela sua conducta e
erudicdo, e pelos grandes conhecimentos que tem da Arte e das sciencias, as cousas
mudardo de ordem {(...)” (MACHADO: 1815, p.124-125). No mesmo ano é encomendado
um conjunto de seis telas para a Sala das Descobertas (Fig.14), e para este efeito é
convocado o grupo de pintores da Ajuda: “(...) achando-se porém desoccupados, na
occasifio em que S. A. R. mandava apromptar com pressa as paredes da casa das
Descobertas, propuz que se repartissem por todos os paineis (...)” (MACHADO: 1815,
p.125).

8 \Ver VAZ: 2015 para uma analise aprofundada destas obras.
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Fig. 14. Sala das Descobertas Fig. 15. Sala das Descobertas

Palacio Nacional de Mafra Legenda: VASCO DA GAMA / DESEMBARCA EM
CALECUT. / CAMOES. LUSIAD. CANT.VII EST. XLIV. /
FOSCHINI. / INV. EPINT.MDCCCIV
Palacio Nacional de Mafra

Uma vez mais, os quadros acabam por ser levados para o Rio de Janeiro, mas no
lugar onde se encontravam ficaram as respetivas legendas pintadas na parede (Fig.15),
indicando o titulo da obra, o nome do autor, a data e referenciacdo da fonte literaria
utilizada. Assim, como se pode observar na Sala das Descobertas até aos dias de hoje,
sabemos que Fuschini pintou Vasco da Gama desembarca em Calecut, inspirado em Os
Lusiadas; Taborda o Antonio da Silveira obriga a levantar o cerco de Diu, assumindo a
Asia Portuguesa de Faria e Sousa como fonte; Callisto pinta D. Jodo de Castro triunfa em
Goa de Jusarkan, inspirado pela Vida de Jodo de Castro de Jacinto Freire de Andrade; Os
Almeidas derrotad Cutialle em Panane de Domingos Sequeira, baseado nas Décadas da
Asia de Jo3o de Barros; Do mesmo pintor é Duarte Pacheco vence o Samorim em Calecut,
gue segue a Histoire des Découvertes de Lafitau, apesar de ter sido originalmente

encomendada a Vieira®’, que n3o a pode terminar por ter adoecido por esta altura®®.

87 “pa Fran Vieira / Para o Real Servico de S.A.R. O Principe Regente N. S. he preciso q V M¢ faca hum
Painel segundo o thema, e dimensées que constdo da minuta inclusa, o qual devera estar prompto na sala
d’Academia no 12 de Setbr® do prezente anno para ser dali transportado ao Palacio de Mafra. D* G° Pago
de Queluz 6 de Julho de 1804” (apud SOARES & CARVALHO: 2001, p.224).

8 “(..) Adoeceo gravemente quando estava fazendo o quadro de Duarte Pacheco deffendendo o passo de
Cambalam em Cochim para a Casa das Descubertas do Pago de Mafra (...)” (MACHADO: 1823, p.141).
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Por fim, a partir desta ultima fonte Cyrillo pinta Afonso de Albuquerque edifica a

fortaleza de Cochim.

Assim, as seis telas encomendadas relatam episddios relacionados com a
presenca portuguesa na india, de cariz militar, protagonizadas por um “heréi” da histéria
de Portugal. Cyrillo deixa-nos descri¢bes destas pinturas®®, detendo-se principalmente
na sua propria obra — aqui a a¢dao desenrola-se em cendrios concretos, com atengao a
especificidades geograficas e de vestudrio que conferem um caracter de rigor
historicista, ainda que mantenha elementos de fantasia ou pelo menos pitorescos.
Refere detalhes como as roupas do protagonista “(...) ndo vesti o meu heroe de guerreiro
massi de cortezdo aouso dq tempo com aq.'™ modificagées q. narturalm.® poderido
requerer oclima ard.*(...)” e do Rei de Cochim com “(...) hua pe¢a depano fino dalgodédo
comagq. Se cobridio dacintura ate ojoelho (...)”, entre outros aderecos como um colar “(...)
composto de circulos de tartaruga tendo no meio hu buzio raro(...)”, descri¢cdo da flora
“(...) cachos e folhas de pimenta flores e botoens dafruta estrelada (...) fruto de Blati ou
Jambos Silvestres de Talipi-pariti (...)” e fauna “(...) borboletas sGotodas Americanas (...)”

(MACHADO: s.d, p.179-180).

Esta descricdo aponta para uma linguagem diferente da composi¢ao alegérica
gue havia feito para o teto da mesma sala, uma alegoria as Descobertas na qual
representa diferentes figuras histdricas, misturadas com personagens mitolégicas, em
volta do globo terrestre. No ensaio “The epopeia of Portuguese domination in the Indian
Ocean: The iconographic program and the lost paintings of the Sala das Descobertas in
the Paldcio de Mafra” (VLACHOU: 2019, p.165-171) Foteini Vlachou refere este
contraste, salientando como estas telas representam uma nova dindmica artistica — a
“nova pintura de histéria” — que era a pretendida por parte dos inspetores
responsaveis, como Jodo Diogo de Barros. Sera por esta razao que Cyrillo faz questao de
defender o uso de figuras mitoldgicas por parte de Fuschini na sua tela Vasco da Gama

Desembarca em Calecut de “(..) escrupulosos podem desaprovar q nhu painel

8 Estas descri¢cdes ndo chegam a ser publicadas por Cyrillo, e chegam até nés através da transcricdo do
respetivo manuscrito que se encontrava na Biblioteca da Academia Nacional de Belas-Artes por J. M.
Cordeiro de Sousa.
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puramente histdrico se mtroduzisse hua figura fabulosa ou pelo menos emblemdtica

(...)” (MACHADO: s.d., p.137).

Da tela iniciada por Vieira Portuense ficou um desenho preparatério (Fig.17) e
um esboco a odleo (Fig.18) — este foi alvo de um restauro, numa data que
desconhecemos, que alterou consideravelmente o lado esquerdo da composicdo e a
propria figura de Duarte Pacheco Pereira. Uma fotografia antiga revela a aparéncia da
pintura antes da intervencdo (Fig.16), permitindo compreender os elementos em falta.
Segundo Dagoberto L. Markl, o pintor teria este tema em mente quando concebeu os
esbocos de Os Lusiadas, e apesar de Sequeira ter seguido a Histoire des Découvertes
para a sua composicdo, Vieira inspira-se na estancia 13 do Canto X de Camdes (SOARES
& CARAVALHO: 2001, p.224). De facto, mesmo tendo sido concebida para um fim
diferente, é notdvel a consisténcia compositiva que esta obra tem com a série
camoniana, particularmente o esboco para o Canto |, Combate na Ilha de
Mogcambique®. Representam ambas uma cena de batalha sobre terra e batéis, numa
composicdo expressiva e movimentada, preenchida pelo fumo da pélvora, pelo escuro
do céu e as figuras em tensdao. Consideramos, também, que Vieira tera concebido pelo
menos mais um estudo a dleo com a mesma tematica, segundo consta no ja referido
inventario 1.2 Visconde de Santarém, onde uma entrada corresponde a dois esbogos

representando “o dezembarque de Pacheco na India”.

%0 Ver capitulo 7.1.
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Fig. 16. Duarte Pacheco Pereira defende em
Cochim o passo de Cambaldo

Fotografia

Museu Nacional de Arte Antiga

Fot. José Pessoa © DGPC/ADF
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Fig. 17. Duarte Pacheco Pereira defende em Cochim Fig. 18. Estudo para Duarte Pacheco Pereira
o passo de Cambaldo (1804) defende em Cochim o passo de Cambaldo
Vieira Portuense (1804).
Oleo sobre tela /49,2 x 34,3 cm Vieira Portuense
Colegdo particular Desenho a lapis /290 x 192 mm
In SOARES & CARVALHO: 2001, p.223 Museu Nacional de Arte Antiga

In SOARES & CARVALHO: 2001, p. 223
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Fig. 19. Estudo de varias armas
‘ (1802-1804)
b Vieira Portuense
Desenho a lapis negro
Museu Nacional de Arte Antiga
In MARKL: 2016, p.11

Torna-se também evidente nestas obras o resultado dos inimeros estudos de
armas e armaduras que se encontram nos seus albuns de desenho (Fig.19), que se
aproximam dos aderecos histéricos desta e de outras pinturas de Vieira — embora a
prépria qualidade da pincelada do esboco ndo se adeque ao nivel de detalhe, vemos
espingardas, pistolas, baionetas, até estudos dos pormenores dos mecanismos de
gatilho, que tanto numa tela de grandes dimensdes como numa gravura teriam um tipo
de acabamento mais nitido e pormenorizado. O mesmo acontece com o estudo de

vestes, armas brancas, e pecas de armadura.

Ha algumas noticias sobre as pinturas trazidas dos pac¢os da Ajuda e de Mafra
para o Rio de Janeiro, que pertenciam na altura ao Pacgo de S3o Cristévao. As origens
deste paldcio — também conhecido como Quinta da Boa Vista e mais tarde Museu
Nacional — remontam a uma fazenda quinhentista que se tornaria residéncia de D. Joao,
apos a transferéncia da corte para o Brasil em 1807, e de seus descendentes os
imperadores D. Pedro | e D. Pedro Il do Brasil. Por iniciativa deste ultimo, foram
realizadas obras a estrutura original que o transformaram num paldcio neoclassico

muito a semelhanca do Paco da Ajuda (DANTAS: 2007, p.42).
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Fig. 20. Sala do Trono

Palacio de Sao Cristovéo, Rio de
Janeiro

In http://www.museu
nacional.ufrj.br/casadoimperado
r/salas/trono.html [consultado a
17/01/2021]

Segundo o artigo de Inocéncio ja referido, a Suplica de Inés de Castro e O
Desembarque de Vasco da Gama na India encontravam-se em exposicdo numa sala
denominada “torredo de prata”. O Paco de S3o Cristovao contava com dois grandes
torredes, a norte e a sul, e mesmo desconhecendo que sala corresponde este nome,
integrar-se-ia no conjunto decorativo do palacio. Em 1857 a Sala do Trono (Fig.20) e a
Sala do Corpo Diplomatico sdo transferidas do piso térreo para o segundo piso do
torredo norte, e sdo decoradas com pinturas do italiano Mario Bragaldi (1809-1873)°*.
Sendo a primeira o mais importante palco de poder de D. Pedro Il nas ritualizacGes na
monarquia, o programa pictérico da sala obedecia a esta funcdao, com simbolos
militares, brasdes e escudos das Casas Reais, alegorias as suas virtudes, e ao centro do
teto uma representagao do Concilio dos Deuses. Uma vez mais, a arte esta ao servico do
discurso imperial, exaltando tanto familia real como a extensdo do império (idem, p.125-

132).

Com a Implantacdo da Republica Brasileira a 15 de novembro de 1889 e o
consequente exilio da familia imperial, os bens de D. Pedro Il sdo reunidos num grande
leildo em 1890°2, processo agilizado pelos representantes do Governo Provisério, e em

1892 o Museu Nacional é transferido do Campo de Santana para ali se instalar (idem,

91 Natural de Mil3o, estudou em Florenca e Bolonha, trabalhou como cendgrafo em Londres e Nova
lorque. Em 1854 vai para o Rio de Janeiro trabalhar no Teatro Lirico, dedicando-se mais tarde a decoracdo
de interiores. Ver http://www.acasasenhorial.org/acs/index.php/pt/artistas/269-mario-bragaldi-1809-
1873 [consultado a 06/02/2021].

92 SANTOS, Francisco Marques dos. 1940. “O Leildo do Paco de Sdo Cristévdo” In Anudrio do Museu
Imperial Vol.1. Petrépolis: p.151-316.
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p.209). O artigo “O Leildo do Pago de Sao Cristévao” (1940) de Francisco Marques dos
Santos (1899-1975), historiador e ex-diretor do museu, contém uma descricdo das
sessdes do leildo e um inventario dos bens — porém, nas listagens desta publicacdo nao
encontramos referéncia as pinturas de Vieira Portuense, as quais, imaginamos, seriam

objetos de maior importancia.

Chega-nos através de Julio Ivo (1865-1944), na sua obra Monumento de Mafra:
Guia Illustrado (1906), que em 1877 o Visconde de Rio Branco — José Maria da Silva
Paranhos (1819-1880) — visitou o Paldcio de Mafra, e ao deparar-se com as inscricoes
da Sala das Descobertas comentou “Os quadros que aqui faltam estéo em S. Christovam
(Rio de Janeiro), e aqui é que deviam estar... é que estavam bem”. O autor desta noticia
informa também que investigou saber o paradeiro dos quadros, mas sem sucesso: “{...)
do Rio de Janeiro nos responderam simplesmente que o pa¢o de S. Christovam, ao
proclamar-se republica no Brazil em 15 de novembro de 1889, ficou entregue a creados
e soldados durante muitos dias; commetteram-se depradac¢des; da Biblioteca
desappareceram as melhores obras;, muitos quadros foram inutilisados e tudo quanto
tivesse as armas imperiaes foi destruido por completo. As telas que se encontraram
mezes depois n’est paco, quando se procedeu ao arrolamento, foram enviadas na maior
parte, ainda que em mau estado, a S. A. a Condessa d’Eu em Boulogne Sur Seine” (IVO:

1906, p.107-108).

Num artigo de 1940, Carlos Silva Lopes — conservador do Palacio que entdo
abrira ao publico — repete esta informacdo, e acrescenta que havia recentemente
pedido a alguém que averiguasse se existiam quadros provenientes de Mafra entre os
objetos de arte pertencentes aos Principes descendentes do Imperador D. Pedro Il. Este
pedido acaba por nao ser satisfeito, dado que as cole¢des haviam ja sido resguardadas
em antecipacdo da Segunda Guerra Mundial. Ndo ha nada que indique que esta procura

tenha tido continuidade (LOPES: 1940, p.63).

Ha também que referir o estudo de Sénia Pereira publicado em 2018 no contexto

do coldéquio Colecbes de Arte em Portugal e no Brasil: Colecbes em Exilio. Refere o
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trabalho de Luiz Carlos Palmeira (1977)%, obra inédita, que cita fontes documentais
diversas. Segundo Palmeira, quando vieram de Portugal as obras foram guardadas no
Tesouro Real, até em 1822 serem transferidas para o Museu Nacional, e em 1828
seguem para o Pago de S3do Cristovao ou o Paco da Cidade, passando a integrar a colegao

de D. Pedro Il. Apés a implantacdo da Republica, em 1890, sdo levadas para a Europa.

Lista uma série de pinturas que surgem em documentos do arquivo histdrico do
Museu Nacional que dizem respeito aos quadros do Paco®® — entre as obras de Vieira
refere Duarte Pacheco Pereira defendendo o passo de CambalGo, Desembarque de
Vasco da Gama na India, Inés de Castro com os filhos perante D. Afonso IV, Juramento
de Viriato, mas também as telas da Sala das Descoberta e diversas obras de Sequeira.
Perguntamo-nos se a pintura de Duarte Pacheco listada serd um esboco de Vieira ou a
tela que Sequeira acabou por fazer para o conjunto de Mafra. A comunicacdo de Sénia
Pereira termina com a indicacdo de que destas obras terdao, provavelmente, sido
dispersas entre os herdeiros de D. Pedro Il — uma das suas filhas, D. Isabel, casa-se com
o Conde D’Eu em 1864, e passam a ocupar o Castelo d’Eu na Normandia, que se torna
residéncia da familia imperial exilada. Em suporte desta afirmacdo, acrescenta que em
1985 José-Augusto Franca revelou a presenca da obra O Milagre de Ourique (1793) de
Domingos Sequeira na colecdo do Museu Louis-Phillippe®®, sediado no dito Castelo

(PEREIRA: 2018, p.7-18).

Outra informacdo chega-nos através do catdlogo da Exposicdo Camoneana
realizada pela Bibliotheca Nacional do Rio de Janeiro a 6 de Junho de 1880 por occasido
do Centendrio de Camdes, publicado no ano do evento, onde surge a indicagao da
presenca de duas destas obras. A primeira, de entrada N.2 438, descreve “O
desembarque dos portuguezes em Mogambique. Quadro a oleo de F. Vieira Portuense.
(De S. M. o Imperador)”, e a segunda, respetiva ao Canto Il tem como entrada N. 2439

e indica “Ignez de Castro e seus filhos implorando a clemencia de d. Affonso o IV. Quadro

% Palmeira, Luiz Carlos. 1977. Histéria da primeira colecdo oficial de pintura do Brasil. Rio de Janeiro:
FUNARTE / UNAP. Texto datilografado. Biblioteca do Museu Nacional do Rio de Janeiro (7419P172).
Inédito.

% N3o nos foi possivel consultar diretamente esta documentacdo, pelo que assinalamos apenas a cota
indicada por Sénia Pereira: MN, Pasta 1, Doc. 16 e MN, Pasta 78, Doc.2.

% FRANCA, José-Augusto. 1985. “Deux tableaux de D. A. Sequeira (1768-1837)". In La revue du Louvre, n.
o3,
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a oleo por Francisco Vieira Portuense. (De S. M. o Imperador)” (p.63). Estas entradas
confirmam que em 1880 as pinturas levadas para o Rio de Janeiro ainda se encontravam

na posse da familia real, neste caso nas colecdes de D. Pedro Il.

Sobre a primeira pintura, ndo podemos ignorar que, de facto, o esbogo que Vieira
pintou para ilustrar o Canto | ndo representa propriamente um desembarque, mas uma
cena em plena batalha. Nao fosse apenas pelo titulo, também a estrofe escolhida para
acompanhar a sua exposicao é pouco compativel com o esboco — “Anddo pela pela
ribeira, alva, arenosa / Os bellicosos Mouros acenando / Com a adarga, e co’a hastea
perigosa, / Os fortes Portuguezes incitando. / Ndo soffre muito a gente generosa /
Andar-lh’os cdes os dentes amostrando: / Qualquer em terra salta tdo ligeiro, / Que
nenhum dizer pdde que he primeiro. Lus. I, 87”. De facto, por esta altura da narrativa, a
batalha ainda ndo havia iniciado, mas também é verdade que “o fogo se levanta” logo
na estrofe 89, ndo sendo improvavel que, se a composicdo exposta fosse a que
conhecemos atualmente, se possa tratar apenas de uma escolha de estrofe para a
descrever, na nossa opinido, menos apropriada. Além disso, como ja aferimos, entre
1851 e 1903 uma versao dos esbocos encontrava-se ja integrada na galeria do Duque de
Palmela, e a segunda nas cole¢des da Academia Real de Belas-Artes aquando da extingao
da Ordem de Malta, tornando improvavel tratar-se desta obra. No entanto, ndo seria de
estranhar se Vieira tivesse realizado estudos distintos, com composi¢des diferentes,
para alguns dos cantos, principalmente se planeasse passa-los a tela de grandes
dimensdes. A descricdo remete-nos também para a entrada “Uma batalha de portugues
contra mouros” do ja referido inventdrio de 1866 relativo a galeria da Academia Real de

Belas Artes.

N3o se compreende se estes versos acompanhavam as obras, em jeito de texto
de exposicdo, ou se sdo apenas incluidos na publicacdo — apenas cinco (436 a 440) das
cento e trinta e nove entradas da sec¢do “IV — Trabalhos d’Arte Allusivos ao Poeta e as
suas Obras” do catalogo incluem uma citacdo do poema, correspondendo a cinco
pinturas a dleo, incluindo a tela de Inés de Castro. Sera de mencionar que na entrada

436, correspondente a obra Os galedes de Vasco da Gama montando o Cabo da Boa
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Esperanca de Luis Ascénsio Tomasini (1823 - 1902)°, indica que “O pinctor tomou por
motte d’este quadro os versos que Camoes p6z na bocca do Adamastor”, mas nao

clarifica se o pintor Tomasini também escolheu os excertos que figurariam no catalogo.

No mesmo ano, em 1880, estava patente no Palacio de Cristal no Porto outra
exposicdo em celebracdo do centendrio camoniano. Uma publicacdo associada,
Bibliographia Camoniana Servindo de Catologo Official Da ExposicGo Camoniana Do
Centenario, referencia, uma vez mais, a existéncia de pinturas de Vieira Portuense
existentes no Pago de S3o Cristévao. Citamos a entrada respetiva ao pintor: “867 —
Estava encarregado das estampas que deviam servir d ed. dos Lusiadas promovida por
D. Rodrigo de Sousa Coutinho. Os desenhos estéio hoje em poder da casa Palmella. Pintou
ainda dous quadros: / Desembarque de Vasco da Gama na India. / D. Ignez de Castro
ajoelhada diante do rei, / Existentes no Rio, Palacio R. de S. Christovdo. J. I, p.424.”
(p.127). Esta claro que nao seria possivel Suplica de Inés de Castro estar presente em
duas exposicdes simultaneamente, e a sua auséncia no catdlogo As Bellas-Artes no
centendrio de Camdes, publicado em 1882, confirma que tal ndo aconteceu. No entanto,
n3o deixa de ser interessante a referéncia ao Desembarque de Vasco da Gama na India,

em vez da representac¢do do Canto |, suportando as afirmac¢des de Inocéncio.

De facto, as referéncias documentais sdo escassas e ndo permitem afirmar, com
rigor, o intuito de Vieira Portuense. No entanto, a comprovada existéncia da tela Suplica
de Inés de Castro aponta para o planear de uma ambiciosa série de pintura de histéria
associada aos pacos reais. Mesmo ndo se chegando a concretizar, ndo deixa de ser
notdavel a visibilidade que o trabalho de Vieira teve, tanto pelas obras que marcaram a
sua presenca no Paco Imperial de S3o Cristévdo, como nas exposi¢cdes do Centendrio

Camoniano e na Academia Real de Belas-Artes.

% Ao que tudo indica, um pintor de marinhas. Xavier Coutinho refere esta pintura em Camées e as Artes
Plasticas. Vol. Il (1949), reproduzindo uma antiga fotografia da mesma (COUTINHO: 1949, p.287-289). No
entanto, localizamos uma outra pintura, de configuracgdo ligeiramente diferente, que em 2008 foi vendida
em leildio do Paldcio do Correio Velho. Ver: https://www.invaluable.com/auction-lot/tomasini-
adamastor-dim-36-x-46-cm-tomasini-115-c-xzd2ouvh03# [consultado a 20/01/2021].
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6. Os Lusiadas ilustrados: de Faria e Sousa ao Morgado de Mateus

Na intengao de contextualizar a série de Vieira pensada como integrante de um
projeto editorial, apresentamos uma breve descricdo das diferentes edicdes ilustradas
de Os Lusiadas. A cronologia para aqui escolhida engloba obras anteriores ao tempo de
Vieira, pelo seu interesse iconografico, e avanca para além do mesmo, terminando com
a monumental edigdo do Morgado de Mateus pela proximidade entre os projetos. Sao
incluidas apenas edi¢des integrais do poema que contém ilustracdes alusivas aos
episddios dos diferentes cantos, excluindo por isto aquelas que incluem apenas motivos

decorativos, retratos do poeta ou de figuras histdricas.

A primeira edicdo de Os Lusiadas ilustrada remonta a 1639, publicada em Madrid
por iniciativa de Manuel e Faria e Sousa (1590-1649). Este, natural de Felgueiras, fixa-se
na capital espanhola quando assume o cargo de secretario de Pedro Alvares Pereira na
corte madrilena. A semelhanca das Rimas Vdrias de Luis de Camoens (...) acompanhadas
do seu comentario, obra postumamente editada e publicada pelo mesmo, Lusiadas de
Luis de Camoens, Principe de los Poetas de Espafia®’ trata-se de uma edi¢do do poema
em portugués intercalada com um resumo e comentdrio em castelhano entre cada
oitava, ao longo de quatro tomos impressos em dois volumes (SILVA: 2011°). As
gravuras s3o da autoria de Pedro de Villa Franca (c. 1615-1684)%°, nome que surge
assinado na gravura Concilio dos Deuses (COUTINHO: 1946, p.45). Na seccdo das
“Adverténcias” desta publicacdo, o comentador esclarece a leitura e significado das
ilustracbes com as quais introduz cada canto, indicando a que estancia do poema
aludem. S3o, na sua maioria, composi¢des que conjugam multiplas cenas, com especial
foco na evocacdo mitoldgica, sendo que apenas trés das oito ilustracGes reportam
exclusivamente a episddios histéricos. Segundo Maria de Lourdes Cidraes a posicdo de
Faria e Sousa na corte de Filipe IV, a quem dedica o livro, pode ter contribuido para a

omissao de cenas de uma maior carga nacionalista, como a batalha de Ourique ou a de

7 Lusiadas de Luis de Camoens, Principe de los Poetas de Espafia. Al Rey N. Sefior Felipe Quarto el Grande.
Comentadas por Manuel de Faria i Sousa. Cavallero de la Orden de Christo, i de la Casa Real. En Madrid,
por Juan Sanchez, A costa de Pedro Coello, Mercader de libros, 4 tomos. 1639.

9 ALVES, Hélio J.S. “Faria e Sousa, Manuel de”, p.337.

9 Gravador e pintor natural de Alcolea, parte em jovem para Madrid onde aprende a arte da gravura com
o flamengo Pedro Perret. Em 1654 é nomeado gravador de camara de Filipe IV de Espanha. Ver VITERBO:
1909, p.15-16.
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Aljubarrota. Assim, a autora considera que a edi¢cdo de Faria e Sousa contorna os relatos
da histéria de Portugal que precedem a viagem de Gama apresentados ao longo dos
cantos lll, IV e V ao repetir a mesma gravura na qual figura o encontro do capitdo com o
rei de Melinde, reduzindo o leque de representa¢Ges a narrativa extradiegética do
poema (CIDRAES: 2007, p.656). O repertdrio de desenhos na edicdo inclui ainda um
retrato de Camdes, heraldica, uma série de retratos dos vice-reis da india dispostos ao
longo do Canto X, uma pequena vinheta que alude aos Doze de Inglaterra no Canto VI,

e imagens de santos e da iconografia crista inseridas nas letras capitulares.

Fig. 21. Encontro de Vasco da
Gama com o Rei de Melinde
Pedro de Villa Franca (grav.)
Gravura /91 x 157 mm
Lusiadas de Luis de
Camoens... Tomo 2, Canto lll,
p.1-2. (Madrid, 1639)
Biblioteca Nacional de
Portugal

Sao desenhos pouco detalhados, mas ndao deixam de caracterizar distintamente
as personagens e o ambiente em que se encontram. O autor parece ter alguma
dificuldade na representacdo da perspetiva e proporc¢do entre os diferentes elementos
da composi¢do, como é o caso da ilustracdo dos cantos lll, IV e V (Fig.21) — a composicdo
dos planos da frente é bastante consistente, existindo uma clara separagcao entre as
figuras a sombreado e as que se encontram nos barcos a remos; mas as naus parecem
ja demasiado grandes e detalhadas em comparagdo com a cidade a esquerda, causando
um certo desequilibrio. E de salientar, ainda, a constante presenca de um primeiro plano
gue emoldura a composicdo principal, quase sempre a esquerda, e com uma arvore no
limite da vinheta. Por vezes inclui figuras que observam a cena principal, sombreadas

para ndo distrairem, servindo de intermédio entre esta e observador.

Quase um século mais tarde, no ano de 1735, é publicada pela primeira vez uma

tradugdo integral de Os Lusiadas para francés por Louis-Adrien Duperron de Castera
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(1705-1752). Trata-se de uma adaptagao em prosa, mas a semelhanca de Faria e Sousa,
€ acompanhada de notas, comentarios, e uma ilustra¢do a introduzir cada canto (SILVA:
2011'99), Lg Lusiade du Camoéns: Poéme heroique sur le découverte des Indes
Orientales'®! foi publicada em trés volumes, em Amsterd3o e Paris, com uma segunda
edicdo de 1768. Contém onze ilustracdes que ocupam a pagina anterior ao inicio de cada
canto, desenhadas por Bonnart'°? e gravadas por Jean-Baptiste Scotin (1698-c.1755)%3,
embora apenas as duas primeiras estejam assinadas. O repertdrio tematico é mais
alargado em comparacdo a edigdo seiscentista, embora de indubitavel inspiragdao na
mesma em termos iconograficos. Mantém-se uma forte preferéncia por cenas
mitolégicas, mas com maior moderac¢do por episddios histéricos. Sdo agora incluidos
episédios da narrativa intradiegética exposta por Vasco da Gama ao rei de Melinde — a
morte de Inés de Castro, o sonho de D. Manuel e o encontro com o Adamastor — e dos
Doze de Inglaterra no Canto VI. Apesar de serem sé duas as gravuras de tematica
puramente histdrica, podemos considerar a edicdo de Duperron de Castera se aproxima
mais da complexidade da épica de Camdes nas suas variadas vertentes. No século XVIII,
estas gravuras foram novamente reproduzidas em 1759 para edicdo parisiense de Pedro
Gendron, onde sairam invertidas, e chegam a Lisboa pela edicdo de Miguel Rodrigues
de 1772 que reutiliza as chapas de 1759. Também de interesse camoniano é a
colaboracdo do gravador Jean-Baptiste Scotin na obra Histoire des decouvertes et
conquestes des Portugais® (1733) de Francois Lafitau — a imagem do frontispicio
apresenta um génio da fama que sobrevoa a frota das indias zarpando do porto de

Lisboa (COUTINHO: 1946, p.85-94).

As composi¢des de Bonnart manifestam bom dominio de profundidade e

perspetiva linear, bem como um claro foco da ac¢do, apesar dos elementos adicionais

190 QUINT, Anne-Marie. “Rececdo de Camdes na literatura francesa”, p.793.

101 | g Lusiade de Camoens, Poéme heroique sur le découverte des Indes Orientales, Traduit du portugais
par Mr. Duperron de Castera, Amsterdam, 1735, 29. edi¢cdo, Paris, 1769.

102 Dos varios membros da familia Bonnart que se dedicaram a gravura, serd este Robert-Francois Bonnart.
Concebeu também as ilustracdes para a obra Le Thédtre de la Foire ou I’'Opéra comique (1724), de estilo
muito semelhante (BRYAN: 1816 Vol.1, p.155-156).

103 Ativo durante a primeira metade do século XVIII, gravou a partir de multiplos pintores franceses —
Boucher, Watteau, Lancret, Pater. Filho ou familiar de Gérard Scotin (1642-1715). (idem Vol.2, p.482).

104 Histoire des decouvertes et conquestes des Portugais dans le nouveau monde avec des Figures en taille-
douce. Par le R. P. Joseph-Francois Lafitau, de la Compagnie de Jesus. Paris, Saugrin Pere et Jean-Baptiste
Coignard Fils, 1733.
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que complementam as ilustragdes. Assim, vemos a gravura para o terceiro canto
(Fig.22), alusiva ao assassinio de Inés de Castro, com uma clara separagdo entre os
planos bidimensionais através da representacdo de um corpo de agua, e na qual a cena
principal se encontra mais afastada, mas centrada na composi¢do. Como se tratasse de
um palco e uma plateia, a semelhanca das ilustracdes de 1639, as ninfas tém um papel
mediador entre o observador e a cena, qualidade dramatica para a qual contribui ainda
a gestualidade das personagens, apesar de alguma rigidez dos corpos. Por outro lado, a
representacdo do episddio dos Doze de Inglaterra para o Canto VI serve-se antes de uma
perspetiva linear com o ponto de fuga ao centro, evocando também uma teatralidade

pelas bancadas de espetadores que rodeiam o combate.

Em 1776 é simultaneamente publicada em Paris e em Londres uma segunda
traducdo em prosa para francés por Jean Francois de La Harpe (1739-1803) e Vaquette
d’Hermilly (1705-1778), La Lusiade de Louis Camoéns: poéme héroique, en dix chants 19
(Fig.23), também anotada e com gravuras ilustrativas em todos os cantos (SILVA:
20111%), S50 dez ilustracbes gravadas a cobre, andnimas, mas atribuidas a Charles Eisen
(1720-1778)%°7 (BULE: 2019, p.33), e com composi¢cdes consideravelmente mais
complexas que as de Bonnart. Sobre esta edicdo, na carta redigida a D. Rodrigo a 17 de
julho de 1798, Vieira comenta ter “(...) stampas ndo sé mal abertas, mas fora dojusto
custume e carater da nag¢do(...)” (apud BLANCO: 1948, p.150), permitindo perceber nao
apreciar o trabalho da gravura nem o tratamento do conteudo das ilustracdes. Pode-se
assim antever o seu empenho por marcas identitarias nacionais numa obra que celebra,
afinal, a histéria de Portugal, marcas que considera ausentes nas ilustracdes desta
edicdo. Mas independentemente da critica, é evidente que |lhe reconhece o valor ao
utilizd-la como principal fonte de inspiracdo para os seus esbocos: os episddios
escolhidos, e o seu respetivo tratamento, sdo na maioria os mesmos, por vezes copiando
quase integralmente as composicdes (SOARES & CARVALHO: 2001, p.219). Voltaremos

a estas gravuras nos capitulos seguintes.

105 NYON, J., LA HARPE, J. de., HERMILLY, V. d'. La Lusiade de Louis Camoéns: poéme héroique, en dix
chants. A Paris. 1776.

1% QUINT, Anne-Marie. “Rececido de Camdes na literatura francesa”, p.793.

107 Charles-Dominique-Joseph Eisen dedicou-se também & pintura, a servico régio, mas notabilizou-se
como ilustrador de livros, dos quais destacamos os Contes et nouvelles en vers (1762, Amsterdao) de La
Fontaine e Les metamorphoses d’Ovide (1767, Paris) (BRYAN: 1886 Vol.1, p.459).
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Fig. 22. 32 Chant

Bonnart (des.); Jean-Baptiste Scotin (grav.)
Gravura a buril / 125 x 75 mm

La Lusiade de Camoens... Tomo |, p.177 (Paris,
1735)

Biblioteca Nacional de Portugal

Fig. 23. Ch. Ill.

Autor anénimo. Atrib. Charles Eisen.

Gravura / 130 x 80 mm

La Lusiade de Louis Camoéns... Tomo |, p.121 (Paris,
1776)

Biblioteca Nacional de Portugal

Ja em Inglaterra a primeira traducdo para o inglés (e fora da Peninsula Ibérica)
conhecida é atribuida a Sir Richard Fanshaw em 16551%, seguida da publicacdo em
Oxford de The Lusiad or the discovery of Indie: an epic poem por William Julius Mickle
(1734-1788) em 1776. A segunda teve muito sucesso, tendo sido reimpressa em dez
edi¢des diferentes (CHAVES: 2017, p.343). E esta tradugdo a que Vieira se refere quando
oferece os seus servigos a D. Rodrigo — “(...) havendo aqui huma tam soberba tradugdo
g jd se acha em 492 edicGo e q agora com as estampas faria furor neste Paiz onde se
estimdo sobre tudo as edicoins g unem stampas dos mais cldssicos abridores (...)” (apud
BLANCO: 1948, p.150). Podemos facilmente deduzir que ndo seria indiferente ao pintor

a publicagao de uma das mais emblematicas obras da sua na¢ao na cidade estrangeira

108 EANSHAW, Richard. The Lusiad, or, Portugals Historicall Poem: Written in the Portugall Language by
Luis de Camoens; and now newly put into English, London, Humphrey Moseley, 1655.
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onde se encontrava. No entanto é apenas em 1807 que se realizard uma edigdo

ilustrada'® desta traducdo, com desenhos de J. W. Harding!*°

e gravuras abertas por
Anker Smith (1759-1819)*1, C. Warren'?e W. Bromley!*3. A escolha dos temas é pouco
convencional, preferindo episddios de carga tragica e dramdtica em vez de heroica, onde
se impde a violéncia, como Geraldo sem Pavor (Fig.24), as mortes de Inés de Castro e
Dona Leonor, ou até Vasco da Gama preso perante o Samorim, substituindo a chegada

a India (CIDRAES: 2007, p.665).

Em comparagdo com as edigdes mencionadas até agora, os desenhos de J. W.
Harding conferem uma maior intensidade emocional aos diferentes episddios,
exacerbada pelos contrastes de luz e sombra. O enquadramento da composicdo
aproxima-nos mais das figuras, limitando o cenario envolvente, mas atribuindo a cada
uma delas grande expressividade individual. S3o, desta forma, compardveis aos
desenhos de Vieira gravados por Bartolozzi para a edi¢do de Virgilio, nomeadamente a
gravura que representa Geraldo Sem Pavor poderia ser comparada a Morte de Euriolo

pelo dramatismo do gesto, onde o golpe fatal é iluminado pelo luar.

109 The Lusiad or the discovery of Indie: an epic poem. Translated from the portuguese of Luis de Camoens.
With an historical introduction and notes by William Julius Mickle. A new edition in three volumes. London,
Printed for Joseph Harding, 1807.

110 J W. Harding foi um gravador ativo durante a segunda metade do século XVIIl, gravou a partir das
obras de Angelica Kauffmann e os seus contemporaneos. Autor de Six Designs in North Wales (1810), uma
série de estampas acompanhada com comentarios sobre o quotidiano galés (BRYAN: 1886 Vol.1, p.626).
111 Gravador de estampas para livros, nomeadamente a edi¢cdo de Don Quixote (1818) a partir de desenhos
de Robert Smirke (idem Vol. 2, p.506).

112pgssivelmente Charles Turner Warren (1762-1823), que colaborou também como gravador em edicdes
ilustradas de obras de poesia e prosa, tendo gravado também para a edi¢do de Don Quixote (1818) (BURY:
2012).

113 William Bromley (1769-1842) foi gravador sécio da Royal Academy de Londres. O seu filho e neto
partilharam o mesmo nome e ocupacgdo, mas é o candidato mais compativel com a cronologia (idem).
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Fig. 24. Lusiad. Book 8.

J. W. Harding (des.); C. Warren (grav.)
Gravura /93 x 72 mm

The Lusiad or the discovery of Indie... Tomo
* 3, p.61 (Londres, 1807)

Sy - - ez e In COUTINHO: 1946, p.178

Novamente em Paris, é publicada em 1817 uma edicdo de luxo ilustrada,
projetada pelo Morgado de Mateus, D. José Maria do Carmo de Souza Botelho Mourdo
(1758-1825). Podera ter existido algum paralelismo entre esta iniciativa e o projeto de
D. Rodrigo Sousa Coutinho, seu parente, sendo que numa noticia histérica que compde
sobre o seu projeto relata: “(...) Em 1797 ou 98, vindo a Copenhague (...) me ocorreo
supprir a falta de monumento erigido ao nosso Camdes por dar huma soberba edigdo
dos seus Lusiadas. Sentia ao mesmo tempo a humilhagGo de sermos os unicos que néGo
possuiamos huma boa edi¢do delle, nem huma so de luxo, entre as Nag¢bes Europeas”
(apud SOARES & CARVALHO: 2001, p.219). A cronologia que D. José Maria apresenta
para o inicio da sua projecdo é compativel com o periodo em que Vieira tera comecado
os seus esbocos. A correspondéncia comprova que as intengdes de D. Rodrigo recuam
a 1792, como foi ja referido, mas nao é claro até que ponto os planos foram discutidos
entre os dois — Dagoberto Markl coloca a possibilidade de o Morgado de Mateus ter
influenciado o segundo a abandonar o empreendimento, que vai sendo adiado até que
por fim silenciado. Além disso, relata uma conversa com Anténio de Arauljo de Azevedo,

com quem procurou inicialmente colaborar: “...) comecou a adiantar que era necessdrio

empregar nelle s artistas portugueses, e que elle se encarregava de empenhar Vieira e
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Sequeira a fazerem os desenhos, etc., isso era adiar ao infinito a operagdo” (apud idem).
De facto, mesmo que os pintores portugueses tenham sido contactados para este fim,
acabaram por ser contratados apenas artistas franceses. Numa recensao critica sobre
esta obra, Francisco Solano Constancio lamenta a auséncia de artistas nacionais: "Ora,
sem menosprezar os artistas que contribuirdo a afformosear a obra, creio que tanto
nacionaes como estrangeiros terido visto com satisfacdo, que na patria de Camdes ainda
hoje ndo estavam inteiramente extinctas as Artes. Creio, pelo menos, que hum ou dois
debuxos do Snr.Sequeira, e de alguns dos artistas seus collegas, bem poderido ter
figurado a par dos desenhos que adornédo aquella bella edicdo” (CONSTANCIO: 1819,
p.7). Mas o Morgado de Mateus havia-se instalado em Paris desde 1807, justificacdo
para uma preferéncia por artistas locais tendo em conta o contexto politico europeu. A
esta critica responde Bento Luiz Vianna: “(...) Longe de nds desconhecer o merito do
Senhor Sequeira; mas estando o nobre editor em Pariz n'um tempo, em que a guerra
tantos paizes assolava, havia grande meios de obter de Lisboa esses desenhos? E dado
que os houvesse, onde iria parar a unidade de concepg¢éio, a identidade de estilo,

absolutamente necessarias nas artes de bom gosto? (...)” (VIANA: 1819, p.3).

Assim, foram trés os candidatos pensados para conceber as ilustragdes, todos
eles discipulos de Jacques-Louis David (1748-1825): Girodet (1767-1824)'4, Francois-
Xavier Fabre (1776-1837)''°, e Francois Gérard!!® (1770-1837), pintor oficial de Luis
XVIII. O ultimo aceitou a proposta e acordou em desenhar o retrato de Camoes e dirigir
uma equipa (selecionada pelo mesmo) que iria ilustrar os dez cantos entdo distribuidos

entre os desenhadores Evariste Fragonard (1780-1850)'%’, Alexandre Desenne (1785-

114 Anne-Louis Girodet estudou em Roma com a bolsa do Grand Prix. Regressado a Franca destacou-se
como retratista e pintor de histéria. Ver EISENMAN: 1994 “Patriotism and Virtue: David to the Young
Ingres” (p.14-50).

115 Fabre foi o segundo discipulo de David a ser atribuido o Grand Prix. Em Italia destacou-se como pintor
de histéria, retrato, paisagem e colecionador de arte. Ver “Francois-Xavier Fabre.” in
http://www.getty.edu/art/collection/artists/613/francois-xavier-fabre-french-1766-1837/ [consultado a
21/01/2021].

116 Destacou-se como pintor de histéria e retratista de personalidades do Primeiro Império Francés. Ver
EISENMAN: 1994 “Patriotism and Virtue: David to the Young Ingres” (p.14-50).

117 Filho de Jean Honoré Fragonard e discipulo de David. Conhecido como pintor de histéria, mas também
se dedicou a escultura e desenhos para gravura (BRYAN: 1886 Vol.1, p.515).
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1827)'18 e Raphael-Urbain Massard (1775-1843)1°, em adi¢c30 a multiplos gravadores!?®
(SILVA: 2011'2%), Apesar da quantidade de artistas diferentes que participaram nesta
série, a direcdo de Gérard manteve a unidade estilistica. Sdo desenhos muito
detalhados, de maior dimensdao que os anteriores, com composi¢des que enquadram
apenas a cena principal, permitindo um maior desenvolvimento da caracterizacdo das
personagens, vestes, aderecos, mobilidrio e pormenores arquitetdnicos. Destacamos os
desenhos de Fragonard para o Canto VIII, A Segunda Audiéncia do Samorim a Vasco da
Gama (Fig.25), e X, Audiéncia de El-Rei D. Manuel a Vasco da Gama (Fig.26). Sdo temas
semelhantes, com composi¢cdes que se espelham, e cujo interesse jaz menos na emoc¢ao
do acontecimento e mais na impressao visual causada pela ideia do “orientalismo”,
evidente na quantidade e no detalhe dos aderecos que rodeiam Gama na primeira
gravura, e que este apresenta ao monarca na segunda. Remetem para outra obra de
Fragonard, um desenho que representa Cristévao Colombo perante D. Fernando e Isabel

de Espanha (Fig.27).

A obra foi impressa na oficina tipografica de Firmin Didot'?? com uma tiragem
restrita de 210 exemplares, grande parte distribuidos por bibliotecas e oferecidos a
soberanos e personalidades importantes — as gravuras acabariam por ser, no entanto,
largamente reproduzidas, e principalmente o retrato do poeta por Gérard foi
popularizado (CARNEIRO: 1999, p.124). Recebidas com sucesso pela sua qualidade,
123

pode considerar-se que as gravuras de Os Lusiadas: Poema épico de Luis de Camdbes

marcam uma viragem na iconografia camoniana. Como aponta Xavier Coutinho, a

118 Foi, segundo BRYAN: 1886 Vol. 1 (p.401), no seu tempo, o mais célebre desenhador de vinhetas e
ilustrou obras de mais de vinte e sete autores.

119 D3 escola de David, abriu multiplas estampas para edigdes como o Virgilio e Racine editados pela Firmin
Didot. Gravou também a partir de quadros de pintores contemporaneos como O Enterro de Atald de
Girodet (BRYAN: 1886 Vol. 2, p.117).

120 Edme Bovinet (1767-1823), Christian Forsell (1777-?), Francois Forster (1790-1872), Pierre Louis Henri
Laurent (1799-1844), Etienne Frédéric Lignon (1779-1833), Joachim Jan Oortman (1777-1818), Joseph
Theodore Richomme (1785-1849), Paolo Toschi (1788-1854) (Ver BRYAN: 1886, Vol. | e 1l); Surgem ainda
as assinaturas “L. Visconti” e “Pigeot”.

121 GALLUT-FRIZEAU, Anne. “Morgado de Mateus e a Edi¢gdo d’Os Lusiadas (0)”, p.613.

122 Ambroise Firmin Didot (1790-1876): Bisneto de Francois Didot (1689-1757), primeiro de uma familia
de geracGes de editores e tipdgrafos conhecidos pelo trabalho de edigédo de classicos literarios. Em 1827
Ambroise e o irmdo passam a dirigir a editora. Ver “Didot” in (1911) Encyclopaedia Britannica Vol. 8:
https://en.wikisource.org/wiki/1911 Encyclop%C3%A6dia Britannica/Didot [consultado a 21/01/2021].
123 Os Lusiadas: poema épico de Luis de Camées. Nova edicdo correcta e dada d luz por D. José Maria de
Souza-Botelho, Morgado de Mattheus, Socio da Academia Real das Sciencias de Lisboa. Paris : na Officina
Typographica de Firmin Didot, impressor do Rei, e do Instituto, 1817.
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publicacdo da edicdo monumental contribuiu decididamente para a entrada da
personalidade de Camdes na consciéncia dos romanticos por toda a Europa. Os
episddios escolhidos para os cantos ndo sdo inovadores, tirando o Canto X, que
representa a Audiéncia d’el Rei D. Manuel a Gama em vez das revelagdes de Tétis. E
também de salientar que, para além do retrato de Camdes habitualmente incluido, esta
€ a primeira edi¢do que inclui uma ilustragdo alusiva a prépria vida do poeta, a Gruta de
Cambes em Macau. O renovado interesse em Os Lusiadas durante o romantismo em
Portugal estara fortemente associado a vida (e morte) do poeta, evidente na poesia de
Garrett e na Morte de Camdées desaparecida de Domingos Sequeira (FRANCA: 1974,
p.93-110).

Fig. 25. Canto VIII. Segunda audiéncia do
Samorim a Vasco da Gama

Fragonard (des.); Forster (grav.)

Gravura / 200 x 160 mm

Os Lusiadas: poema épico de Luis de
Camdes... (Paris, 1817)

In http://www.casademateus.com/
edicao-monumental-dos-lusiadas/
[consultado a 17/01/2021]
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Fig. 26. Canto X. Audiéncia de El-Rei
D. Manuel a Vasco da Gama
Fragonard (des.); Oortman (grav.)
Gravura /200 x 160 mm

Os Lusiadas: poema épico de Luis de
Camdes... (Paris, 1817)

In http://www.casademateus.
com/edicao-monumental-dos-
lusiadas/ [consultado a 17/01/2021]

Fig. 27. Christophe Colomb
présentant a Ferdinand et
Isabelle d'Espagne ses trouvailles
d'Amérique (séc.XIX)

Fragonard

Desenho a pena e aguada / 175 x
250 mm

In http://www.artnet.com/
artists/alexandre%C3%A9variste
-fragonard/christophe-colomb-
pruC3%A9sentant-%C3%A0-
ferdinand-et-GsInffruKg-
K68Gm9kctrw2 [consultado a
17/01/2021]
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7. Dez Cantos, dez eshogos

Tendo agora em conta o percurso artistico de Vieira tanto na pintura como na
ilustracdo, o projeto em questdo, e a evolugdo iconografica das edicdes ilustradas de Os
Lusiadas até ao seu tempo, damos por fim inicio a analise dos esbogos. Para este fim,
dissecamos as composicGes de Vieira, observando-as de um ponto de vista estético e
iconografico, procurando relacionar os seus diferentes elementos com a estancia do

poema a que se reportam e com possiveis fontes de inspiracdo do pintor.

7.1 Canto I: Combate na llha de Mo¢ambique

Camoes da abertura ao relato da viagem a meio da sua narrativa cronoldgica —
o leitor vai de encontro ao povo portugués, protagonizado pelo capitdo Vasco da Gama,
em pleno Oceano Indico a costa leste africana. Apenas mais tarde é contada a histéria
desde a largada das embarcag¢des do porto de Lisboa até ao ponto onde se encontram
no Canto I. Mas mais concretamente, o episddio escolhido por Vieira Portuense trata
um momento da passagem da tripulacao pela Ilha de Mog¢ambique, situado entre as
estrofes 84 e 89. Em marco de 1498, as naus de Gama aportaram nesta terra e travaram
conhecimento com a sua povoacdao — apesar do inicial encontro amigavel entre os
portugueses e o governador da pequena cidade, as relacdes tornam-se hostis ao
descobrirem que se tratavam de visitantes cristdaos e ndo mugulmanos. O confronto aqui
retratado teve lugar quando sdo enviados alguns navegadores em batéis até a costa na
necessidade de reabastecer os navios de agua potavel antes de prosseguirem. Relata o
poeta: “Eis nos batéis o fogo se levanta / Na furiosa e dura artilheria / A plimbea péla
mata, o brado espanta, / Ferido, o ar retumba e assovia. / O corag¢do dos Mouros se
quebranta, / O temor grande o sangue lhe resfria. / Jd foge o escondido, de medroso, /
E morre o descoberto aventuroso.” (I-89)1?4. Esta é uma das pinturas de Vieira com pelo
menos duas versdes, aquela que pertence a uma cole¢do particular e integrava a colec¢ao
do Duque de Palmela (Fig.28), e aquela proveniente da Ordem de Malta, atualmente no

Museu Nacional de Arte Antiga (Fig.29). Como é possivel ver pelas imagens, as

124 para efeitos de citagdo do poema utilizamos o formato CANTO — ESTANCIA, neste caso Canto Primeiro
- Estancia oitenta e nove.
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composi¢des sdo praticamente idénticas, embora a segunda tenha uma largura menor

e na primeira se verifique, por vezes, um ligeiro maior nivel de acabamento.

Fig. 28. Canto I: Combate na llha de
Mogambique

Vieira Portuense

Oleo sobre tela /49,5 x 39 cm
Colegdo particular

In SOARES & CARVALHO: 2001, p.210

Fig. 29. Canto I: Combate na llha de
Mog¢ambique

Vieira Portuense

Oleo sobre tela /49,5 x 38 cm

Inv. 320 Pint. Museu Nacional de Arte
Antiga

Fot. José Pessoa, 2001 © DGPC
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A selecdao deste momento para a ilustragao do primeiro capitulo da epopeia nao
deixa de ser significativa — a primeira representacdo conhecida do Canto | remonta a ja
referida edicdo madrilena de 1639 comentada por Manuel de Faria e Sousa, a Unica
assinada pelo gravador Pedro de Villa Franca. O artista optou, no entanto, ndo pela
representacdo de uma cena bélica, mas pela narrativa mitolégica paralela a histéria
principal: o “Concilio dos Deuses” (Fig.30), no qual os deuses do Olimpo (que aqui
seguem a nomenclatura romana), liderados por Jupiter, discutem o futuro do povo
portugués e o apoio que lhes prestariam, ou ndo, na sua jornada. Assim, na gravura os
deuses apresentam-se sentados em fileiras de cadeiras em discussao, sobre uma nuvem
a direita da composicdo. Marte, deus da guerra em pé e de costas em primeiro plano, e
Jupiter sentado num trono do lado oposto. O espaco que ocupam sobrevoa o mar e uma
ilha, como indica o comentador, a llha de S. Lourenco pela qual passam as trés naus da
frota — Sdo Gabriel, SGo Rafael e Bérrio — de acordo com a estancia 42 do canto. O
simbolo do zodiaco de Peixes no céu é indicador da época do ano em que se

encontravam (COUTINHO: 1946, p.46-48).

Fig. 30. 12 Concilio dos
deuses

Pedro de Villa Franca
(grav.)

Gravura /91 x 155 mm
Lusiadas de Luis de
Camoens... Tomo |, Canto |,
p.139-140 (Madrid, 1639)
Biblioteca Nacional de
Portugal
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Fig. 31. 1.%" Chant Fig. 32. Chant |
Bonnart (des.); Jean-Baptiste Scotin (grav.)
Gravura a buril / 125 x 75 mm

La Lusiade de Camoens... Tomo |, p.1 (Paris,

Autor anénimo / Atrib. Charles Eisen
Gravura em cobre / 130 x 80 mm

La Lusiade de Louis Camoéns... Tomo |, p.61
1735) (Paris, 1776)

Biblioteca Nacional de Portugal Biblioteca Nacional de Portugal

Na edicdo francesa traduzida por Duperron de Castera de 1735 (Fig.31), com
desenhos de Bonnart abertos em gravura por J. B. Scotin, a ilustracdo que introduz o
primeiro canto é também centrada no episédio mitolégico. Semelhantemente a
anterior, os personagens estdo reunidos sobre uma nuvem com Marte e Jupiter
encabecando lados opostos do circulo. Apenas em baixo, como fundo, se apresenta uma
paisagem maritima e duas ilhas, mas sem embarcagdes a vista (idem, p.86). E & edicdo
parisiense que se segue, de 1776 (Fig.32), que Vieira deve a escolha do episddio para
representar o Canto |, bem como as linhas gerais da sua composi¢ao. Ja na edigao do
Morgado de Mateus, a ilustracdo é novamente focada na narrativa mitoldgica, sem

qualquer alusdo a viagem maritima.

N3do obstante a tematica principal tratar uma cena completamente diferente

daquela escolhida para as edicdes anteriores, tanto a gravura de 1776 como a pintura
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de Vieira acabam por incorporar a vertente mitolégica. Na zona superior da gravura,
uma figura feminina, sentada num carro puxado por dois pdssaros, sobrevoa o campo
de batalha, personagem que o pintor também representa em apontamento, com menos
centralidade, mas cujo tom claro da pele n3ao deixa de se destacar entre as velas e o
fundo escuro. Trata-se de Vénus, a deusa romana do amor e da beleza, que acompanha
e zela pela viagem dos portugueses ao longo da histéria, identificdvel pela
representacdo de duas pombas brancas que puxam o carro, um dos simbolos mais
comuns da iconografia da deusa. E introduzida desde o inicio, no concilio, reconhecendo
o valor deste povo herdeiro dos romanos: “Sustentava contra ele Vénus bela, /
Afeicoada a gente Lusitana, / Por quantas qualidades via nela / Da antiga, tdo amada
sua, Romana;” (I-33). Vieira reutiliza o elemento da carruagem e das pombas na pintura

do Canto VI: Vénus e as ninfas salvam a frota portuguesa.

Tapada por Vénus e pelos limites da pintura, figura no 6leo de Vieira uma
segunda personagem que n3do aparece na gravura em que se inspira: envergando um
escudo e armadura metalica, sera Marte, deus da guerra, também presente no concilio
e figura de destaque nas ilustracGes anteriores. Embora o esbocado de Vieira impeca
uma grande definicdo dos seus tragos, é referido no poema o seu “forte escudo ao colo
pendurado” (1-36) e “elmo de diamante” (1-37), sendo tipicamente representado como
um guerreiro romano. Admirador dos portugueses e apaixonado por Vénus, esta do seu
lado durante o concilio — “Mas Marte, que da Deusa sustentava / Entre todos as partes
em porfia / Ou porque o amor antigo o obrigava, / Ou porque a gente forte o merecia
(...)” (I-36) — e aqui a acompanha no carro enquanto sobrevoam a nau do lado do campo
de batalha que apoiam. Ao incluir esta personagem, Vieira complementa a narrativa
visual da composicdo, sublinhando o seu posicionamento relativamente aos
portugueses e o0 seu apoio prestado ndo apenas neste episddio, mas também nas

diferentes campanhas militares relatadas por Camdoes.

Em oposicdo, no meio da multiddo de ilhéus, uma terceira figura mitoldgica se
destaca: Baco, deus das festas e do vinho, é o antagonista da histdria, que desde inicio
se opOe as ideias de Vénus e Marte, no receio que no seu éxito fosse perdido aquilo que
havia conquistado — “O padre Baco ali ndo consentia / No que Jupiter disse, conhecendo

/ Que esquecerdo seus feitos no Oriente, / Se ld passar a Lusitana gente.” (1-30). Ao longo
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da narrativa faz os possiveis para armadilhar Vasco da Gama, chegando até a manipular
0Ss povos com quem contacta, como é o caso do evento representado — “Mas o Mouro,
instruido nos enganos / Que o malévolo Baco lhe ensinara, (...)” (1-97). O pintor aqui o
insere envergando a sua caracteristica iconografia da coroa de oliveira, ou kotinos, e o
tirso, um bastao envolvido em hera e ramos de videira coroado por uma pinha. No meio
da multid3ao, Baco levanta a mao em gesto de avante ou saudag¢ao romana, indicando
claramente de que lado esta e o seu afrontamento aos outros deuses. Na gravura de
1776 aparece também, mas em primeiro plano, dotando-o de protagonismo embora de
costas para o observador. De tirso erguido, orquestra o ataque dos guerreiros africanos,

vestindo peles de leopardo meramente sugeridas no esboco a éleo.

A composicao de Vieira pode ser dividia em trés seccdes — a do canto superior
esquerdo com o carro de Vénus, em baixo a tripulacdo portuguesa, e a direita os seus
oponentes. Os trés grupos sao intermediados pela nau e o fumo da pdlvora que
densificam o centro da pintura, conferindo uma atmosfera a obra que ndo se verifica na
gravura, de um desenho mais limpo, compativel com o seu meio e a linguagem da
ilustracdo. E sugerida a ilusdo de espaco aberto independentemente do elevado nimero
de figuras em movimento, em comparagdao com a proximidade da visao do observador
com a acdo os aglomerados de figuras na pintura de Vieira. Na gravura o plano de fundo
representa os navios, indicando que a cena se passa a beira-mar, servindo-se do plano
intermédio para a batalha em si, e na frente, bem delineado, o Baco comandante. Aqui
o “outro”, isto é, o povo mogcambicano, parece ter um maior destaque que o portugués,
impondo-se também na composicao as figuras dos deuses. Ja na pintura de Vieira, o
agrupamento de figuras em baixo protagoniza composicdo, dotando esta zona de um

maior acabamento pictérico em comparagao com o resto.

No batel vemos trés figuras masculinas seminuas e musculadas, das quais duas
remam a embarcacdo, e outro auxilia um quarto homem que caiu na dgua —
portugueses ou ndo, tratam-se dos condenados as galés que cumpriam pena através de
trabalhos forgados, personagens que voltam a surgir nos esbogos O Catual recebe Vasco
da Gama na India, Vasco da Gama na llha dos Amores, e Duarte Pacheco Pereira defende
em Cochim o Passo de Cambaldo. Em trajes do século XVI, dois soldados apontam

espingardas — em frente, talvez a figura mais trabalhada da pintura, estd um de mangas
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azuis e chapéu de pluma, e atrds deste um de mangas vermelhas e elmo metdlico. Um
terceiro tripulante, ja fora do barco, ergue a espada e com outra mao agarra a cabega
de um ilhéu caido por terra que estd prestes a golpear — através deste homem se faz a
ponte entre os dois grupos, sendo assaltado por mais dois portugueses de espada e

punhal.

Os adversadrios, pelo seu lado, disparam flechas de arcos representados apenas
sobre leve apontamento, tal como os préprios homens, moldados em manchas de cor
que aos poucos se esbatem com o fundo. A atmosfera da composi¢cdo é dominada por
tons de castanho, na pele, na nau, e na 4gua, também se apontam leves tonalidades de
azuis e verdes, tal como o branco sujo da nuvem de pdlvora. Por outro lado, entre os
neutros destacam-se vermelhos e azuis vivos utilizados na secgao inferior da pintura,
equilibrados no topo pelas mesmas cores no carro de Vénus. Um dos elementos
unificadores desta série é, precisamente, como verificaremos, o destaque dado a
determinados elementos através do uso de vermelho em maior ou menor quantidade.
O Combate na llha de Mogambique tem talvez maiores semelhangas compositivas e
figurativas com o quadro Duarte Pacheco Pereira defende em Cochim o passo de

Cambaldo.

Em termos de pintura, o teto de Cyrillo Volkmar Machado pintado durante a
década de 1780 no teto do Saldo de Baile do Palacio Bardo de Quintela e Conde de

Farrobo!?®

em Lisboa trata também o Canto I, numa elaborada representacdo do
Concilio dos Deuses. O pintor descreve a sua prépria composicao: “(...) Em quanto os
outros Deoses se vdo retirando Venus de joelhos agradece ao seu Omnipotente Pae o
favor que quer fazer aos Lusitanos (...) Bacho cheio de de furor, apertando a barba com
a mdo faz huma despedida ameagadora (...)” (MACHADO: 1823, p.306). Outras figuras
mitologicas compdem esta imagem, e no canto inferior direito vemos duas das
embarcacdes. Vulcano é representado com um turbante, aludindo a ideia do Oriente,

enguanto Hermes mensageiro carrega uma bandeira com as armas de Portugal (BRAGA:

2015).

125yer GONGALVES, Inés Pais. 2012. O Paldcio Baréo de Quintela: Contributo Para Um Estudo Monogrdfico.
Dissertagdo de Mestrado Em Histdria de Arte Contempordnea. Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas,
Universidade Nova de Lisboa.
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Em tempos, este paldcio incluia, segundo Xavier da Cunha, uma Sala Camdées,
com todo um programa decorativo alusivo a Os Lusiadas — para além da obra de Cyrillo,
na década de 1820 vemos também a intervencdo de Anténio Manuel e Jodo Tomas da
Fonseca, pai e filho. Da sua autoria existiram painéis de rodapé “a grisalho”,
representando uma “Recepc¢do de Vasco da Gama em audiéncia com o Samorim no Paco
de Calecut”, “O encontro dos Portugueses com as Nymphas na Ilha dos Amores” e “O
banquete oferecido por Tethys na llha de Venus ao Gama e seus companheiros”. Terdo
aqui existido, adicionalmente, opulentos panos de arras que avultariam também cenas
camonianas, cuja autoria e paradeiro é desconhecida (CUNHA: 1903, p.5-6). Olhando
para a pintura que ainda subsiste, pensamos que estas representa¢des “a grisalho”
teriam uma linguagem consistente com sala anterior, esta dedicada a lenda de Rémulo
e Remo!?®. Para além do testemunho de Xavier da Cunha desconhecemos qualquer
descricao ou imagens destas obras camonianas, mas nao deixa de ser interessante
considerar a existéncia de uma Sala Camdes neste palacio, entre pinturas dedicadas aos

grandes herdis da mitologia cldssica.

7.2. Canto ll: Os Emissdrios de Gama perante o Rei de Melinde

Apds a passagem por Mogambique e Mombaga, no final do Canto Il os
portugueses avistam o porto de Melinde e resolvem ancorar perto da cidade — ao
aperceber-se das intencbes convidativas do rei de Melinde, Vasco da Gama envia um
embaixador a terra com oferendas e mensagens de paz. A reunido entre os dois tem
lugar apenas mais tarde, num batel a meio caminho, cena descrita por Camdes com todo
fausto e aparato da embarcacdo e das vestes das personagens. A partir dai, ja no Canto
Il e até ao final do V, é iniciada a narrativa da histéria de Portugal relatada pelo capitao,
a pedido do rei. Vieira optou, no entanto, por representar os emissarios de Vasco da
Gama dirigindo-se ao soberano: “Manda mais um, na prdtica elegante, / Que co Rei
nobre as pazes concertasse / E que de ndo sair, naquele instante, / De suas naus em
terra, o desculpasse. / Partido assi o embaixador prestante, / Como na terra ao Rei se

7

apresentasse, / Com estilo, que Palas lhe ensinava, / Estas palavras tais falando orava:

126 \Ver GRANDRA, Manuel J. 2014. Paldcio Quintela: Iconologia Do Programa Pictérico. Mafra.
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(11-8). Assim como Combate na llha de Mogambique, esta é uma das pinturas das quais
se conhece uma versao proveniente da colecao do Duque de Palmela (Fig.33), e a que
se encontra no Museu Nacional de Arte Antiga (Fig.34), sendo as composicdes, uma vez

mais, praticamente idénticas.

Fig. 33. Canto Il: Os Emissdrios de
Gama perante o Rei de Melinde
Vieira Portuense

Oleo sobre tela / Dimensdes
desconhecidas

Colecdo particular

GOMES: 1990, p.115
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Fig. 34. Canto Il: Os Emissdrios de
Gama perante o Rei de Melinde
Vieira Portuense

Oleo sobre tela / 45,5 x 38 cm

Inv. 321 Pint. Museu Nacional de
Arte Antiga

Fot. José Pessoa, 2001 © DGPC

A cena passa-se no interior dos aposentos do rei, onde o fundo é preenchido por
um panejamento vermelho vivo, em tenda, com pormenores bordados a dourado. No
plano frontal da composicdo, do lado esquerdo, estdo quatro portugueses. De dois deles
vemos apenas o apontamento das cabecas, um de perfil e cabelo e barba escura e outro
de frente, de cabelo castanho claro, encontrando-se obstruidos por outros dois
emissarios representados de corpo inteiro. O de trds veste um colete castanho, com
mangas em baldo e calcas azuladas, enquanto o segundo é caracterizado por tons mais
claros, com uma camisola branca, cinta azul e calgas avermelhadas. O feitio das calgas,
em ambas as figuras, é das zonas mais trabalhadas do esbogo. O segundo homem da um
passo em frente, com um equilibrio que ndo se parece enquadrar bem no seu meio,
aproximando-se do governador, de cabeca baixa em sinal de respeito, e os bragos

erguidos enquanto a ele se dirige.

A representagao do ambiente manifesta com clareza que Vieira pretendia criar
uma obra de efeito “orientalista” — os diferentes acessdrios que compdem a pintura,

tanto pelo cenario como pelas figuras, povoam a cena de um conceito de exdtico. Este
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género de pintura, como analisou Paulo Varela Gomes, encontrava-se em voga na
cultura artistica britanica onde Vieira Portuense estanciou no final do século XVIII —
livros e coletaneas de gravuras cada vez mais circulavam pela Europa, representando
paisagens naturais e edificadas, povos e o seu modo de vestir, sendo a india um dos
principais alvos desse interesse (GOMES: 1990, p.118). Estas obras serviam de
referéncias para artistas como Vieira que, na realidade, nunca tinham visitado o
continente asiatico ou o leste africano, mas desse modo, com maior ou menor rigor
historico e cultural, contribuiam para o imagindrio ocidental desses paises. De facto, o
préprio Vieira justifica a sua iniciativa quando escreve a D. Rodrigo de Sousa Coutinho
que “mts abridores jd dezejarido dar principio atal obra pello pinturesco que ha néo s6
no nosso vistuario mas Paizes da costa de Africa e Asia onde a nagdo abordou” (apud
BLANCO: 1948, p.150). Com esta afirmacdo sintetiza a intencdo desta pintura, assim
como O Catual recebe Vasco da Gama na India e Os aruspices tentam adivinhar o futuro
dos portugueses, obras nas quais caminha para uma concecdo de orientalismo que
marcard determinadas vertentes romanticas no século XIX. Também o seu
contemporaneo Domingos Sequeira assumiu esta tendéncia, talvez melhor expressa nas
suas obras A Adoracdo dos Magos (1828)'?” (embora enquanto tema biblico) e o
Desembarque de Afonso de Albuquerque (c.1802-1820). Mais tarde, pintores como
Francisco Metrass (1816-1861)*?8, Columbano Bordalo Pinheiro (1857-1929)'%°, José
Malhoa (1855-1933)13° e Veloso Salgado (1864-1945)13! recuperam a temadtica
camoniana e, a sua maneira, dao continuidade a este género de representacao, os trés

ultimos no programa decorativo do Museu Militar!32 (PORFIRIO: 1999, p.130).

127 yyer MARKL: 2016, p.54-63.

128 pintor do romantismo que estudou na Academia de Belas-Artes de Lisboa, viajou para Roma e Paris, e
em Portugal dedicar-se-ia a pintura de histérica com obras como Camdes na gruta de Macau (1853), O
Juizo de Salomdo (1850) e Inés de Castro Pressentindo os Assassinos (1885) (FRANCA: 1990 Vol. I, p.274-
279).

129 pintor realista e naturalista portugués que pertenceu e retratou O Grupo do Ledo na década de 80. De
tematica camoniana pintou Camdes e as Tdgides (1894) assim como diversas obras para o Museu Militar
como O Desembarque de Vasco da Gama em Calecute (idem Vol. Il, p.262-285).

130 pintor natural das Caldas da Rainha associado ao movimento Naturalista. Dedicou a sua obra aos
costumes populares, tendo também uma vertente de pintura de histdrica, inclusive obras de tematica
camoniana como Vasco da Gama e o piloto mugulmano e A llha dos Amores (1907), ambas concebidas
para o Museu Militar (idem, p.286-299).

131 Artista natural de Orense que se distinguiu como retratista e pintor de temdticas histéricas. A sua obra
Vasco da Gama na Presenga do Samorim (1898) venceu o concurso das comemoragdes do Centenario do
descobrimento da india, tendo também realizado pinturas para o Museu Militar (idem, p.232-236).

132 Ver FRANCA: 1996.
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No entanto, podemos simultaneamente considerar que aqui o interesse ndo é
meramente estético, vai para além do pitoresco, e assume de igual modo um papel
relevante na pintura de histéria — ou nova pintura de histéria — em Portugal deste
tempo. Esta patente na representacao destes episdédios uma ideia de riqueza associada
ao Oriente, remetendo para a dimensdo e valor do império portugués e dos lugares que
“a nacao abordou”. Mais do que por questdes comerciais ou estratégicas, a rece¢ao
positiva que os melindanos e mais tarde o Catual demonstram para com os portugueses

€ compreendida como resultado ou recompensa pelos seus feitos heroicos.

Fig.35.Ch. Il. ~ Fig. 36. Canto II. Visita do Rei de Melinde a Gama.

Autor anénimo / Atrib. Charles Eisen Fragonard (des.) Oortman (grav.)

Gravura em cobre / 130 x 800 mm Gravura /200 x 160 mm

La Lusiade de Louis Camoéns... Tomo |, Os Lusiadas: poema épico de Luis de Camdes... (Paris,
p.61 (Paris, 1776) 1817)

Biblioteca Nacional de Portugal In http://casademateus.com/edicao-monumentaldos-

lusiadas/canto-ii-visita-do-rei-de-melinde-a-gama/
[consultado a 17/01/2021]

Nesse sentido, o ponto mais atrativo desta pintura é, sem dulvida, a figura do rei
de Melinde. Ndo é tratado como uma personagem com identidade e vontade prépria,
apresenta-se enquanto objeto representativo do outro, do exdtico, e ao mesmo tempo

de beleza e fascinio. A maneira como é representado — sentado, num plano elevado,
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passivo a agdo que acontece em seu redor — diferencia-se da ilustragdo de 1776, onde
a sua caracterizagdo é bastante discreta (Fig.35), e da edicao do Morgado de Mateus
(Fig.36), onde o autor optou pela cena Visita do Rei de Melinde a Vasco da Gama, na

qual o soberano estd ao nivel do portugués, recebendo-o de bragos abertos.

Ao contrapor o amarelo do panejamento que reveste o cadeirdo com o fundo
vermelho, e ao despir os seus servos de caracterizagao ou a¢des que os distinga, Vieira
serve-se destes elementos como moldura para a figura central. Para além da veste
branca e do colete negro, a ostentagdo do rei é evidenciada no grande chapéu em cone
e nos diferentes acessorios de ourivesaria, desde os botdes do colete, os brincos, as
braceletes, estendendo-se até as pernas e aos pés, pormenores que conjugam com 0s
bordados a dourado dos panejamentos e com o servico na mesa a sua esquerda. Esta
representacdo remete-nos para a descricao que Cyrillo oferece na sua representacao do
rei de Cochim na tela que realizou para a Sala das Descobertas, com o maior detalhe —
«(...) tem um vestido q. sendo pinturesco concorda bem com os trajes q. alli usavéo
nagq.te seculo. q era hua pe¢a depano fino dalgoddo com q. se cobrido da cintura ate o
joelho. a roupa rosada obracelete de ouro he como hua ordem de cavalaria, so concedida
aos monarcas (...) hua espécie de tiara ou barrete de noitr q. se elevaem ponta. o circulo
de ouro na orelha era costume universal (...)». Embora se tratem de figuras e culturas
diferentes, torna-se uma vez mais evidente o fascinio por esta cultura visual que

procuram representar nestas obras.

7.3. Canto lll: Suplica de Inés de Castro

No inicio do Canto lll Vasco da Gama cede ao pedido do rei de Melinde para
contar a histdria de Portugal. O relato vai desde a génese da nagdo, com as lendas de
Luso e Viriato, a fundacdo do Reino de Portugal e a conquista do territério, seguindo-se
alguns episddios marcantes ao longo da dinastia de Borgonha. Um deles fala da histéria
do principe herdeiro D. Pedro | (1320-1367) e de D. Inés de Castro (c.1329-1355), dama
de companhia da falecida consorte D. Constanca Manuel (c.1316-1345) — os dois
apaixonam-se, passam a viver maritalmente e tém quatro criancas. No entanto, o pai e
monarca D. Afonso IV (r.1325-1357), que reprovava essa relacdo, acaba por ordenar a

execugao de D. Inés para o grande desgosto do filho que, reza a lenda, num ato de
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vinganga que mudou o seu cognome para O Cruel, mandou matar os assassinos e faz de
D. Inés a sua rainha ja morta.

Mais do que qualquer outro episddio camoniano, a histdria de Pedro e Inés teve

133 — segundo José-Augusto Franca, nos

enormes repercussdes na cultura europeia
finais do século XVIII e inicios do XIX, toda a narrativa que abrange o amor proibido, o
assassinato tragico, a vinganga e a coroag¢do do caddver vai apelar fortemente a uma
nova sensibilidade romantica. Surgem por esta altura diversas traducdes de Os Lusiadas
e adaptacgdOes para teatro, como novas edi¢des da peca Nova Castro (séc. XVIl) de Jodo
Baptista Gomes, que é representada no estrangeiro, a obra La Reine de Portugal:
tragédie en 5 actes (1823) de Firmin Didot, e a Inez de Castro de Victor Hugo, escrita por
volta de 1816. A propésito da divulgagao internacional desta histéria, Almeida Garrett

escreve em Camaes (1825): “As nagdes do universo, que escutaram (...) Os lamentos de

Ignez repete a lyra” (FRANCA: 1974, p.93-95).

Mas para além do universo da literatura e do teatro, a histéria de D. Inés apelou,
naturalmente, também aos artistas visuais do romantismo. Neste sentido, ndo podemos
deixar de fazer referéncia a dissertacdo de Lara Bule, Inés de Castro: Aimagem e o mito
nas artes visuais (2019), dedicada ao levantamento e analise da iconografia inesiana. A
autora verifica que os anos de 1800 foram um periodo de grande aceleracdo e difusdo
deste tema, que até ai era quase exclusivo a gravura (BULE: 2019, p.39). De facto, todas
as edicdes ilustradas de Os Lusiadas por nés referidas no Capitulo 6 — salvo a edicdo de
Faria e Sousa — dedicam o Canto lll ao episédio de Inés de Castro, situacdo que se
acentua com o avancar do século. No entanto, paralelamente ao fendmeno literario, ha
gue salientar que a producdo de gravura inesiana ultrapassa a esfera camoniana, como
é o caso das gravuras para a Histoire générale de Portugal (1700)'34, ou a de Reinier
Winkeles representando D. Pedro jurando vinganca (1793)%3°. Quanto a pintura
oitocentista, Laura Bule agrupa-a em trés principais vertentes iconograficas — a suplica,

a morte e a coroacdo. Entre algumas obras referenciais, salientam-se Inés de Castro et

133 \Ver SOUSA, Maria Leonor Machado de (2020) Inés de Castro: Um Tema Portugués na Europa. 3.2 ed.
Lisboa: Caleidoscépio.

134 NEUFVILLE, Jacques Le Quien de La. 1700. Histoire Générale de Portugal. Paris: Anisson Directeur de
I'Imprimerie Royale. As gravuras encontram-se nas paginas 187 e 215 do primeiro volume, respetivas aos
capitulos sobre D. Afonso IV e D. Pedro. Ver BULE: 2019, p.29-30.

135 Ver BULE: 2019, p.35 e COUTINHO: 1946, p.139-140.
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ses enfants se jettent aux pieds du roi don Alphonse pour obtenir la grdce de don Pedre
(1822) de Eugénie Serviéres'3®, e A Morte de Inés de Castro (1834) de Karl Brullov'®’,
enquanto em Portugal Francisco Metrass representa Inés de Castro pressentindo os
assassinos (1855)38 e, ja no inicio do século XX, enquadrado no programa pictérico do
Museu Militar, Columbano Bordalo Pinheiro pinta O Drama de Inés de Castro (1901)*3°

(BULE: 2019, p.39-49).

Fig. 37. Canto lll: Suplica de Inés de
Castro

Vieira Portuense

Oleo sobre tela / 49,5 x 38 cm
Colecdo particular

In SOARES & CARVALHO: 2001, p.212

136 Ver BULE: 2019, p.46 e COUTINHO: 1946, p.267-268.
137 Ver BULE: 2019, p.54 e COUTINHO: 1946, p.306-309.
138 Ver BULE: 2019, p.52 e COUTINHO: 1946, p.405-408.
139 Ver BULE: 2019, p.49 e COUTINHO: 1949, p.224.
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Fig. 38. Suplica de Inés de Castro
Vieira Portuense

Oleo sobre tela / 196 x 149 cm
Colec¢do da Caixa Geral de Depésitos
Museu Nacional de Arte Antiga

E, no entanto, Vieira Portuense quem inaugura a teméatica enquanto pintura de
historia — para além do esboco a dleo (Fig.37) concebeu uma tela de grandes dimensdes
(Fig.38), atualmente em exposicdo no Museu Nacional de Arte Antiga. Representa uma
Suplica de Inés de Castro, na qual, como o titulo indica, D. Inés encontra-se de joelhos
com os seus filhos perante D. Afonso IV, implorando por cleméncia antes da sua
execucgdo: “(...) Ela, com tristes e piedosas vozes, / Saidas s6 da mdgoa e saudade / Do
seu Principe e filhos, que deixava, / Que mais que a propria morte a magoava / Pera o
céu cristalino alevantando, / Com Idgrimas, os olhos piedosos (...) E depois, nos mininos

atentando, / Que tdo queridos tinha e tdo mimosos, (...)” (111-124-125).

Na ja referida carta a D. Rodrigo, oferecendo os seus servicos para edicao, Vieira
indica “(...) Eu ndo so ja me acho com todos os pensamentos jad deleniados e compostos
mas ja estou pintando o 32 Canto”. Consideramos provavel que os “pensamentos” se
refiram ao conjunto de esbocos e que “o0 3.2 Canto” se trate ja da tela final - entendemos,
por isto, que naquela data havia ja comecado a pintar Sdplica de Inés de Castro.

Encontrava-se por esta altura o pintor ainda em Londres, antecedendo a nomeacao
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como pintor régio e o seu papel no programa decorativo dos palacios de Mafra ou da
Ajuda. Assim sendo, desconhecemos as inten¢des por detras desta iniciativa — se a tela
ndo foi encomendada, pensaria Vieira leva-la a exposicdao da Royal Academy of Arts
desse ano e vendé-la? Ou encaminhd-la depois para Lisboa, como fez com Juramento de
Viriato? Terd finalizado a obra em Inglaterra ou no regresso a Portugal? Para além da
especulacdo ndo serd possivel responder a estas questdes, ficando apenas com o
testemunho de Cyrillo que seria posteriormente exposta no Paco da Ajuda, e mais tarde

integrada nas cole¢Ges imperiais brasileiras.

Atendendo que Vieira se inspirou para a maioria das suas composicdes na edicao
parisiense de 1776, nao deixa de ser curioso o quanto a sua versao difere da mesma —
enguanto o primeiro representa a morte de D. Inés, cena que se desenrola num palco
central, prestes a ser decapitada por um algoz com uma espada enquanto uma multiddo
assiste de todos os lados, Vieira suprime a brutalidade da cena, transformando um
espetdculo de sangue e choque num espetdculo dramatico. Segundo Dagoberto L.
Markl, isto deve-se a inspiracdao de Vieira ndo em Camd&es, mas antes na tragédia A
Castro (1587) de Antdnio Ferreira, optando por um dramatismo pré-romantico na
imploracdo de D. Inés perante D. Afonso IV. Segundo o mesmo autor, esta obra reflete
também a aprendizagem londrina do pintor ao inspirar-se na obra Lady Elizabeth Grey
imploring of Edward 1V, the restitution of her deceased Husband'’s lands (1780), obra de
Angelica Kauffmann (Fig. 39) (SOARES & CARVALHO: 2001, p.220-22).

Fig. 39. Lady Elizabeth Grey
imploring of Edward |V, the
restitution of her deceased
Husband’s lands (1780)

William Wyne Ryland (grav.);
Angelica Kauffmann (original em
pintura)

Gravura /330 x 391 mm

British Museum, Londres

In https://www.britishmuse
um.org/collection/object/P_187
2-1012-1621  [consultado a
17/01/2021].
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Ndo hd muito que torne esta obra consistente com o resto da série. De facto,
podemos afirmar que de modo geral Vieira procurou evocar o tempo e lugar dos
episddios através da caracterizacdo das personagens e cendrio, enquanto aqui, apesar
do historicismo, os aderecos sdao completamente anacrénicos. Tal ndo se deve,
certamente, a ignorancia do pintor mas ao intuito de recriar uma representacao teatral
onde o observador se torna espetador, caracteristica acentuada pelo panejamento
vermelho que enquadra o lado esquerdo da composicdo como um cortinado, ao qual se
acrescenta o reposteiro ao fundo, como se os atores espreitassem dos bastidores. Nao
é, no entanto, Unica da obra de Vieira, ecoando a emblemadtica D. Filipa de Vilhena
armando os seus filhos cavaleiros (1801) (Fig.40). Primeiramente, pela
bidimensionalidade da composicdo, pela iluminacdo e tonalidades quentes, mas
também pelo uso das mesmas ferramentas de narracdao: enquanto a figura que espreita
para la do cortinado na pintura de D. Filipa de Vilhena alude ao perigo da dendncia da
preparacdo do golpe de 1640, aqui alude a morte iminente da protagonista (BULE: 2019,
p.42).

Fig. 40. D. Filipa de
Vilhena armando seus
filhos cavaleiros (1801)
Vieira Portuense

Oleo sobre tela / 150 x
212 cm

In SOARES & CARVALHO:
2001, p.228
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Fig. 41. Lamentag¢Go Fig. 42. Leonor e Eduardo | de Fig. 43. Fuga de Margarida de Anjou
sobre Cristo morto Inglaterra na Palestina (1798) / (1798) / Detalhe

(1800) / Detalhe Detalhe Vieira Portuense

Vieira Portuense Vieira Portuense Oleo sobre tela/ 126 x 102 cm
Oleo sobre tela / 275 x  Oleo sobre tela / 212,5 x 150,5 Museu Nacional Soares dos Reis
185 cm cm In GOMES: 2009, p.66

Museu Nacional de British  Association- Feitoria

Arte Antiga Inglesa, Porto

In SOARES & In SOARES & CARVALHO: 2001,

CARVALHO: 2001, p.207

p.171

Também a propria D. Inés é bastante caracteristica da obra de Vieira — a sua
fisionomia e expressao remete-nos para outras protagonistas femininas retratadas pelo
pintor, como Santa Maria Madalena (Fig.41), Leonor de Inglaterra (Fig.42) e Margarida
de Anjou (Fig.43). D. Inés apresenta-se fragilizada e vulneravel perante a situacao,
caracterizada pela palidez da pele e o branco do vestido que acentuam a ideia de
inocéncia, apesar de, ao contrario de outras representagcdes, ndo se encontrar presa ou

a ser agarrada pelos algozes.

Conserva-se também um desenho a lapis da composicao (Fig.44), possivelmente
realizado como estudo prévio. Curiosamente, enquanto ai Vieira representa duas
criancas, assim como na tela final, no esboco inclui trés — a julgar pelas idades, D.
Beatriz seria a crianga de amarelo, D. Jodo a vermelho e o mais pequeno, que acabou
excluido, seria D. Dinis. Porém pelas roupas parecem todos rapazes, e o mais provavel é
Vieira ndo ter tido preocupacdes de rigor histdrico ao representar os infantes, que nem
sdo descritos no poema. Segundo Laura Bule, quis destaca-los ao contrapor a aflicdo da
mae com a ternura infantil, optando por uma representacdo cénica, dado que o teatro
habitualmente apresenta duas ou apenas uma crianca. O pintor evita assim
sobrecarregar a composicdo ao mesmo tempo que garante a expressividade da heroina

(BULE: 2019, p.41-42)
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Fig. 44. Suplica de Inés
de Castro

Vieira Portuense
Desenho a ldpis e
sanguinea / 208 x 305
mm

Museu Nacional de Arte
Antiga

In SOARES &
CARVALHO: 2001, p.221

D. Afonso IV responde ao neto que o abraga, movido pelos pedidos da dama e
das criancas: “Queria perdoar-lhe o Rei benino, / Movido das palavras que o magoam;
(...)” (1-130). Questdo interessante desta representacao, para além do detalhe e riqueza
que Vieira confere as suas vestes e de D. Inés, é a omissao de divisas ou simbolos régios
gue o identifiguem como rei de Portugal, algo dispensavel caso a pintura se destinasse
ao Paldcio da Ajuda, o que ndo se aplica a posteriores reproducdes em gravura que
incluem a Cruz da Ordem de Cristo ao peito (BULE: 2019, p.45). Sabemos, no entanto,
gue apesar da hesitacdo do rei as suplicas de D. Inés seriam em vao pelas personagens
sinistras que aguardam por detrds do cortinado, dois homens em trajes nobres,
porventura os conselheiros reais, substituindo o carrasco encapuzado que surge no

esboco - uma vez mais, provavelmente, no intuito de minimizar a brutalidade da cena.
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Fig. 45. Albert de Ligne, Prince of Arenberg and Fig. 46. Cavaleiro (c.1796-1800)

Barbagon, On Horseback (c. 1629-1632) Vieira Portuense

Anthony van Dyck Desenho a lapis sobre papel / 185 x 116 mm

Oleo sobre tela / 305 x 226 cm Inv. 833 / Vv Des. Museu Nacional de Arte Antiga
The Earl of Leicester and the Trustees of the Fot. Luisa Oliveira, 2020 © DGPC/ADF

Holkham Estate, Norfolk
© Lord Leicester and the Trustees of the
Holkham Estate. In BULE: 2019, p.21

Ainsercdo de D. Pedro na obra também é interessante — Vieira representa “um
qguadro dentro de um quadro”, o retrato da personagem que, na sua auséncia, nao
apenas recorda o observador da razdo da morte de D. Inés, mas anuncia também o
negro desfeche da histéria. Na tela final representa um retrato equestre, baseando-se
no do Duque de Arenberg pintado por Anthony van Dyck, obra largamente divulgada
em gravura (Fig.45) (BULE: 2019, p.43). Um apontamento no seu caderno de desenhos
demonstra este processo (Fig.46), copiando a figura do Duque que transfere quase
integralmente para a tela. Ja no esboco representou apenas um busto, inspirado no
retrato do monarca (Fig.47) que integra a série régia da Sala dos Capelos, ou Grande Sala
dos Atos, da Universidade de Coimbra, da autoria do dinamarqués Carlos Falch, ativo

em Portugal na década de 1650*%°. Esta pintura, bem como outras do conjunto, seguem

140 y/er sitio web da Universidade de Coimbra http://visituc.uc.pt/salacapelos/ [consultado a 28/11/2020].
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as gravuras publicadas na obra Elogios dos Reis de Portugal com os mais verdadeiros
retratos que se puderaé achar (1603)**' — no entanto, dado que reproduz as mesmas

cores, ter-se-a baseado diretamente na pintura ou numa cépia da mesma#2,

Fig. 47. Retrato de D. Pedro | (c.1655)

Carlos Falch

Oleo sobre tela

Sala dos Capelos, Universidade de Coimbra

In  http://visituc.uc.pt/salacapelos/ [consultado a
17/01/2021]

Entre diferentes obras de Vieira, esta parece ter causado um grande sucesso
entre os seus contemporaneos. Sobre ela Cyrillo, que a terd visto no Palacio da Ajuda,
comenta “Todos virdo os lindos paineis que fez de D. Ignez de Castro, e de outros
assumptos, cuja individua¢@o néo cabe na brevidade destas Memorias” (MACHADO:
1823, p.141); assim como Taborda, que muito a elogia - “Entre as suas estimadissimas
pinturas devemos admirar o famoso quadro da formosa e infeliz Rainha D. Ignez de
Castro. Parece, que o Artista empenhou aqui todos os preceitos d’Arte para nos
representar uma scena, que ainda hoje commove os coragdées mais frios e insensiveis.

Elle se deixou possuir de todos aquelles affectos, que desafido a compaixdo e a ternura.

141 BRITO, Bernardo de (1569-1617). 1603. Elogios dos Reis de Portugal com os mais verdadeiros retratos
que se puderaé achar / ordenados por Frey Bernardo de Brito. Lisboa: por Pedro Crasbeeck (p.43).

142 Existe uma cOpia do retrato de D. Pedro | de Carlos Falch que muito se aproxima da vers3o de Vieira
Portuense, que reproduz apenas o busto e com a mao virada para a direita. No entanto, dado que
desconhecemos a sua autoria, proveniéncia ou data de produgdo, optamos por referenciar apenas o
original.
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O seu digno pincel fez ver esta desafortunada Senhora prostrada aos pés do Senhor Rei
D. Affonso IV., e com os olhos arrazados em lagrimas, fitos na face do Soberano lhe
apresenta os tenros e charos filhos como piedoso meio de suspendor o mortal golpe, de
que estd ameagada. Tudo neste magestoso quadro he digno do seu author; tudo proprio
do assumpto que representa, dispertando nos animos dos espectadores os sentimentos
mais ternos e compassivos.” (TABORDA: 1815, p.246). Também Arcangelo Fuschini,
integrado na referida equipa de decoradores da Ajuda, tera visto este quadro, no qual
se inspira para compor um desenho que seria aberto em gravura em 1815 (Fig.48) para

ilustrar uma edi¢do de Nova Castro'#® (SOARES & CARVALHO: 2001, p.222).

Fig. 48. Eis, 6 Senhor, os filhos de teu filho / Que
vem com tristes lagrimas rogar-te / Que d’esta
triste Mai te compadecas (Act. IV.Scen. IIl.)
Arcangelo Fuschini (des.); Antdénio José Quinto
(grav.)
Gravura

e Nova Castro: tragedia... (Lisboa, 1814)
LiSe il n BULE: 2019, p.220.

e cesse

A Fuschinz_del

Terd também servido de inspiracdo a uma pintura de feicdo oitocentista, de
autoria desconhecida, mas atribuida por Laura Bule a Henry Perronet Briggs (1794-
1844)'4* (Fig.49) que tem semelhancas notaveis com a tela de Vieira, como descreve

“Dir-se-ia, a julgar pelo posicionamento das restantes personagens, que retomamos a

143 Gomes Junior, J. B. (s.d.). Nova Castro: Tragedia de Jodo Baptista Gomes Junior. Nova edicéo, correcta
de muitos erros e augmentada com o brilhante acto da coroagdo. Porto: J. E. da Cruz Coutinho.

144 pintor inglés de histdria e retratos, eleito académico da Royal Academy of Arts em 1832 (BRYAN: 1886
Vol.1, p.182).
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pega inesiana no momento em que Vieira suspende a acgdo, como se as duas telas
formassem uma sequéncia continua. Percebendo a hesitacdo do “rei benigno” perante
o apelo comovente da Castro, os conselheiros abandonam os bastidores para

interromper o encontro familiar” (BULE: 2019, p. 44).

Fig. 49. D. Inés de Castro implorando por
cleméncia a D. Afonso IV (séc. XIX)

Autor anénimo

Oleo sobre tela / 212 x 200 cm

Colecdo do Museu Nacional de Arte Antiga,
Ministério dos Negdcios Estrangeiros

In BULE: 2019, p.220

7.4. Canto IV: A audiéncia de D. Manuel a Vasco da Gama

Continua neste canto a narragao de Vasco da Gama, chegando por fim ao reinado
de D. Manuel | (r.1495-1521), nomeado sucessor de seu primo D. Jodo Il (r.1481-1495)
a falta de herdeiros legitimos. Este rei prosseguiu no caminho aberto pelos seus
antecessores a exploracdo ultramarina e abertura de novas rotas comerciais,
nomeadamente a descoberta do caminho maritimo para a india a que Os Lusiadas se
reporta. Luis de Camdes descreve um sonho profético no qual D. Manuel é visitado pelos
deuses do Indo e do Ganges, notaveis rios indianos, sob a forma de dois ancidos que
manifestavam o desejo de que as terras que banhavam viessem a ser conquistadas pelos
portugueses. Acordado deste sonho, o rei convoca um concilio para colocar os planos
da viagem em andamento, confiando em Vasco da Gama a lideran¢a desta missdo —
“Chama o Rei os senhores a conselho / E propée-lhe as figuras da visdo;/ As palavras lhe

diz do santo velho, / Que a todos foram grande admiragdo. / Determinam o ndutico
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aparelho, / Pera que, com sublime coragdo, / Vd a gente que mandar cortando os mares,

/ A buscar novos climas, novos ares.” (IV-76).

Fig. 50. Canto IV —Sonho d’El Rei D. Manoel, No qual lhe  Fig. 51. Ch.IV.

apparecem os rios Indo e Ganges Autor andnimo. Atrib. Charles Eisen
Fragonard (des.) F. Lignon (grav.) Gravura, 130 x 80 mm

Os Lusiadas: poema épico de Luis de Camdes... (Paris, La Lusiade de Louis Camoéns... Tomo |, p.203
1817) (Paris, 1776)

Gravura / 200 x 160 mm Biblioteca Nacional de Portugal

In http://casademateus.com/edicao-monumentaldos-
lusiadas/ [consultado a 17/01/2021]

Para ilustrar o Canto IV, algumas edi¢des optam pela representa¢do do sonho de
D. Manuel — tematica mais fantasiosa, com figuras alegdricas, como sucede na edigao
francesa de 1735 onde o artista representa o rei dormindo num trono nas nuvens, sob
uma paisagem com um elefante e um unicérnio, ou a do Morgado de Mateus (Fig.50),
onde figura um D. Manuel inspirado no Sono de Endimido'* pintado por Girodet.
Curiosamente, sabemos que esta figura do deus do Indo seria incorporada por Fuschini

na pintura desaparecida representando Vasco da Gama desembarca em Calecute,

145 Obra pintada em 1791, representando o pastor Endimido dormindo, visitado pela deusa Selene
representada por um luar imaterial. Encontra-se atualmente no Museu do Louvre em Paris (EISENMAN:
1994, p.29).
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encomendada para a Sala das Descobertas do Palacio de Mafra — Cyrillo, que a
descreve, defende a “(...) a introdugdo desta divindade pagd em hum painel puramente
histdrico (...)”, argumentando que os melhores pintores e poetas tomam semelhantes
liberdades, nomeadamente « (...) Camoens nos Lusiadas introduz o Indo e o Ganges fall.o

com el Rey D.Mei (...)» (MACHADO: s.d, p.112 e 138).

Fig. 52. Canto IV: Audiéncia de D.
Manuel a Vasco da Gama

Vieira Portuense

Oleo sobre tela / 49,5 x 38 cm
Colegdo Particular

In GOMES: 1990, p.118

De facto, a pintura de Vieira (Fig.52) nada tem de mitolégico ou alegérico —
podia ter cruzado a fantasia com a historicidade ao incluir de algum modo estas figuras,
como o fez para o Canto | ao incluir os deuses do Olimpo na batalha em Mocambique.
Também ndo estao presentes o pitoresco e o exotismo do Canto Il, nem a teatralidade
da Sdplica de Inés de Castro. Inspirado pela edicao de 1776 (Fig.51), Vieira escolheu a
audiéncia do rei a Vasco da Gama num cenario palaciano, procurando porventura recriar
o Pago de Alcagova, integrando na composi¢cdo figurantes que testemunham e
participam na audiéncia. Enquanto o artista francés reproduz um cendrio aparatoso —
desde os remates das janelas, do dossel e base do trono, com uma caracterizacao

anacrénica das personagens sem particular distincdo iconografica — a versao de Vieira
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€ bastante mais sébria, onde o cenario é minimo sem deixar, no entanto, de dotar de

algum luxo as vestes e o trono do rei.

Vemos Vasco da Gama apontando para, presumivelmente, um mapa cujo
conteudo acaba por ndo incluir no esbogo (que certamente ndo seria de ignorar caso
passasse a tela de grandes dimensdes) e também uma figura manejando um compasso.
Embora subtilmente, os destaques dados a estes elementos apontam, estd claro, para
os preparativos da viagem e uma celebracdo da iniciativa de D. Manuel, mas com
particular interesse pela cientificidade indispensavel a sua realizagdo — afinal de contas,
a ldade Moderna também se definiu pela inovacao cientifica e progressos técnicos, com
o desenvolvimento da cartografia e o uso da bussola, do astroldbio ou das caravelas. O
pintor quis, assim, ilustrar esta vertente da histdria nacional ao escolher este episddio
gue, ndo obstante da sua relevancia, ndo se consideraria um dos momentos mais
marcantes do poema, como é o caso da largada das naus, posteriormente representada

por Columbano'*® e Roque Gameiro (1864-1935)%,

Mas, para além desta questdo, salientam-se aqui também o encontro entre dois
protagonistas — D. Manuel, cabeca do reino de Portugal e responsavel por esta
empresa, e Vasco da Gama, aquele a quem seria incumbido o seu sucesso. O segundo
estd presente ao longo da série, representado em cinco dos dez esbogos seguindo uma
iconografia consistente, embora com alguma variagdo. Vieira ter-se-a baseado na
maneira como o préprio Camodes o descreve no seu encontro com o rei de Melinde: “...)
Vestido o Gama vem ao modo Hispano, / Mas Francesa era a roupa que vestira, / De
cetim da Adridtica Veneza, Carmesi, cor que a gente tanto preza (...) De botbes de ouro
as mangas vem tomadas, / Onde o Sol, reluzindo, a vista cega; / As calgas soldadescas,
recamadas / Do metal que Fortuna a tantos nega; / E com pontas do mesmo, delicadas,
/ Os golpes do gibdo ajunta e achega; / Ao Itdlico modo a durea espada; / Pruma na
gorra, um pouco declinada.” (11-97-98). Apresenta assim, desde logo, caracteristicas que

mantera ao longo da série, sobre a armadura vestindo capa vermelha, aqui forrada de

146 pintura a 6leo realizada em 1901 para o Museu de Artilharia, onde se encontra atualmente (FRANCA:
1996).

147 Inicialmente formado em artes graficas, Roque Gameiro desenvolve uma célebre carreira de pintor
aguarelista e ilustrador, entre as suas obras destacamos As Pupilas do Senhor Reitor (1904-05) e Quadros
da Historia de Portugal (1917-17). Ver ELIAS, Margarida. 2014. Alfredo Roque Gameiro (1864-1945):
«Pdtria, Familia, Arte». Camara Municipal da Amadora.
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pele e com pormenores metalicos, ao peito a insignia da Ordem de Cristo e uma gola
branca, faltando-lhe o chapéu plumado que passa a ser incluido a partir do Canto V. Em
termos fisiondmicos trata-se de um homem robusto, de cabelo e barba farta castanha e
expressao dura — ao folhear os albuns de desenho de Vieira Portuense do acervo do
MNAA, deparamo-nos com um apontamento a ldpis de uma figura masculina que muito

nos remete para o seu retrato de Gama (Fig.53).

.\_‘
L
3# ’
Fig. 53. Busto (1796-1800) Fig. 54. Don Emanuel el Felice primero deste
Vieira Portuense nombre 14. Rey de Portugal.
Desenho a lapis sobre papel / 185 x 116 mm Autor anénimo
Inv 833/37 Des. Museu Nacional de Arte Antiga Gravura
Fot. Luisa Oliveira, 2020 © DGPC/ADF In Series potentissimorum Regum Lusitaniae

iconibus illustrata... (1791)
Biblioteca Nacional de Portugal

Para a figura de D. Manuel ter-se-a baseado em retratos divulgados em gravura,
possivelmente naquele que figura na obra Series potentissimorum Regum Lusitaniae

iconibus illustrata (1791)*® (Fig.54), sua contemporanea, embora esta se inspire nos ja

148 Series potentissimorum Regum Lusitaniae iconibus illustrata, et ordine temporum exposita , coordinata
mensibus Aprilis, et Maii anno Domini 1791.
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referidos Elogios dos Reis de Portugal (1603) do Frei Bernardo de Brito. Ndao vem
identificado nem o autor do desenho nem da gravura do retrato de D. Manuel,
constando apenas no final da obra uma composicdo alegdrica assinada por Joaquim
Carneiro da Silva, mas desconhecemos se o mesmo foi encarregue de todo o conjunto
— uma série de retratos régios desde o Conde D. Henrique a D. Maria |. Aqui 0 monarca
apresenta-se de corpo inteiro, cabelos compridos, segurando no cetro real e
envergando uma armadura debaixo do manto, assim como na pintura de Vieira.
Verificam-se entre as diferengas mais significativas a barba ndo aparada e a cruz da
Ordem de Cristo, liberdades assumidas pelo pintor, esta ultima possivelmente no intuito

de agilizar a sua identificagdo enquanto rei de Portugal.

O resto da cena é composto por figuras anénimas — o mapa segurado por Gama,
estendendo-se até ao chdo é também amparado por uma jovem de joelhos. Ao mesmo
tempo, dois homens concentrados na sua tarefa debrugam-se sobre a mesa, enquanto
um maneja o compasso o outro parece dar-lhe indicacGes. Este grupo, no lado inferior
direito é marcado pelo branco do mapa em contraste com o vermelho do panejamento
gue reveste a mesa, equilibrado pelos mesmos tons no manto do rei e as vestes de Vasco
da Gama, volumes que se destacam entre os tons mais neutros, castanhos, amarelos,
esverdeados ou azuis no resto da pintura. Outras personagens preenchem a cena, como
um homem vestido de azul que entra do lado esquerdo e mais quatro apontados ao

fundo da composicao.

Quanto a figura situada a direita de D. Manuel, um ancido de longas barbas
escondido na sombra, interpretamos como uma alusdo ao Velho do Restelo. Esta
personagem inventada por Camdes surge, no mesmo canto, entre as estrofes 94 e 104,
no momento da largada das naus. E frequentemente interpretado como simbolo dos
pessimistas que ndo acreditavam no sucesso da viagem, da prudéncia face as suas
dificuldades, entdo, da prdpria consciéncia critica do poeta, que pde em causa a
expedicdo e as consequéncias da mesma, condenando as ideias de gldria, fama e honra,
que conduzem na realidade a males como a cobica e a vaidade'*°. Independentemente

da leitura do pintor, vendo-se limitado a ilustrar apenas uma cena por canto, ao incluir

149Ver D’ONOFRIO, Salvatore. 2017. “O Velho Do Restelo e a Consciéncia Critica de Camdes”. In Revista de
Historia Vol. 40, p.75-89.
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esta personagem na audiéncia acaba por cruzar os episddios, como assim o fez no Canto
. A confianca de Vasco da Gama e D. Manuel (conhecido alids como O Venturoso) e, no
fundo, de Portugal, contrapde uma subtil sugestdo de incerteza ou pressagio das

adversidades que ilustra nos capitulos seguintes.

7.5. Canto V: Vasco da Gama interpela o Adamastor

Se o canto anterior termina com o monélogo do Velho do Restelo, da-se abertura
ao Canto V com a partida das naus do porto. E iniciada a descricdo da viagem dos
portugueses, na qual observam a costa africana, a constela¢do do Cruzeiro do Sul, o fogo
de santelmo, a tromba maritima, e um breve episédio anedético sobre o marinheiro
Ferndo Veloso. Uma noite, apds algum tempo navegando pacificamente, sdo
interrompidos por uma grande nuvem negra da qual surge um terrivel gigante chamado
Adamastor — “Ndo acabava, quando hua figura / Se nos mostra no ar, robusta e vdlida,
/ De disforme e grandissima estatura; (...)” (V-39). O monstro comega a profetizar
ameacas e tragédias que estariam para vir, como as mortes de Bartolomeu Dias e de D.
Francisco de Almeida, ou o naufrdgio do galedo de S. Jodo, punindo aqueles que
passando por ele — pelo Cabo das Tormentas — procuravam a gldria (SILVA: 2011)%%9,
De seguida, apds ser inquirido por Vasco da Gama, conta a sua histéria e do seu amor
ndo correspondido pela ninfa Tétis, que ao enganda-lo eternamente o prendeu aos
rochedos do Cabo. Terminado o seu discurso, desaparece, e Gama pede a Deus que as
previsdes do gigante ndo se concretizem. Prosseguem assim a viagem até Melinde,

retomando por fim o ponto da narragdo onde terminara o Canto |l.

150 er BERNARDES, José Augusto Cardoso “Adamastor (Episédio do)”, p.18.
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Fig. 55. 52 C

o

hant ' Fig. 56. Ch. V.

Jean-Baptiste Scotin (grav.); Bonnart (des.) Autor andnimo. Atrib. Charles Eisen

Gravura /125 x 75 mm Gravura /130 x 80 mm

La Lusiade de Camoens... Tomo 2, p.88 (Paris, La Lusiade de Louis Camoéns... Tomo |l (1776,
1735) Paris)

Biblioteca Nacional de Portugal Biblioteca Nacional de Portugal

Sobre o Adamastor e a sua iconografia, ndo podemos deixar de fazer referéncia
ao estudo de Maria de Lourdes Cidraes publicado em 2007, onde realiza um
levantamento e analise das diferentes representacdes desta personagem nos séculos
XVII e XVII*5L, Esta figura mitica — inventada por Camdes, independentemente da sua
inspiracdo em diferentes figuras da mitologia classica'®®> — surge representada no
campo das artes visuais pela primeira vez em 1735, na edicdo francesa traduzida por
Duperron de Castera (Fig.55). E representado como um nu masculino em pé, seguindo
0s parametros estéticos da beleza cldssica, de frente para trés embarcacbes num mar

calmo. Interessante pormenor desta obra é que, se por um lado, o gigante ndo se mostra

151 CIDRAES, M. de Lourdes. 2007. “Da Imagem Ausente a Multiplicidade Da Representag¢do: O Adamastor
Na Iconografia Camoniana Dos Séculos XVII e XVIII.” Estudos. Para Maria Idalina Rodrigues, Maria Lucilia
Pires, Maria Vitalina Leal de Matos. Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa.

152 yyer RAMALHO, Américo da Costa. 1980. “Aspectos classicos do Adamastor” In Estudos Camonianos.
Lisboa: Instituto Nacional de Investigagdo Cientifica, pp. 35-44.
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ameacador, a representacdao de um eclipse lunar no céu alude precisamente a este
perigo — este motivo, segundo Maria de Lourdes Cidraes, tem origem na iconografia da
viagem de Cristovdo Colombo, nomeadamente numa gravura publicada na obra
L’Amiral des Indes (1759), onde surge um eclipse como prenuncio dos castigos que

seriam impostos aos nativos hostis.

O mesmo episddio é escolhido para ilustrar o Canto V na edi¢dao de 1776 (Fig.56),
onde o Adamastor, em vez de sereno e majestoso, esta antes indefeso, agonizado e
deitado por terra, aos pés de um grupo de homens que o olham curiosos ou

compadecidos (CIDRAES: 2007, p.658-660).

Fig. 57. Canto V: Vasco da Gama
interpela o Adamastor

Vieira Portuense

Oleo sobre tela / 49,5 x 38 cm
Colecgdo particular

In GOMES: 1990, p.120

E, uma vez mais, nesta edi¢do que Vieira se vai inspirar para a sua pintura (Fig.57).
Alterando a orientagdo da composigdo, coloca os marinheiros do lado direito e o gigante
do esquerdo, numa bidimensionalidade dos planos que confere a obra uma teatralidade
comparavel a Suplica de Inés de Castro — parece existir um corte abrupto entre o plano
das personagens e a paisagem ao fundo, esta emoldurada pelos rochedos, como se

tratasse de um cendrio pintado. A isto acrescenta-se um dramatismo na gestualidade de
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Vasco da Gama e do marinheiro que se encontra a sua esquerda, enquanto os outros,
num aglomerado pouco natural, desaparecem do lado direito da pintura. Na sua paleta
predominam tons naturalistas, entre os castanhos e verdes sobressaindo-se o vermelho
do manto de Vasco da Gama, agora com detalhes dourados nas mangas — este
elemento, comparativamente a gravura em que se baseia onde as personagens sao

idénticas, é o Unico que permite a identificacdo do herdi.

Ao seguir a ilustracdo de 1776, Vieira acaba por abandonar a fidelidade ao
poema, ndo evidenciando de todo o perigo representado pelo Adamastor. Pelo
contrario, encontram-no prostrado por terra, o seu corpo possante preso entre os
rochedos, numa atitude melancdlica e derrotada, abaixo até dos homens, aludindo a
sua atitude no final do episddio: “Converte-se-me a carne em terra dura; / Em penedos
0s 0ssos se fizeram; / Estes membros, que vés, e esta figura / Por estas longas dguas se
estenderam. / Enfim, minha grandissima estatura / Neste remoto Cabo converteram
(...)” (V-59). Os marinheiros, embora assustados, mantém-se curiosos, e Vasco da Gama,
segurando com uma mao a sua espada preparando-se para a desembainhar a qualquer
momento, dirige-se a ele, com espanto: “(...) «Quem és tu? Que esse estupendo / Corpo,

certo, me tem maravilhado!» (...)” (V-49).

Esta leitura do episddio do Adamastor é rara dentro do vasto repertério tematico
da iconografia camoniana, sendo este um dos mais populares no panorama das artes
visuais, a seguir a D. Inés de Castro. Passard a predominar um gigante aterrorizante, O

Monstrengo®>3

, interpelado pelo portugués numa postura heroica e ousada — esta
tradicdo de exaltacao nacionalista é inaugurada, precisamente, pela edi¢ao do Morgado
de Mateus (Fig.58). E representado entre as nuvens e os rochedos quase como uma
forca dos elementos, interpretacdo que teria continuidade nos artistas dos séculos XIX
e XX. Leitura semelhante, contemporanea a Vieira, integra-se na composicdo composta
por Cyrillo Volkmar Machado para a Sala das Descobertas do Palacio de Mafra (Fig.59)
— aqui o Adamastor, irado e vencido, é confrontado por um Vasco da Gama vestido a

romana, obra de cariz alegérico e classicista, que compara, mais do que o poema épico,

a historia de Portugal aos herdis greco-romanos (CIDRAES: 2007, p.669-670).

153 poema de Fernando Pessoa (1888-1935) publicado em 1934 na obra Mensagem.
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Fig. 58. Canto V — Apparigdo do gigante Adamastor, Na  Fig. 59. Teto da Sala dos Herdis Portugueses

passagem do Cabo da Boa Esperanga ou das Descobertas (1798-1804) / Detalhe
Fragonard (des.); Bovinet (grav.) Cyrillo Volkmar Machado

Gravura / 200 x 160 mm Palacio Nacional de Mafra

Os Lusiadas: poema épico de Luis de Camées... (Paris, Fot. José Paulo Ruas © DGPC

1817)

In http://casademateus.com/edicaomonumental-dos-
lusiadas/ [consultado a 17/01/2021]

7.6. Canto VI: Vénus e as ninfas salvam a frota portuguesa

Iniciando o chamado segundo ciclo épico, o Canto VI inicia com uma festa de
despedida em Melinde, apds a qual os portugueses prosseguem viagem. O deus
antagonista, Baco, apercebendo-se do bom caminho que seguiam, requer ajuda do deus
dos mares, Neptuno, que convoca um concilio com as divindades marinhas. Apesar da
intervencdo de Tétis, que zelava pelos herdis, desta vez o resultado sai em favor da
vontade de Baco. E entdo ordenado a Eolo, deus dos ventos, que envie os seus ventos e
destrua a frota de Vasco da Gama, que é atingida por uma terrivel tempestade maritima

da qual sdo salvos, uma vez mais, por Vénus e suas ninfas que a conseguem abrandar.
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Fig. 60. Canto VI: Vénus e as
Ninfas  salvam a  frota
portuguesa

Vieira Portuense

Oleo sobre tela /49,5 x 38 cm
Colecdo particular

In GOMES: 1990, p.115

Vieira representa o momento em plena acdo (Fig.60), cena de enorme
turbuléncia bem expressa na inclinacdo da nau ao centro da composicao “Nos altissimos
mares, que creceram, / A pequena grandura dum batel / Mostra a possante nau, que
move espanto, / Vendo que se sustém nas ondas tanto.” (VI-74). Nesta paleta
predominam os verdes, azuis e amarelados, as cores da tempestade no céu e no mar
que empurra os barcos, tons escuros nos quais se sobressaem as velas brancas com a
cruz vermelha da Ordem de Cristo e a os corpos despidos de Vénus e suas ninfas no
plano frontal. No extremo oposto, observam-se as personificagdes dos préprios ventos,
gue com o seu sopro instalam o caos. Da série camoniana, este é o esboco de maior
movimento e expressao de velocidade, seguindo um eixo diagonal de leitura que sobe

da direita para a esquerda, com pouco espago para mero cenario.

Estailustracao é informada uma vez mais, e quase na sua totalidade, pela gravura
da edicdo parisiense de 1776 (Fig.61) — de facto, detém exatamente a mesma
orientagdo, com Vénus gesticulando na frente, embora ai os ventos ja se encontrem em

retirada. Dentro do barco, podemos ver alguns marinheiros de proporc¢des inadequadas
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em panico, com os bragos no ar. A tempestade quase transforma o cenario num espago

irreal, onde as curvas e contracurvas das ondas se transformam em nuvens, efeito

exacerbado pela representacdo ondular dos galhardetes que pendem dos mastros da

embarcagao.

Fig. 61. Ch. V.

Autor andnimo. Atrib. Charles
Eisen

Gravura / 130 x 80 mm

La Lusiade de Louis Camoéns...
Tomo Il, p.3 (Paris, 1776)
Biblioteca Nacional de Portugal

Fig. 62. Concilio dos deuses
marinhos

Pedro de Villa Franca (grav.)
Gravura /157 mm x 91 mm
Lusiadas de Luis de Camoens...
Tomo 3, Canto IV, p.3-4
(Madrid, 1639)

Faria e Sousa havia incluido uma ilustragdo deste episédio na edi¢dao (Fig.62),

assumindo, no entanto, o concilio dos deuses marinhos como tematica central. O tema

é surpreendentemente inédito a esta publicacdo, apesar da quantidade de figuras

mitoldgicas presentes e o potencial interesse que seria espectavel de despertar nos
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artistas classicos. O foco da cena principal tem lugar no terreiro do paldcio de Neptuno,
onde aparecem representados também Baco, Tritdo, Tétis, Anfitrite, entre outras
divindades. Do lado direito as embarcacdes aparecem a ser arrastadas pelos ventos,
representados por cabecas de putti nos céus, enquanto Vénus chega no seu carro

acompanhada das nereidas (COUTINHO: 1946, p.45).

Mais tarde, também a edicdo monumental do Morgado de Mateus seleciona
este tema (Fig.63) — o desenho de Fragonard, com um enquadramento e composicao
que muito difere de Vieira, tem Vénus no centro da composicdo. Ela apresenta-se quase
de costas para o observador, em pé no seu carro e de bracos abertos, com uma mao
apontada para as naus que se vém ao fundo da composicdo do lado direito, e a outra

para a nuvem de onde vém os ventos resignados que se escondem entre as nuvens.

Fig. 63. Canto VI. Vénus aplaca os ventos
e a tormenta

Fragonard (des.); Pigeot (grav.)

Gravura /200 x 160 mm

Os Lusiadas: poema épico de Luis de
Camdes... (Paris, 1817)

In http://www.casademateus.com/
edicao-monumental-dos-lusiadas/
[consultado a 17/01/2021]

Regressando ao esbocgo, salientamos a iconografia que Vieira utiliza para estas
ultimas figuras, que se encontram entre as nuvens espreitando do canto superior
esquerdo — “Ao grande Eolo mandam ja o recado, / Da parte de Neptuno, que sem
conto / Solte as furias dos ventos repugnantes, / Que néo haja no mar mais navegantes!”
(VI-35). Na mitologia Greco-romana os anemoi gregos, ou venti romanos, eram

divindades ou deuses menores comandados pelo deus Eolo que personificavam os
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ventos. Diferentes autores classicos como Homero, Hesiodo e Virgilio tratam-nos como
personagens distintas, sendo que a cada anemos é atribuido um ponto cardeal de
acordo com a direcdo que sopra o respetivo vento, embora esta varie dependendo do
autor, sendo que os seus nomes também alternam dependendo da versao grega ou
latina (SMITH: 1849, Vol.lll, p.1237). Luis de Camdes refere apenas quatro — «Noto,
Austro, Béreas, Aquilo queriam / Arruinar a mdquina do Mundo;» (VI-76) — sem
especificar a sua direcdo. Sdo representados como homens alados, com asas de ave ou
fantasiadas, e desse modo Vieira representa quatro, sem elementos iconograficos que
os distingam. No teto da Sala das Descobertas do Palacio Nacional de Mafra, Cyrillo
Volkmar Machado representa estes seres (Fig.64), empurrando Pedro Alvares Cabral
para o Brasil; e na Sala da Musica do Palacio de Santos (Fig.65), atual Embaixada de
Franca em Portugal, Pedro Alexandrino de Carvalho (1729-1810)%** faz 0 mesmo, mas
numa representacdo de Juno pedindo a Eolo que mande seus ventos contra Eneias, cena
gue agtesta uma vez mais a inspiracdo virgiliana de Camdes. O artista da edicdo de 1776
representa um dos seus anemoi com pernas de serpente, iconografia associada a

Bdreas, o vento do Norte (SMITH: 1849, Vol. |, p.501).

Fig. 64. Teto da Sala dos Herdis Fig. 65. Juno pedindo a Eolo que mande seus ventos contra
Portugueses ou das Descobertas (1798- Eneias (1804-1805) / Detalhe
1804) / Detalhe Cyrillo Volkmar Pedro Alexandrino de Carvalho

Machado Palacio de Santos, Embaixada de Franga em Portugal
Paldcio Nacional de Mafra In http://acasasenhorial.org/acs/index.php/pt/casos-de-
José Paulo Ruas © DGPC estudo/casosdeestudo/549-salas-de-aparato-do-palacio-de-

santos [consultado a 17/01/2021]

154 pintor natural de Lisboa foi ativo durante a segunda metade do século XVIII, evidenciando-se na sua
pintura o barroco de escola romana, evoluindo numa fase mais tardia para um gosto rococo e algumas
obras de tom neoclassico. Sobre a sua obra no Palacio de Santos ver FONSECA, Anne-Louise Gongalves.
2008. Pedro Alexandrino de Carvalho (1729-1810) et La Peinture d’histoire a Lisbonne: Cycles Religieux et
Profanes. Thése de Doctorat. Université de Montréal.
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Em oposicdo, no canto inferior esquerdo, em primeiro plano, encontramos uma
vez mais a deusa Vénus no seu carro, desta vez no mar em vez dos céus, acompanhada
das nereidas — “«Estas obras de Baco sdo, por certo, / (Disse); mas ndo serd que avante
leve / Tdo danada tengdo, que descoberto / Me serd sempre o mal a que se atreve.» Isto
dizendo, dece ao mar aberto, / No caminho gastando espaco breve, / Enquanto manda
as Ninfas amorosas / Grinaldas nas cabegas pér de rosas.” (VI-86). Estas figuras tém
maior destaque no conjunto, pelo tom claro da pele no aglomerado de corpos nus
escultéricos que expressam ao mesmo tempo grande energia e vitalidade. Vénus é a
figura maior ao centro, de cabelo castanho avermelhado. O carro é idéntico ao que
surge, com muito menos detalhe, no Canto I, com rodas douradas e estofo vermelho
vivo, terminando nos pés numa espécie de concheado e puxado por duas pombinhas
brancas. Ela ergue o braco, apontando para os ventos, e pedindo-lhes que parem. Vem
acompanhada de trés ninfas, uma vem a nado, enquanto outras duas se seguram ao
veiculo. Entre as pernas da deusa vem Cupido, seu filho e de Marte, sob a forma de um
putto, com a sua aljava as costas. A inser¢do deste personagem nao deixa de ser criativa
por parte do pintor, mesmo ndo sendo incluido no poema, pois é precisamente através
do amor, com a sua beleza e prote¢ao de Vénus, que as ninfas conseguem amansar os
anemoi — “Abrandar determina, por amores, / Dos ventos a nojosa companhia, /
Mostrando-lhe as amadas Ninfas belas, / Que mais fermosas vinham que as estrelas”

(VI-87).

O tratamento que confere a figura da deusa é caracteristico da representacdo do
nu feminino em Vieira. Remete-nos particularmente para a obra Jupiter e Leda (Fig.66),
exposta em 1798, numa época nao muito distante a concecdo deste esboco. Leda,
rainha de Esparta, surge relaxada e recostada, numa postura muito diferente de Vénus
imersa na acdo, mas ndo deixam de ter semelhante fisionomia. De facto, verifica-se
nesta pintura de Vieira um confronto entre o amor e a violéncia, bem como o gosto pela
paisagem marinha e da tempestade, tema que podemos dizer que anuncia um

romantismo, ndo tendo, no entanto, a carga dramdtica de Gericault (1791-1824)*° ou a

155 pintor francés do Romantismo e autor, entre muitas obras referenciais, de O Naufrdgio de Medusa
(1819) (EISENMAN: 1994, p.69).
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abstracdo de Turner (1775-1851)%%¢, Adequa-se ao gosto rococd, tendo a mitologia e

fantasia como principal ponto de interesse, e onde o foco jaz na beleza da mulher mitica.

Deste modo, a inspiracdo é, ao mesmo tempo, marcadamente classicista, recordando a

obra de Poussin — um dos artistas que Vieira copiou persistentemente nos seus albuns

de desenho (SOARES & CARVALHO: 2001, p.26) —, nomeadamente Birth of Venus

(c.1635-1636) (Fig.67), onde a representacdao da figura central se assemelha a

fisionomia de Vénus tanto na pintura do Canto VI como na do Canto I.

Fig. 66. Jupiter e Leda
(1798) / Detalhe
Vieira Portuense
Oleo sobre tela / 120
x 127 cm

Museu Nacional de
Arte Antiga

In SOARES &
CARVALHO: 2001,
p.192

Fig. 67. The Birth of
Venus (c.1635-1636)
Nicolas Poussin

Oleo sobre tela /97,2
x 108 cm

Philadelphia Museum
of Art

In
https://www.philam
u
seum.org/collections
/permanent/102
996.html [consultado
a 07/03/2021].

156 pintor, aguarelista e gravador inglés, membro da Royal Academy of Arts, conhecido pelas suas
representacoes de cenas e tempestades marinhas, tratadas com grande particularidade que manifesta o

romantismo e, em alguns casos, é percursora do impressionismo (idem p.132).
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7.7. Canto VII: O Catual recebe Vasco da Gama na india

Havendo avistado a costa indica no capitulo anterior — “Enxergaram terra alta,
pela proa/(...) Disse alegre o piloto Melindano: / «Terra é de Calecu, se ndo me engano;”
(VI-92) — é no Canto VI que chegam ao muito desejado destino que motivou a missdo,
entrando pelo cais de Calecute. O poeta descreve entdo a India, com a qual os
portugueses tinham agora o seu primeiro contacto, e apds enviar um mensageiro a terra
para anunciar a sua chegada, Vasco da Gama desembarca com os nobres portugueses.
E recebido pelo Catual, que o acompanha ao palécio onde receberia audiéncia com o
Samorim: “Na praia um regedor do Reino estava / Que, na sua lingua, Catual se chama,
/ Rodeado de Naires, que esperava / Com desusada festa o nobre Gama. / Jd na terra,
nos bragos o levava / E num portadtil leito hua rica ama / Lhe oferece em que vd, costume

usado, / Que nos ombros dos homens é levado.” (VII-44).

O episédio da chegada a india, climax da narrativa, seria verdadeiramente
indispensavel fazer representar numa edicao ilustrada, e assim sendo o tema acaba por
ser transversal a todas as edi¢des até ao tempo de Vieira. Logo em 1639, a edicdo de
Faria e Sousa estabelece a visdao divulgada durante o século seguinte (Fig.67) —
representa, numa composi¢cao muito semelhante a que concebeu para os cantos lll, IV
e V (Encontro de Vasco da Gama com o Rei de Melinde), um encontro amistoso entre
Gama e o Catual que vem acompanhado do seu séquito. O autor descreve: “(...) El Gama
puesto en tierra en Calecut, por la estancia 43. La junta que aparece detrds dél, i son los
doze Portugueses con que salté en la playa (...)” (COUTINHO: 1946, p.52). Cerca de um
século mais tarde, a gravura desenhada por Bonnart seguiria a mesma féormula (Fig.68),
acrescentando uma entrada acastelada de onde sai o cortejo, com as personagens
principais ao centro da composicdo. Por fim, a edicdo de 1776 difere ligeiramente
(Fig.69), sendo que o representante do soberano ja ndo se encontra em terra, mas

carregado num leito por serventes, com um elefante por tras.
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Fig. 67. O Catual recebe Vasco da Gama
na praia, em Calecute

Pedro de Villa Franca (grav.)

Gravura /91 x 154 mm

Lusiadas de Luis de Camoens... Tomo 3,
Canto VII, p.211-212 (Madrid, 1639)
Biblioteca Nacional de Portugal

'
Fig. 69. Ch. VII.

Fig. 68. 72 Chant

Jean-Baptiste Scotin (grav.); Bonnart (des.) Autor anénimo. Atrib. Charles Eisen.
Gravura /125 x 75 mm Gravura /130 x 80 mm

La Lusiade de Camoens... Tomo 2, p.264 (Madrid, La Lusiade de Louis Camoéns... Tomo Il, p. 53
1735) (1776, Paris)

Biblioteca Nacional de Portugal Biblioteca Nacional de Portugal
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Fig. 70. Canto VII: O Catual recebe
Vasco da Gama na india

Vieira Portuense

Oleo sobre tela / 49,5 x 38 cm
Colegdo Particular

In GOMES: 1990, p.121

Ao contrdrio dos seus antecedentes, Vieira representa o exato momento do
desembarque (Fig.70), quando Vasco da Gama e os seus companheiros chegam num
batel a costa, avistando-se ao fundo um navio, o mar e uma costa rochosa — por vezes,
como ja observamos noutras pinturas, o pintor sufoca as personagens no espago, num
amontoado de figuras pouco natural que torna questionaveis os limites da embarcacao.
De qualquer modo, Vasco da Gama, naturalmente, encontra-se na frente, a figura mais
pormenorizada com o seu chapéu plumado e manto vermelho. Esta a apontar para
baixo, porventura indicando o sitio para aportar, mas o interessante desta
representacdo é que parece ter “decalcado” a pose do ja mencionado retrato de D.
Pedro | da série régia da Sala dos Capelos da Universidade de Coimbra, referéncia que
ja havia utilizado para representar o mesmo monarca no esboco para ilustrar o Canto
Ill. Recordamos que, para além da Suplica de Inés de Castro, que Cyrillo Volkmar
Machado nos noticia ter estado no Paldcio da Ajuda, tera existido, como ja referimos
um Desembarque de Vasco da Gama na India — isto leva-nos a supor que a raz3o pela

qual acaba por substituir o retrato em busto de D. Pedro | por um retrato equestre na
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tela final dever-se-4, também, a querer evitar repetir o motivo, principalmente se as

telas fossem pensadas como uma série a expor em conjunto.

Atrds dele vem um homem de chapéu plumado e gola branca — figura de
semelhante caracterizacdao surge novamente por detras do capitdo enquanto este
interpela o Adamastor, no Canto V, e novamente no Canto X, ao fundo da mesa do
banquete. Para além de Gama, este é o Unico tripulante que se singulariza ao ser
representado mais do que uma vez. Porventura o pintor quis fazer referéncia a um dos
companheiros de Gama nomeados por Camdes, talvez Fernao Veloso, homem de armas,
que intervém nos cantos V, VI e IX, ou entdo Leonardo, “(...) soldado bem desposto, /

Manhoso, cavaleiro e namorado, (...)” (IX-75), mencionado nos cantos VI e IX.

Mas o foco desta pintura centra-se no cortejo de indianos que preenchem
diagonalmente a composicao — a figura principal, estd claro, é o préprio Catual, sentado
no alto de um palanquim que é transportado por liteireiros. A frente da estrutura é
rematada por trés homens que dancam e sopram instrumentos enquanto outros que
acompanham vém armados com langas, porventura para seguranca do enviado do
Samorim. Do lado esquerdo da composicdo dois homens auxiliam no desembarque,
colocando tabuas no chao, motivo que Vieira repete para o Canto IX, representando
uma Chegada a Ilha dos Amores. Contamos um total de pelo menos doze indianos
compondo o séquito, figuras que assim como nos cantos | e Il se dispdem em grande
numero e servem de “aderecos” para compor um ambiente, apesar de aqui Vieira ter o
cuidado de Ihes atribuir ligeiras diferengcas — nas poses, nas cores dos turbantes, ou nos
objetos que transportam. E o Catual quem mais se distingue, com um turbante branco
gue muito contrasta com a pele escura, o fundo da tenda do palanquim e as suas vestes
vermelhas que, aliadas ao cadeirdo de madeira guarnecido de pormenores dourados no

apoio dos bracos, expressam magnificéncia.

N3o podemos negar que aqui esta presente a procura do orientalismo expressa
por Vieira no Canto ll, Os Emissdrios de Gama perante o Rei de Melinde. No entanto,
desta vez evidencia-se menos uma despersonalizacdo do outro — enquanto o rei de
Melinde é tratado como um objeto de deslumbre, a mercé da visdo ocidental, desta vez
impera também a visdo do Catual, pois é ele que se encontra em primeiro plano,

assistindo curioso a chegada dos estrangeiros vindos do mar. Os ilustradores que
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antecederam Vieira representaram Gama e Catual ao mesmo nivel, enfatizando uma
ideia de troca cultural igualitdria — de certo modo, aquilo que o pintor transmite é
semelhante, abrangendo ambas as perspetivas. Um desenho num dos seus albuns
expressa a mesma atitude, apesar do contexto ser diferente, representando um grupo

de homens ocidentais e orientais em convivio (Fig.71).

™
L | ‘

.
= T% Fig. 71. Grupo de homens (1796-
F = = 1800)
Vieira Portuense
& ) Desenho a lapis sobre papel / 185 x
. HUSZE-N"Y 116 mm
Inv. 833 / 7 Des. Museu Nacional de
‘ Arte Antiga
| R C—— . Fot. Luisa Oliveira, 2001 © DGPC

Também Arcangelo Fuschini, contemporaneo e colega de Vieira na equipa de
responsaveis pelo programa da Ajuda e da Sala das Descobertas do Palacio de Mafra,
representou este tema nesta ultima, como assim indica a legenda Vasco da Gama
Desembarca em Calecut na parede da sala. Cyrillo descreve a obra, como o almirante
portugués estd “vestido ao uso Hespanhol daqueles tempos com roupa @ Franceza de
Setim carmezim da mesma sorte que o descreve Camoens no canto 29 st.97”,
acrescentando que “O Deos do Indo parece admirar e respeitar o nosso Herde”
representacdo da qual, como ja referimos, defende a inclusdo numa pintura de histdria

(MACHADO: s.d., p.112).

7.8. Canto VIII: Os aruspices tentam adivinhar o futuro dos portugueses

Apds o desembarque, os portugueses sdo dirigidos ao palacio do Samorim, o rei
de Calecute, onde sdo recebidos em audiéncia. Entretanto o Catual regressa ao porto e
visita a armada portuguesa nas suas embarcacées, onde interpela Paulo da Gama sobre
o significado das figuras das bandeiras portuguesas, e € a meio do discurso desta
personagem que se da entrada ao Canto VIIl. No entanto, apesar das aparentes boas

impressdes, reunem-se uns aruspices — sacerdotes que praticavam adivinhacdo ao
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interpretar a aparéncia das entranhas dos animais sacrificados oferecidos aos deuses —
que no seu exercicio procuravam antever o futuro que os portugueses trariam e as
consequéncias da sua chegada aquela terra: “Entretanto, os aruspices famosos / Na
falsa opinido, que em sacrificios / Antevem sempre os casos duvidosos / Por sinais
diabdlicos e indicios, / Mandados do Rei préprio, estudiosos, / Exercitavam a arte e seus
oficios, / Sobre esta vinda desta gente estranha / Que as suas terras vem da ignota
Espanha” (VIII-45). Preveem que a vinda dos portugueses era portadora de mds noticias,
trazendo apenas jugo e destruicao, pelo que se apressam a alertar o seu soberano dos

sinais que tinham observado, quebrando a inicial confianca.

Fig. 72. Os aruspices tenham adivinhar
o futuro dos portugueses

Vieira Portuense

Oleo sobre tela /50 x 39 cm

Colecdo particular

In SOARES & CARVALHO: 2001, p.215

A pintura de Vieira Portuense (Fig.72) representa precisamente o momento de
reunido dos aruspices, episdédio que na realidade ndao ocupa mais do que duas estrofes
no poema — a este sobrepGe-se a cena seguinte, na qual o sonho de um sacerdote
muculmano é invadido por Baco que o convence do perigo representado pelos
portugueses. Estes desentendimentos levam ao aprisionamento de Vasco da Gama, a

traicdo por parte do Catual que pretendia destruir as naus, e a captura de reféns de
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ambas as partes. A escolha desta representagdo remonta a edi¢cdo de Faria e Sousa na
qual o artista ilustra, num painel dividido a meio, uma audiéncia perante o Samorim e
um sacrificio pagdo, realizado numa praia em volta de uma pira de fogo. Esta cena é
novamente tratada na edicdao de 1735, agora no interior de um templo, mostrando a
ovelha que esta prestes a ser esventrada, e seguindo o poema a letra ao incluir um
demodnio alado no meio do fumo — “Sinal lhe mostra o Demo, verdadeiro (...)” (VIII-46).
Por fim, o artista andnimo da edicdo de 1776 (Fig.73) em que Vieira se inspirou

representa, estranhamente, personagens chinesas, fugindo a fidelidade do poema.

r gl Ch. VAL ‘

Fig. 73. Ch. VIII.

Autor andonimo. Atrib. Charles Eisen

Gravura /130 x 80 mm

La Lusiade de Louis de Camoéns... Tomo I, p.100
(Paris, 1776)

Biblioteca Nacional de Portugal

Entre os diferentes esbocos do pintor para a série camoniana, este é talvez o
menos original, em pouco se diferenciando da gravura. E principalmente de um ponto
de vista técnico que se distinguem, ao representar a cena numa perspetiva a trés
guartos em vez de frontal, como acontece na pintura para o Canto X, e alterando alguns
dos seus figurantes em numero e aparéncia. Ao centro da composicdo encontra-se,
porventura, um sumo-sacerdote, sentado de pernas cruzadas numa almofada vermelha

sob um plinto elevado — a esta personagem é dada maior atengao, de cabega rapada,
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barrigudo e vestes que apontam para um estatuto mais alto. A sua frente encontram-se
dois homens ajoelhados perante um caldeirdo em bronze onde se origina o fumo,
embora Vieira mantenha o sacrificio vago, desviando a atencdo da pratica em questdo
(intrinsecamente violenta) para o ambiente que a envolve. Do lado direito da
composigao, o artista francés fez gravar um dos adivinhos vestido a sacerdote classico,
coberto da cabeca aos pés, que se dirige aos outros homens, porventura explicando-
Ihes do resultado. Vieira substitui-o por outro chinés, de vestes amarelas, e do lado
esquerdo faz representar mais quatro figuras, pouco detalhadas e meio obstruidas pelo

fumo que envolve o cenario.

Apesar de se tratar de uma transposicao quase total da gravura para tela, de
facto, segundo José Luis Porfirio, quando falamos de orientalismo a pintura
correspondente ao Canto VIII é o achado mais original da série ao figurar chineses como
personagens centrais, indo para além da moda das chinoiseries e do efeito décor: “Se
ndo fora um trabalho portugués e quase desconhecido, dir-se-ia que este esboco estava
contribuindo para fundar uma mitologia do extremo oriente que teve nos séculos XIX e
XX, na cultura erudita primeiro, na cultura popular depois, um enorme futuro. No seu
relativo desconhecimento ele permanece uma raridade iconografica no universo
portugués” (PORFIRIO: 1999, p.129). N3o esquecamos os anos de aprendizagem inicial
gue o pintor teve com Jean-Baptiste Pillement, que muito divulgou estes motivos na sua
obra enquanto pintor-decorador'®” — esta tradicdo, que Vieira ndo parece ter tido
inclinacdo para explorar em qualquer outra obra sua, é aqui aliada a pintura de historia

e tida como tema erudito.

Fica claro, no entanto, que a inspiracdo de Vieira provém diretamente da
gravura, numa representacdo de menor interesse camoniano pela generalizacao do
tema, despido de elementos que permitam a sua identificacdo enquanto cena de Os
Lusiadas, e muito menos da histdria nacional, tratando-se de um pretexto para a
recreacao de um ambiente pitoresco, atingido através da caracterizacdo das

personagens e dos aderecos do cenario.

157 Ver MOTA, Alvaro Samuel Guimardes da. 1997. Gravuras de chinoiserie de Jean-Baptiste Pillement.
Dissertagdo de Mestrado em Histdria da Arte. Faculdades de Letras, Universidade do Porto.
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Outro esbogo atribuido a Vieira Portuense, identificado como uma Cena
Mitoldgica (Fig.74) no acervo da colecdo da Casa-Museu Dr. Anastacio Gongalves,
representa também um sacrificio pagao, este ao deus Apolo. Nesta obra, o pintor parece

ter-se inspirado diretamente na referida gravura francesa para a figura do sacerdote.

Fig. 74. Cena mitoldgica (c.1800)
Vieira Portuense

Oleo sobre tela /61 x 48,8 cm

Inv. SIC 328. Casa-Museu Dr. Anastacio
Gongalves

Fot. José Pessoa, 2001 © DGPC

7.9. Canto IX: Chegada a llha dos Amores

Atingidos os objetivos da missdo e ultrapassadas as dificuldades na india, os
portugueses embarcam novamente em viagem, de regresso a Portugal. Assim, Camdes
introduz no final do Canto IX um episédio idilico-erético, que semelhantemente ao
episédio do Adamastor justapde as narrativas mitolégica e histérica. Vénus havia
preparado uma llha dos Amores para receber Vasco da Gama e os seus marinheiros,
lugar paradisiaco onde s3o calorosamente hospedados por Tétis e as suas ninfas —
“Tomando-o pela mdo, o leva e guia / Pera o cume dum monte alto e divino, / No qual
hua rica fabrica se erguia, / De cristal toda e de ouro puro e fino. / A maior parte aqui
passam do dia, / Em doces jogos e em prazer contino. /Ela nos pagos logra seus amores,

/As outras pelas sombras, entre as flores” (IX-87).
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Fig. 75. Canto IX: Chegada a Ilha dos
Amores

Vieira Portuense

Oleo sobre tela / 50 x 39 cm

Colecdo particular

In SOARES & CARVALHO: 2001, p.215

Fig. 76. Canto IX: Chegada a lIlha dos
Amores

Vieira Portuense

Oleo sobre tela /49,5 x 38 cm

Inv. 319 Pint. Museu Nacional de Arte
Antiga

Fot. José Pessoa, 2001 © DGPC
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Assim como nos esbogos para os Cantos | e ll, conhece-se desta obra uma versao
que integrava a colecao do Duque de Palmela (Fig.75), e a proveniente da Ordem de
Malta, hoje no Museu Nacional de Arte Antiga (Fig.76), ndo se verificando qualquer
diferenga compositiva de significancia. Ao centro da composi¢do estdo as personagens
principais — interessante a indumentdria de Vasco da Gama, nao saindo por inteiro da
iconografia que tem tido até agora, mas em comparagao com as representagdes
anteriores é aparente um maior nivel de conforto e informalidade. Envolto num longo
manto vermelho vivo, ndo ha qualquer armadura visivel, e nota-se também a auséncia
da expressdo carregada e barba farta que o caracterizam. Vem de braco dado com uma
ninfa, porventura Tétis, que aponta para o seu destino, vestida de amarelo com os seios
descobertos — uma vez mais, denote-se a semelhanca que este esboco partilha com a

cena de Vénus e Eneias.

Do lado direito da composicdao, emergindo da agua, vém os marinheiros numa
pequena embarcacdo — encontram-se obstruidos pelas figuras principais e pelas velas
do barco, mas distinguem-se, pelo menos, quatro a seis cabegas com elmos e
armaduras, mas seriam mais pela quantidade de pontas de lancas que aparecem. Uma
vez mais, Vieira concentra um grande ndmero de figuras no mesmo lugar, dificultando
uma leitura espacial, verificando-se um aparente corte abrupto entre a dgua e a areia
da praia. Um dos homens, seminu, rema com esforco para manter o barco a costa,
enguanto outro, dentro de dgua, acaba de colocar uma tdbua que sirva de ponte para o
capitdo pisar a terra seca. Em primeiro plano, na parte inferior da composicao, estdo
dois tritdes dentro de agua soprando cornetas, figuras fantasticas que sdo, no entanto,

representadas de forma semelhante aos condenados que remam as embarcacdes.

Poderiamos dividir a composicao entre um lado masculino e um lado feminino
reunidos no centro: o primeiro, a direita de Gama e no plano frontal, onde predominam
castanhos e azuis escuros e carregados, e o segundo, a esquerda da ninfa, onde estao
trés outras a dancar e a tocar instrumentos, caracterizadas com grande leveza e
luminosidade onde se distinguem os amarelos e azuis claros. Esta, alids, acaba por ser a
composicao mais luminosa da série (sendo apenas comparavel a O Catual recebe Vasco

da Gama na India), efeito que contribui para o clima idilico do episédio. O céu é aberto
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e limpo, emoldurado do lado esquerdo por uma palmeira e observando-se ao fundo o

apontamento de um dos navios.

Desta vez ndo se baseia na gravura da edicdo de La Harpe, e pouco tem também
em comum com as edi¢des que a antecederam — de facto, Vieira omite todo o erotismo
do Canto IX e transporta-o, embora contidamente, para o Canto X. Desde a edicdo de
Faria e Sousa que as representacdes do Canto IX se direcionam para esta vertente do
episddio, embora o ilustrador conjugue varias cenas, inclusive Tétis conduzindo Vasco
da Gama ao palacio no cume do monte. Esta, assim como as edi¢des de 1735 e 1776,
representam os marinheiros perseguindo ou apanhando as mulheres de surpresa, como

uma festa bacanal entre ninfas e satiros (Fig.77).
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Fig. 77. Ch. IX Fig. 78. Canto IX. A Ilha de Vénus.

Autor anénimo. Atrib. Charles Eisen. Desenna (des.); Richomme (grav.)

Gravura /130 x 80 mm Gravura /200 x 160 mm

La Lusiade de Louis Camoéns... Tomo |, Os Lusiadas: poema épico de Luis de Camées... (Paris,
p.159 (Paris, 1776) 1817)

Paris) In http://www.casademateus.com/edicao-

Biblioteca Nacional de Portugal monumental-dos-lusiadas/ [consultado a 17/01/2021]

J4 a ilustracdo publicada na edicdo do Morgado de Mateus (Fig.78), da autoria

de Desenne e do gravador Richomme, salienta também toda a ideia de triunfo e da llha
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dos Amores como um prémio, situando Vasco da Gama ao centro, segurando numa mao
a espada e na outra Tétis, que Ihe coloca uma coroa de louros sobre a cabeca. Este
conceito aproxima-se da interpretacdo de Vieira, que representa um desembarque e
entrada na Ilha com direito a cortejo, embora ndo retrate as ninfas por si s6 como uma

recompensa pelo sucesso da missdao, mas sim como calorosas anfitrias.

Por fim, fazemos também referéncia a uma posterior representacao, da autoria
de Alfredo Roque Gameiro e Manuel de Macedo (1839-1915), publicada na edicdo de
1900 coordenada por Sousa Viterbo!>%, obra que, ao contrério de Vieira, ja assimila o
culto a Camdes desenvolvido ao longo do século XIX. Contém uma ilustracdo do mesmo
tema que apresenta semelhancas notaveis com o esbo¢o do Portuense (Fig.79) —
sabendo que a Academia de Belas-Artes integrava nas suas colecdes uma cépia desta
obra, e que Roque Gameiro tera frequentado o ensino noturno da mesma no inicio da
década de oitenta, poder-se-ia admitir que esta tenha informado o seu imagindrio ao

ilustrar o episddio.

Fig. 79. Canto IX: Tomando-o pela mdo o leva e guia, /
CANTO Il, EST.LXXXVII

Alfredo Roque Gameiro

Aguada

Os Lusiadas de Luis de Camdes... (Lisboa, 1900)

In http://tribop.pt/TPd/01/70/0s%20Lus%C3%ADadas

Tomando-o pela méo o leva, e guia,

Sl % [consultado a 17/01/2021]

158 Os Lusiadas de Luis de Camé&es. Grande Edicdo Illustrada / Revista e Prefaciada Pelo Dr. Sousa Viterbo.
1900. Lisboa: Empreza da Histéria de Portugal.
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7.10. Canto X: Banquete na llha dos Amores

O episddio idilico-erdtico da Ilha dos Amores, iniciado no Canto IX, continua no
ultimo capitulo do poema. Sdo agora os marinheiros encaminhados até aos pacos da
ilha, onde Tétis preparou um sumptuoso banquete em sua honra — “Quando as
fermosas Ninfas, cos amantes / Pela mdo, ja conformes e contentes, / Subiam pera os
pacos radiantes / E de metais ornados reluzentes, / Mandados da Rainha, que
abundantes / Mesas de altos manjares e excelentes / Lhe tinha aparelhadas, que a
fraqueza / Restaurem da cansada natureza” (X-1). Com espléndidas iguarias, vinhos,
ricas baixelas em ouro e, acompanhada por suave musica, uma ninfa canta em exaltacdo
dos herdis, narrando profeticamente parte da histéria posterior a descoberta da rota
maritima para a india. De seguida, encaminhados para o cume de um alto monte, Tétis
mostra-lhes um globo, no ar, uma Mdquina do Mundo, através da qual os portugueses

tém acesso ao funcionamento do cosmo e da geografia para além da sua viagem.

Fig. 80. Canto X: Banquete na llha dos
Amores

Vieira Portuense

Oleo sobre tela /49,5 x 38 cm
Colecdo particular

In GOMES: 1990, p.119

Assim, para ilustragao final, Vieira Portuense opta pela representa¢ao da cena do

banquete (Fig.80), um ambiente festivo no interior da estrutura em tenda do paco, onde
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os drapeados vermelhos que envolvem a cena emolduram o céu crepuscular ao fundo,
janela pela qual se pode ver o apontamento de uma nau, paisagem natural com
montanhas e drvores. Sentados em volta da mesa revestida por uma toalha branca estao
os marinheiros portugueses em relaxada conversagao com as ninfas — “Ali, em cadeiras
ricas, cristalinas, / Se assentam dous e dous, amante e dama;(...)” — enquanto a direita
se encontram os protagonistas deste episddio, a anfitria e o capitdao — “(...) Noutras, a
cabeceira, de ouro finas, / Estd co a bela Deusa o claro Gama.” (X-3). Espalhados pelo
cenario estdo diferentes apetrechos e pormenores, desde os “pratos de fulvo ouro” (X-
3), o jarro de “vinhos odoriferos” (X-4). Entre os seis casais, apesar da falta de detalhe
inerente a qualidade de um esboco, conseguimos discernir os “Risos doces, sutis e

argutos ditos” (X-4), e ao fundo “Musicos instrumentos néo faltavam” (X-4).

Inspirou-se certamente, uma vez mais, na ilustracdo de 1776 atribuida a Charles
Eisen (Fig.82), apesar das diferengas na perspetiva. Enquanto o artista francés apresenta
uma perspetiva linear e bastante simétrica — com os protagonistas em destaque no
centro da composicao e situando o observador para além do acontecimento —, Vieira
confere um maior dinamismo e movimento a cena e as figuras, cada uma de expressao
prépria. A direita da composi¢do, em plano intermédio, estdo os protagonistas da cena:
Vasco da Gama, uma vez mais com sua caracteristica iconografia do manto vermelho e
chapéu de pluma, encontra-se agora numa posi¢cao relaxada, recostado sobre o seu

assento e uma mao sobre a mesa e debrucado em direcdo a Tétis.

Aqui a ninfa aparece representada numa iconografia ligeiramente diferente da
anterior, no Canto IX, com os cabelos claros e apanhados. Passaria facilmente
despercebida semelhante a qualquer uma das outras figuras femininas da obra, ndo
fosse o objeto esférico que segura — uma miniatura de globo terrestre, subtil elemento
gue Vieira tera registado a partir da edicdo de 1776. Tratar-se-a de uma alusdo a
Mdquina do Mundo, objeto divino que revela o futuro de Portugal. No entanto, pouco
tem esta representacdo a ver com a descricdo do poeta, que narra a subida ao cume de
um monte, lugar idilico, onde o globo aparece no ar, etéreo, radiando luz, para o espanto
de comocdo de Vasco da Gama. Se for o caso, os ilustradores assumem uma grande
liberdade interpretativa no que deveria ser o climax do poema, aqui discretamente

insinuado, numa conversa ligeira integrada no ambiente festivo.
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A deusa nereida olha Vasco da Gama como se algo |he explicasse, e o capitao
ouve e vé atentamente, apontando com os dedos para algum lugar do mapa —
caracteristica destas estancias é a maneira como abrem precisamente sublinhando um
lugar, “Vés Europa Cristd, mais alta e clara” (X-92), “Olha as casas dos negros, como
estdo” (X-93), “Aqui a cidade foi, que se chamava” (X-109), “Eis aqui as novas partes do
Oriente” (X-138), etc. Podera, por outro lado, ser também uma alusao bastante literal a
sétima estrofe, ainda em pleno banquete, antes da Ninfa comecar a cantar - “Num globo
vdo, didfano, rotundo, / Que Jupiter em dom lho concedeu / Em sonhos e despois no
Reino fundo, / Vaticinando, o disse, e na memdria / Recolheu logo a Ninfa a clara
historia” (X-7). Isto é, assim como Proteu, profeta dos mares, tinha as suas revelagdes a

partir de um globo que Jupiter Ihe deu em sonhos, do mesmo modo a Ninfa teve uma

revelacdo da histéria dos portugueses (PIMPAO: 2000, p.480).
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Fig. 81. 102 Chant Fig. 82. Ch. X.

Jean-Baptiste Scotin (grav.); Bonnart (des.) Autor anénimo. Atrib. Charles Eisen

Gravura /125 x 75 mm Gravura, 130 x 80 mm

La Lusiade de Camoens... Tomo 3, p.160 (Paris, La Lusiade de Louis Camoéns... Tomo Il, p.209
1735) (Paris, 1776)

Biblioteca Nacional de Portugal Biblioteca Nacional de Portugal
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Na edicdo comentada por Faria e Sousa (Fig.83), o artista representa ambas as
cenas na mesma vinheta, embora com a ordem invertida, e na de 1735 (Fig.81), vemos
Tétis apontando para a Mdquina do Mundo que estd nos céus, enquanto acompanha
Vasco da Gama e os seus homens ao seu palacio no cume do monte, unindo também
assim as representacdes. O episddio tera sido também representado na ja referida Sala
de Camées que tera existido no Palacio Quintela e Conde de Farrobo, representada num
painel a grisalho na parede — O banquete oferecido por Tethys na Ilha de Venus e ao
Gama e aos seus companheiros. Uma vez mais, ndao existindo fotografias,

desconhecemos a iconografia utilizada pelos artistas (CUNHA: 1903, p.6).

Fig. 83. Profecias de Tétis e Banquete na
Ilha dos Amores

Pedro de Villa Franca (grav.)

Gravura /91 x 153 mm

Lusiadas de Luis de Camoens... Tomo IV, p.
291-292 (Madrid, 1639)

Biblioteca Nacional de Portugal

O ambiente expresso por Vieira adequa-se mais aos primeiros versos do canto,
ainda em transi¢ao do anterior, removendo por inteiro o erotismo na sua representacao
do Canto IX e incorporando-o nesta ilustracdo, embora o adoce, ao invés das cenas de
perseguicdo pelas quais os outros autores optam. Alternando entre marinheiro e ninfa,
a esquerda do capitdo estd um casal de braco dado em cima da mesa, ele de pulso
erguido abaixo do queixo, como se escutasse a conversa que decorre ao seu lado, onde
uma mulher estende o brago por detrds do seu parceiro chamando atenc¢ao ao servente
gue chega com um prato de comida, do tal se vé apenas os bracos entrando em cena.
Um soldado com elmo posto e capa vermelha aparenta estar cansado, de cabeca baixa,
e depois deste segue-se o apontamento de duas cabecas, e uma ninfa de cabelos loiros
com um bragco em volta e olhando um marinheiro de capa azulada que segura um copo
sobre a mesa. Do lado oposto, uma ninfa recosta-se ao ombro do amante que a abraca
e aponta também para o globo, murmurando-lhe qualquer coisa. A qualidade dos

drapeados amarelos que envolvem as suas pernas e a delicadeza da figura feminina no
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primeiro plano remete-nos para uma das servas que Vieira Portuense representa na

obra Leonor e Eduardo | de Inglaterra na Palestina (Fig.84).

Fig. 84. Leonor e Eduardo | de Inglaterra na Palestina (1798) / Detalhe
Vieira Portuense

Oleo sobre tela / 212,5 x 150,5 cm

British Association — Feitoria Inglesa, Porto

SOARES & CARVALHO: 2001, p.207

Por detrds das figuras principais encontra-se uma superficie oval, de moldura
trabalhada em metal. O artista da edicdo de La Harpe representa algo semelhante, mas
tratar-se-a do encosto de uma espécie de cadeirao, enquanto Vieira parece representar
um espelho. A inclusdo deste elemento é pouco literal, ndo existindo qualquer
referéncia a tal no poema — enquanto simbolo o espelho teve ao longo do curso da
histéria da arte multiplos significados, sendo que aqui, avaliando pelo contexto, a sua
conotagao nao terd a negatividade de uma vanitas ou de um mau pressagio em
consequente dos prazeres terrenos da Ilha dos Amores, remetendo para um significado

de revelacdo, de visdo para um futuro glorioso, como assim anuncia a Ninfa.
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Consideragoes finais

A presente dissertagdao assumiu como objetivo estudar e analisar as pinturas de
Vieira Portuense relativas ao projeto da edicdo de Os Lusiadas e compreendé-las no
contexto em que foram realizadas. Hd muito que esta empresa é conhecida pelos
historiadores e, nesse sentido, organizamos a informacdo pertinente ja conhecida, de
modo a criar um trabalho monografico sobre a mesma. Em andlise final, cremos que os
esbogos foram efetivamente realizados com a edigao ilustrada em mente, em parte pela
vontade e sentido de iniciativa de Vieira, mas ndo inteiramente, pois a correspondéncia
demonstra que a questdo ja se encontrava em cima da mesa e tinha sido previamente
discutida por D. Rodrigo e Bodoni. Adicionalmente, ndo vemos razao para questionar
gue fosse Bartolozzi o responsdvel por passar as ilustracGes para gravura. Posto isto,
procurdmos também esclarecer e acrescentar novos dados relativos a questdes

previamente apresentadas.

Consideramos que Vieira também planeava, desde o inicio, realizar uma série de
pinturas a partir destes esbogos. Comecgou pela Suplica de Inés Castro, ainda durante a
sua estadia em Londres, tendo possivelmente apenas terminado quando ja se
encontrava novamente em Portugal. Mas também cremos que pintou um Desembarque
de Vasco da Gama na India — hipétese suportada pelo testemunho de Inocéncio (por
via de Manuel de Porto-Alegre), do catalogo bibliografico da exposicdo no Palacio de
Cristal, e pela documentacdo do arquivo histérico do Museu Nacional do Rio de Janeiro.
Ambas foram levadas para o Brasil, onde passaram a integrar as colecGes imperiais e,
ndo sendo leiloadas apds a implanta¢cdao da Republica, terdo sido dispersas pelos seus
herdeiros na Europa, assim como outras pinturas histdricas que decoravam o Paco de
Sao Cristévao. Para as localizar, seria necessario conduzir uma investigacdo sobre as
colecdes dos diferentes herdeiros de D. Pedro Il, como ja sublinhou Sénia Pereira. Tendo
reemergido a Suplica de Inés de Castro num leildo em 2008, talvez um rastreamento

inverso desta obra pudesse ter resultados frutiferos.

Relativamente aos esbogos, a pesquisa realizada levantou uma série de
guestoes, colocando em duvida qual exatamente a quantidade e o conteudo das
pinturas que Vieira realizou. Existem pelo menos 10 em colegdes particulares — do

Canto | ao X — das quais 3 existem em duplicado no acervo do Museu Nacional de Arte
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Antiga. Também nado é claro quais delas sdo originais e quais sdo cdpias, e como vieram
parar a Casa Palmela e a Ordem de Malta. Também questiondmos a referéncia a uma
“batalha de portugueses contra mouros”, assinalada numa entrada distinta daquela dos
esbogos camonianos no inventario da Academia Real de Belas-Artes, pois por esta
distincdo ndo se tratard de uma versao alternativa ao Canto I. Podera tratar-se sim de
uma outra versao de Duarte Pacheco Pereira defende em Cochim o passo de Cambaldo,
ou de uma pintura de tematica semelhante, ou, simplesmente, um erro de atribuicao.
Esta duvida poderia ser esclarecida, uma vez mais, com o seu rastreamento através de

investigacao documental.

Também o “Desembarque na llha de Mogambique”, indicado na entrada do
catdlogo da exposicdo do centendrio camoniano no Rio de Janeiro, complica a questao.
Tanto o tema como o excerto do poema citado no catalogo nada tém em comum com o
que seria o Desembarque de Vasco da Gama na India, quer esta pintura siga o esboco
para o Canto VIl ou ndo. Para isto, oferecemos trés possiveis explicacdes: ou Vieira
realizou uma outra pintura para o Canto I, ou houve, uma vez mais, um erro na
publicacdo, ou entdo foi atribuida ao Portuense a obra de outro pintor. Nesta ultima
linha, pela proximidade de temas, considerariamos o Duarte Pacheco Pereira que

Domingos Sequeira fez para a Sala das Descobertas em Mafra um candidato credivel.

No presente momento, nao nos é possivel adiantar mais. No entanto, os dados
gue temos ndo deixam de ser Uteis, sabendo agora que as pinturas de Vieira ndo foram
simplesmente esquecidas e arrumadas ap0ds a sua morte. Terdo tido alguma visibilidade
na Academia Real de Belas Artes, na Exposicao da Sala do Risco, onde estiveram os
esbocos pertencentes a Casa Palmela, e na exposi¢cdo centendria do Rio de Janeiro.
Apesar de Vieira se ter inspirado diretamente na edicdo parisiense de 1776 para a
maioria dos cantos, ndo deixa de ter elementos originais, e no dominio da pintura sdo,
de facto, pioneiras. Apesar do seu cardacter ilustrativo, Vieira quis através deste tema
afirmar-se como um grande pintor nacional: uma série com os dez cantos de Os
Lusiadas, principalmente com as dimensdes e qualidade da Suplica de Inés de Castro,

muito acrescentaria ao seu prestigio como pintor régio.

De um ponto de vista artistico, a formagao classica de Vieira evidencia-se nesta

série — verificamos como a introdugdo e tratamento das divindades mitoldgicas
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remetem para o repertdrio tematico classico por ele explorado em obras como Jupiter
e Leda (1798) e Ninfas de Dodona (c.1800), aqui evidenciado nos Cantos VI, IX e X, onde
as composicdes sdo protagonizadas por Vénus, Tétis e as ninfas, embora sob o pretexto
do poema. Incorpora também o academismo romano no nu masculino, através da figura

do Adamastor.

Ao mesmo tempo, encontra-se o indicio de um romantismo intrinseco ao
interesse por Camdes — este é talvez mais evidente na teatralidade do Canto Ill, mas
também o observamos no orientalismo e efeito historicista que obtém através da
profusdo de aderecos nas suas composicdes. Estas opcdes acabam por entrar em
confronto com a “nova pintura de histéria”, como a define Foteini Vlachou — trata-se,
sem duvida, de pintura de histdria, mas salvo A audiéncia de D. Manuel a Vasco da
Gama, existe sempre a inser¢cao de uma figura fantdstica ou, noutro caso, de um
prevalente interesse pelo décor e pelo pitoresco, que se sobrepde a busca pela
veracidade histdrica. No entanto, esta juncdo parece-nos consistente com as proprias
palavras e objetivos do pintor, que pretendia representar os “factos mais célebres e
honrosos da nac¢do”, assim como o “pitoresco que hd ndo sé no nosso vestuario”, mas

também nos “paises da costa de Africa e Asia onde a nac3o abordou”.
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