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RESUMO: 

Propomo-nos, com a intervenção 
que agora se apresenta, abordar o 
fenómeno da importação de obras 
de arte italiana no contexto do 
Portugal joanino (1706-1750) na 
perspectiva da viagem, a qual, do 
nosso ponto de vista, se assume como 
múltipla. De facto, não se tratava 
de uma só viagem, aquela efectuada 
pelas obras realizadas e adquiridas 
no estrangeiro até ao nosso país, mas 
sim de uma viagem múltipla, ou 
seja, de uma viagem de ideias, que 
procuravam a sua consubstanciação 
desde logo nas palavras das missivas 
trocadas, mas igualmente em 
desenhos e em modelos, enfim em 
representações da obra de arte.
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É propósito do presente texto, empreen-
der uma abordagem do fenómeno da importa-
ção de obras de arte italiana durante o reinado 
de D. João V (1706-1750) do ponto de vista 
da viagem, a qual, do nosso ponto de vista, 
se assume como múltipla. Com efeito, não se 
verificava apenas uma viagem das obras (rea-
lizadas e adquiridas no estrangeiro) mas tam-
bém de uma viagem de ideias, de palavras (da 
correspondência trocada) e de representações 
das obras (desenhos e modelos). Assim, o que 
nos interessa efectivamente discutir é a viagem 
não única mas múltipla, porque não apenas 
das obras mas também das suas representações.

A nossa abordagem terá assim em conta 
como o desenho é parte integrante do processo 
da concepção e consequente concretização 
das obras de arte, em particular daquelas no 
âmbito da ourivesaria (e também da metalís-
tica e da escultura em metal), que se tem assu-
mido como domínio preferencial no contexto 
da nossa investigação recente.

Os desenhos que então circulavam entre 
Roma e Lisboa, relativos a peças destinadas a 
grandes empresas joaninas como a Basílica de 
Mafra, a Patriarcal de Lisboa ou a capela de S. 
João Baptista (que farão parte da nossa abor-
dagem), constituíam-se como peças funda-
mentais do processo de criação e realização das 
obras de arte que, uma vez concluídas, viaja-
vam então para a capital do reino.

Porque já nos ocupámos destas campa-
nhas de encomendas joaninas noutras sedes, 
procuraremos evitar repetições, cingindo a 
nossa atenção especificamente ao processo que 
implicava a viagem das obras e das suas repre-
sentações.

O processo conducente à realização de 
uma obra de ourivesaria, decorrente de uma 
encomenda régia, tinha obviamente início com 
um documento escrito, isto é, com o envio de 
indicações (mais ou menos minuciosas) desde 
Lisboa para o interlocutor em Roma, normal-
mente um agente diplomático (embaixador, 
enviado ou ministro residente ou ainda encar-
regado de negócios).

Considerando a primeira grande enco-
menda de ourivesaria romana do reinado de 
D. João V, aquela destinada à Real Basílica de 
Nossa Senhora e de Santo António de Mafra 

[1], é-nos dado reconhecer, a partir de missi-
vas que remontam ao ano de 1728, uma quan-
tidade significativa de informação detalhada 
que era comunicada pelo Dr. José Correia de 
Abreu – então oficial da Secretaria de Estado 
do reino mas que fora um dos dois responsá-
veis da Academia de Portugal em Roma até 
1728, ano em que se verificou uma interrup-
ção das relações diplomáticas entre Portugal e 
a Santa Sé – e Fr. José Maria da Fonseca Évora 
(1690-1752), frade franciscano que sucessiva-
mente assumiria funções de encarregado de 
negócios, ministro plenipotenciário e embai-
xador da Coroa portuguesa na cidade ponti-
fícia [2]. Contudo, rapidamente o discurso 
escrito se vê complementado por aquele visual 
e seguem para Roma desenhos de cálices devi-
damente anotados à margem, por forma a 
expressar com clareza junto do agente que 
directamente trataria com os ourives. Alguns 
destes desenhos chegaram até nós e evidenciam 
como os mesmos – que, note-se, não são dese-
nhos de carácter artístico mas quase que meros 
contornos das peças, reveladores das opções 
morfológicas (e também da escala) que o enco-
mendador desejava que os ourives tivessem em 
conta – se constituem como parte do processo 
de concepção e feitura das peças. O desenho, a 
que muito provavelmente se seguiria a elabo-
ração de um modelo, assumia-se assim como 
um estágio do processo e efectuava uma via-
gem prévia à da obra propriamente dita. Os 
cálices realizados por Giovanni Paolo Zappati 
(1691-1758), Giovanni Francesco Arrighi 
(1646-1730) ou Antonio Arrighi (1687-1776) 
e Giacomo Pozzi (1682-1735), que ainda hoje 
se conservam nas colecções do Palácio Nacio-
nal de Mafra, denotam de forma clara como 
os mesmos desenhos (por sua vez conservados 
na Biblioteca da Ajuda) foram tidos em conta 
pelos ourives [Fig. 1 e Fig. 2].
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As encomendas para a basílica patriarcal 
de Lisboa tiveram o seu início antes daquelas 
realizadas para Mafra, mantiveram-se paralela-
mente às mesmas durante os últimos anos da 
década de vinte e a primeira metade da década 
de trinta mas conheceram um grande incre-
mento durante este último decénio e prolon-
garam-se no seguinte, desenvolvendo-se então 
simultaneamente com aquelas destinadas à 
capela de S. João Baptista. Também no con-
texto desta grande campanha joanina – decerto 

a maior e mais relevante daquelas por nós con-
sideradas no que à importação de ourivesa-
ria romana concerne [3] – foram realizados 
desenhos e assistimos igualmente a uma via-
gem múltipla, destes e das obras. Com efeito, 
embora estas últimas tenham desaparecido, no 
seguimento da voragem destruidora do terra-
moto de 1755 e das suas mais imediatas con-
sequências, alguns dos desenhos asseguram 
a perpetuação da sua memória. É o caso das 
duas obras maiores realizadas em Roma para a 
Patriarcal joanina: a estátua de Nossa Senhora 

Fig. 1. Dois cálices, 1729-1730, ourives 
Giovanni Paolo Zappati (1691-1758) 
e Giovanni Francesco Arrighi (1646-
1730) e/ou Antonio Arrighi (1687-
1776); prata dourada, relevada e cinze-
lada; Palácio Nacional de Mafra (Inv. 
PNM 286 e Inv. PNM 287)

Fig 2. Dois desenhos relativos a cálices 
destinados à basílica de Nossa Senhora 
e Santo António de Mafra; tinta preta 
e castanha sobre papel; Biblioteca da 
Ajuda (Lisboa), Ms. 54-XIII-14.
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da Conceição em prata dourada e na escala 1/1 
e o relevo, figurando a Virgem com o Menino, 
em bronze dourado, destinado à fachada do 
templo [4].

Da primeira peça restam-nos tão-só as 
menções dos vários autores que a observaram 
e celebraram, desde logo em Roma e depois 
em Lisboa, mas as fontes revelam-nos que, 
também neste caso, a sua viagem teve início 
nas palavras das detalhadas directivas redigidas 
pelo próprio João Frederico Ludovice (1673-
1752). Nestas facultavam-se indicações pre-
cisas relativamente aos procedimentos técni-
cos a ter com a fundição da peça mas também 
quanto à eleição dos referentes iconográficos, 
a ser levados em conta pelo escultor que teria 
a seu cargo a realização do modelo, Giovanni 
Battista Maini (1690-1752), ficando depois a 
execução entregue ao ourives e fundidor Lean-
dro Gagliardi (1729-1804).

O escultor lombardo activo em Roma rea-
lizou então vários desenhos, os quais terão, 
com toda a probabilidade, sido remetidos 
para Lisboa e por cá se terão perdido ou sido 
devolvidos com anotações, como sabemos 
(pela leitura da correspondência trocada) ser 
prática corrente, cumprindo assim mais uma 
viagem. Deste modo, o desenho que nos che-
gou da estátua de Nossa Senhora da Concei-
ção de prata dourada da Patriarcal (que integra 
uma colecção particular), juntamente com o 
modelo feito pelo mesmo Maini e que se con-
serva numa capela anexa à igreja da Santissima 
Concezione (Capuchinos), em Roma, são os 
elementos que nos permitem dispor de uma 
aproximação visual à obra que efectivamente 
partiu de Roma e aportou a Lisboa em 1750, 
e que foi, entretanto, destruída.

Tão-pouco o relevo da Virgem com o 
Menino sobreviveu aos danos do megassismo 
de 1 de Novembro de 1755 e só um dese-
nho (igualmente numa colecção particular) 
nos revela algo do que seria o seu aspecto [5]. 
Curiosamente, o relevo fundido em bronze 
dourado por Francesco Giardoni (1692-1757) 
e seu filho Giuseppe (1720-1784), segundo 
um modelo do mesmo Giovanni Battista 
Maini, escultor que indubitavelmente conhe-
ceu o favor da Coroa portuguesa ao longo de 
todo o reinado do Magnânimo, era já uma 

segunda versão do mesmo tema, pois a pri-
meira – em mármore e da autoria do escultor 
florentino Antonio Montauti (c. 1685-1746) 
– havia chegado quebrada a Lisboa, decerto 
por uma embalagem deficiente. Assim, para 
que tal se não repetisse, são dadas instruções 
detalhadas e veementemente reiteradas quanto 
à embalagem do relevo brônzeo [6] e procede-
-se igualmente ao envio de um desenho, que 
poderíamos classificar como técnico (apesar da 
sua natureza rudimentar), relativo à modali-
dade de fixação do relevo na fachada da basílica 
patriarcal [Fig.3].

Fig. 3. Desenho esquemático relativa-
mente à modalidade de fixação do relevo 
da Virgem com o menino na fachada da 
basílica patriarcal de Lisboa; tinta cas-
tanha sobre papel; Biblioteca da Ajuda 
(Lisboa), Ms. 49-VIII-29, fl. 65.

Apesar de os exemplos já enunciados, e 
relativos às campanhas de encomendas de ouri-
vesaria italiana para a basílica de Mafra e para 
a Patriarcal, serem a nosso ver elucidativos, é 
decerto no âmbito da encomenda da colecção 
de ourivesaria destinada ao serviço na capela 
régia de S. João Baptista, da igreja jesuítica de S. 
Roque, que a problemática que nos propomos 
tratar assume maior relevância e pertinência.

O processo da encomenda do conjunto 
de obras de ourivesaria, que se integra naquele 
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mais vasto da obra da capela de S. João Bap-
tista, é concretamente desencadeado por docu-
mento enviado de Lisboa a 9 de Março de 1744 
e intitulado “Relação das pessas de Ouro, e 
prata, etcª, que se mandam vir de Roma para 
Serviço da nobilissima Capella do Espirito 
Santo e S. João Baptista da Igreja de S. Roque, e 
cazo de não virem antes que a Capella, a devem 
acompanhar”. Neste minucioso documento 
surgem mencionadas quase todas as obras que 
vieram depois a ser efectivamente realizadas.

Mais se recomendava nesse texto que 
“Todas as peças que contem esta encomenda 
(…) sejão obradas na ultima perfeição, e com a 
maior brevidade, e que todas venhão em caxas 
próprias e capazes de estarem nelas guarda-
das o tempo que não servirem (…).” A enco-
menda não ficava todavia encerrada com este 
documento, pois a 21 de Maio seguinte partia 
de Lisboa uma advertência à encomenda de 
Março, com indicações específicas quanto à 
custódia [7].

Tal encomenda encontra-se bem docu-
mentada, tanto do ponto de vista das fontes 
manuscritas, como daquelas iconográficas. No 
denominado Álbum Weale – efectivamente o 
códice intitulado Libro degli Abozzi de Disegni 
delle Commissioni che si fanno in Roma per 
Ordine della Corte, que se conserva na Biblio-
teca da École National Supérieure des Beaux-
-Arts de Paris [8] – reúne-se um conjunto de 
desenhos das obras de arte que então se faziam 
em Roma por ordem de D. João V.

Os desenhos em questão permitem-nos 
assim efectuar uma aproximação visual às obras 
entretanto desaparecidas – o que é, por razões 
óbvias, sobremaneira importante – mas perce-
ber também o papel dos mesmos no processo 
de realização das peças. Estamos, além do mais, 
perante uma situação em que os desenhos via-
jaram bem antes das obras. Com efeito, o Libro 
degli Abozzi…terá sido remetido para o reino 
em meados da década de quarenta do século 
XVIII (c. 1744-1745) e as peças mais recuadas 
apresentam a marca da contrastaria de Roma 
(o denominado “camerale”, porque da respon-
sabilidade da Reverenda Camera Apostolica) 
relativa ao biénio de 1746-1747 [9], o que asse-
gura com precisão indiscutível a sua datação 
desses anos.

Tal como se verificou com os desenhos 
relativos ao projecto de arquitectura da capela, 
da autoria de Nicola Salvi (1697-1751) e Luigi 
Vanvitelli (1700-1773), que foram objecto da 
apreciação do soberano e muito em particular 
daquele que pode considerar-se o verdadeiro 
director artístico do seu reinado, João Frede-
rico Ludovice, que detalhadamente os comen-
tou e propôs alterações específicas (que vieram 
a concretizar-se nomeadamente quanto à mor-
fologia do retábulo, por exemplo), também os 
desenhos das obras de ourivesaria foram apre-
ciados. Não apenas o monarca mas muito 
especialmente Ludovice – ourives de forma-
ção, recorde-se – terão avaliado os desenhos 
enviados desde Roma e feito chegar ao agente 
no terreno, no caso vertente o embaixador 
Manuel Pereira de Sampaio (1691-1750), que 
em 1740 sucedera no cargo ao atrás referido 
José Maria da Fonseca Évora. Não seria aliás 
situação única a manifestação de insatisfação 
com desenhos chegados de Roma, que eram 
devolvidos com alterações ou eram substituí-
dos por contrapropostas idas de Lisboa. Bom 
exemplo do que se acaba de afirmar é a carta 
ida de Lisboa, com data de 15 de Março de 
1744, acerca do projecto da grade, em bronze 
dourado, destinada à capela-mor da Patriarcal. 
Nesta missiva podia ler-se a seguinte e elucida-
tiva passagem: “Come non piacque il disegno, 
che si mandò da Roma per la cancellata della 
Cappella Maggiore della Patriarcale, si fecero 
varij progetti di cancellate, come si vede nel 
disegno, che ora si manda con il numero 13. 
de quali si è scelto per la Cancellata quelo ch’è 
segnato.” (negrito nosso) [10].

Um último aspecto merece menção con-
creta: o desenho que no Libro degli Abozzi…
representa o turíbulo e a naveta, destinados 
a servir na capela de S. João Baptista, corres-
ponde ao ourives Antonio Gigli (c. 1704-
1761?), a quem caberia igualmente a sua reali-
zação e assim aconteceu. Todavia, se o desenho 
de Gigli viajou até Lisboa, o mesmo não se 
verificou com as peças realizadas pelo ourives 
romano, as quais, depois de concluídas, foram 
oferecidas pelo embaixador português (decerto 
respaldado por indicações de Lisboa) ao Sumo 
Pontífice Bento XIV. Assim, o turíbulo e a 
naveta de Gigli viajaram subsequentemente 
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para Bolonha – onde ainda hoje se podem 
observar no Tesouro da Catedral de S. Pedro 
– por determinação do Papa, que decidiu ofer-
tá-los à catedral da sua cidade natal.

Deste modo, com base no mesmo desenho 
que já tinha “anunciado” as obras em Lisboa, 
um outro ourives, Leandro Gagliardi, execu-
tou um outro turíbulo e uma outra naveta 
que, esses sim, viajaram até à capital do reino e 
integram hoje, com a restante colecção de pra-
taria sacra da capela, o acervo do Museu de S. 
Roque [Fig. 4 e Fig. 5].

Tal coloca em evidência como um mesmo 
desenho poderia ser usado por mais do que um 
ourives, com vista à realização de peças seme-
lhantes [11], e enfatiza não apenas o papel e a 
função do desenho no processo criativo e de 
realização efectiva das obras de arte mas tam-
bém se assume como expressão eloquente des-
tas viagens múltiplas a que dedicámos o pre-
sente texto.

Fig. 4. Desenhos do turíbulo e da naveta 
do ourives Antonio Gigli (c. 1704-
1761?), no Libro degli Abozzi…; tinta 
preta e amarela sobre papel; Biblioteca 
da École National Supérieure des Beaux-
-Arts, Paris, Ms. 497, fl2. 199 e 201.
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