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A bstract

This thesis will present some considerations oretttensive use of mural paintings in
Alentejo, specifically in the so calledlarble Region(Estremoz, Borba, Vila Vigosa and
Alandroal), for the period between 1640-1750.

In the last few years, Portuguese mural paintirgyldieeen the subject of much research.
The increasing interest of art historians in myahtings allows us to change previous ideas
about this art in Portugal. We are still not fullyare of how this artistic expression was
interpreted over the centuries, but there is ndbtithat it was much valued in the Alentejo
region, as something which gave some kind of ngtid a specific place. We will see how
this pictorial technique was used in religious #mgs, using a variety of solutions to
increase the global perception of those spaces.

Although we could consider mural painting as anviaaial artistic expression with a
specific iconographic or iconological significaneg can assume that only when combined
with other elements (such as tiles, golden leav&tsaand sculptures) it could achieve
higher levels of complexity.

Perhaps the more visible characteristic remaingsimccurate scenic sense, although
this aspect is insufficient to define Portugueserahypaintings from the 17 and 1§
centuries. In dealing with Alentejo’s mural paimgginit is also necessary to review the typical
categories in which art historians classify worksad. The traditional expressiomg®thic,
renaissance, maneirism, baroqaelate baroqueare not always adequate to fully describe
certain paintings.

Even in regions where marble was so important éoldical economy, mural painting

prevailed, proving its popularity and capacity ttapt to any context.

Keywords: Mural painting, Alentejo, Baroque, Marble



Resumo

Esta dissertacdo apresentara algumas consideragireposito da utilizacdo massiva
da pintura mural no Alentejo, em concreto na desigiRegido do MarmordEstremoz,
Borba, Vila Vigosa e Alandroal), para o periodo poaendido entre 1640 e 1750.

Nos ultimos anos, a pintura mural portuguesa temdova ser alvo de muita pesquisa. O
aumento do interesse por parte dos historiadoreart@a permite-nos reformular alguns
conceitos a proposito deste tema.

Ainda procuramos entender como esta expressadicartiera sido interpretada no
decorrer de séculos, mas ndo ha duvida que foomalbrizada na regido do Alentejo, como
algo capaz de conferir nobreza para um determieagecifico. Veremos como esta técnica
pictorica foi utilizada em edificios religiosos igis, recorrendo a uma variedade de solucdes
de forma a aumentar a percepcao global desses rmespacos.

Muito embora possamos considerar a pintura muralocoma expressdo artistica
individual, com um determinado significado icondg@ ou iconoldgico, podemos assumir
que sO quando combinada com outros elementos (@mmazulejos, os altares de talha
dourada e a imaginaria) pode atingir niveis magalos de complexidade.

Talvez a caracteristica mais visivel permanecauwoedevado sentido cénico, apesar
deste aspecto ser insuficiente para definir a @nimural portuguesa dos séculos XVII e
XVIIl. Ao nos referirmos a pintura mural do Alerteg, também, necessario rever as
categorias tipicas nas quais os historiadorestdackassificam as obras de arte. Expressdes
como “Gotico”, “Renascimento”, “Maneirismo”, “Baro” ou “Tardo-barroco”, nem sempre
sdo adequadas para descrever plenamente alguraagin

Mesmo em regifes onde o marmore foi tdo importpata a economia local, a pintura
mural prevaleceu, demonstrando a sua popularidatspacidade de adaptacdo a qualquer

contexto.

Palavras-chave: Pintura Mural, Alentejo, Barroc@riMore



“(...) Hé a Pintura huma Arte tao rara, e tem tanto que
entender, e mostra tanta erudicdo, que deixo decltznar rara,
por Ihe chamar quasi Divina, e ndo digo muito; poéstao rara, e

excellente, que toca quasi a conhecimento Diyingy’

NUNES, Filippe, Arte da Pintura (1615), Porto,
Editorial Paisagem, 1982.
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I ntroducao

A presente dissertacdo tem por objectivo analisarniicleo de pinturas murais da
Idade Moderna existentes numa regido do Alentegaigdada comdregido do Marmore
Esta regidao engloba os concelhos de Estremoz, Bdfikm Vicosa e Alandroal, onde a
presenca do marmore tem vindo a ser explorada desdeeculos, marcando de forma
indelével a imagem da arquitectura local.

Tendo em conta as relacfes histéricas e de proadei@ntre estes quatro concelhos
vizinhos, procuramos caracterizar alguns nuclegsmteras murais que aqui se encontram e
gue pudemos classificar como pertencendo ao pedoelai de 1640 a 1750, ou seja, desde
a Restauracao da Independéncia e a mudanca dalgoaiepara Lisboa, até ao ano da morte
de D. Joado V. Estes limites cronoldgicos que defos encerram alguns dos momentos
politicos mais criticos da historia regional (epdds), nomeadamente no que diz respeito as
guerras travadas com Castela. Por outro ladota femsicdo do Maneirismo para o Barroco
marcou a producéo artistica deste periodo, numhgim de formas e de solu¢cdes nem
sempre linear.

As pinturas que aqui nos propomos a caracterizafaram alvo, de um modo geral, de
nenhum estudo mais abrangente que as analisasgentin de vista comparativo. Assim
sendo, um dos nossos primeiros objectivos foi emeeamento de um conjunto de edificios,
maioritariamente de arquitectura religiosa, congpmas pictéricos pertencentes a época e
aos concelhos em andlise. Muitos dos iméveis @iénios aguardam por uma monografia
gue os reabilite e que dé a conhecer os valoregi@s que encerram, sendo ainda hoje
escassas as informacdes historicas disponiveisogaaaalisar. Conscientes desta realidade
procuramos apresentar um estado da questdo aatimlde cada edificio, no sentido de
contextualizar determinado conjunto pictérico. Esttudo encontra-se organizado em duas
partes: na primeira apresentaremos as grandesdogsedé contexto historico e artistico,
identificando os artistas que desenvolveram a so@vidade nestes concelhos e
caracterizando as principais morfologias onde sk enquadrar 0s conjuntos pictoricos
seleccionados; na segunda parte apresentarematficBg e 0s programas murais que sao
objecto de analise estilistica, iconografica e atogica.

Através de um levantamento prévio dos exemplaregpqderiam incluir-se do periodo
em estudo, confrontamo-nos com uma quantidade dendsiel e variada de registos, em
distintos niveis de conservagdo. Tornou-se, partanecessario definir um critério de

seleccdo de nudcleos de pinturas que nos permiiissérabalho de andlise mais cuidado,
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permitindo-nosa posteriorialcangar conclusdes que ajudassem a caracteqmatusa mural
regional. Nao foi nosso propdésito, ao elaborarnsba dissertacdo, apresentar um inventario
da pintura mural d&egido do MarmoreEmbora o “inventario” seja um instrumento de
trabalho fundamental, cuja inexisténcia contribargpo desconhecimento e consequente
perda do nosso patrimonio artistico, a sua adoppgaanto meétodo de analise conduziria,
necessariamente, a um alargamento muito maior ¢hat@Gateste trabalho. Esta metodologia
levaria ao recenseamento sistematico de todos esyares ainda existentes, mesmo
daqueles que fossem meros vestigios de determépadta, o que dificultaria uma leitura de
conjunto mais pormenorizada e rigorosa.

Deste modo, centramos a nossa atencdo nos granug®mas pictéricos, na sua
maioria, ainda integros, e nos seus codigos, onggepermitiu avangar com uma maior
problematizacdo iconografica e iconologica. Inteheso-nos, sobretudo, pelos programas
com mensagens dirigidas e que nos ofereceram mapaa reflexdo, levando-nos,
frequentemente, a estabelecer paralelos entreasidke pintura. Como op¢do metodoldgica
decidimos, assim, partir para uma perspectiva @matangente, identificando as principais
categorias onde estes conjuntos pudessem ser dgsupara que fosse possivel proceder a
uma analise comparativa entre exemplares de distaancelhos.

Para compreendermos as caracteristicas da pintural mesta regido do Alentejo
definimos aquelas que nos pareceram ser as phnsicipgacdes centro-periferia,
caracterizando influéncias de solu¢cées e modelogtados na execucdo das pinturas. Desta
forma identificamos os pontos de contacto ou derd&ncia entre estes programas pictoricos
e a tipologia construtiva onde se inserem, comosutie igrejas alentejanas ou do resto do
pais.

No sentido de, também, perceber o ambiente cultlgstes quatro concelhos torna-se
fundamental também caracterizar o seu clientelismoandades, confrarias, Misericérdias,
Ordens religiosas e militares, dioceses, Coroabeeza -, tentando determinar de que forma
a sua accao foi condicionante para a producadieatism contexto regional. Do mesmo
modo, procurdmos identificar quem eram os prinsipaitistas a trabalhar na regido,
definindo escolas ou “nucleos” de pintura. Para efeito, foram decisivos os trabalhos
realizados em distintos arquivos, onde procuranpogaa contratos de obras que tivessem
dado origem aos conjuntos pictoricos em analisepr@eente deparamo-nos com um namero
significativo de exemplares que ainda carecem dgaramento cronologico por falta de
documentacdo que, comprovadamente, os integre &mmeado contexto. As propostas

que aqui deixamos em matéria de datacdes servern lohas de orientagdo para futuras



investigacdes pois, a utilizacdo de formulariogtesis retardatarios na pintura mural, pode
conduzir, muitas vezes, o historiador da arteexjmétacdes erradas.

Procuramos também registar e dar a conhecer ooedictonservacdo em que se
encontram alguns dos exemplares estudados, poidedarsnos fundamental chamar a
atencdo para o seu abandono e acelerado estadegomdalcdo. A larga maioria destes
conjuntos murais nao foi sujeita a andlises cieasf o que nos levou a formular algumas
consideracfes de ordem pratica partindo da obs®vairecta do objecto artistico e
lancando algumas propostas para controlar a seaatatao. As fichas que apresentaremos
em anexo acompanham apenas 0s nucleos que no®rparemais significativos para
caracterizar a pintura concelhia e regional, queto pseu merecimento artistico e
iconogréfico, quer pelo grau de deterioracdo emsguencontram.

A pintura mural tem vindo a conhecer, nos ultimaster anos, estudos cientificos
desenvolvidos por varios investigadores e técnimsonservacdo e restatiue, desta
forma, a foram dando a conhecer e a reabilitaragnasrto estilo autbnomo, uma vez que até
entdo tinha ficado relegada para um plano secundéritro do contexto da nossa Histoéria da
Arte.

Desde 1982, através do estudo e inventario realizaet Maria Teresa Cabrita
Fernandes sobre a pintura mural portuguesa dmidiziRenascimento, o tema despertou o
interesse para a necessidade de estudar e presamampatriménio que se julgava
inexistenté. A pintura da regido Norte, em concreto, ndo soumal, mas também a de
cavalete, tem sido alvo de estudos de outros & tpoe ser ai que se reune a maior parte dos
exemplares dataveis dos séculos XV e, sobretudd, X¥ste contexto destacamos 0s
trabalhos de Dalila Rodrigues sobre a pintura mdwalNorté e o atento exame realizado a
actividade oficinal dos pintores desta regido, spr@ira de modelo para anédlises semelhantes
em outros pontos do paisMais recentemente, a dissertacdo de Mestrado alari@a
Valenga Gongalves veio trazer novas propostasitledes de interpretacdo da pintura mural
neste periodo apresentando, ainda, uma longa@amaliseu estado da questio

Trabalhos desenvolvidos por Luis Afonso contribmirpara a consolidacdo do

conhecimento sobre a pintura mural das regideseNofEentro, definindo aquilo que foram

! De referir os trabalhos realizados, desde os @faio século XX por Teresa Sarsfield Cabral, Abeli4,
Irene Frazao e Joaquim Inacio Caetano.

2 FERNANDES, Maria Teresa Cabritintura Mural em Portugal: nos finais da Idade M&dprincipios do
Renascimental982.

® RODRIGUES, Dalila “A pintura mural portuguesa rgjifio Norte. Exemplares dos séculos XV e XVI” in
Cat.A coleccéo de pintura do Museu Alberto Sampa@96, pp. 40-60.

* |dem, Modos de expressdo na pintura portuguesa. O procesativo de Vasco Fernandes (1500-1542)
2000.

> GONCALVES, Catarina Valenc# Pintura Mural em Portugalos Casos da Igreja de Santiago de Belmonte
e da Capela do Espirito Santo de Macainhas, Ma@Da1.
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as suas principais caracteristicas, desde a adaeciwdelos tardo-goticos de via hispano-
flamenga, até ao seu abandono e posterior adopgitmdagem renascenti$ta

Para o periodo imediato, marcado pela pintura mat&ee proto-barroca, destacamos
os aprofundados estudos de Vitor Serrdo os quessled1992 tém guiado os historiadores
que se interessem pelo mesmo tema. O mesmo aotosirido a apresentar inimeros dados
documentais relacionados com a pintura mural eeos srtistas, em concreto, para o
Alentejo, servindo assim como uma referéncia furetaal para qualquer analise que se
pretenda fazer a propésito desta reQji@utros autores, como Joaquim de Oliveira Caétano
e Margarida Donas Bottd fizeram, também, da pintura mural alentejana dgectm de
estudo, sobretudo em torno da regido de Evoragamad a sua longevidade que a tornou
numa expressao artistica de enorme popularidadmatécio do século XIX.

Sublinhando a importancia que todos estes contsbtém trazido para o avango do
conhecimento da pintura mural portuguesa, ndo dwigaambém de apontar, por outro lado,
gue eles incidem sobretudo nos séculos XV, XVlieiags do XVII existindo, no entanto,
uma disparidade quantitativa de estudos sobreiodmeseguinte que, ndo obstante, conserva
um numero bastante superior de conjuntos pictaricos

Esta realidade poder& estar relacionada com dwdastores, a comecar pela raridade
e, até mesmo, qualidade de alguns ndcleos quistentjue os torna, de imediato, dignos de
registo. Vergilio Correia, em 1921, defendia quamco final do periodo renascentista,
Portugal assistira também ao terminar do melhoradgiema vez se produzira em termos de
pintura mural’. Entretanto, a maior abundancia de campanhasataes de finais do século
XVII e, sobretudo, do século XVIII, parece ndodespertado o interesse para o seu estudo e
conservacao, tomando-se como prioritaria a pregs@ovde exemplares de antiguidade mais,

Ou menos, 6bvia.

® AFONSO, Luis,A Pintura Mural entre o Goético Internacional e onffido Renascimento: formas,
significados, funcdef006.

"SERRAO, Vitor A Pintura Proto-Barroca em Portugal, 1612-165092.

8 Citamos, entre os trabalhos do mesmo autor, “AuRirFresquista & sombra do Mecenato Ducal (16@0)16
in Monumentosn® 6, Marco 1997; “O Maneirismo e a «Nobre Arte fesco» em Portugal: os focos de
Lisboa, Braga, Coimbra, Evora e Vila Vicosa” Attas do Simposio de Histéria de Arfdaio 2004; e
“Mitologia e fausto na pintura a fresco em Vila ¥#@a ao tempo do Duque D. Teodésio I, 1568-163@&atas
das I1# Jornadas de Histéria de Vila Viggsdunho de 2005.

° Veja-se, a este respeito, CAETANO, Joaquim Olav@irCARVALHO, José Alberto Seabrblé nobreza as
cidades haverem em ellas boas cagaqropdésito de dois palacios eborensesManumentosn® 26, Abril
2007, pp. 58-69; Idenkrescos Quinhentistas do Paco de S. Migl@b8; Idem “A pintura mural no Alentejo,
Um patriménio a descobrir e a preservarAidificiorum Ano 1, Junho 1988, pp. 18-20

19 BOTTO, Maria Margarida F.C. DonaEJementos para o estudo da pintura mural em Evareagte o
periodo moderno: evolugéo, técnicas e problemasodservacdpl1998.

X CORREIA, Vergilio,A Pintura a Fresco em Portugabs séculos XV e X\V1921, p. 21.



Para além disso, o periodo historico que compreeadgculos XVII e XVIII é, desde
o tempo da historiografia romantica, classificadono uma época de decadéncia, ndo s6
politica (0o trauma da Unido Ibérica marcou de foremntundente a historiografia
portuguesa), mas também econdmica e até mesmaadesra

As incontornaveis comparacdes com a pintura retdizan 1talid%, berco cultural da
grande maioria da Arte Ocidental, ou Espanha (@htteres como, por exemplo, Velasquez,
Juan de Ribera ou Murillo foram elevados pela hisgpafia a um estatuto nunca alcangado
pelos artistas portugueses), conduziram a constrdeduma imagem da Arte portuguesa
como mera subsidiaria de influéncias externas, s@mla que a distinguisse e sem
protagonistas (pintores) a altura dos grandes nesteangeiros.

Porém, se ndo temos hoje um conjunto de obras atwmadevidamente identificada,
isso deve-se ao grande desconhecimento que existigamente as fontes documentais, e ao
que elas poderdo ainda vir a acrescentar nestarimafaitores como Sousa Viterbo,
Fernando de Pamplona, Tulio Espanca, Vitor Serréwes recentemente, Jodo Miguel F. A.
Simdes iniciaram uma historiografia dos artistagtygueses procurando, através de
consistentes pesquisas documentais, definir cowr @g relacbes com obras até entdo
anonimas, no sentido de formar uma base de conbetos1solidos sobre os protagonistas
da nossa arte, a partir da qual se abrissem neassle interpretacdo das grandes correntes
que atravessaram a Arte em Portugal. Exige-se aimdasforco de conciliacdo dos trabalhos
de todos estes autores, para se atingir um conbetnglobal e ndo apenas perspectivas
parciais da mesma matéria. E significativo que stdfia e a Historia da Arte Regional
permanecam, em muitos casos, ainda por faz@restudo de uma regi&o tdo vasta como o
Alentejo carece de uma andlise actualizada quelieaa sua definicAo como uma regido
pobre e de magros recursos.

Julgamos que a forma de analisar a pintura muréihdes do século XVII-XVIIl e, em
concreto, naRegido do Marmorendo passa por partir de uma perspectiva redutora,
rotulando-a como simplesmente “popular”, feita potistas pouco habeis e limitados a
influéncias externar. Do mesmo modo, também n&erdews procurar eleva-la ao estatuto
de “obra-prima”, descomprometida em relacdo a aietapolitico-religiosos ou de mercado

gue, seguramente, também néo foi o caso.

2 Na sua comunicacdo apresentada, em 1921, ao miMengresso de Histéria da Arte, realizado emsPari
Vergilio Correia afirmou que a “(...)tdlia é, sem contestacdo, o pais em que melhgposke estudar a
evolucao da pintura a fresc...)". Idem, Op. Cit, p. 5.

13 Joaquim de Oliveira Caetano ja chamara a aterg@ogste aspecto, em 1988, no seu artigo sobrewaai
mural alentejana. Cf. CAETANO, Joaquim de Olivetfa pintura mural no Alentejo, Um patriménio a
descobrir e a preservar” fdificiorum Ano 1, Junho 1988, pp. 18-20.
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O melhor contributo para o estudo da pintura mdesdtes concelhos sera procurar
entendé-la no contexto social e artistico em qugitsuqual a sua verdadeira importancia e
funcéo para a comunidade que a idealizou e prodBpiutltimo, compete reflectir sobre em
gue medida ela mantém (ou ndo) ainda hoje os saloses artisticos, de memoria, de
documento historico, de peca de propaganda redigios de expressdo do imaginario

colectivo.



| PARTE

1 . Caracterizacédo daRegiao do Marmore

1.1. Enquadramento Historico

O periodo que engloba os séculos XVII e XVIII fonwos mais complexos a nivel
politico, econdmico e social quer na Europa, comoR®rtugal. Ap6s uma conjuntura de
prosperidade e de optimismo decorrentes das grddeesobertas Ultramarinas, seguiu-se
uma inflexdo da economia nacional, o trauma da dJHiérica, a consequente subjugacao a
uma dinastia estrangeira, e perdas no dominio desesnpara outras poténcias
(nomeadamente a Holanda e a Inglaterra), o queuggtoacdes de conflitos internos e,
também, externos. A este contexto viriam a somassguerras no interior do reino, apos a
Revolucdo de 1 de Dezembro de 1640 que colocaé8ia @duque de Braganca, D. Jo&o Il, no
trono de Portugal (1640-1656). Devido a estas nstancias, o século XVII foi “rotulado”
pela historiografia portuguesa oitocentista, rejgabl e anti-clerical, como sendo um século
de crise, onde Portugal perdera ha muito o seur lngagrande cenario das principais
poténcias europeias. Do mesmo modo, também o idad. Jodo V seria, mais tarde,
caracterizado como um periodo beato e de decagé&hoente o qual o rei tinha esbanjado
toda a riqueza conseguida com o ouro e os diamdnt&asil em igrejas e conventos, em
vez de os aplicar no desenvolvimento do prépriootéi

Contudo, €é preciso lembrar que a partir da segumetade do século XVII, Portugal
conheceu uma fase de estabilidade interna quesiadaca descoberta de ouro no Brasil lhe
permitiu recompor-se a nivel econémico. De facmgsaos conflitos que se seguiram a
Restauracdo da Independéncia, Portugal assinoul6&®, a paz com Espanha. Durante
quase 30 anos o reino vivera um periodo de corvuldé@sastroso do ponto de vista
financeiro e humano, sobretudo na regido do Alentegrmeavel as sucessivas incursdes
militares castelhanas.

O novo periodo que se iniciou a partir de 1668nf@rcado, a nivel interno, pelo
governo de dois monarcas cuja accao ficou, de dentaa, apagada entre a importancia
nacionalista e simbdlica do reinado de D. Jodo B/rmeagnificéncia do de D. Jodo V. Com
efeito, os reinados de D. Afonso VI e do seu ir@adedro Il parecem nao ter merecido a
mesma atencao prestada aqueles monarcas, em @aser uma época de transicdo em que

se vai procurando manter a independéncia do reom, batalhas sucessivas com Espanha.

14 SERRAO, Joel e MARQUES, A.H. de Oliveira (difNova Histéria de Portugalvol. VII, 2001, p. 10.
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Por outro lado, o afastamento do rei D. Afonso ¥lseguimento de um processo ainda hoje
controverso que colocaria D. Pedro Il no trono, n@oquistou também muitas simpatias
entre a historiografia nacionalista.

De resto, D. Afonso VI foi um monarca que ficougarHistoria sobretudo pela forma
como se viu forcado a renunciar ao trono devidoaaiiscapacidade governativa, uma figura
doente e fraca que desde cedo se fizera rodeampgrupo de cortesdos. Estes conselheiros
viriam a exercer grande influéncia sobre a suam@ag@o, destacando-se a figura de D. Luis
de Vasconcelos e Sousa, conde de Castelo Melhoseseetario privado e ministro de sua
mais elevada confianca. O conde pressionaria@ a&astar da regéncia D. Luisa de Gusmao,
logo em 1662, embora também tivesse procurado manteido nacional nos momentos de
confronto com o inimigo castelhano. De facto, dipdaquela data e, com maior frequéncia,
entre 1663-1665, a regido do Alentejo seria alveat@s incursdes castelhanas, ora em Vila
Vicosa, ora em Estremoz, chegando até Evora (quersteu a 22 de Maio de 1663),
estendendo-se, depois, a Norte para o Crato, Menéo€abeco de Vide

Vendo a sua accédo junto do primogénito muito liddtaa rainha volta a sua atencéo
para D. Pedro, considerando-o como uma eventualc@ol eficaz para o problema
governativo que se comecava a desenhar. Em 166BuiBa recolhe-se ao Convento das
Agostinhas Descalcas (d@grilas), na zona oriental de Lisboa, onde viria a faléo&s anos
mais tarde. Quanto a D. Afonso VI, apds a sua rauem 1667, foi desterrado para o
Castelo de S. Joado Baptista, na ilha Terceira,otema 1674 sido levado para o Palacio de
Sintra, onde viria a falecer em 1683.

O reinado de D. Pedro Il (1683-1706), ainda poustudado, foi marcado pela
consolidacéo da figura do rei (com tracos absaeagigue D. Jodo V saberia desenvolver) e
da dinastia dos Bragancas. Para isso foi fundamemnéalizacdo dos dois casamentos do rei,
primeiro com a sua ex-cunhada, D. Maria Francisabdl de Sabdi&(1668), havendo entéo
uma aproximacao a Franca, depois com D. Maria Stgfileuburgo (1687), ligada a Casa
Imperial da Austria, a qual lhe daria, passados dabs, o herdeiro D. Jd400 inicio da
sua governacao fez-se na qualidade de regentey senalguma forma um personagem mal
amado pela historiografia do século XIX que, den@mapaixonada, narrou as circunstancias
tragicas que conduziram ao afastamento de D. Afglhso

No que diz respeito ao reequilibrio da economiaomat, tiveram muita importancia a

accao do 3° conde da Ericeira, D. Luis de Menei&32¢1690) que procurou desenvolver as

> SERRAO, Joaquim Verissimbljstéria de Portugalvol. V., 1982, pp. 54-55.

16 Apés a anulagéo do primeiro matriménio, por alegaehte este nao ter sido consumado. Isso foi mptiva
a rainha ameacasse regressar a Franca, pedinstit@zig@&o do seu dote, o que colocaria Portugalantetacéo
tensa com aquela poténcia.

" SERRAO, Joel e MARQUES, A.H. de Oliveira (diQp. Cit, 2001, pp.193-194 e p. 196.

11



manufacturas, a descoberta de ouro no Brasil (1698)nda a assinatura do Tratado de
Methuen (1703), através do qual Portugal comecexpartar vinho para o mercado inglés,
medida que teve, certamente, um impacto considemavwegido do Alentejo.

Quando D. Joédo V sobe ao trono (1706-1750) Porttighh entrado na Guerra da
Sucessao de Espanha, como aliada da Inglaterstjnedi ainda uma grande partilha de
poderes entre a coroa e a nobreza, que o rei pwaantrariar. Do mesmo modo, desde
cedo que D. Jodo V colocou a Igreja Catélica ssbasautoridade, inclusivamente através da
restauracdo do benepléacito régio (o que implicacardirmacao pelo rei de bulas, breves,
decretos do Papa, etc) levando a um corte de edagm a Santa Se, em 1728. Muito
embora a Igreja continuasse sendo a instituicdaegdava a vida da sociedade, em geral,
nomeadamente através do seu instrumento mais aetinquisicao -, era visivel desde a
segunda metade do século XVII uma perda de inflaéam alguns extractos dessa mesma
sociedade, compostos por nobres, ou por intelegtuaiais sensiveis as correntes
racionalista¥’. Como reaccéo, a Igreja Catélica sentiu necessidadse servir de alguns
decretos saidos do Concilio de Trento (1545-1%f8),adoptou com rigor de forma a definir
uma imagem refor¢cada do poder eclesiastico. EsseRitos tinham formado o movimento
da Contra-Reformalancado pela Igreja Catolica Romana, contra a rRefoProtestante,
iniciada com Martinho Lutero, em 15£7Estas directrizes severas que incidiram, soboetud
a partir de 1562, na questdao em torno da imagemsdotos, da observancia das Sagradas
Escrituras, da sacralidade da Virgem e do milagieEdcaristia, tiveram repercussoes
importantes nas representacdes artisticas que svaram nos seculos seguintes, onde a
iconografia contra-reformista foi largamente exatta como forma de propaganda. Por
oposicao, a doutrina protestante defendia a elipamalas imagens do interior das igrejas,
num movimento iconoclasta com consequéncias part alos Paises Baixos.

A forma pejorativa como a primeira historiografiarfpiguesa olhou esta época, tem
condicionado a forma como nos posicionamos hojanperos exemplares que chegaram até
aos nossos dias. E, no entanto, estamos perantlsiperiodos mais criativos e férteis em
producdes artisticas, ao qual se convencionou risae “Barroco”. O termo ja traz em si
um significado algo negativo, levando a consider&bmo extravagante ou irregdfar
Apesar disso, o Barroco foi o estilo de exceléatiavés do qual a Contra-Reforma melhor

conseguiu divulgar os seus conceitos.

'8 1dem,Op. Cit, p. 91

19 BARBOSA, David Sampaio Dias, “Concilios Ecuméni¢esPortugal)” inDicionario de Histéria Religiosa
de Portuga) 2000, p. 409.

0 PEREIRA, José Fernandes “Barroco, Estilo” in PEREIPaulo (coord.pDicionario da Arte Barroca em
Portugal 1989,p. 69.
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No caso da pintura espanhola, por exemplo, estessipidade traduziu-se na procura
de uma transmissdo de emoc¢Oes que vinham da \wavéshei sentimento religioso,
materializando-se naquilo que j& foi chamado eftética de salvacdo do individdb Na
verdade, trata-se de um tipo de pintura que, rdagiontra elementos formais e de contetdo
do Renascimento, valorizou o intimismo, com espexiadileccdo pela tematica mistica, as
visOes e pela exaltacdo da peniténcia, como forenaatl’lacdo. Opondo-se aos deuses da
Antiguidade Classica, os santos (e as suas vidasagora 0s novos “herois”, campedes da
Contra-Reforma, representados com um misto de dmaidéo que enobrecem a propria
imagem e servem de exemplo aos fiéis, utilizaddodaa pedagodgica pela Igreja. Esta
tentativa de explicacdo daquilo que foi o sentimegegrador da pintura do periodo barroco
ndo é, no entanto, linear ou totalmente satisttanna vez que, tal como referiu Werner
Weisbach “(...)no campo do irracional o conhecimento consegue ss&sa resultados
atraveés de explicacdes logicas; mais se consequéla via da identificacdo compreensiva e
da capacidade da evocacdo imaginat{va)”*.

Durante este periodo, a pintura e a arte portuguwsageral, foram condicionadas
pelos mesmos parametros contra-reformistas quentarsan a arte espanhola, podendo
mesmo falar-se numa culturaspéanica de raiz comum, que a Restauracdo de 1640 né&o
apagou. De facto, em 1637, pouco tempo antes ¢e gple terminaria com a subjugacao a
uma dinastia estrangeira, o (ainda) duque D. Joéoviava precisamente a Madrid, capital
do império Habsburgo, o pintor Manuel Franco, para ai se aperfeicoasse na sug-arte

O apertado controlo da producéao artistica realizesda Igreja, em nome do “decoro” e
da clareza da imagem, foi seguido de perto pelaacque também defendeu as clausulas
tridentinag®. Em Portugal, o Barroco conheceu larga fortunatara desde finais do século
XVII, atravessando todo o século XVIII e estendesdaté inicios do XIX. No espaco de
um século é possivel encontrarmos diversos coscgite caracterizam distintas “faces” do
mesmo estilo: “proto-barroco”, “barroco naciondBarroco joanino”...

Trata-se portanto de uma época diferente, com wuo@dade, uma mentalidade e,
também, uma moral prépria, aspectos que se refiecia producédo artistica. A riqueza e a
diversidade destas manifestacbes sO séo ultrapaspatb seu grande potencial enquanto

elementos caracterizadores deste periodo que iangoalisar atentamente.

L WEISBACH, WernerEl Barroco Arte de la Contrarreformaviadrid, 1942, p. 34.

2 |dem,Op. Cit, p. 134.

2 A.D.E., Cartérios Notariais de Vila Vicosd,iv.° 96, 26 de Outubro de 1637, fls. 189-191 Due 5.

4 FERREIRA-ALVES, Natalia Marinho “Iconografia e Sidlica Cristds. Pedagogia na Mensagem” (Separata
da Revistalheologia Il série, vol. XXX, fasc. 1), 1995, pp. 57-64.
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1.2. Apresentacdo dos Concelhos de Estremoz, Borbala Vicosa e

Alandroal

A designadaRegido do Marmoresitua-se no Alto Alentejo, na zona geoldgica
conhecida como @nticlinal de Estremozjue se distingue como a maior extensao de
marmores a nivel nacional, alcancando uma distateiaerca de 40km desde Sousel ao
Alandroal, passando por Estremoz, Vila Vicosa ebBoffig. 1f°. Estas caracteristicas
geoldgicas chegam a atingir, embora em menor gsagpncelhos de Portel e de Viana do
Alentejo, um pouco mais distantes, onde existeaowwriedade de marmore de tom
esverdeado.

Gracas ao seu enorme potencial a nivel de extraec&tansformacdo das rochas
ornamentais, algumas das pedreiras da regido feemdo exploradas desde o tempo do
dominio romano. Através de referéncias documerdal®emos que uma das pedreiras
exploradas desde, pelo menos, o século XVII at&wabdade, era a da Herdade do Mouro,
entre Borba e o Barro Brarf@mas nao é facil identificar-se com rigor o tipopkdra que
tera sido extraida desse local, nem os monumentis foi posteriormente aplicada, devido
a variedade de marmores existentes na regidao. dddnsgX a exportacdo de marmore para o
estrangeiro foi decisiva para a economia e paraserd/olvimento desta regido, embora na
actualidade este mercado se encontre em de€linio

A extensa faixa onde se podem encontrar as jadielanarmore e o elevado grau da
sua exploracdo sdo motivo para que possamos falama rnverdadeira “(...cultura do
marmore(...)" nesta regido do Alto Alent€fd No entanto, muito embora seja inquestionavel
a relevancia que a exploracdo do marmore teve desdpre na regido agora em estudo, com
reflexos na arquitectura e na escultura locaian®ém verdade que nunca deixou de existir
uma convivéncia com outras manifestacdes artistmasmo em épocas onde a presenca do
marmore foi dominante. Tal € o caso da pintura mque muitas vezes encontrou no
marmore um suporte para algumas representacéesidmais decorativo, nem sempre com
os melhores resultados do ponto de vista da coms®oy

Para que seja possivel compreender as ligacdesantuatro concelhos que compde a
Regido do Marmoreé fundamental que existam monografias dedicadeada um deles,
trabalhos esses que os tenham caracterizado do gentista politico, economico, social e

artistico. Nesta matéria, verificamos que ha ainta grande escassez de estudos regionais,

% «Potencialidades de uma Exploracdo de Marmorerdizlial de Estremoz» iRochas & Equipamentps®
64, XVI Ano, 4.° trimestre de 2001, p. 68.

% cf. SIMOES, Jodo MigueHistéria da Santa Casa da Misericérdia de BorBa05.

2" LAMBERTO, Victor, «As Rotas do Marmore” iRochas & Equipamentps.® 74, XX Ano, 2° trimestre de
2004, p. 58.

2 NUNES, Manuel Castr@)s Marmore do AlentejdJma Patine Milenar, 1996, p. 21.
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muito embora a historiografia moderna tenha vindossstir bastante na importancia da

redaccdo de uma Histéria Regional de Portdgal

1.2.1. - Estremoz

A propésito de Estremoz, escreveu o paroco Fra Aédnso Magro: “(...)Nesta Villa
e seu termo se acha a singularidade de notaveisraigr de pedra marmore, de que se
fazem figuras, e ornatos, e igrejas, e cazas delexte maravilhd...)”°. Outro cronista de
referéncia, Frei Agostinho de Santa Maria refere gstremoz ja existia quando os Romanos
se instalaram na regido, tendo sido posteriormeotpada por Godos e pelos Mouros, a
semelhanca de todo o Alentejo.

A vila receberia a sua primeira carta de foral @@®ezembro de 1258, passada por D.
Afonso lll, o qual, de acordo com Btemdrias Paroquias de Estrem(iZ758), também tera
terminado a sua fortificagdo. Durante o reinadd®d&anuel | a vila passou a ser integrada
na coroa, tendo visto renovar a sua carta de &tale Junho de 1512.

Desde muito cedo, Estremoz ficou a dever a sualgrana protecgao régia, tendo a sua
histéria ficado ligada a figura do rei D. Dinissmbretudo, da rainha Santa Isabel. Junto a
torre de menagem que este monarca mandou corgtruitarmore da regido, existiriam uma
casas pertencentes ao alcaide-mor, onde a raintateaa permanecido apés a sua vinda de
Coimbra, durante o cerco do exército portugués @apa". A rainha veio a falecer neste
mesmo local, em 1336, tendo sido ai erguida, posteente, uma capela. Em Estremoz viria
também a falecer o rei D. Pedro |, em 1367.

O padroado das igrejas pertencia a Ordem de S.oB#mtAviz, que terd sido a
responsavel pela construcdo da Igreja Matriz, dedtr castelo. O alcaide de Estremoz,
Goncalo Mendes, manteve-se do lado da rainha Dndrebeles, durante a crise de 1383-
1385, o que foi motivo para a invaséo do castelo eeército do Mestre de Avis. Foi em
Estremoz que D. Isabel se encontrou com D. JoZmiés do seu casamento em Evora, com
o principe D. Afonso.

Ao longo da sua histéria, Estremoz foi palco dealbals importantes, que ficaram
registadas em painéis de azulejos da segunda nulteskrulo XVIII, na chamadaala das
Batalhasdo Palacio Tocha. Em Estremoz reuniram-se as fangagnientes de Vila Vigosa,

Borba, Juromenha, Campo Maior, Arronches e Monfguie formariam o exército defensor

2 COSME, Jodo dos Santos Ramalli,Alentejo a Oriente d’Odiana (1600-164olitica, Sociedade,
Economia e Cultura, 1990, p. 5.

%0 |AN.TT., Dicionario Geografico de Portugatol. 14, n.° 100, 1758, fl. 711.

31 |dem,Op. Cit fl. 703.
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gue na Batalha das Linhas de Elvas, a 14 de Jaheil®59, combateu e venceu o exército
castelhan®.

Mais uma vez seguindo as respostas que o parocddae Afonso Magro deixou ao
questionario de 1758, apercebemo-nos de que daasteigreja matriz de Estremoz teriam
escapado incélumes ao Grande Terramoto de®}765mesmo n&do se podendo dizer dos
concelhos préximos. Ja no século XIX, a vila dadfsbz seria ocupada pelos Franceses
(1808), tendo, mais tarde, apoiado o partido d&liguel contra a Carta Constitucional, de
1826. Por Decreto passado a 5 de Outubro de 1928a ale Estremoz foi elevada a

categoria de cidade.

1.2.2. - Borba

Vila de fundagao medieval, Borba teria sido corquig aos Mouros em 1217, durante
o reinado de D. Afonso Il, sendo integrada, em 1260mestrado da Ordem de S. Bento de
Avis, na pessoa do seu Grdo-mestre, D. Martinhnareted®. A partir de entdo a Ordem de
Avis passou a deter o padroado das igrejas patisquéavila, o que significa que poderia
nomear 0s seus priores, recolher dizimas e paticipa organizacdo das préprias
irmandades. Este facto estaria na origem de tersimsa Diocese de Evora pelo controlo
das pardquias diocesanas e dos seus respectivimesnos. Borba receberia carta de foral
do rei D. Dinis apenas a 15 de Junho de 1302, qusmdeparou politicamente do concelho
de Estremoz, tendo também durante o reinado demt@roa visto erguer-se o seu castelo.
Nos séculos XIV e XV a vila conheceu um crescimemtoano consideravel, em parte
devido a dinamizacdo do comércio que fez aumentaraaimportancia econdémica. Ja em
1385 a vila passaria para a posse de D. Nuno A\Reeeira, como recompensa pelo auxilio
prestado a causa de D. Jodo |, fazendo assimiptatgante daquilo que, mais tarde, viria a
ser a Casa de Bragarta

O rei D. Manuel | passou-lhe novo foral, em 1512jwante as incursdes castelhanas
gue se sucederam a revolucdo de 1640, Borba asseleudncia estratégica, gracas a sua
proximidade com Vila Vigosa. A vila foi invadida pduas vezes, a primeira em 1662 e,
depois, em 1665, pelas tropas chefiadas por D. deddustria e, posteriormente, pelo
marqués de Caracena, gerando um clima de instdbdliue se estenderia a toda esta regiao
e que so teria a sua conclusdo em 1668, com aaassirdo tratado de paz entre os dois

reinos. Com efeito, estas convulsdes e a forma csenieflectiram na vida da populacéo

%2 SERRAO, Joaquim Verissimbljstéria de Portugalvol. V, 1982, p. 44.

33 |AN.TT., Dicionario Geogréfico de Portugatol. 14, n° 100, 1758, fl. 711.

% SIMOES, Jodo MigueBorba, Patriménio da Vila Brancgno prelo), pp. 12-13.
% |dem.Op. Cit.,p. 14.
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ficaram bem patentes, por exemplo, nos registafodativos (em rendas e propriedades) ou
de dividas & Santa Casa da Misericérdia de Bbrtfa andlise destes dados permitiu
caracterizar as décadas de 1650 e 1660 como uradpede crise e de dificuldades
financeiras, decorrentes do esforco de guerra pei@ Coroa.

Com a assinatura do tratado de paz, em 1668,a;adunverteu-se e, a partir de entao,
a vila entrou num periodo mais optimista e de pondpde, em grande parte relacionada
com a producao vinicola. Neste ambiente de riggamgem alguns dos programas pictoricos
mais curiosos da regiao e que nos propomos analisar

No final do século XVIII, a vila assistiu a ciclae grande produtividade vinicola e
agricola que propiciaram o aparecimento de umaulesig local que foi decorando os seus
palacetes com um singular conjunto de composicoesaisn de elevado interesse

iconografico e de raridade, em contexto regional.

1.2.3. - Vila Vicosa

O ambiente de prosperidade que se comecou a desenimicio do século XVI, teve a
sua origem na afluéncia ndo s de receitas patesllda Casa de Braganca, mas também
das receitas das comendas que lhe pertenciam @adédarias-moré& Deste modo, Vila
Vicosa assistiu a um crescimento urbanistico etogng, com novos palécios, ermidas e
conventos que beneficiaram largamente do patrobag@ntino. Este clima de desafogo
financeiro so0 viria a ser interrompido, a brevelie pela morte do 2.° duque de Braganca D.
Fernando, a 20 de Junho de 1483, na sequénciauwlgulgamento e condenacgédo pela
conspiragao contra o rei D. Jodo Il, sendo entdiotaxa Casa. Vila Vigcosa passaria entao
para o duque de Beja, D. Manuel, o qual, apésseagrado rei de Portugal, se encarregaria
de devolver a vila o seu esplendor.

Com o0 4.° duque de Braganca, D. Jaime | (1479-1%838)stiu-se a uma grande
actividade construtiva, ndo s6 em casas convenit@is destaque para os Capuchos, Ordem
que protegeu, tanto em Vila Vigosa, como Borba)s mabretudo do Paco (e respectiva
capela), construido em local afastado do centrovilg o que impulsionaria o seu
crescimento nesta direccdo. Durante o governo deldiine, a Casa de Braganca foi
comecando paralelamente a organizar a sua estpdliti@a e econdmica, o que se reflectiu

nas relagcées matrimoniais que procurou estabetecergrandes casas senhoriais de Castela.

% Esta instituicdo, de grande importancia local, ams mais ricas do pafs, foi alvo de um estudopeueitiu
caracterizar a evolucdo econdmica da propria vétacionando estes dados com campanhas artisticas e
arquitectonicas dos séculos XVII e XVIII. Cf. SIMBEJodo MiguelHistdria da Santa Casa da Misericordia

de Borba 2005.

37 ESPANCA, P Joaquim,Memérias de Vila VicosgCadernos Culturais da Camara Municipal de Vila
Vicosa), n.° 5, (1894) 1983, p. 8.
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Esta estratégia, que ndo contemplava aliancas cowbieza portuguesa, era partilhada,
também, pela coroa, procurando, assim, evitar-eessps de familiaridade com outras

familias do reino e criando unides “socialmentdtaceis™®

. O exemplo mais significativo
foi o matrimonio do duque, a 11 de Setembro de 1806ftn D. Leonor de Mendoza y
Guzman, filha do 3.° duque de Medina Sidénia e dis@bel VelascH. As relacdes entre as
duas familias ficariam fragilizadas pelo infelizisgglio do assassinato da sua esposa, D.
Leonor que, ndo obstante, ndo ofuscou o brilhantigue o dugue conseguira impor na vila
calipolense e que se viria a desenvolver com osi@ugeguintes, D. Teodosio | (c.2 1503-
1563), D. Joéo | (1543-1583), D. Teodosio Il (19680) e, por fim, o 8.° duque D. Joéo Il
(futuro D. Jodao IV).

Com D. Joao Il ensaia-se, em 1633, nova tentatvaagiroximacdo da Casa de
Braganca a Casa de Medina Sidonia, através de unasalianca matrimonial, desta vez
entre o duque e D. Luisa Francisca de Guzman, dghB. Manuel Alonso e de D. Juana de
Sandoval y La Cerdd A unido teria por objectivo o engrandecimento reaumaior
cooperacgao entre as duas grandes casas senhenaisyares, uma vez que os rendimentos
que D. Jodo iria auferir com o dote de D. Luisanecansideraveis.

Apos a Restauracdo da Independéncia, em 1640, \Wlasa adquiriu maior peso
simbdlico, dado ter sido o ber¢o da nova dinasiigante. Por este motivo, e pelo facto de se
encontrar numa localizacéo estratégica privilegiz@ligacdo com as terras vizinhas (Borba,
Alandroal e Terena), Vila Vicosa seria cercada, 865, pelo exército comandado pelo
Marqués de Caracena. Este episddio teria a sudusdnmesse mesmo ano com a Batalha de

Montes Claros, proximo de Estremoz, durante a geiército inimigo bateu em retirada.

1.2.4. - Alandroal

A vila do Alandroal é actualmente sede do concetisiderado como 0 mais pobre do
pais. Apesar disso, o Alandroal conta com um pasktidrico bastante rico, composto pela
permanéncia neste local de diferentes populacdes@es ao dominio romano (algumas, ao
que se supbe, pré-histéricas) que aproveitarameas sxcelentes recursos hidricos e
geoldgicos, a0 mesmo tempo que a presenca daarileir Lucefecit (afluente do rio
Guadiana que vinha deste Rio de Moinhos, perto oldd funcionava como elemento

importante para o comércio lotal Proximo de Terena encontra-se o santuério de

3 CUNHA, Mafalda Soares d&edes clientelares da Casa de Braganca (1560-1849)7, pp. 16-17.

%9 PESTANA, Manuel Inacio “A Casa de Braganca e aaCds Medina Sidénia. Relacdes histéricas e
familiares — Séculos XVI e XVII" irCallipole (Revista de Cultura), n® 10/11, 2002/2003, pp. 49-5

“%)dem,Op. Cit, p. 55.

“1 CALADO, Manuel,Carta Arqueolégica do Alandroal993, p. 10.
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Endovélico, que se sabe ter tido uma grande impuegé&eligiosa e que seria local de culto
durante o dominio romano, como o comprovaram jardos achados arqueoldgicos. O local
terd despertado interesse desde muito cedo, cantendjue o duque de Braganca D.
Teodosio I, tera levado para Vila Vigcosa uma plaggeraria que ali foi encontrada e que,
posteriormente, mandou instalar no pértico da #gdej Santo Agostinfid

As referéncias concretas a vila do Alandroal dizespeito a data em que se iniciou a
construcdo do seu castelo (1785pelo mestre da Ordem de Avis, D. Lourenco Afomsp,
reinado de D. Dinis. A 29 de Abril de 1486, D. Jddmoncede-lhe carta de foral, confirmada
por D. Manuel I, a 10 de Outubro de 1514. Em termdsiinistrativos constituiu uma
comenda da Ordem de S. Bento de Avis (entreguengdBo Viegas por D. Sancho I) que
detinha o padroado da Igreja Matriz de N.2 SenldaraGraca, mais tarde chamada da
Conceicdo. Ao contrario do que aconteceu com os sencelhos vizinhos, o Alandroal
pertenceu, desde 1577, a Diocese de Elvas tengerrmanecido até a data em que esta foi
extinta, ou seja, em 1882 De acordo com o testemunho deixado pelo PadréeoBeerrao
Castelo Brancos nddemérias Paroquiasio Alandroal®, existiriam casas nobres no interior
do castelo, as quais estariam ja danificadas erf, Ifitando Filipe 1l ordenou ao alcaide-
mor da vila que as mandasse concertar. Nessas azshsou-se, a 30 de Junho de 1604, o
casamento de Dona Isabel (filha do duque de Bragénc¢Teododsio II) com D. Miguel,
marqués de Vila Real. A mesma fonte refere quet&wenos proximos a vila (hum local
designado poGranja) existiria ouro e cobre, tendo o rei D. Pedrodtid ordens ao Capitao
de Dragdes Vera José de Sousa Leitdo para proaeslea extraccdo. Esta actividade fora,
entretanto, abandonada pelo facto de envolver geaddspesas que ndo eram compensadas
com os lucros da exploracéo minéfr&m paralelo, o marmore fora outro recurso explora
nesta regiao desde o tempo dos Romanos, de qamrasiestigios em estatuas provenientes
do antigo templo dedicado ao deus Endovélico, dascnasMemorias Paroquiaissomo
sendo tle fino marmorée “obra excelenté’. Na praca da vila encontra-se uma fonte de
grandes dimensdes, toda ela em marmore, tambéitaga pelo mesmo autor deemorias
como ‘hobellissimé e que fornece, ao centro da vila, abundantegsesthidricos.

A vila do Alandroal conta apenas com uma freguafaagvocacao de N.2 Senhora da

Conceigdo, mas a area ocupada pelo seu concellasténte extensa, incluindo ainda as

“2|AN.TT., Dicionario Geogréfico de Portugalol. 1, n.° 64, 1758, fl. 448.

43 COSTA, Mario Nunes, “A Fundacdo do Castelo de dtanl” (Separata dBrados do Alentejon.° 1161),
Estremoz, 27de Setembro de 1953, p. 7.

“ ESPANCA, Tdulio,Inventario Artistico de Portugabol. IX, 1978, p. 3.

> Apos leitura de documentos que consultou no Amdiy Camara, bem como no da Igreja Matriz.
“°JAN.TT., Op. Cit, fls. 442 e 457.

“"1dem,Op. Cit, fls. 447 e 448.
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pardquias de Santiago Maior e de Santo AntonioGHgelins, para além das vilas de Terena
(freguesia de S. Pedro) e de Juromenha (freguesidN.@ Senhora do Loreto), que
pertenceram ambas também a Ordem de Auvis.

1.3. Elites Culturais e Mecenato

1.3.1. - Nobreza e Elites Locais

A actividade mecenatica das designadas “elitesonags ndo esta ainda devidamente
estudada. Nas décadas que se seguiram ao 1.° dmirezde 1640, grande parte dos nobres
viu-se envolvida no esfor¢co de guerra, prevend@aeanto, que qualquer iniciativa de foro
mecenético relacionado com a Arte ficasse relegada um papel secundério. Ha também
que ter em atencdo que, quando se deu o golp&aaxmsa grande parcela de nobres que se
encontravam em Castela. Destes, muitos regressardartugal, mas outros decidiram
permanecer no estrangeiro, quer porque lhes agemaas mercés concedidas pela coroa
espanhola (com o objectivo de criar resisténcigrasensées de D. Joado V), quer por
acreditarem que a revolta comandada pelo duqueragaBca néo teria éxifb Do lado
portugués, de resto, o novo rei D. Jodo IV, assitnac 0 seu sucessor D. Afonso VI,
parecem ter partilhado da mesma estratégia dedeveento dos nobres com um aumento
significativo de privilégios que incidiram, sobréty nas familias mais antigas. Para aqueles
gue, mesmo depois da paz assinada, quisessem peanam Castela, o rei fez sair um
Decreto, datado de 8 de Maio de 1668, segundo losqudeclarava que perderiam as suas
fazenda®. Este facto tera levado a que muitas familiasus¢éagsem no reino vizinho,
levando consigo patriménio movel pertencente as sasas, 0 que podera em parte explicar
a auséncia de informagfes sobre campanhas agigtica privados.

O exemplo maximo de elite cultural, no verdadegnotislo do termo, nesta regido, foi
representado pela Casa de Braganca, uma vez queqoes, comungando do espirito
humanista, desde cedo protegeram a arte, promoveovs construcfes arquitectdnicas,
incentivando a pintura, a literatura e a miSic® duque D. Teoddsio | chegou mesmo a
reunir uma livraria riquissima que deixou em tesaim aos seus herdeiros tendo, para além
disso, coleccionado para o seu museu privado, @dunsuras e esculturas, mas também

monumentos epigraficos, associando, assim, o s¥engela arqueologia as suas preferéncias

“8 SERRAO, Joaquim Verissimbljstéria de Portugalvol. V, 1982, pp. 131-132.
9 |dem, Ibidem.
¥ MATOS, LuisA corte literaria dos duques de Braganca no Remasnig 1956, p. 15.
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culturais®. As caracteristicas Unicas que envolveram estavfpias vezes designadaotte
de aldeid contribuiram para a criacdo de um periodo de @@ em termos de arte
regional, dando a Casa de Braganca o estatuto idgarirculo de eleitos que no seu
ParnasG® conceberam alguns dos mais singulares conjuntesquistas desta regido
alentejana.

Alguns dados recolhidos em documentos notariaiscimeam, de facto, membros
pertencentes as elites locais envolvidos em castrde edificacdo de capelas ou retdbulos,
na perspectiva de cumprirem com encargos piosatadivss com as comunidades religiosas.
Sao poucas as referéncias conhecidas relacionasasobras de pintura mural fora do
contexto religioso. Registamos, no entanto, comemglo deste tipo de actividade, o
contrato que, a 10 de Julho de 1610, o Comendaalar, BRui de Brito, assinou com o pintor
José de Escobar. Nesta escritura, o0 encomendamtealem de mandar executar a obra de
pintura a fresco da capela-mor do Convento de Salatiaa, em Elvas, também encarrega
Escobar da pintura de uma sala, na sua casa particom teméticao romano “(...) sera
muyto bem yesada e pymtada de tymtas de tempeta bugs de brutesquo e de llavores
dyferentes hums de outrgds.) e no fryzoem Redomdo de toda a caza hyra hum llavor
Romano com paisageys e monteryas e llavor romasongsmas cores de tempéra)”>°,

Se, por um lado, séo raras as indicagbes a obrgéntlga mandadas executar nos
séculos XVII e XVIII por nobres ou por membros d®scargos, por outro, ja para finais de
Setecentos assistiu-se a um surto de grandes pragrpictoricos associados a palacetes
pertencentes as familias mais ricas. O exemploildade Borba, onde ainda existe um
significativo conjunto de edificios de arquitecterail com pinturas murais, teve certamente
paralelo nos concelhos vizinhos, ainda que estat$gi@s tenham chegado até nés alterados

por repintes sucessivos ou caiacoes.

1.3.2. - Misericordias

As Santas Casas da Misericordia foram fundadasénols XV, pela rainha Dona
Leonor, com uma funcédo predominantemente assisleR@ra a fundacédo da Santa Casa da
Misericordia de Lisboa, a rainha contou com o apmigortante de D. Jorge Nuno da Costa,

o Cardeal de Alpedrinhg1406-1509)*. Constituindo uma realidade Gnica em contexto

*1 |dem,Op. Cit, p. 25.

2 SERRAO, Vitor, “OParnaso pictérico mitologia, fabula e alegoria moral nas decoragié®sco no Paco
de Vila Vigosa, sob mecenato dos Duques de Bragét&s0-1630)” inMonumentosn® 27, DGEMN (no
prelo).

>3 A.D.P.,Cartérios Notariais de Elvad.iv.° 27, 10 de Julho de 1610, fls. 124v.-126&(lito). Doc. n.° 2.

* Cf. CARVALHO, Maria do Roséario Salema, Por Amor de Deus, Representacdo das Obras de
Misericérdia, em painéis de azulejos, nos espagas@bnfrarias das Misericérdias, no Portugal setecsta,
2007.
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portugués, estas instituicbes ganharam rapidamenteimenso potencial econdmico,
extensivel a producéo artistica.

Dos quatro concelhos dRegido do Marmorea Misericordia de Borba foi a instituicéo
que maior patrimonio imével conseguiu reunir, haleeanos em que auferia rendimentos
avultados (dos arrendamentos que tinha nas suderapdes agricolas, de doacdes e
testamentos, etc.). Grande parte desses rendimeatadizados sobretudo para a assisténcia
a populagdo da proépria vila (atraves, por exengcseu Hospital), era também aplicada em
empreendimentos artisticos. A maior ou menor \iddnle destas campanhas de obras
dependia, em larga medida, das “mesas” que adnaivésh a MisericOrdia e que podiam,
por vezes, assumir um caracter conservador (imgesth dinheiro em missas e em obras de
arte convencionais), ou mais dinamico (geralmentandqo os membros da mesa eram
jovens, pretendendo investir dinheiro a juros de#ba criar mais riqueza para a instituicao).
Nesta alternancia entre distintas gestbes da Md@eia situa-se também o conflito entre
dois grandes “partidos” que marcaram a arte dadoegbor um lado os mesarios que
defendiam a adopc¢do de formulérios barrocos madicionais, com os altares de talha
dourada; por outro o “partido” do marmore, que ganigrande expressao na vila e em

concelhos vizinhos, embora nunca tenha conseguiddiear totalmente a talha dourata

1.3.3. - Bispos e Ordens Religiosas

Como é facil de compreender, a maior parte da g@martistica dos séculos XVIl e
XVIII é de conteudo eminentemente religioso, dageso que a Igreja tinha na sociedade da
época e a renovada importancia que deu a utilizdgdmagem, apos o Concilio de Trento.
Desta forma, bispos, ordens religiosas, confraeiasmandades constituiram um sector
bastante activo na criacdo de novas obras deeantdevocao aos santos da Contra-Reforma,
ou na renovacéo de programas considerados menosréges®®.

Nos antigos conventos que outrora exerceram pletnddade na regido do Alentejo,
encontram-se alguns dos conjuntos pictéricos nmsassantes da regido, ndo s6 do ponto
de vista artistico mas, sobretudo, iconograficae Eacto esta intimamente relacionado com
a hierarquia dentro da propria comunidade religidgfarindo cada programa do respectivo
encomendante. Um retabulo pintado por ordem derafiggosa (ou, por vezes, pintado pela
propria), com os santos da sua devocdo particodar,tem o mesmo conteddo doutrinério

® Relativamente aos trabalhos em marmore presentesigesjas paroquiais ou conventuais, passos

processionais, ou capelas, ndo s6 em Borba, mdsaram Estremoz, Vila Vicosa, Elvas e Campo Maior é

necessario um estudo sobre a familia Cordeiro (esgiedreiros naturais de Borba) e do escultor José
Francisco de Abreu.

* PEREZ SANCHEZ, AlfonsoRintura Barroca en Espafia (1600-1750996, p. 32.
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gue um conjunto iconografico alusivo Amor Diving como veremos aparecer no Convento
das Servas, em Borba, encomendado, talvez, pelinBial da Ordem.

As ordens religiosas estavam sujeitas ao contmIBigipo (neste caso, da Diocese de
Evora) o qual, através das siésitacesia regulando com directrizes restritas e fidelelad
as Constituicdes Sinodais, os habitos da vida aosala, vigiando também o cumprimento
das normas para o bom funcionamento do culto.

Temos, por outro lado, as Ordens Militares, cujpegbaa conquista e reordenamento
do territério portugués, a Sul do Tejo, foi motpara a sua longa permanéncia nesta regiao,
acumulando rendimentos e propriedades no decurseados. Na regido de Borba, Vila
Vigosa, Estremoz e Alandroal foi a Ordem de S. 8el® Avis que desempenhou um papel
determinante na organizacao eclesiastica das sgeegamidas que estavam sob a sua tutela.
A Diocese de Evora, na pessoa do seu bispo, sesepvs envolvida em tensées com as
Ordens Militares, a proposito da disputa pelos irmadtos dos padroados das igrejas. A sua
accdo ficava, pois, limitada ao contexto dos cotosea da sua Sé.

Esta talvez seja uma das razdes pelas quais o gagakpo, enquanto promotor de
novas campanhas artisticas, nestes concelhosgpafieder tido grande expressao. Os seus
recursos economicos ter-lhe-iam permitido, no dotam encomenda de empreendimentos
significativos, com maiores possibilidades tambéenrecorrer a artistas de renome. Na
Diocese de Elvas, por exemplo, o bispo D. Rui Rlee¥eiga contratou a 2 de Fevereiro de
1615 os pintores lisboetas Siméo Rodrigues e Damsingeira Serrdo para pintarem a
Capela do Santissimo Sacramento e a Sacristiaad@ésuPara além de ter recorrido a artistas
famosos e que vinham de loRfeo bispo quis também “importar” um modelo arttstic
lisboeta, neste caso, o tecto da capela-mor dgalgi® Anunciada, num programa com
quadri riportati. Quanto a sacristia, uma vez mais, D. Rui Pires dea/recorre a um
modelo lisboeta, dizendo que a pintura deveria estaforme a do Hospital Real de Todos-
os-Santos, ficando no final com nove paifféi®\ adopcdo de modelos inovadores ou
tradicionais est4, desta forma, intimamente retedda com a definicdo das redes de clientela
em contextos regionais. Nao deixara, no entantesetiesurpreendente, o aparecimento de
sinais de modernismo em programas ermidas rum@isg czeremos nos casos da Ermida de

N.2 Senhora das Neves, no Alandroal, ou de S. BeStdDomingos, ambas em Vila Vigosa.

" cf. GUSMAO, Adriano deSim&o Rodrigues e seus Colaboraddfdsva Coleccéo de Arte Portuguese®
8), s.l., Artis, 1957.
% A.D.P.,Cartérios Notariais de Elvad.iv.° 35, 24 de Fevereiro de 1615, fls. 34v.-3@wédito). Doc, n.° 4.
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1.3.4. - Irmandades e Confrarias

As irmandades e confrarias que mantinham a suaguhaterminada capela dentro de
uma igreja paroquial ou de um convento, zelanda pah manutencdo, foram as grandes
responsaveis pela maior parte das encomendas parpachas artisticas realizadas em
igrejas paroquiais.

Estas associagfes de fiéis, residentes nas fragumsile se encontravam as igrejas ou
ermidas, tinham uma organizacao propria bem definms seus estatutos. Uma das fungdes
destas irmandades passava pela gestdo dos dondgixaslos em testamento (em dinheiro
ou propriedades), zelando pelo cumprimento dosrgasgios associados a esses mesmos
donativos. Era frequente, também, a coexisténcidivlgsas irmandades dentro do mesmo
templo, ainda que, nestas situacoes, se verificemspre uma subordinacdo a irmandade
tutelar.

Refira-se, como exemplo, a Igreja de S. Bartoloneeu,Borba, onde existiam varias
irmandades com sacristias independentes, mas qudintéam autonomia para realizar
qualquer campanha artistica no interior da igreja gue primeiro tivessem autorizacao por
parte da Irmandade do Santissimo Sacramento. fast@@dade comecou por ser a do orago
da igreja, porém, jA no século XVIII, passou a designada como a dBantissimo
Sacramentppela importancia que este culto viria a adqudesde 1671, com o caso do
roubo e profanacdo dos vasos consagrados da Mri@divelas e da Igreja de Santa

Engrécia.

24



2 « A Pintura Mural na Regidao do Marmore

2.1. - Uma Tradic&o Artistica de Destaque: &Nobre Arte do Frescb

Na regido do Alentejo houve pelo menos, desdesfidai século XV uma massiva
utilizacdo da pintura mural a fresco, adaptanddesauma forma ou de outra a qualquer
solucdo arquitectdnica, facto que se tornou madeate a partir de finais do século XVI. E
l6gico pensar que, & semelhanca do que aconteceagitm Norte e Centro do pais
também no Alentejo existissem programas pictoritass antigos que, por alteragbes de
gosto, tenham entretanto sido sacrificados para ldgar a campanhas decorativas
posteriores. O desagrado que alguma pintura pugessecar ao cliente ou ao controle
atento de autoridades como a Inquisicdo, bem camwlolggnas mais préaticos relacionados
com a sua conservacao eram questdes facilment@®wdas, através de repintes sucessivos
do mesmo espaco, numa repeticdo de gestos quergrardudesde a Idade Média. Na
tentativa de cobrir a totalidade do interior dogag®s, as pinturas murais eram, em muitos
casos, executadas directamente sobre o0 suporedds, pu sobre uma fina camada de cal, o
que ditou a sua fragil conservagdo, agravada pssasras condi¢des climaticas proprias
desta regido. Grescq louvado como a mais nobre entre as modalidadgsntiera, parece
ter sido menos praticado com o desenrolar do tepnederindo-se métodos de mais rapida
execucao e menos exigentes em termos de capacioadparte dos artistas que poderiam
trabalhar em outras modalidades (como a témpera, dauramento), sendo poucos 0s que
eram especialistas na pintura fresquista. Citangdimtor Francisco Pacheco “(..0)pintar a
fresco uma parede € o mais magistral, de maiomreesate rapidez. Consiste em pintar num
dia e de uma vez o que de outros modos tarda neuge pode retocar. Requer grande
certeza e resolucao; os seus erros ndo sado remedidendo volta-se a derrubar o que esta
feito. E a pintura mais varonil e mais eterna esiag aos que a executam bem se lhes deve

maior reveréncia e estima, como aos maiores megtreg *°

O conhecimento actual que temos da utilizacdo mtaiai mural em territorio portugués
€ ainda parcial e esta condicionado aos vestigiessgbsistiram até hoje. Nao existem, no
entanto, duvidas quanto ao apreco de que gozoagi@ordo Alentejo, enquanto elemento

que conferia nobreza a um determinado local, cetapgo assim o seu lugar entre as

%9 Cf. AFONSO, Luis Urband Pintura Mural entre o Gético Internacional e onfFido Renascimento: formas,
significados, funcdef006.
%9 PACHECO, Francisc@&l Arte de la Pintural1990, p. 464. Traducéo livre da autora.
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restantes expressoes artisticas. Para este facitoibaiu a tradicio mucgulmana, presente em
técnicas de construcéo e de decoracdo ha muitaraplas localmerfte

A regidao formada pelos concelhos de Estremoz, Bovida Vicosa e do Alandroal
apresenta ainda hoje um significativo conjunto diéi@os com pinturas murais maneiristas
e barrocas que podem ser consideradas como o mordéauma larga tradicéo pictérica. O
recurso permanente a este tipo de actividadeieatistanteve-se até finais do século XVIII,
nao s6 em igrejas e conventos, mas também em nadifisios de arquitectura civil, como
sdo exemplo os palacetes que se foram construiasisedes de concelho, ja no final da
centuria.

A pintura que aqui foi sendo produzida herdou ummjwtto significativo de
influéncias, ndo so estilisticas, mas também deasdaprectas de modelos e de mao-de-obra
proveniente dos grandes centros urbanos como Lighama, Montemor-o-Novo, Elvas e
Beja.

A histéria que se tem vindo a escrever a propd@stpintura mural nestes concelhos é
ainda feita, em larga medida, com base em compssae8tilisticas entre obras que
sobreviveram a passagem dos séculos e em atrisuic@etistas que se sabe terem aqui
trabalhado durante algum tempo. E se, por um keste, método tem contribuido para formar
0s principios de um conhecimento sdlido sobre dyg@o artistica alentejana, por outro, ele
nao consegue ainda responder a todas as questtesmsea atribuicdes. A falta de apoio
documental e o estado de degradacao a que mudagpres chegaram, sdo outros factores

que prejudicam o avanc¢o do conhecimento histonitistizo desta regido.

2.1.1. - Principais Focos de Producao

Durante o século XV e parte do XVI, Evora foi aadéd escolhida pela corte
portuguesa como sua residéncia durante largasiastdduvada pela nobreza dos seus
edificios, a cidade foi palco, por exceléncia, davalade de inUmeros artistas que se iam
relacionando ora com a corte e altas hierarquias {gram construindo ou remodelando os
seus palacios), ora com a clientela religiosa gasdb-se a multiplicacdo de igrejas e novos
conventos, com as respectivas campanhas artistiees associadas). Em Evora, sobretudo
com a estada da corte nos anos 30, apareceramntiaw@riés oficinas de pintura, ndo sé
nacionais, mas também de artistas vindos de l@ddiaEspanha, da Alemanha ou ainda da
Flandres que aqui se instalaram, como foi o casbrdecisco Henriques, Gregorio Lopes,

Cristovdo de Figueiredo ou, talvez mais famoso,ntange Frei Carlos, no Mosteiro

61 BOTTO, Maria Margarida F.C. DonaEJementos para o estudo da pintura mural em Evareaunte o
periodo moderno: evolugéo, técnicas e problemasodservacdpl1998, p. 27.
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Jerénimo do Espinheiro, repetindo formularios tagdticos de acordo com o gosto ainda
vigente na corf&.

Em termos de pintura mural deste periodo, Evormdashoje, seguramente, o centro
urbano onde este género pictorico se desenvolvautaior longevidade e coeréncia, hdo so
em igreja® conventos e ermidas, mas inclusivamente em &difide arquitectura civil.
Apesar de serem raros, chegaram até nos exempbpseates daquilo que seria a decoracao
mural das residéncias mais nobres da cidade, exilprogramas de uma erudicdo e requinte
singulares. E o caso das “Casas Pintadas” de \Wesd®ama (na realidade pertencente a
familia Silveira-Henriques, coudéis-mor do reimmde predomina a tematica zoomoérfica e
fantastica de complexo sentido iconografico, owaido jA& muito divulgado Palacio dos
Condes de Basto. Aqui encontramos maior diversiddgletemas, com predominio da
mitologia e diversas referéncias a Antiguidade <€it@s com inspiracdo directa nas
Metamorfosesde Ovidio (43 a.C. — 18 d.€*) Também existiria um conjunto de frescos
com cenas alusivas a histéria de Alexandre Magne entretanto se perdéu Neste
segundo palécio trabalhou o pintor Francisco deg@andeixando a sua assinatura (situacao
muito rara em conjuntos murais) e a dath5¥8 -na “Sala Oval’, com representacdes de
ninfas. Outra sala que tem despertado o interessbvdrsos historiadores de arte € aquela
onde esta representadd@mada de La Golletginturas que estdo actualmente atribuidas ao
pintor lisboeta Tomas LU H4 mais a “Sala de Armas” do palacio, com o ot
exibindo representacfes de aves (cada uma com siggficado iconografico também ja
analisado em estudos receffpsesfingesputti e elementos de grotesco, com semelhancas,
em alguns pormenores, com os frescos do Castek,Ras S. Secondo, de autoria do pintor
Cesare Bagliorfé

Tanto Francisco de Campos como Tomas Luis exercaragom actividade em Vila
Vicosa. Campos esteve ao servico do duque D. Tentlésendo apontado num inventario
de 1565 como o autor de um quadro represent&rtkdo na Cruz o que vem lancar a
hipotese de ter sido ele também o autor das ddiesage camaras e oratorios do 5.°

2 ESPANCA, Tulio “Notas sobre Pintores em Evora 8ésulos XVI e XVII” inCadernos de Histdria e Arte
Eborensen® 5, 1947, p. 7.

%3 Recorde-se o conjunto da sacristia da Igreja dégitmdo Espirito Santo, comuadri riportati e elementos
de grotesco, obra datada de 1599.

® CAETANO, Joaquim Oliveira e CARVALHO, José AlberBeabra Me nobreza as cidades haverem em
ellas boas casadA propésito de dois palacios eborensesManumentosn.® 26, Abril 2007, pp. 64-65. Os
autores chamam a atencgéo para o facto ddeaamorfoseserem sido editadas, em 1574, em Evora, o que é
demonstrativo do apreco que existia por esta obiaeh regional.

8 Cf. Idem,Frescos Quinhentistas do Paco de S. Miglig9s.

% SERRAO, Vitor “O Parnaso pictérico: mitologia, téd e alegoria moral nas decoracées a fresco no dRac
Vila Vicosa, sob mecenato dos Duques de Bragargz0¢1630)” inMonumentosn® 27, (no prelo).

8" CAETANO, Joaquim Oliveira e CARVALHO, José AlbeSeabraQp. Cit 2007, pp. 68-69.

% MOREL, Philippe Les Grotesqued,997, pp. 89-90.
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Duqué®. Quanto a Tomas Luis, cabe-lhe a autoria das rpmtdaSala de Medusdpor
contrato datado de 7 de Agosto de 1602), do omtfeiD. Catarina e dgalleriettade D.
Ana Velasco.

Durante o século XVII Evora assistiria ao aparecimede inimeros conjuntos
pictéricos murais (alguns deles datados), de graigqgeza decorativa e iconografica. Dos
pintores da geracdo de Seiscentos que mais segdisim no circulo eborense, e dai
estendendo a sua actividade para outras regiddsdams, em primeiro lugar o pintor José
de Escobar (1590-1622), o qual tinha oficina na Bad&aimundo. Escobar foi, alias, um
pintor que marcou forte presenca na regiao do Ajenno fim do século XVI e inicio do
XVIl, sendo a sua actividade identificada em digsr®bras no interior de igrejas e de
conventos, tendo seguramente deixado escola, atdevdiscipulos ainda desconhecidos. O
estilo de José de Escobar, presente em cenas s sepresentadas com grande clareza e
sem artificios, adaptava-se bem as directrizesritidas e explica a sua popularidade entre a
clientela religiosa. Neste dominio incluem-se, premplo, as pinturas do Definitério da
Misericordia de Montemor-o-Novo (1608), ou dos digada Igreja do Convento de Santa
Clara, em Evora, durante séculos tapadas por ggdatdes, com episddios alusivos a vida de
Cristo, a histéria da Ordem (incluindo a arvoreaggdigica de S. Francisco e de Santa Clara),
um episodio retirado dépocalipse de S. JoadS. Miguel pisando o Demoniou ainda o
pegueno registo na Igreja do Convento das Maltesag;stremoz, com Descanso na Fuga
para 0 Egipto vestigios de uma campanha mais vasta que talveia @e encontre
preservada.

Outro pintor que se destacou no panorama artisbooense, j& em contexto barroco,
foi Francisco Nunes Varela (1662-1699), naturalndesma cidade e que chegou a ser
membro da Santa Casa da Misericérdia e da Irmamdia@e Nicolau Tolentino, na Igreja da
Gracd’. Ha também que referir a presenca em Evora eris fitmséculo XVII e inicios do
XVIIlI de um pintor de muito mais recursos, Antérde Oliveira Bernardes (1682-1733),
cuja actividade enquanto pintor de azulejos ficembepresentada nos conjuntos da Igreja
do Convento dos Léios (1711) ou da Igreja de NrthSe da Cabeca (1720-1730 ou
ainda nas Igreja da Misericordia de Evora (1716% €stremoz (1712). Antonio de Oliveira
Bernardes deixou também trabalhos de pintura dedre de cavalete, a sua especialidade,
antes de se dedicar ao azulejo, caso do conjuntezie painéis “(...pito grandes e sinco

mais pequenos pellas medidas das molduras emtadlfadg que realizou para as freiras do

%9 Cf. SERRAO, Vitor “O Parnaso pictérico: mitologia, fée alegoria moral nas decoracdes a fresco no Paco
de Vila Vigosa, sob mecenato dos Duques de Bragdaé®-1630)” inMonumentosn.© 27, (no prelo).

O ESPANCA, Tulio, “Notas sobre Pintores em Evora 8ésulos XVI e XVII” inCadernos de Histéria e Arte
Eborensen® 5, 1947, p. 60.

" |dem, Inventério Artistico de PortugaConcelho de Evora, vol. VII, 1966, pp. 94-95.
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Convento de Santa Clara, por contrato assinadode Marco de 1696. Na mesma igreja,
Bernardes tera ainda realizado as pinturas questemea abdbada da nave, em data néo
determinada, dando seguimento a um tipo de actieidpe se sabe que também realizou,
nomeadamente através de exemplos que chegaramsatéomo o da Igreja dos Prazeres,
em Beja (1690)

Montemor-o-Novo é outro concelho onde a pintura ahwatingiu elevado nivel
artistico, subsistindo ainda registos que demamstram a qualidade da producéo local, caso
paradigmatico do retabulo fingido da arruinada Harde Santo Aleixo (1535), dos frescos
que decoram o interior da Ermida de S. Pedro daifibou da Igreja de S. Jodo de Deus
(com o seu revestimento do tecto em pintura deebcot bem como as capelas laterais, com
campanhas sucessivas datadas entre 1662 e’16x9pinda o Convento da Saudacg&o, com
0S seus conjuntos do coro-baixo, da sala do Cap&udo antigo Refeitério, do inicio do
século XVII e os muito arruinados brutescos, de316a capela-mor.

Para Oriente, a cidade de Elvas foi também um @émfportante de producao artistica,
cuja dimenséo é ainda pouco conhecida nhomeadamergee diz respeito as suas ligacdes
com a Estremadura espanhola, dada a sua proximodexe fronteira. Elvas foi bispado a
partir de 1570, assim permanecendo até a Diocesxtieta, em 1881. Aqui trabalhou, por
exemplo, o famoso Luis de Morale$ Divino, para a Sé desta cidade, em 15 inicio do
século XVII, Elvas viu surgir, pelo menos, trés orantes conjuntos murais executados por
nomes sonantes da pintura portuguesa. Com efeggo,dm 1610, o pintor eborense José de
Escobar, assinou contrato com o Comendador Balio, d® Brito, para a pintura e
douramento da capela-mor, arco triunfal e cruzeé&dgreja do Convento de Santa Clara. O
contrato estipulava que se utilizassesarés de fresguiiana capela-mor e que o arco triunfal
seria “(..) dourado de lavores sobre mordente de oleyo e tyfmtd&'*. Rui de Brito tinha o
padroado da capela-mor desta igreja conventuatlotenclusivamente nesse local uma
sepultura para si, para seus pais e irmdo. O ¢onmi@ esclarece que tipo de programa
pictérico José de Escobar aqui tera executado paénil715, o pintor de Elvas Agostinho
Mendes realizou na capela-mor um programa de loatgse tera destruido as pinturas
anteriores, retratando ainda episédios da vidaam¢aSClara na naf® No mesmo contrato,

Rui de Brito encomendava a José de Escobar a aidiruma sala nas suas casas “(...)

2 Documento publicado por SERRAOQ, Vitéfistoria da Arte em PortugalO Barrocq vol. 4, 2003.

8 A igreja foi alvo de um extenso programa de restaentre 1950-1952, levado a cabo pela D.G.M.N. qu
levantou a campanha oitocentista que revestiagasl@$ e o tecto da nave, bem como a clpula daacae|
colocando a vista o programa de brutesco. COSTAukre TAVARES, Margarida (1999)greja e cripta de
Sao Joao de Deus.° IPA PT040706030010, consultado em Agosto0d$ 2URL :http://www.monumentos.pt
" A.D.P.,Cartérios Notariais de Elvad.iv.° 27, 10 de Julho de 1610, fl. 125. Doc.2h.°

> GAMA, Marta e MANTAS, Helena (2001Lonvento de Santa Clara/lgreja de N.2 Senhora dac€igag n°
IPA PT041207050028, consultado em Julho de 2006.,: Gfp://www.monumentos.pt.
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muyto bem yesada e pymtada de tymtas de tempeta bugs de brutesquo e de llavores
dyferentes hums de outros por serem muytas aaffaykyzos que tem e aos paos das asnas
gue desem das quatro agoas hyrao de cores emtegk@hums duma maneyra e outras de
outra, e no fryzo em redomdo de toda a caza hyra Havor Romano com paisageys e
monteryas(...)”°. Por estas duas tarefas José de Escobar rec8Bed0 réis, sendo que
Rui de Brito ainda se comprometia a entregar tod@adeira necessaria para os andaimes
utilizados na obra e a pagar aos oficiais parazezam os trabalhos preparatorios.

Em 1615, seria a vez dos pintores lisboetas Simddrigues (c.2 1560-1629)e
Domingos Vieira Serréo (c.2 1570-1652e dirigirem a cidade de Elvas para executarem as
pinturas da Capela do Santissimo Sacramento esada S€, por encomenda do seu bispo,
D. Rui Pires da Veiga. Esta campanha decorativa neiseguimento de grandes reformas
arquitectonicas que tiveram lugar na Se, entre 60815, com a construcdo de uma nova
sacristia e Capela do Santissimo Sacrant&n@ocontrato de pintura é extremamente curioso
do ponto de vista informativo, uma vez que deixarcclque a Capela do Santissimo
Sacramento se deveria pintar “(.pgllo modo e trasa que estd pyntada a capela mor
d’Anumsiada da cidade de lysboa so avera de defaxreque esta nosa capella tera symquo
payneys, hum no meyo e quoatro nas ylhatgag ®. Assim, para além de descrever a obra
em si, o documento identifica também o seu modiesztd, infelizmente hoje desaparecido.
O tecto da igreja da Anunciada, em Lisboa, é pmevémte uma das mais célebres
idealizacdes a fresco, jA com “perspectiva de tequira”, que se fez em Portugal no inicio
do século XVII, referido com palavras de grandevtwmy em 1696, por Félix da Costa
Meesen. Esta obra de Simao Rodrigues e de Domigisa Serrdo influenciou muito,
como se viu, 0os mercados portugueses do tempospalforte gostao romang a lembrar,
por exemplo, Alberti.

Quanto a sacristia, o contrato estabelece que idevesr pintada “(...)na
comformydade da pymtura que esta feyta no Ospgallodos os Santos da cidade de

llysboa e terd a abdbada da dyta samcrestya noyags repartydos no modo e maneyra

® A.D.P.,Cartdrios Notariais de Elvad.iv.° 27, 10 de Julho de 1610, fl. 125v.

" A actividade de Simdo Rodrigues estende-se deo&isb Coimbra, Leiria e, a Sul, Evora e Portalegre.
GUSMAO, Adriano deSimdo Rodrigues e seus Colaboradore857, p. 6. Para além disso, o pintor tera
também trabalhado, com outros colaboradores, pgraja do Convento das Chagas, de Vila Vigosagdarth
executado algumas telas para o coro-alto. SERRADr VA Pintura Fresquista & sombra do MecenatoaDuc
(1600-1640)” inMonumentosn.® 6, Marco 1997, p. 16.

8 Domingos Vieira Serréo foi pintor régio entre 161882 e conta, entre a sua actividade enquantorpitet
fresco, trabalhos na Charola do Convento de CrestoTomar e as pinturas realizadas no Palacio timRem
Madrid, para onde foi enviado por Filipe lll. SERRAVitor, “A pintura maneirista e o desenhoHistoria da
Arte em Portugalvol 7, 1993, p. 83.

" CABECAS, Mério Henriques, “Obras e RemodelacéeS@&«Latedral de Elvas de 1599 a 1638Aiiis, n.°

3, Dezembro de 2004, pp. 247-252.

8 A.D.P.,Cartdrios Notariais de Elvad.iv.° 35, 24 de Fevereiro de 1615, fl. 34v. Dog4.
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que maes comvenha pera hornato e boa pymtura dasdyncrestyd...)”®". Mais uma vez,

0 modelo de inspiracdo (outra famosa decoracaquigs, de 1612, pintada pelos mesmos
artistas) néo resistiu aos efeitos do Terramotd 5, restando apenas o projecto para a
mesma obra, de autoria do pintor Ferndo Gomesl$80) mostrando uma empreitada de
quadri riportati quadrangulares e ovais, com temas alusivos ao Nestamenty. O
contrato faz ainda referéncia a obrigacdo dos matem preencher pérede da frestae a

gue lhe estava fronteira com os ornamentos queamsthadequassem, de modo a fazerem
correspondéncia com as pinturas do tecto, acintaicga.

Os pintores ficavam obrigados a apresentar varimdelos ao bispo que escolheria os
que lhe parecessem mais convenientes. E significgtie o contrato se dirija, em primeiro
lugar, a Sim&o Rodrigues, sendo Domingos Vieirad®eareferido como umcbmpanheird
que também se dirigira a Elvas. Pelos trabalhosfiggeam descritos, 0s pintores viriam a
receber a avultada soma de 400.000 réis, sendaumaeparte deste dinheiro receberiam
ainda em Lisboa, de forma a poderem comprar alguateriais para as obras (tintas e ouro).
O bispo ficaria responsavel por apresentar os maeterelacionados com os trabalhos
preparatorios a pintura (cal, estuque, madeiramsgn® pela contratacdo de oficiais para
realizar esta obra prévia. Foi Sim&do Rodrigues gsemssumiu como responsavel pela obra
e a quem veio a ser entregue o dinheiro depoissté& eoncluida, pelo o que a direc¢édo
destes trabalhos e a autoria do projecto seriamerite sua. No entanto, a obra da sacristia
foi mais tarde substituida por outra mandada fpekr bispo D. Sebastido de Marcos, o qual,
segundo adlemorias Paroquias‘(...) mandou pintar as abobedas de excelentes pinturas.
(.83

Os trabalhos de José de Escobar, Simdo Rodrigu2smengos Vieira Serrdo nao
chegaram até aos nossos dias, porém, Elvas aimt@dagum consideravel conjunto de
pinturas murais que evidenciam a sua importanampém nesta cidade. Citamos, apenas
como exemplo, as pinturas de brutesco (sobre mé)mda Igreja do Convento das
Dominicas (1676), os brutescos que revestem asadhébda antiga Sé (que os pintores
Lourenco Anes e Mateus Carvalho executaram entB3-1634, a mando do bispo D.
Sebastido de Matos de Nororfflae ainda as pinturas da Igreja do Salvador, cqimtara

do arco triunfal representandofavore Genealdgica da Companhia de Jegfisais do

81 |dem,Op. Cit fls. 34v.-35.

8 MARKL, Dagoberto e SERRAO, Vitor, “Os tectos maigas da Igreja do Hospital Real de Todos-os-
Santos (1580-1613)" (separataBloletim Cultural da Assembleia Distrital de Lishdk série, n.° 86, 1.° tomo)
1980, p. 9.

8 |AN.TT., Dicionario Geogréfico de Portugatol. 13, n.° 14, 1758, p. 75.

8 De acordo com um contrato de obra descoberto@elArtur Goulart de Melo Borges, e apresentadsew
Roteirodedicado a Igreja de N.2 Senhora da Assuncagé8t de Elvas).
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século XVII, talvez de autoria também de Escobar)a sacristia, a pintura representando o
Papa Paulo Ill dando a regra a Santo Inacio de Uaya@omposicdo disposta sobre uma
balaustrada fingida (século XVIII).

Muito embora os registos destas deslocacfes dergentvindos de longe sejam
escassos, existem provas que atestam ter siderdade, um movimento dindmico e mais
comum do que aquilo que se poderia julyaE bastante provavel que, tal como José de
Escobar, outros pintores que tenham trabalhadoeg@#E® do Marmore passassem também
por Elvas, estabelecendo ligaches artisticas anddatotalmente estudadas. Este facto so
vem salientar, uma vez mais, que existia uma elierdatenta ao que de melhor se produzia
em Portugal e que procurava reproduzir essas agl@édem contextos periféricos, recorrendo
a mesma mao-de-obra. Falta ainda avaliar as deSlesale pintores portugueses para zonas
na fronteira espanhola, nomeadamente Badajoz,rais filo século XVII e inicios do XVIII

e apurar para que clientela teréo trabalffado

Centrando a nossa atencdoRegido do Marmorédd que destacar o papel fulcral de
Vila Vigcosa enquanto centro cultural e de produegdiistica com ramificacbes para as
localidades vizinhas. O circulo erudito e literaptomovido pela corte dos Braganca a partir
do Paco Ducal foi responsavel por um periodo fénilcomposi¢des pictoricas de destaque a
nivel regional, e que se prolongou pelos séculod ¥VXVII. De facto, Vila Vigosa
representa bem o exemplo de como uma regido deneepode assumir, ao longo de um
determinado periodo da sua histéria, uma posicadratedentro de um determinado
contexto, fruto de “especificidades regionalistas”

A corte dos Braganca protegeu e promoveu a paesidsica (arte de eleigdo do futuro
rei D. Jodo IV) e a pintura, estando em sintonia @corrente do Renascimento europeu
desde, pelo menos, o governo do duque 4.° D. Jhifh479-1532), vindo a formar uma
cultura humanista e de cariz literario neo-platdni®s contactos que resultaram de varias
visitas importantes a pequena corte calipolenseraia certamente influéncia no meio

artistico. Entre as mais significativas conta-seemabaixada do Cardeal Alexandrino,

% Em Estremoz, por exemplo, Espanca refere ques &i00-1701, o pintor lishoeta Péro Gomes terézeeh
uma campanha de pintura na capela-mor da igrej€alvento das Maltesas. Em 1725, seria a vez do
“dourador e pintor de tempatalosé de Carvalho vir de Lisboa até Estremoz, peatizar um douramento
numa capela da igreja do mesmo convento. A.CCErt6rios Notariais de Estremptiv.? 80, 7 de Maio de
1725, fls. 134v.-136v. (Inédito)

8 Sabemos que, para obras de arquitectura, houigeasrtue trabalharam em regides fronteiricas, daso
pedreiros Salvador Ferreira e Caetano Martins guel 726, assinaram contrato com D. Diogo de Bagmoa
“(...) Ihe averem de fazer de pedraria hua cappella foeaam para nossa senhora de Agoa del(ge) sita no
Reino de Castella no seu Convento de Padres Hierosino lugar de Agoa delupg..)”. A.D.E., Cartérios
Notariais de Vila Vigosaliv.° 247, 30 de Janeiro de 1726, fls. 8v.-9 dite.

8 RODRIGUES, Dalila, “Centralidade e PeriferismoRiatura Quinhentista da Oficina de Viseu"@ficinas
Regionais, Actas do IV Simpésio Luso-Espanhol daoHa de Arte 21 a 25 de Outubro de 1991, p. 163.
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engquanto representante da Santa Sé (1571), do Rajonéncio de Parma (1601), do vice-
rei Cardeal Alberto de Austria (1584), ou aindapdéprio Filipe | de Portugal (1583). Em
Vila Vigosa brilharam artistas atraidos pelo clim&cenatico fomentado pela corte dos
Braganca e pelas sucessivas campanhas artistieaanqypromovendo no seu préoprio Paco,
bem como em muitos dos edificios da vila. No querdspeito a pintura mural, aqui se
conserva ainda hoje um ndcleo importante de covgude qualidade que ndo encontra
paralelo a nivel nacional.

Alguns dos maiores pintores que trabalharam em Witasa viram o seu talento ser
reconhecido através de nomeacdes para o cargoimter§s privativos” dos duques. Um
desses artistas, recentemente estudado com mangéat foi o pintor Giraldo Fernandes de
Prado (c.2 1530-1592), natural de Guimardes eamgidem Almada nos finais do século
XVI, altura em que pintou os painéis do retabuloMisericordid®. Giraldo do Prado seria
confirmado cavaleiro e pintor privativo do duqueT2oddsio Il a 10 de Setembro de 1585,
titulo que comprova a nobilitagdo que conseguirggata data, ndo s6 com a actividade da
pintura, mas também através do seu desempenhams mdlaterais, como a iluminura ou a
caligrafia. Com efeito, recentemente foi descobend ratado de Caligrafiaou Tratado de
Letra Latinade sua autoria e datado de 1560-1561, que reftecenhecimento de obras
semelhantes, nacionais e estrang®lraBerto de 1585, podera ter trabalhado nos frescos
maneiristas de inspiracdo italianizante que remesteabobada da Igreja de Santo Anténio,
de Vila Vicosa, hipétese que se encontra aindalera

Giraldo do Prado teve como discipulo André Perésl&70-1637), que se sabe ter-lhe
sucedido no cargo de pintor privativo do duque Boddsio Il, em 1598. André Peres era
natural de Almada tendo passado por Lisboa, Vitzo$a, Arraiolos (onde pintou o retabulo
da Igreja da Misericérdia) e Castelo Branco, maiiese sempre ao servico do duque. Em
Vila Vicosa estao-lhe atribuidas grandes obras,oconfresco da escadaria do Paco Ducal,
com a representacdo damada de Azamor por D. Jaimdrealizado em 1513), e ainda,
talvez, as pinturas da sanca Sala de David e Goliagc.? 1603). Quanto domada de
Azamor onde é claro o sentido laudatorio dos feitosigéms da Casa Ducal, é de sublinhar

a semelhanca de gosto existente em modelos refta proximos, como é o caso das

8 SERRAO, Vitor “Giraldo de Prado, Cavaleiro-Pintlir Duque de Braganca D. Teodésio II”Qallipole
(Revista de Cultura), n® 12, 2004, p. 247.

8 0 Tratado de Caligrafiade Giraldo de Prado encontra-se actualmente reaB@ok and Manuscript Library
da Columbia University, em Nova lorque (CAd. PliowptMS 297). Cf.SERRAO, Vitor, Maniera, mural
painting and caligraphy: Giraldo Fernandes de Pf@d01530-1592)" in AFONSO, Luis (coordut of the
Stream: new Perspectives in the study of Mediemdl Barly Modern mural paintingManchester, 2007, pp.
115-140 (no prelo).

% Jdem, “Uma obra desconhecida do Pintor Maneiristalré Peres: As Tabuas do Antigo Retabulo da
Misericérdia de Arraiolos (1602)” i@allipole (Revista de Cultura), n® 5/6, 1997-1998, p. 129.
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pinturas que Roémulo Cincinatto fez no Palacio dértado (1578-1580), em Guadalajara,
(na regido de Castilla y La Mancha), mais concretdm na Sala de Don Zuria, também
designada porSala de las BatalldS™. Durante o tempo em que esteve ao servico dadgasa
Braganca, André Peres pintou ainda, entre 1624 25,16om outros colaboradores néo
determinados, o interior da Ermida de Santo Eugiage planta circular e situada em plena
Tapada.

Sucedeu-lhe o pintor Tomas Luis que, como ja refesj € documentado como o autor
de alguns conjuntos murais no Palacio dos Cond@&as®, em Evora. Tomas Luis era um
pintor de maior grau, da especialidade do grotestera nascido em Lisboa, cidade onde
realizou a sua aprendizagem com o pintor Diogodigixtendo trabalhado em pintura a éleo
e a fresc®. Quanto as pinturas que realizou no Paco DucHildeVicosa, destacam-se as
daSala da Medusél602), directamente inspiradas mdstamorfosesle Ovidio, e que terdo
seguido, nogjuadri riportati, gravuras de Virgil Solis (1563) e de CrispijnRigsse (1602).
A grande popularidade que esta obra literaria cmglneem contexto nacional, encontrou
também eco em exemplos como 0s que se encontrgmlécio de El Pardo, préximo de
Madrid, nos frescos de autoria de Gaspar Bece&20(1570) com o tema d@&poteose de
Persetl®, e em alguns exemplos em Italia, tais como osdesue o pintor Bernardo india
fez na chamadaSala das Metamorfosegou “Rotundd) no Palazzo Thiene, no Véneto
(1552-1556}*, ou ainda os frescos de Annibale e Agostino Ceigara o Palazzo Farnese,
em Roma (1597-1608), conuadri riportati de inspiracdo rafaelesca. O Renascimento e
Maneirismo italianos foram, alias, as grandes éefeias da pintura ibérica durante os
séculos XVI e XVII, pelo o que ndo sera de estraaharoximidade (estilistica e geografica)

dos mesmos programas iconograficos.

2.2. Pintores activos n&egiao do Marmore

2.2.1. — Definicdo do pintor do primeiro Barrocatpgués
Muito embora se conheca o nome de varios artisias actividade documentada na
Regido do Marmoredesde o século XVII até a primeira metade do leék¥Ill, existe

ainda um numero muito significativo de obras cujtodaa nao foi possivel identificar. Este

%% MARIAS, Fernando “Los frescos del Palacio del hmifmlo en Guadalajara. Problemas histéricos e
iconograficos” inBoletin de la Real Academia de Bellas Artes de Bamandq n° 55, 2° Semestre de 1982,
pp. 175-216, consultado a Julho de 2007, URL: Mitpwww.cervantesvirtual.com

%2 SERRAO, Vitor “O Parnaso pictérico: mitologia, téd e alegoria moral nas decoracdes a fresco no dRac
Vila Vicosa, sob mecenato dos Duques de Bragargz0¢1630)” inMonumentosn® 27, (no prelo).

9 Cf. Pallazo Thieng Sede Storica della Banca Popolare di Vicenzaswtado em Julho de 2007, URL:
http://online-media.uni-manburg.de

% |dem, Ibidem
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facto deve-se, em larga medida, ao péssimo es@dorservacdo em que se encontram 0s
fundos documentais consultadoSa(térios Notariais arquivos paroquiais, arquivos de
misericérdias) e também as lacunas cronolOgicastestes na mesma documentacao.
Quando fazemos o balanco dos registos pictériceschagaram até aos dias de hoje, alguns
de dimensédo consideravel e com um elevado nivelodgplexidade, ndo sé técnica mas
também iconografica, parece-nos impossivel queaeardttam sido previamente definidos por
um contrato entre encomendante e pintor. O vazooirdental relativo a obras de pintura e,
mais concretamente, de pintura mural € uma reaidatpreendente quando comparada com
os documentos encontrados, por exemplo, para deraalha dourada e de arquitectura no
mesmo periodo. E possivel que a maior parte deladi@s dos contratos ficasse nos cartorios
dos préprios conventos ou de irmandades, docun@ntagito maltratada apos a Extincédo
das Ordens Religiosas (1834) e, posteriormenta@ntieiio processo selectivo levado a cabo
por Cunha Rivara, para posterior integracdo nai®ésla Publica de Evota A disperséo
deste tipo de documentagdo por diversas institgjcdesua ma catalogacdo e falta de
sistematizacdo, resultam no seu conhecimento apeaadal de todo o potencial
informativo, dai advindo o atraso no estudo dadtiste da Arte regionais.

Os trabalhos desenvolvidos por Tulio Espaheapor Vitor Serrd8 trouxeram & luz
bastantes dados sobre esta matéria, ndo s6 pamda do Alentejo, mas também para o
pais, em geral, ajudando a definir ambientes dmltna, a identificar nomes de artistas e a
associa-los as respectivas obras de arte. Ha ajuodareferir os estudos recentemente
realizados por Jodo M. Simdes para o concelho dbaBe@m concreto, que trouxeram
novidades para a Histéria da Arte local, nomead&nam que diz respeito a identificacdo de
artistas e de obras. Assim, tendo estes trabathros pano de fundo, é possivel estabelecer
algumas relacbes com os artistas que marcaranngeesa designadaegiao do Marmore
seguindo algumas pistas e definindo hipotesesfpanas abordagens.

Os pintores que trabalharam entre 1640 e 1750 gidorede Borba, Vila Vigosa,
Estremoz e Alandroal fizeram a sua formacao naasle artistas da geracao anterior e que
aqui deixaram escola (veja-se, por exemplo, o pidtecal André Peres). Ainda que 0s
conjuntos que chegaram até nos possam surpreegldesya grandiosidade ou eloquéncia,
nao podemos esquecer que 0s artistas continuavampeder dar expressdo as suas
liberdades artisticas. Muito embora o0s pintoregvessem empenhado, desde 1570 a 1630,

na defesa dos seus direitos estatutarios, em nanipotbreza e liberalidade da Pintuta

% A maior parte da documentac&o de caracter admaitiist foi considerava como nao tendo interessvegite
para os leitores que frequentavam a Bibliotecaifaidendo destruida ou vendida a peso.

% ESPANCA, Tulio, “Notas sobre Pintores em Evora 8ésulos XVI e XVII” inCadernos de Histéria e Arte
Eborensen® 5, 1947, pp. 5-75.

" SERRAO, Vitor A Pintura Proto-Barroca em Portugal, 1612-1659l. Il, 1992.
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libertando-se do corporativismo de raiz medievale gecontrolava todos os oficios
mecanico¥, é também verdade que a sua actividade dependiainente da vontade (e da
sensibilidade) dos encomendantes. Antes de sembnaade arte, a pintura (como qualquer
outra expressao artistica) comecava por um contigitho entre trabalhador e cliente, onde
estavam determinadas todas as condi¢cdes do tralzaiia detalhe da obra a realizar, os
materiais a utilizar, bem como todas as limitagbesatividade do artista. Para fazer face as
requisicbes do mercado, maioritariamente dominaala glientela eclesiastica, os pintores
tiveram de assumir grande polivaléncia, ao tralsathaem simultdneo em varias categorias
artisticas. De facto, a partir da segunda metade sdoulo XVII assistimos ao
desenvolvimento do cargo de “pintor-dourador”, geratos aqueles que apenas executavam
uma Unica modalidade. Muito poucos atingiriam, ntaeto, o estatuto do pintor borbense
José de Sousa Carvalho, figura de maior relevointarp da segunda metade do século
XVIII que, em 1788, pintaria a tela daiunfo do Santissimo Sacramento sobre a Heresia
tema definido pelo préprio pintor, 0 que constilun caso raro no contexto da producao
pictérica naciona.

Ainda muito pouco se sabe, no entanto, de questi@sonadas com o ambiente de
trabalho dos pintores da segunda metade do séalloeXXVIIl, quais eram as suas fontes
de aprendizagem, qual o universo cultural em quemegimentavam, que receituarios
seguiam, a que materiais recorriam e onde os adauif. Sabemos que, & semelhanca do
que acontecia em Espanha, muitos pintores aceita@endizes em suas casas, sendo
remunerados por isso e ficando responsaveis ngeledseu ensino, mas também pela sua
alimentacdo, vestuario e assisténcia, em caso elecd®". Veja-se, a titulo de exemplo, o
contrato de ensino assinado entre o pintor Domirgoscalves e Anténio Ramalho, em
1713, para receber como aprendiz seu filho BentodRe, aludindo-se as condi¢cdes atras
mencionadas, para além de se determinar um pededoito anos para a realizacdo da
aprendizageMi?. E possivel que, tal como no caso espanhol, o®rpm portugueses
aceitassem mais do que um discipulo, ao mesmo tampcsuas casas, acabando assim por

corresponder a nocao de “escola” ou de “oficinag gtocuramos caracterizar.

% SERRAO, VitorO Maneirismo e o estatuto social dos pintores pueses1983, p. 257.

% SIMOES, Jodo MigueBorba, Patriménio da Vila Brancgno prelo), p. 139.

1% pyrante a nossa participacdo no ProjegoMatérias da Imagem: os Pigmentos na Tratadigfiosuguesa
entre a idade Média e 185@rocuramos tratados de pintura até entdo descioluise tentando esclarecer quais
eram os materiais utilizados pelos pintores e sespectivos processos de fabrico. Através da noseatigacéo
foi possivel reunir um conjunto significativo deeguarios e de manuais praticos. O Projecto farfciado pela
FCT (Fundacéo para a Ciéncia e Tecnologia) no andoitprograma POCI/EAT/58065/2004 e desenvolvido pe
Instituto de Histéria da Arte da Faculdade de lsstram colaboracdo com a faculdade de Ciéncias da
Universidade de Lisboa, entre Novembro de 2005telPo de 2006.

191 pEREZ SANCHEZ, AlfonsoRintura Barroca en Espafia 1600-175(096, p. 18.

192 A D.E., Cartérios Notariais de Vila Vicosa,iv® 181, 3 de Maio de 1713, fls. 138v-139v. (lité}l Doc. n.°

24,
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O funcionamento interno dessas oficinas ja é miisildde apurat®’. Na verdade,
trata-se de um tema ainda pouco estudado, sendea@dns alguns tratados, utilizados
como guias pelos pintores, caso paradigmaticoLidoo de como se fazem as Cores,
atribuido a Abrdao B. Judah Ibn Hayyim, de (1263, (Gu ainda daArte da Pintura,de
Filipe Nunes (1615), obra que conheceu extraor@in@percussao no panorama artistico
nacional®® O enorme vazio documental relativo a este termaluziu & definicdo de uma
imagem redutora da tratadistica nacional, caraetdai apenas como simples traducdo de
obras estrangeiras. O problema torna-se mais campima vez que, por se tratar de um
assunto ligado @raxis quotidiana dos pintores, provavelmente ndo exasiimieresse na
teorizagdo ou descricdo de modos de trabalho, memac sua posterior publicacdo. Pelo
contrério, estes processos circulariam no meiaorintdos ateliers de pintura, ficando assim a
sua divulgacdo muito limitada. A maior parte dasaslyjue chegaram até nos sao, sobretudo,
“miscelaneds ou seja, compilacdes de caracter genéricotariih e pessoal que combinam
na mesma obra temas tdo diversos como poemasgesragdeitas de culinaria e, por vezes,
também de pintura. Dificilmente serd possivel dasoas receitas encontradas com o0s
artistas que as utilizavam A Unica excepcdoBrave Tratado de lluminacd®, composto
por um religioso da Ordem de Cristo, que apresaligtanas receitas referindo, em inimeras
anotacdes, os nomes de pintores que as seguiamntEamos assim referénciaderonimo
de Aguiar, a El Greco (apresentando uma receita para verniz utilizadaegte pintor),
Vasco FernandesLuis de Morales(referindo como ambos seguiam 0 mesmo processo par
desenhar as figuras antes de as pinta8iredo Rodrigues (num modo de fazer uma
imprimidura em seda). O manuscrito ndo esta dataatém € dedicado ao Bispo do Funchal
D. Jerénimo Fernando, que dirigiu a diocese eri&t & 1650, data da sua mdttepelo o
que podemos estimas queBeeve Tratado de lluminacatenha sido composto durante os

anos deste bispado.

103 Neste contexto veja-se o estudo de Dalila Rodsiggabre a oficina de Vasco Fernandes, em Viseu, na
primeira metade do século XVI. RODRIGUES, Dalil€ehtralidade e Periferismo na Pintura Quinhentista
Oficina de Viseu” inOficinas Regionais, Actas do IV Simpésio Luso-Ebphda Historia de Arte21 a 25 de
Outubro de 1991, pp. 161-183.

194 NUNES, PhilippeArte da Pintura(1615), Porto, Editorial Paisagem, 1982. O Convelsts Flamengas, ao
Calvario, em Lisboa, contava com uma transcricdeiglada Arte da Pinturana sua biblioteca. Actualmente
esta obra encontra-se na B.N.L. (Reservados), stdsignacao dé@ratado de Chirumancigou Cédice das
Flamenga} CA4d. 7782.

195 B.G.U.C. (Manuscritos)Breve Tratado de lluminacdo composto por hum Redigida ordem de Cristo
repartido em tres partesMss. 344, s.d. Autores como Vitor Serrdo, DaRladrigues (nas suas teses de
Doutoramento) e Pedro Dias, ja referiram esta abrdnora ela mereca uma analise critica cuidada

1% Centro de Estudos de Histéria do Atlantiamnsultado a 7 de Maio de 2007, URL: http:/wveha-
madeira.net.
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2.2.2. — ldentificacdo de pintores e de obras

Para que fosse possivel compreender o universmablallto dos pintores da segunda
metade do século XVII e na primeira do XVIII, numegido vasta que abarca quatro
concelhos, realizamos pesquisas arquivisticas nsigieas, nomeadamente a fundos
documentais que, por serem menos conhecidos, mmdesazer-nos mais informacdes.
Nesse sentido consultamos Gartorios Notariaisde Vila Vigcosa, Alandroal, Borba e
Estremoz. Deste modo reunimos um conjunto de irdgéres a proposito de diversos artistas
qgue trabalharam nos concelhos que analisamos ducamteriodo definido (1640-1750),
acrescentando novos dados a alguns nomes que @araonhecidos. Os artistas que
apresentaremos em seguida estdo organizados pon @ifabética, tendo em consideracao
que, em muitos casos, as informacgdes que dizemeites seu periodo de actividade sédo
insuficientes para que adoptassemos um critérimotdgico.

ARAUJO, Manuel de (act. 1689)

Conhecemos a actividade deste artista unicamemateéatde uma mercé passada pelo
rei D. Pedro Il, a 2 de Abril de 1689, nomeandoedicial de dourador das obras da
Cavallarica da Senhora Infarit€”.

BERNARDO, Joao (act. 1734-1759)

Artista cuja actividade parece ter radicado na d#aBorba. Pela enumeracédo dos
trabalhos que realizou percebemos que, a semellngauitos outros artistas, juntava ao
cargo de pintor, o de dourador e estofador. Sabemedrabalhou para a Igreja da Santa
Casa da Misericordia de Borba onde, em 1734-173®yiuns famalheted Entre 1749 e
1754 fez um retébulo e consertou outro, de N.2 @ardta Conceigcdo, ambos para a Igreja de
S. Bartolomeu, da mesma Vila J4 a 10 de Junho de 1759 viria a realizar o asi@fto da
imagem de Santa Barbara, que ainda existe, guardadeoro-alto da referida igreja

paroquial de S. Bartolomeu.

CHARRUA, Bento (act. 1735-1751)
Morador em Vila Vigcosa, Bento Charrua é referidonoo“oficial de pintof num

documento datado de 2 de Fevereiro de 1735, no aggalmia uma divida de juros a

" A.S.C.B.,Mercés de D. Pedro INNG. 258/ MSS IG 140, 2 de Abril de 1689, fl. ¥1®oc. n.° 14.
198 5IMOES, Jodo MigueBorba, Patriménio da Vila Brancgno prelo), pp. 265-266.
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Confraria de N.2 Senhora da Conceicdo da mesm&’vitadivida, de 40.000 réis, tinha sido
inicialmente contraida por Péro Fernandes, ofigatorneiro, em 1732, porém este vendera
a Bento Charrua uma courela de vinha das duasiuojue hipotecadas e, como forma de
pagamento, este ficou devedor dos juros.

Em Maio desse mesmo ano, Bento Charrua trabalha @omingos Gongalves no
altar-mor da igreja da Companhia de Jesus. A suiipagcdo aqui é na qualidade de pintor
e de dourador, categoria dubia na qual se inseraitosndos artistas entretanto coligidos.
Bento Charrua era ainda activo em 1751, quandoodaugltar e a respectiva imagem de N.2

Senhora da Conceicéo, na Igreja de S. BartolonmeBarbad™®.

COSTA, Jacinto da (act. 1710)
Deste artista apenas sabemos que era casado camRvemca, ambos moradores na
vila de Borba, estando activo em 1710, ano em goebeu 100.000 réis de juro de Manuel

Vieira'*'. Desconhece-se se teria algum parentesco coniar porense Custédio da Costa.

DIAS, Bartolomeu (act. 1720)

Natural de Vila Vicosa, este pintor-dourador encrd-se, em 1720, a exercer esta
actividade na Igreja de N.2 Senhora da Conceigimyasma vila. De acordo com registos do
Arquivo do Santuario de N.2 Senhora da ConceicaooB®meu Dias estava encarregue da
pintura e do douramento das molduras dos quadmanpentes a Confraria do Santissimo

Nome de Jesus, sita na mesma igreja, paa moeda de outd™?

FRANCO, Manuel (act. 1637-1650)

Muito pouco se sabe da actividade deste pintog kapilidade justificou a proteccéo
do duque D. Jodo II, ao ponto de o enviar para Maem 16373

Pelo alvar4 de nomeacao, o agora rei D. Jodo Bfeefue Manuel Franco era casado
com Rufina de Paiva, irma do pintor Antonio de Rafue entretanto falecera, deixando

199 A D.E., Cartérios Notariais de Vila Vigosa.iv.° 189, 16 de Maio de 1735, fls. 180v.-18hédito) Doc. n.°
29.

10 5IMOES, Jodo MigueBorba, Patriménio da Vila Brancéno prelo), p. 127.

1 A D.E. Cartérios Notariais de Borbaliv.° 75, 1710, fls. 205-207v.

112 Arquivo do Santuério de N.2 Sr.2 da Concei¢ae? da Confraria do Santissimo Nome de Jesus76d-1
172Q fl. 42. Dados facultados por Vitor Serrdo, a qagmadecemos.

113 A.D.E., Cartérios Notariais de Vila Vicosd.iv° 96, 26 de Outubro de 1637, fls. 189-191. Due 5.
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assim vago este cargo. Assim sendo, Manuel Framcon&ado pintor régio para o cargo de
pintor de 6leo, em 1658

Estes dois factos sdo demonstrativos do apressMgneel Franco alcancgou junto da
coroa e atestam a qualidade do seu trabalho. Algloss conjuntos pictéricos que
permanecem em Vila Vicosa sem méo-de-obra atritpodardo ser de sua autoria (caso das
Salas dos Encantos da Musjece Pacgo Ducal), porém ainda néo foi possivelctaraar a
sua actividade.

FREITAS, Joéo do Touro de (Alfange) (act. 1689-1697

Jodo do Touro era morador em Evora. A 3 de Abrill6@89 assinou contrato com a
Irmandade do Santissimo Sacramento da Igreja dga®olomeu, em Vila Vigosa, para
dourar o arco triunfal da capela-mor, com pintueabdutesco, dourando também o nicho
central e as molduras laterars No fim deste trabalho Jodo do Touro recebeu 40:6i8.

Este artista é referido em outro documento, embdaga respeito estritamente a uma
obra de douramento de um retabulo. Neste caso, élldropes, cavaleiro da Ordem de
Cristo, e sua mulher Dona Maria Ferreira estabedeteontrato com Jodo do Touro para
este dourar o retabulo da capela de S. FranciseieiXaa Igreja da Companhia de Jesus, em
Vila Vigosa. O contrato, assinado em 1692, estalzelfue este trabalho deveria ser feito na
mesma forma que Jodo Touro executara nos retabal@acramento e de N.2 Senhora do
Rosério, na Igreja de S. Bartolomeu da mesmd™il® dourador assinou ainda outro
contrato envolvendo trabalhos para a Igreja da Goimp de Jesus. Desta vez, Jodo do
Touro foi contratado, em 1697, para dourar o rdtéble N.2 Senhora da Conceicdo que
estava numa capela colateral de dita igtéja

A semelhanca de Jo&o do Touro, outros tornaranastarte polivalentes, repartindo a
sua actividade entre os trabalhos de douramentetéleulos e a pintura de brutesco em arcos

de capelas, de forma a conseguirem um maior nudecobras.

GOMES, Joao Dias (act. 1746-1753)
Pintor dourador e estofador, trabalhou para adgilej Santa Casa da Misericordia de

Borba onde prateou dois casticais de talha en#6-1747, tendo ainda estofado as figuras

114 |AN.TT., Chancelaria de D. Jo&o IM.iv.° 23, 1650, fl. 30v. Doc. n.° 6. Este docuteefoi publicado, pela
primeira vez, por Sousa Viterbo, na sua diadicia de alguns Pintores e de outros que, sersti@megeiros,
exerceram a sua arte em Portuga®06, pp. 37-38.

115 A.D.E., Cartérios Notariais de Vila Vicosd.iv.° 158, 3 de Abril de 1689, fls. 18v.-19v. Dac® 15.

118 A D.E., Cartérios Notariais de Vila Vigcosa,v.° 161, 19 de Maio 1692, fls. 155-156.

117 A.D.E., Cartérios Notariais de Vila Vicosa,v.° 168, 9 de Fevereiro de 1697, fls. 186v.-187.
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gue se encontravam nos retabulos que ai se encamtr&m 1752 e 1753 ocupou-se com a

limpeza do douramento dos altares da mesma §teja

GONCALVES, Domingos (act. 1706-1735)

A primeira referéncia que temos sobre o pintor Dmgos Goncalves € a sua presenca
enquanto testemunha numa escritura de perdao,dpaasda4 de Julho de 1706, dada por
Julido Rodrigues, soldado de cavalaria, a Migueh&®des, ermitdo de Sant'’Ana, que se
encontrava preso na cadeia de Vila Vicosa por riligido um ferimento ao soldado.
Domingos Goncgalves assina o documento enquantentaeha e em nome de Julido
Rodrigues, por este ndo saber escrever

Mais importante é a procuracdo que o pintor fezPadre Gaspar da Encarnagéo,
religioso de S. Francisco, a 30 de Maio de 171Pa@re Gaspar da Encarnacéo era morador
em Lisboa e comissario da Corte e o pintor davagbderes, na qualidade de seu
procurador, para que nagquela cidade fosse cobfr@d® réis. Esta quantia fora dada pelo
rei D. Jodo V como esmola para ajudas de custddade douramento da tribuna da igreja
do Convento das Chagas, em Vila Vicosa, entalhadaBprtolomeu Gomes, a qual obra
estava encarregue de realizar, pondo a pintura@do, Domingos Gongalves

As suas qualidades enquanto artista terdo justdicpe a 3 de Maio de 1713 assinasse
uma escritura de ensino com o alfaiate Anténio Rlamaara aceitar como aprendiz a seu
filho, Bento Ramalho, e instrui-lo no oficio de foine de dourador. O prazo estabelecido
para a formacédo do discipulo era de oito anos,ntiiras quais Domingos Goncalves se
comprometia a alimentéa-lo e a dar-lhe tudo o guesstasse para seu sustento e, no caso de
gue o maltratasse, entdo Bento Ramalho seria cwooautro local a aprender, sendo o
ensino pago pelo pintBr. Foi também entre 1713 e 1714 que Domingos Goesakalizou
a obra de pintura do tecto da capela-mor da Igtej&. Bartolomeu, em Borba, pela qual
recebeu 48.000 réis, pagos pela Irmandade do SamisSacrament®> A mesma
irmandade pagara a Manuel de Oliveira e a Jodoifedr a armacdo dos andaimes
utilizados pelo pintor durante a realizacdo do $eabalho, cujas caracteristicas se

desconhecem. E provavel que se tratasse de unapragte brutesco, categoria que o pintor

18 5IMOES, Jodo MigueBorba, Patriménio da Vila Brancéno prelo), p. 268.

119 A D.E., Cartérios Notariais de Vila Vigosd.iv.° 175, 1708, fls. 110-111. (Inédito)

120 A D.E., Cartérios Notariais de Vila Vicosd.iv.° 178, 30 de Maio de 1710, fls. 88v.-89. (ité). Doc. n.°
22.

121 A D.E., Cartérios Notariais de Vila Vicosa.iv.° 181, 3 de Maio de 1713, fls. 138v.-139 édito), Doc. n.°
24,

122 5IMOES, Jodo MigueBorba, Patriménio da Vila Brancgno prelo), pp. 115-116, p. 259.
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dominava e incluia também a pintura das dez tglas,ainda existem nessa capelaEm
finais do século XVIII, ou ja no século XIX, a caamha de Domingos Goncalves foi
substituida que, por sua vez, foi repintada noleé¢x.

Mais tarde, a 11 de Abril de 1720, o pintor, emjgnto com a sua mulher Madalena
Maria, nomeia como procurador a Caetano Ramall®odea, morador em Evora, para nessa
cidade cobrar uma divida que o oficial de sangradanuel Ramalho, lhes devia, de umas
casas que havia anos lhes ndo pagava

No mesmo ano encontramos Domingos Gongalves trafiddhcom Bartolomeu Dias
na campanha da Capela do Santissimo Nome de Jes&antuario de N.2 Senhora da
Conceicéo, de Vila Vigosa, tendo recebido 13.2@ pelos quadros que fez para a mesma.
Sabemos que entre 1728 e 1731 o pintor esteve dawguan alguns trabalhos para a Santa
Casa da Misericérdia de Borba, onde pintou umadieand1728) e, dois anos mais tarde, a
tribuna da igrejs>.

De acordo com Tulio Espanca, em 1734 o pintor &da contratado por Frei Manuel
da Anunciada, reitor do Convento de S. Paulo deaSky Ossa, no Redondo, para realizar a
obra de pintura da ab6bada da nave e do©oro

A ultima referéncia de que temos conhecimento sDbraingos Gongalves data de 16
de Maio de 1735, quando, em conjunto com Bento rGaalassina contrato com o Padre
Estévao de Sequeira, da Companhia de Jesus phra daaltar-mor da sua igreja, em Vila
Vicosa?’. Os artistas, ambos moradores em Vila Vicosare@oidos no documento notarial
como ‘pintores e douradorése, com efeito, parece que associavam as dua®dsnsem
distingcdo. O contrato estabelece que “(emcarnardo com emcarnacdo de pulimento todas
as carnes das figuras pertencentes ao dito retabaoli seido somente rostros de anjos ou
quaisquer outros corpos emteir@s.) e que aparilhardo de geso todo o que se ndo ouxer d
doirar e lhe dardo por sima com timta amarella eudvdo as cardencias e thoxeiros do
altar mor e que aquellas figuras que sdo meios @®rp se chamao musas nao serao

emcarnadas mas douradés.)” %

123 Arquivo do Santuario de N.2 Senhora da Conceitac® da Confraria do Santissimo Nome de Jesus de
1707-1720fl. 42. Documento cedido pelo Professor Vitor&er

124 A D.E., Cartérios Notariais de Vila Vicosd.iv. 184, 1720, fl. 64v. (Inédito).

125 5IMOES, Jodo MigueBorba, Patriménio da Vila Branggno prelo), p. 259.

126 ESPANCA, Tilio,Inventéario Artistico de Portugalkol. IX, 1978, p. 310. Citado também por REIStovi
Manuel GuerraQ Rapto do Observador: Invencéo, Representacdaeepedo do Espaco Celestial na Pintura
de Tectos em Portugal no século XMllivol., p. 71.

121 A.D.E., Cartérios Notariais de Vila Vigosd.iv.° 225, 16 de Maio de 1735, fls. 16v.-18.(litéf Doc. n.°

29

128 |dem,Op. Cit, fl. 17.
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INACIO, Anténio (act. -1729%)

O pintor Anténio In4cio encontrava-se a trabalhama sala do Paco Ducal de Vila
Vicosa quando caiu de um andaime, acabando paefalEspanca assinala esta ocorréncia,
nao especificando em que sala trabalharia o pidtorescenta, no entanto, que Antonio
Inécio estaria envolvido nas campanhas de obrangwidas por D. Jodo V, por altura do
casamento dos principes de Portugal e EspanhaaiaceQue a sua morte se dera a 12 de
Janeiro de 172€°. Por este facto, em 1734, o rei D. Jodo V coneeaercé de um moio de
trigo a seu irmédo, Marcal Alexandre e 110.000 dEstenca a irma do mesmo pintor,

Francisca Mariz®.

NOGUEIRA, Francisco Rodrigues (act. 1665-1734)

O pintor Francisco Nogueira era morador na vilaBdeba e surge referido em 1665
numa escritura em que nomeava como seus procusadoreicenciado Jodo Gomes
(advogado em Vila Vigosa) e Domingos Fernandegéjsordo Concelhd§*. Logo em 1677
esteve encarregue da pintura e douramento do dect@rvuras da capela-mor da Igreja de
Misericordia daquela vila, que consistiu, muitoyaeelmente, num programa de brutesco. O
pintor contou com a colaboragao do alvanel Manwsdrigues Mourdo para os trabalhos
iniciais desta campanha pictérica, pela qual tecabiido 7.000 retd’. A pintura do tecto da
nave realizar-se-ia em 1679, sendo plausivel gueesmo pintor também tenha estado
envolvido nesta campanha, talvez auxiliado portmtadores pagos ja em 1680 Com
efeito, a actividade deste artista para a Santa @adMisericérdia de Borba ficou registada
em diversas ocasides a partir de entdo, tendaaealiobras indeterminadas no hospital desta
instituicdo (1694-1695), no seu “sepulcro” (170®84)/ no arquivo (1718-1719 e,
novamente, em 1724-1725), num repinte de uma teta ¢ encontrava na Capela da
Misericordia na Igreja Matriz (1721-1722).

A 13 de Julho de 1705 Francisco Nogueira surgeridefenum documento, tendo

vendido nessa data uma vinha de tintal a Frandikomes Canhdo e a seus sucessttes

129 ESPANCA, Tulio,Op. Cit, vol. IX, 1978, p. 616.

%0 A S.C.B.,Mercés de D. Jodo,\WNG. 270/Ms. 197/185, 1734.

131 A, D. E.,Cartérios Notariais de Vila Vigosa.iv.° 132, 14 de Outubro de 1665, fls. 110v.-112.

132 A.S.C.M.B., SCMBRB\C\B\01\, Despesas com a IgdgaSanta Casa da Misericérdia de Borba, Liv.° 476,
Abril e Maio de 1677, fls. 80-80v. Doc. n.° 11.

133 4(...) Despendeo o thesoureiro cento e sinquoenta mil geis os pintores dos quais reseberdo logo a
metade e a outra ametade que sdo setenta e sifcmeimificdo na minha méo para lhes dar acabada a
obra....... 75.00@...)", A.S.C.M.B., SCMBRB\C\B\01\, Despesas com &ejg da Santa Casa da Misericérdia
de Borba, Liv.° 479, Junho de 1680, fl. 79v.

3% A.D.E. Cartdrios Notariais de Borba.iv.° 56, 13 de Julho de 1705, fls. 117v.-119v.
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Encontramo-lo, mais tarde, novamente envolvido scniteras de compra e venda, desta vez
o pintor vende metade de um serrado a Lopo Silveifade Maio de 173%.

No final temos um pintor com um periodo de actigd&ldastante lato (mais de 60
anos), com incidéncia sobretudo na vila de Boricantio por esclarecer se essa actividade

se tera estendido aos concelhos vizinhos.

SANTOS, Anténio dos (act. 1674-1739)

O pintor Anténio dos Santos, natural de Vila Vigdsa discipulo de Francisco Nunes
Varela (1621-1699), tendo aprendido com ele a piateémpera, bem como a dourar e a
estofar. Em Fevereiro de 1674 o entapréendis de pintdre residente em casa de Varela,
assina como testemunha numa escritura em quear pimendava um ferragial a vidva Ana
de Aguiar, por trés anb®.

Em 1732 assinou contrato com as freiras do ConveasoServas, na vila de Borba,
para efeito de pintara‘ olioc” o tecto da igreja, com uma pinturad’ modernty com
brutesco¥”. Por ter realizado este trabalho, Anténio dos Sargosbeu 120 mil reis. Sete
anos mais tarde, a 15 de Janeiro de 1739, o peroontrava-se residindo na Rua do
Raimundo, em Evora, tendo nesta data assinadotmatmpara dourar a casa da tribuna e o
trono da Igreja do Convento de Santa Clara, pel cecebeu 230.000 réf& Entre o
primeiro registo da presenca deste pintor e as oloi@s conhecidas que realizou, passaram
65 anos, ao longo dos quais ndo se sabe mais oladaassua vida ou actividade. Podemos,
no entanto, concluir que se tratou de um artista ama longa carreira, com capacidades
variadas que Ihe permitiam trabalhar ndo s6 enuggirde tectos, mas também em obras de
douramento de tribunas, ou altares, e cuja notdiedevou a que se deslocasse até Evora

para trabalhar em mais uma igreja conventual.

SILVA, Bernardo da (act. 1630-16377?)

Deste pintor sabemos apenas que foi um dos dissipld André Peres (pintor ducal
entre 1594-1630), em cuja oficina Bernardo da Siadizou a sua formacao artistica, paga
pelo Duque D. Jodao Il, de acordo com o contratagendizagem assinado a 3 de Setembro

de 1636*. No actual estado da nossa investigacéo descankeeeuaisquer dados sobre a

135 A D.E. Cartérios Notariais de Borbaliv.® 108, 6 de Maio de 1734, fls. 190-192.

13 SERRAO, Vitor, “Francisco Nunes Varela e as O#isinle Pintura em Evora no século XVII"AnCidade
de Evora Il séria, n°3, 1998-1999, p. 94.

137 A.D.E., Cartérios Notariais de BorhalLiv.° 100, 1 de Setembro de 1732, fl. 35v. Docntoecedido por
Jodo Miguel Simdes.

138 SERRAO, Vitor A Pintura Proto-Barroca em Portugal, 1612-1650l. |, 1992, p. 808.

1391dem,Op. Cit, p. 822.
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sua actividade enquanto pintor a servico da casal,duma vez que nao foram encontradas
referéncias documentais que permitissem acompanlisara evolugdo enquanto artista na

regidao em estudo.

SILVA, Manuel da (act. 1672-1713)

Conhecem-se alguns dados relacionados a vida\edade deste pintor. Manuel da
Silva era casado com Maria Rodrigues, sendo amhbwadores em Borba, na Rua dos
Clérigos. E mencionado a 5 de Novembro de 16720octndo assinado nesta data uma
escritura em que nomeava o Padre Frei Antonio deaSeomo seu procurador, escritura
essa que viria a ndo ter eféffb

Entre 1674 e 1675 Manuel da Silva foi contratada prenandade da Veneravel Ordem
Terceira, sita na Igreja do Convento das ServasBeria, para dourar o arco da respectiva
capela, situada na nave, do lado da Epf$tola Irmandade passaria em 1676 para um novo
consistorio construido anexo a Igreja das Servasbr& de douramento do arco da capela
chegou até aos dias de hoje, tratando-se de ungosigéo de finos brutescos.

A 18 de Marco de 1681 o pintor era ja referido cammador em Vila Vicosa, tendo
casado segunda vez. A sua mulher, Inés Mendes @aneoManuel da Silva sdo ambos
nomeados como procuradores de Miguel Luis e Jo@dlodR@s numa escritura de venda de
umas casas térreas a Pedro Fernaffdes

As investigacdes realizadas por Jodo Miguel Simie#rquivo da Santa Casa da
Misericérdia de Borbd® vieram a revelar um recibo datado de 1695 pasaadisericérdia
por Dionisio Verneis, morador em Lisboa (talvez etéprio, pintor ou fornecedor de
materiais). O documento refere quanto recebeu pde anaterial vendido para pintura
(pigmentos e vernizes). O registo desta despesadefno mesmo livro indica que as tintas
utilizadas tinham vindo de Lisboa e que DionisioM#gneis era correspondente do pintor
Manuel da Silva, com actividade comprovada na mesiaae Borba.

Procurdmos encontrar o testamento de Dionisio daei&e no Registo Geral de
Testamentqgdundo do Instituto dos Arquivos Nacionais da €ado Tombo, na perspectiva
de podermos descobrir mais dados sobre a suadactesi porém o testamento ndo se
encontra registado neste fundo. Em 1713 Manuellda &nda era vivo, uma vez que a 2 de
Junho desse ano deu uma fianca a obra da cad¥itmdie Terend™.

190 A D.E. Cartérios Notariais de Borbaliv.° 19. Il Parte, 5 de Novembro de 1672, fiév.998v.

1414(..)) Despendeo o dito irm&o sindico Manuel Simdes tenkum mil réis que se derdo a Manuel da Silva
pintor por dourar o arco da nossa capella da Igrej&1$00(Q(...)", in SIMOES, Jo&o MiguelQp. Cit, p. 161.

142 A .D.E., Cartérios Notariais do AlandroalLiv.? 3, 18 de Marco de 1681, fls. 257v.-258.

143 A.S.C.M.B., Maco 33Livro de receita e despesa do ano de 1694 a 1695.

144 A.D.E. Cartérios Notariais de Borbaliv.? 61, 2 de Junho de 1713, fls. 98v.-101

45



Mestre das Salas da Musica

Em alguns edificios com conjuntos pictéricos qualiaaremos com maior detalhe,
foram identificadas caracteristicas formais que p@snitem atribui-los a mao do mesmo
artista (ou artistas, trabalhando em parceria)teNgsupo incluem-se, em Vila Vigcosa, 0s
dois tectos daSalas da Musicado Paco Ducal, as pinturas dos alcados da Cdpeda Jodo
Baptista, os tectos das igrejas do Convento dar&sge e das Chagas. Fora de Vila Vigosa
também lhe pertencem a primeira campanha que newettcto da nave e da capela-mor da
Igreja do Convento das Maltesas, em Estremoz ectw tda Igreja paroquial de S.
Bartolomeu (em Borba).

Permanecendo ainda an6nimo, identificaremos paaaggie artista comidestre das
Salas da Muasicauma vez que as pinturas que tera realizado p&aco Ducal poderdo ser
as primeiras onde se assinala uma gramatica deeogate se estendeu posteriormente para
outros conjuntos da regido. Muito embora se traeuth programa iconografico com
tematica profana (cenas mitoldgicas), caso Unid¢oeem pintura maioritariamente catolica
presente na regido, € possivel encontrar elemerdosins aos edificios referidos em
pormenores do formulario decorativo. E o caso,@@mplo, do mesmo tipo de molduras
que cercam os painéis, a utilizacéo predominanferdios de tom vermelho esclitd putti
brincando entrderroneries cartelasmascaras, festdes de flores, grandes cachos de frut
pendentes e rostos.

De todos os conjuntos citados, apenas o tectord@lgo Convento da Esperanca esta
datado, uma vez que na sua crénica Soror Antonpidda refere que no terceiro ano do
trienio de Soror Maria da Purificacdo como Madrecdovento (1639-1641) “(..9e dourou
e pintou o corpo da igreja custa da cofrarid...)”**. Este dado podera fornecer um ponto
de partida para o repertério do ciclo de actividdeéste pintor que incidiu, com maior

evidéncia, em edificios da esfera ducal.

Mestre de Santa BarbaréBorba)

Pintor desconhecido, revelando o seu trabalho grdodhinio da técnica da pintura e
qualidade estilistica, a avaliar pelas composigiesais que deixou na Ermida de Santa
Barbara, em Borba. Estes registos sdo testemunhondepintor experiente, capaz de

1> Tradicdo que, alias, persistiu na regido, em ceso® os das pinturas das igrejas do Convento pler&isca

e das Chagas, em Vila Vicosa, numa das capelasitatia igreja de Santo Agostinho e na Ermida dio&o
Baptista, na mesma vila, na igreja do ConventoMial¢éesas, em Estremoz e ainda na Ermida de N.%o&enh
das Neves, no Alandroal.

148 BAPTISTA, Soror AntoniaPa fundacdo do Santo Convento de N.2 Senhora der&isga de Villa Vicoza,
e de algumas plantas que em elle se criardo petamdignas de memoria657, fl. 42v.
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construir as imagens apenas a partir de algunsstiagm os quais define o aspecto geral das
figuras, que tera desenvolvido a sua actividadardara segunda metade do século XVII.

As pinturas da Ermida de Santa Barbara ndo encomgagalelo com nenhum conjunto
pictérico nos concelhos vizinhos, razdo pela gealosna impossivel, no actual estado da
investigacdo, caracterizar a actividade deste pitNo entanto, parece seguro afirmar que
tera feito a sua aprendizagem em algum centro arlialvez Evora, ou até mesmo Lisboa.
Precisamente, em Evora encontra-se o Unico registorico que pertence, sem divida, a
mao do mesmo pintor. Aqui, tal como na Ermida det&®8arbara, encontramos 0 mesmo
modo de representacdo de retadbulos de talha dotedogschos fingidos com imagens de
vulto e painéis recolocados. De sublinhar tambéd€ntico rigor e realismo no desenho das
figuras, bem como a presenca de elementos de toutesdecoracéo dos frisos. Trata-se de
um retabulo fingido presente no Recolhimento dezStarta, no altar de Santo Andté A
pintura foi muito destruida pela introducdo postede um retabulo de talha dourada. Por
ocasido de uma intervencdo de conservacdo queoabgigiesmontagem desse retabulo as
pinturas foram temporariamente postas a descoleentalunho de 2006. Apesar da sua
inegavel qualidade técnica e estética, a opcdodarevou a recolocacdo do retabulo tendo

sido, no entanto, criadas condi¢cfes para que ag@inpermanecam protegidas onde estéo.

Outros artistas

Para além dos nomes que apresentamos, conhecenaseralitos outros pintores que
viveram e terdo trabalhado na regido, permanecendda sem obra atribuida. Tulio
Espanca, em 1947, publicava uma breve nota biocgr&bdbre o pintoManuel Pacheco
(1643-1667), natural de Vila Vigosa que o autoresiugque tivesse trabalhado em Beja, no
entanto, sem o afirmar com certeza. Os dados wvetat® este pintor dizem respeito a
condenacado pelo Santo Oficio que atingiu a suaenulhacia da Costa e talvez o préprio
artista, uma vez que se desconhecem dados a@lentefs a partir de 1667

Os Cartorios Notariais de Vila Vigcosguardam ainda referéncias a varios pintores
activos, tais comé@ebastido Garcia Godinho(act. 1623-1656), natural de Avis. O pintor
mudou-se depois para Vila Vicosa, tendo casadoCatarina Moreia e, num documento de
30 de Setembro de 1649, nomeia seu irmao ManuejidarGodinho como seu procurador.
Da sua actividade enquanto pintor da modalidad®lede, témpera, dourado e estofado,

147 Cabe ao Dr. Artur Goulart a descoberta destasigist Agradecemos-lhe os esclarecimentos pressatios
as condicdes em que as mesmas se encontravarpiegiaas e em que actualmente existem.

198 ESPANCA, Tulio “Notas sobre Pintores em Evora sésulos XVI e XVII” inCadernos de Histéria e Arte
Eborensen® 5, 1947, pp. 61-61.
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conhece-se apenas o trabalho da pintura das vasageteadores da Camara Municipal de
Vila Vigosa, ja em 1656°.

Outro pintor éAnténio Mendes que a 17 de Dezembro de 1691 comprou “@..)
metade de hua morada de casas altos e baixos tpgetein e pesuem misticas e por partir

"1%0 50 lavrador Anténio Nunes e a sua mulher

na Rua de Anténio Homem desta villa)
Beatriz Mendes. O mesmo pintor surge referido nantrato de entrega de dinheiro a juros,
assinado dois dias depois com Mateus Pazes da,Veag®d da Real Capela do Estado de
Braganca.Antonio Mendes pedia 35.000 réis, ficando obrigagmgar 2.187 réis e meio de
juros a Mateus Pazes de VeifaO documento nao refere por que motivo o pintdliapeste
montante, porém, € possivel que estivesse relatbooam a compra das casas que fizera
dias antes.

Nos arquivos das paroquias de Borba, Jodo M. Siméssobriu o nome dos pintores
Bento Cordeiro e Cristovao dos Santos presentes a 9 de Junho de 1745 na avaliacdo
realizada ao trabalho do dourador Manuel Marquesndano painel do retabulo da capela-
mor da Igreja de S. Bartolom&é E ainda de assinalar o nome do pintor bejétaeruel
Pereira Gavidoque assentou o ouro e fez o trabalho de estofamlostabulo da capela-mor
da Igreja de S. Bartolomeu, em 1744-1*7450 pintor deixou, como registo da sua autoria,
um pequeno “gavido” pintado na sala, por debaix@lthr. Para além da sua actividade de
dourador, Manuel Pereira Gavido ter4 também traddalhem pintura de tectos em
perspectiva, em Castro Verde (1725-1730), tendoocorastre o pintor lisboeta Antonio
Pimenta Rolim.

Outras novidades poderédo surgir quando se fizeuzamento de dados, ndo sé entre
diferentes fundos notariais, mas também com iryasbes aprofundadas nos registos
paroquiais (casamentos, baptizados e 0Obitos), d® malefinir-se uma biografia rigorosa de

cada um destes artistas.

199 SERRAO, Vitor A Pintura Proto-Barroca em Portugdb12-1657 pp. 835-838.

130 A D.E., Cartérios Notariais de Vila Vicosd.iv.° 161, 17 de Dezembro de 1691, fls. 31-33.
131 1dem,Op. Cit, fls. 33-35.

152 5IMOES, Jodo MigueBorba, Patriménio da Vila Branggno prelo), p. 255.

133 |dem,Op. Cit, p. 292.
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3 « Morfologias dos Conjuntos Pictoricos analisados

A grande variedade de tematicas presentes nosntosjpictéricos de finais do século
XVII e inicio do XVIII e que se encontram nos quatoncelhos aqui analisados, levaram-
nos a identificacdo de varias morfologias onde esmos pudessem ser integrados, de modo
a serem analisados comparativamente: os “retablinggdos”, a pintura de brutesco
compacto, os modelos mistos (de brutescos comipaitégrados) e, por ultimo, a pintura
de perspectiva. A diversidade existente entre espaiguitectonicos para a execucao de um
conjunto pictérico (coberturas, alcados, arcar@tres, revestimentos de balaustradas)
condicionou, como é evidente, a adaptacdo da pinturdo seu respectivo conteudo
iconografico. Neste aspecto, a pintura mural coraurgpm outras manifestacdes artisticas
como, por exemplo, o azulejo da mesma funcdo aade diferentes vias de leitura interna
de um espaco, conduzindo o observador atravésteerdeado programa iconografico.

Deve salientar-se que as categorias a que nogmefecoexistiram num determinado
periodo histdrico, ndo havendo necessariamentealairecta com uma evolucdo de
formulas estilisticas. Alguns casos analisados aki@s, bastante tardios, conduzindo por
vezes a uma datacdo errada dos mesmos programesaé®es “centro-periferia”, a forma
como chegavam as novas tendéncias estilisticaas/ithols grandes centros artisticos (como,
por exemplo, Lisboa), a regides do interior, e mge que poderiam levar a ser digeridas,
deverdo ser considerados como factores fundamegudiaés a construcdo de uma imagem
global da pintura mural alentejana.

Para caracterizar cada uma destas morfologias dpintos pictéricos é também
fundamental saber definir quais foram as suasdeasfluéncia, dentro do contexto artistico
nacional, nos séculos XVII e XVIIl. A arte portugae (e europeia, em geral) radica
profundamente na heranca cultural italiana, masiéside o século XV que se comecou a
sentir uma miscigenagdo com outras correntes, carflamenga, sobretudo ao nivel da
pintura. A regido do Alentejo e, em concreto, aalo@des como Evora e Vila Vigosa,
chegaram ecos das grandes decoracfes maneirigtas@que decoravam saldes de palacios
castelhanos e andaluzes. Muitos desses conjuniemeke a pintores italianos, especialistas
na pintura a fresco, que vieram para Espanha & gartneados do século XVI, como foram
os casos, devidamente comprovados, de Pietro Mardpietro Paolo de Montalbergo, que
foram para Guadalajara (onde pintaram a Capela lpsisade Lucena, na Igreja de San
Miguel), de Rémulo Cincinatto, que trabalhou na mmesegido, dos irmdos Peroli (que
executaram pinturas de grotesco, na Mancha), aladsenedito Rabuyate que trabalhou a

49



fresco em Valladolit?*. Como referiu Alfonso Pérez Sanchez “(cada vez se torna mais
patente que a transformacgdo da pintura espanholsse® anos cruciaifséculos XVI e
inicios do XVII], e até encontrar voz propria, estd determinada pora forte influéncia
italiana, que tem no Escorial a sua porta de enarad..)”**>. N&o sdo conhecidos, até ao
momento, quaisquer documentos que atestem a peedengestres da mesma origem em
regibes alentejanas, porém, ndo custa reconheceruatp fonte de inspiragdo para o0s
artistas nacionais (a semelhanca do que aconterews espanhois), sem duvida bastante
mais incrementada durante o periodo em que as So@d&ortugal e Espanha estiveram
unidas.

A pintura italiana foi, alias, o modelo paradigrmétique deixou a sua marca na
producéo pictorica nacional, sendo elogiada paopis como Francisco de Holanda que em
Italia tivera oportunidade de fazer um periodo pieadizagem. Holanda recorre as palavras
do seu mestre, Miguel Angelo que, em resposta tari&tColona, faz a apologia da pintura
italiana, explicando porque razdo era superiodada@s outras, inclusivamente a flamenga,
considerada por alguns como mais devota. De acoodo o pintor a “(...)pintura de
Flandres (...) satisfara, senhora, geralmente, a qualquer devatajs que nenhuma de
Itélia, que Ihe nunca fara chorar uma soé lagrimag de Flandres muitas: isto ndo pelo vigor
e bondade daquela pintura, mas pela bondade dagakfevoto(...)"**°. Miguel Angelo
descreve a pintura flamenga como uma pintura esdemnte paisagistica, sem simetria
nem ordem, enquanto que, por oposi¢cao, a pintaharna era alfoa pinturd, capaz de
imitar as perfeicdes de Deus.

A definicdo destas vias de influéncia e do modo @@a fizeram sentir em varios
momentos da nossa Histéria (nomeadamente no peddinido Ibérica), esta associada a
caracterizacdo das varias correntes artisticapadidos” que coexistiram no Alentejo e na

Regido do Marmorem particular, tendo sido as “linhas de forcaada regional.

3.1. Retabulos fingidos

A pintura mural foi sempre explorada enquanto &&jra por exceléncia de reproducao
de outras formas de arte, sendo uma forma econdddcaimulacdo de trabalhos que
trouxessem maior riqueza decorativa a um deternmifmachl. Assim sendo, e até bastante

tarde, é frequente encontrarmos em edificios deitagjura religiosa e civil imitacbes de

1% SERRAO, Vitor “A Pintura Fresquista & sombra dockteto Ducal (1600-1640)” iMonumentosn.° 6,
Marco 1997, p. 10.

1% PEREZ-SANCHEZ, Alfonso EPRintura Barroca en Espafia (1600-175@¥} ed., 1996, p. 64. Traducéo livre
da autora.

1% HOLANDA, Francisco deDialogos em Romél548), 1984, p. 29.
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esculturas, baixos-relevos, arquitecturas, retdb{@m talha ou embutidos de marmore) e até
mesmo de outras pinturas ai integradas.

Um dos elementos que maior sucesso conheceu engoapcto simulado foi,
seguramente, o “retabulo fingido”. Esta caractedshao foi, alids, apanagio apenas da
pintura mural alentejana, pelo contrario, a mesrogatogia pode ser apontada em inimeros
casos por todo o pais e para periodos histéricas meuados, numa continuidade que se
prolongou até ao século XVif'. A escala em que o retabulo fingido podia sercagb,
reflectindo o gosto do encomendante ou de detedaigpoca, variava bastante, umas vezes
restringindo-se a pequenas capelas laterais, ootapando toda a area dos alcados,
tornando-se num elemento estruturante da prépriatactura.

O melhor exemplo do que acabamos de referirB¥naida de Santa Béarbara em
Borba, cujos alcados se encontram preenchidogjantotalidade, por seis grandes retabulos
de talha fingidos, dois por tramo, um no alcaddgya® e o ultimo no anterior. Neste caso,
duas imagens de santos, integradas em nichosamadem painel central, de grandes
dimensdes. A representacdo de imagens de santns, sse tratasse de figuras vivas, tem
raizes medievais e ajudam a criar uma simulaca@oqlatectura.

O efeito global € esmagador, dada a monumentalidadeonjunto. O interior desta
ermida, com uma simples planta rectangular, ficamadransformado de acordo com o
recurso a ilusdes criadas pela introducéo de eleseetirados da realidade, tornando, assim
a composicao credivel. Citando Sven Sandstrom ‘@. pjoposito de uma parede é, afinal,
nao sO delimitar uma sala, mas também servir deopde fundo para as representacdes
figurativas, aumentando o nivel objectivo da reatid dessas representacdes através da sua
credibilidade. (...)"**® A superficie pictérica ndo tem, no entanto, pndfdade,
apresentando-se ao observador como uma “paredadi&tH, onde ndo se verifica uma
intencao de representar nada mais para além doeeBp@o onde a pintura foi concebida.

No contexto dos grandes conjuntos pictéricos cargifientos de retdbulos ha que
inserir o Convento de S. Francisco de Estremozutrora com um rico programa deste
género revestindo os alcados do claustro, do gudd aestaram varios exemplos. Neste caso
0s retabulos resumem-se apenas a um unico painglaa um episédio da Ordem de S.
Francisco, disposto entre pilastras e com um foontéito simples. Cada retabulo, sé por si,
nao tem merecimento de maior, a ndo ser o efeitma@nto que este programa mural ainda

consegue transmitir. Dentro do mesmo registo, emmbarma escala superior, incluem-se 0s

157 AFONSO, Luis,A Pintura Mural entre o Gotico Internacional e onffido Renascimento: formas,
significados, funcdeg006, p. 98.

18 SANDSTROM, Svenlevels of Unreality1963, pp.113-114.

159 1dem,Op. Cit, pp. 109-111.

51



vestigios dos retabulos fingidos geja de Santa Maria de Estremoz onde ainda séo
visiveis varios santos integrados em painéis rédadm) de perfil maneirista, bem como a
pintura representand®. Miguel e as Almas do Purgatgriambos de inicios do século XVII.
Existem, também, composi¢des simplificadas, ondetébulo fingido se apresenta como
apenas um elemento dentro de um programa pictéreie vasto, sem que tenha de estar
relacionado com ele do ponto de vista iconograficm caso do altar dGristo da Cana
Verde na Ermida de N.2 Senhora das Nevesno Alandroal, integrado num algado
preenchido por painéis murais com representacOesaik®s, dataveis de 1722. A pintura
mural simula tanto a maquina retabular (que prqodumadamente, um ponto de fuga), as
decoracdes do extradorso da capela, como a piégpagem de Cristo, a boca da tribuna. Os
retabulos fingidos também aparecem, muitas vegelgdos, como Unico objecto de culto de
uma determinada comunidade dentro de um determiesigaco religioso. Refira-se o caso
do retadbulo fingido numa das divisbes do antionvento de Santo Antonio dos
Capuchos em Estremoz. Existem também muitos casos em gatibulo em si (enquanto
peca destinada a exibir uma imagem ou uma pintimajdispensado, tendo-se assim
rentabilizado o espaco disponivel dos alcados gem@or uma sucessao de painéis com
santos, alinhados uns a seguir aos outros, caddvanae culto particular. E o caso, como ja
dissemos, d&rmida de N.2 Senhora das Nevesu, mais a Sul, digreja de S. Luis de
Faro do Alentejo (c.2 1590).

Esta tipologia dos retabulos fingidos talvez sejamuwlas que melhor se integrava no
espirito da Igreja Pdés-Trento, que renovou o culas imagens, consagrando amplo
significado catequético as representacdes arssfieaa sido, provavelmente, por esta razéo,
gue vemos a pintura de retabulos fingidos ser tmlpr em todas as regides do Alentejo,
executada por pintores com larga actividade aréistomo foi o caso de José de Escobar
(activo de 1580 a 1622). Ha também que observaegteformulario decorativo conheceu
ampla utilizagdo (sobretudo em meios rurais) pdissiwir, de forma prética, concepgdes
artisticas economicamente mais dispendiosas, can@roladeiros altares de talha dourada
ou de marmore, reproduzindo fielmente a gramagcaitiva por eles utilizada o que ajuda,

muitas vezes, a datar campanhas artisticas.

3.2. Composicdes de Brutesco Compacto

A pintura de brutesco, enquanto género pictoriatheoeu larga fortuna artistica em
territério nacional, tendo evoluido a partir glmtescoe subsistindo em inUmeros exemplares
dispersos por ermidas, igrejas e conventos um ppoictodo o pais e, em especial, na regiao

agora em analise. Nao sera exagero salientar goide®l diversidade de motivos de
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presentes em monumentos religiosos desta regismosdos, por vezes, de forma autbnoma
mas, na maioria dos casos, combinados com outr@é@gomposicoes.

Em Itdlia, o interesse pela redescoberta da Amtagleé Classica e dos seus valores
sofreu um acentuado impulso apds a descobelmdais Aureale Nero, no final do século
XV, circunstancia que permitiu o contacto com osierdenominadogrottesche A descida
as ruinas do palacio neroniano concedeu aos hodeeRenascimento a ilusdo de entrarem
emgrutasdebaixo da terra, como, alias, é explicado powvBeutto Cellini, na sua obhta
(1568): ‘e porque o vulgo chama a estes lugares baixos emaRde grutas; assim
adquiriram o nome de grotes¢d®’.

A “gruta”, como referiu Nicole Dacos, oferecia ugrande carga de mistério, povoada
por seres do mundo subterraneo, das forcas obstamasite, do sonho e do fantastfé®
grotesco passou entéo a reflectir uma vertenteséigite relacdo com o mundo do irracional,
do bizarro, da arte deapriccio'®’, um aspecto que ja na Antiguidade havia gerado poém
por representar a antitese do racionalismo e do dalenamento, entdo procurados nas
artes.

Vitravio foi das vozes mais criticas em relacdoxpamsao do grotesco, escrevendo
mesmo quedo presente ndo se pinta nada nas paredes a nacosgas extravagantes e ja
ndo representacées regulares de objectos bem definf*. A questdo paradoxal subjacente
ao grotesco prende-se com o conceitondl@esis ou seja, enquanto o desejo de reproducao
dos ideais estéticos da Antiguidade impelia osstadi a, também eles, criarem 0s seus
grotescos, ja a imitacao da natureza (preconizae em ideal a seguir em todas as formas
e expressodes artisticas), levava inevitavelmenggeigdo da “nova” tematica, uma vez que a
contradizia. No entanto, este caracter de bizarieracionalidade viria a estar em plena
sintonia com 0s pressupostos do Maneirismo, esfile em larga medida difundiu o
grotesco. Tudo isto nao significa que os grotesossem destituidos de significado, antes
seriam utilizados como instrumento moralizador, destrando o bem e o mal, préprios a
condicdo humana.

Philippe Morel chamou também a atencédo para a sidegee sentida pelos pintores de
justificarem ou legitimarem o léxico utilizado nefora de grotesco recorrendo a elementos

retirados (se ndo no todo, pelo menos parcialmedéepropria naturez¥. Este facto esta

10 B Cellini, Vita, Florenga, 1568, Mildo, P. D’Ancona, 1926, pp.720-in. DACOS, Nicolel.a Découverte
de la Domus Aurea et la Formation des GrotesqulesRenaissancel969, p. 3. Traducao livre da autora.

181 DACOS, Nicole Op. Cit, p. 121.

162 ARASSE, D. e ONNESMANN, A., La Renaissance maniériste997, p. 45.

183 DACOS, Nicole Op. Cit, p. 122. Traduco livre da autora.

%4 MOREL, Phillipe,Les Grotesqued.es figures de I'imaginaire dans la peinture italie de la fin de la
Renaissancel997. pp. 85-86.
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relacionado também com uma “cultura cientifica” goeneca a formar-se no século XVI, a
qual, para além de levar a reproducdo fiel dos toed#a natureza, compelia os pintores a
incluirem nos seus programas decorativos elemdambddsticos de figuras monstruosas que
se acreditava existirem na realidade. Morel recoua jA o pintor Francisco de Holanda
tocara nesta quest&o nos sBiEogos em Romacom Miguel Angelo, cerca de 1537-1541.
Holanda e o pintor espanhol Zapata pedem esclagatim a Miguel Angelo procurando
entender porque razao os pintores representavanogera cidade de Roma monstros com
rostos humanos e partes de animais, uma vez gueceisas que nunca o mundo tinha visto.
Miguel Angelo responde citando o poeta Horécio,sna Arte Poética «Aos Poetas e
Pintores, foi reconhecido o direito de tudo ousaré&abemos isso; e tal licenca ora lha
damos, ora lha implorame$>>. No entanto, estatisadid que segundo Miguel Angelo, era
permitida aos grandes pintores, radicava na obseevéo ‘lecord e na reproducéo fiel de
parcelas da realidade, mescladas entre si: ‘fla3 se eldpintor], por guardar o decoro
melhor ao lugar e ao tempo, mudar algum dos memprasobra grutesca, que sem isso
seria mui sem graca e falsa) ou parte de algumaacobutro género, como a um grifo ou
veado muda-lo do meio para baixo em golfinho, dupkaa cima em figura do que lhe bem
estiver, pondo asas no lugar dos bracos, e cortdhdoos bracos se as asas estiverem
melhores: aquele tal membro que ele muda, se fde@ie ou de cavalo ou de ave, sera
perfeitissimo como daquele género que ele é. E aola que pareca falso, ndo se pode
chamar sendo bem inventado e monstruoso. E methdesora a razdo quando se mete na
pintura alguma monstruosidade (para a variacdo kxamento dos sentidos e cuidado dos
olhos mortais, que as vezes desejam ver aquilongnea ainda viram, nem lhes parece que
pode ser)(...)"*®.

Estes elementos decorativos viriam a conhecer @piga divulgacdo, incrementada
também pela imprensa que, ao criar uma vasta gaaletide gravados, os fez circular entdo
por toda a Europa. Aos artistas cabia a tarefandelesmente copiar esses trabalhos ou, no
caso de terem maior habilidade, darem-lhe uma motempretacdo, adaptando-os a um
contexto e gostos distinti§ As correntes italiana e flamenga que coexistieamPortugal,
na segunda metade do século XVI, sob signo do Mamg, foram particularmente visiveis
ao nivel da pintura.

Mestres vindos do Norte da Europa, da Flandreggd&re Antuérpia, fizeram escola no
Reino durante bastante tempo, estabelecendo-see eutro locais, no Alentejo e ai

exercendo a sua actividade, o que sugere a exstéecuma clientela activa para este

1% HOLANDA, Francisco deDialogos em Romal984, p. 58.
1% Idem, Ibidem.
187 SERRAO, Vitor A Pintura Proto-Barroca em Portugal, 1612-165092, p. 210.
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mercado®® Essa influéncia tera levado, inclusivamente, @ quitos pintores tenham
adoptado os modelos renascentistas através dodRarag nordicd™.

A prépria evolugdo dgrotescofoi sensivel a esta realidade, uma vez que, imadia
partir da Escola de Anvers, o grotesco flamenga airsuplantar, ja em finais do século XVI,
o italiano. Mais tarde, estes elementos viriam amnsformar-se nodrutescosbarrocos
(variante “contra-reformada” do grotesco), ganhamgo autonomia enquanto elemento
decorativo, aquilo que tinham perdido em signifecasimbélicd’®. Como é 6ébvio, as
necessidades do mercado condicionaram a produedpr@pria linguagem desta categoria
decorativa. Com uma clientela predominantementstitaida pela Igreja, os artistas viram-
se obrigados a suavizar o caracter profano quieglisa o grotesco, adaptando-o de forma a
ser aceite nas decoragOes de capelas, igrejasventos. Nao seriam admitidas as mesmas
liberdades criativas que eram possiveis nas pmtdeapalacios do século XVI, para um
nacleo de clientela restrito e culto.

Sera, pois, dentro deste contexto que devemos damtenuitos dos casos onde este
género decorativo persistiu, constituindo mesmo watgoria que conheceu grande
longevidade na regido agora em analise. Na verdagkntura de brutesco, sobretudo no
preenchimento de tectos, persistiu durante graade jplo século XVIII, muitas vezes em
confronto com as novas correntes estilisticas, cfoh@ caso da pintura de tectos em
perspectiva, numa reaccdo contra a novitlad@ransformar-se-4, cada vez mais, num
elemento decorativo, cuja verdadeira grandiosidatiem da interligacdo com o restante
formulario artistico.

Um exemplo paradigmético do que acabamos de dizertécto dalgreja de S.
Bartolomeu, em Borba. Esta igreja permanece um bom exempoildaque foi obel
compostodo primeiro Barroco portugués, onde uma imensaetgtade de elementos
decorativos contribui de forma uniforme para a @egéo total da mensagem de exaltacao da
fé, através do arrebatamento dos sentidos.

O seu tecto, apresentando um complexo sistema rdearag, encontra-se totalmente
revestido por pinturas de colorido intenso ondé@aestpresentados episédios da vida de S.
Bartolomeu. Muito embora exista aqui um indiscutsentido narrativo, devemos destacar,

acima de tudo, o extraordinario efeito decorative ge sobrepde a transmissao da prépria

188 DESWARTE-ROCHA, Sylvie, “Neoplatonismo e arte ewrtBgal” In PEREIRA, Paulo (dir.Mistéria de
Arte Portuguesavol. 1, 1995, p. 519.

189 AFONSO, Luis “Ornamento e ideologia. Andlise dmdducdo ddGrotescona pintura mural quinhentista”,

in FERNANDES, Isabel C. F. (coord)rdens Militares Guerra, Religido, Poder e Cultura, vol. 1l (dbttas e
Coloéquiog, 1999, p. 309.

1701dem,Op. Cit, p. 314.

171 Cf. SERRAO, Vitor e MELLO, Magno Moraes, “A pinturde tectos de perspectiva arquitectdnica no
Portugal joanino” inloanni V Magnifico, A Pintura em Portugal ao tengj@oD. Jodo V (1706-1750)994.
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mensagem. E possivel que este aspecto se devagdadie modelos flamengos que, sem
davida, valorizavam muito mais o potencial decomtjue a arte do brutesco oferecia. Isso
justificaria o destaque dado ao “brutesco compagéste conjunto, estando os episédios da
vida do apéstolo relegado para pequenos medallwdesntro de cada tramo.

Caso os modelos adoptados tivessem sido mais poéximspirados em modelos
espanhais, por exemplo, isso poderia ter levadtysivamente, a substituicdo desta abobada
nervurada por outra, de canhdo, onde os episodiogdd de S. Bartolomeu estivessem
retratados numa escala superior, sendo o olhansxamente orientado para eles e nédo para
0 seu entorno. Aqui € visivel como o gosto por upo de cobertura que poderiamos
considerar “arcaico”, tinha ainda bastante actadkd sendo preferido a outras solugdes
arquitecténicas, mais simples e que poderiam dferemutras possibilidades para
representacdes pictoricas. A tenséo existente antranutencdo de modelos tardo-goticos e
o alinhamento com tendéncias mais modernas, persité bastante tarde entre os
encomendantes, fossem eles particulares, conflariasesas de Misericordias.

Dentro do mesmo tipo de igrejas, com abdbadas grekklas revestidas com ricos
programas de brutescos insere-se 0 tectégoga do Convento das Chagasem Vila
Vicosa e, também, lreja de S. Mamede em Evora. Esta igreja paroquial existia ja no
inicio do século XIV, tendo sido totalmente remadel no séc. XVI quando recebeu a sua
abobada de nervuras. De acordo com a data exihid® rcartela do tecto, em 1691 a
abobada recebeu um colorido programa de brutesistgratos com alusdes ao Santissimo

Sacramento.

3.3. Modelos mistos (Brutesco @uadri Riportati)

A par da grande producdo da pintura de brutescmoseque a partir da segunda
metade do século XVII comeca a surgir um modelastaij no qual a inesgotavel gramatica
decorativa do brutesco é associada a painéis deafoe tamanhos diversogréja do
Convento de N.2 Senhora da Esperangd641). Estas “pinturas dentro da pintura” podem
apresentar paisagens e cenas alusivas a vida ste,@fa Virgem ou de santos, por vezes,
compondo grandes ciclos narrativos (caso, por ekendalgreja de Santiago de Rio de
Moinhos, 1726, ou da capela-mor 8amida da Boa-Novg em Terena, c.2 1706). O sentido
narrativo inerente a estes programas dispensa,agnwiézes, a propria legenda que
acompanha cada cena.

O modelo de maior fortuna artistica foi o que carhi elementos arquitecténicos
fingidos, com a riqueza do brutesco preenchendsejt@almente os tectos e enquadrando

um grande painel central (com santos em apotepse)ezes, acompanhado por painéis de
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menores dimensdes ou medalhdes. Brincando enttédsaé balaustradas que se erguem de
forma iluséria acima da cimalha, grupos de anjinbspreitam o observador, parecendo
querer sair da composicdo. Esta tipologia tinhaig@ adoptada pelo pintor Anténio de
Oliveira Bernardes, no tecto tireja dos Prazeres em Beja (1690), e na nave Igaeja do
Convento de Santa Claraem Evora, com consequentes influéncias nas egi@anhas.
Na mesma cidade, Biblioteca do Colégio do Espirito Santa(1708) segue, também, a
mesma morfologia. Podemos encontra-lo, com mudaezhd, no coro-alto diyreja do
Convento das Chagasem Vila Vigosa, pintado entre 1694 e 1696, e &amimo tecto da
Igreja do Convento das Servasem Borba, pintado por Antonio dos Santos, em 1732
tratando-se, neste caso, de um exemplo ja badtie da utilizagdo massiva do modelo
combinado entre 0 brutesco compacto e 0s painéis.

Neste grande grupo incluem-se também aqueles oasesé notdria uma preocupacao
com o solucionamento da questao da profundidaderasfiamento do espaco, preocupacao
que se expressou numa série de experiéncias queaapga noutra direccdo. Embora
estejamos ainda muito distantes dos programas qmigpdos do século XVII, é
significativo o numero de casos onde os pintoresysam ir além do espaco fisico da parede
ou de um tecto, iludindo o observador através tt@dncdo de elementos arquitectonicos
fingidos (balaustradas, misulas, medalhdes ou escomim inscrigdes, colunas e frontdes).
Por vezes, estes programas pictéricos oferecena angbssibilidade de ver para além da
parede, através de aberturas criadas propositatema&rcomposicdo, dando para paisagens
com animais e figurinhas ou, simplesmente, par@uo Aqui poderemos falar do conceito de
“parede aberta”, onde a representacdo de elemarmjogectonicos simulados convivem com
0 espaco real do edificio, mas tendem, necessartamgara a sua “destruicdo”, levando o
observador a ultrapassar os limites da realifadeeste dominio as ermidas Né& Senhora
das Neves no Alandroal, deS. Bento (1711) eS. Domingos em Vila Vigcosa, séo
representativas dessa simbiose entre o brutescpambop que domina todo o espago no
interior de um templo, aparentemente sem ordens, terdativas de o ultrapassar, criando
novos pontos de vista dentro da mesma composigda.tll, € necessario existir, por parte
dos artistas, uma nocéao global do espaco, de modoeao programa pictorico nele
representado permita ao observador uma leiturazfgeja qual for o ponto de vista que se
tomasse. Por outro lado, é também evidente quertistaa ndo pretendiam levar esta
simulacdo do real a niveis de rigor extremos. Quidnde visdo entre o observador e essas
“aberturas” nas abdbadas da ermida de S. Benidila@l&/icosa, ou das Neves, no Alandroal

ndo permitiam, seguramente, ver paisagens, nemda&mg¢anas apenas 0 céu. A sua

12 SANDSTROM, Svenlevels of unrealityp. 91.
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introducdo num determinado programa pictorico sea@ artista, como referéncia ao
universo real enquanto, a0 mesmo tempo, enriqueaedster ilusério da pintura.

Apercebemo-nos, portanto, de uma tentativa de an@a ilusdo de perspectiva, mas
que nao passa além da construcdo dessas mesmastradias e cimalhas. O resto da
composicao é depois totalmente ocupado pela toadicpintura de brutesco, com anjinhos,
ou putti e passaros, que sé cede lugar a um grande quamidocado quadri ripportati), ao
centro da cobertura.

3.4. Tectos em perspectiva (aQuadratturd’)

N&o podemos falar de tectos em perspectiva antesnda de Vincenzo Baccherelli
para Portugal, em data por precisar, talvez aimudimal do século XVII, tendo aqui
permanecido até ao seu regresso a Roma, em1718.

Muito embora seja notoria, na pintura de tectofirdgs do século XVII e da primeira
metade do século XVIIl, uma introducdo de elemeraapiitectonicos reproduzidos de
forma a alargar o espaco, nao existia entdo a mbeggerspectiva ou de pontos de fuga. Dai
a conjugacdo com composicfes de brutescos compattopainéis integrados, de forma a
preencher a totalidade da cobertura.

O efeito ilusionistico da perspectiva chegou ayate tectos, em Portugal, gragcas a
divulgacdo do tratad®e Perspectiva Pictorum et Architectoruh693-1700), de Andrea
Pozzd". Esta obra tornou-se um verdadeiro manual papintsres aprenderem a formar as
suas composicdes recorrendo temmpe I'oeil de grande efeito cenografico, ao gosto da
estética barroca. Pozzo explicava também o condaitguadratturd, ou seja, a ilusdo do
prolongamento indefinido do espaco arquitecténioma coberturd®

De acordo com a interpretacdo de Giuseppina Raggiuadratura, em contexto
nacional, consistiu num aproveitamento do modeddiaito e das suas caracteristicas
funcionais naquilo que ele poderia trazer de edpald, de engano e de teatralidade,
adaptando-a as condicées técnicas e artisticas idchleste sentido, a autora chega mesmo

a falar de um “aportuguesamento” da técnica darqua@ a qual, “(... epermanece, na

173 Serlio (1475-1554), no seu trata@s sete livros da Arquitecturg se referira a ilusdo na pintura: “(.sg

um pintor quiser executar uma decoragdo em difeerdores no interior de um edificio, entdo devera
cuidadosa e judiciosamente representar aberturasoilias nas parede§..) e através destas aberturas ele
deve apresentar paisagens, proximas ou longinquas, ar, edificios, figuras e animais, como Ihe apet, e
tudo a cores: porque isso desperta uma ilusdo dédade, a ilusdo de que estas coisas podem, de,faer
vistas a partir de casd...)” in SANDSTROM, SvenQp. Cit, p. 98.

174 SANTOS, Reynaldo dos, “A Pintura dos Tectos nou®éXVIIl em Portugal” inBelas Artes2.2 série, n.°
18, 1962, p. 13.

15 SERRAO, Vitor e MELLO, Magno Moraes, “A pintura tietos de perspectiva arquitecténica no Portugal
joanino” inJoanni V Magnifico, A Pintura em Portugal ao teng®oD. Jodo V (1706-1750)994, p. 85.

1 MELLO, Magno MoraesTectos Barrocos em Evar&spaco Ludico e Decoracédo, 2004, p. 109.

" RAGGI, GiuseppinaArchitetture dell’lngano: Il Lungo Cammino delllulsione,2004, p. 464.
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sua valéncia essencial, criacdo de «espacialidadea® e, neste aspecto, a ampliacdo do
espaco finito (a arquitectura ilusionistica) e iifb (o céu) sdo elementos inalienav&id

De entre os casos analisados nos concelhd®ed&o do Marmoreo exemplo onde
este efeito ilusorio parece ter sido melhor conslegioi o da abdébada daapela da Rainha
Santa Isabe) em Estremoz. A sua datacdo permanece uma inapgaliendo-se apenas, por
testemunho deixado nddemodrias Paroquiaisredigidas em 1758 que, por aquela data, a
pintura estaria ja concluitid Este programa inspirou-se directamente no madelantigo
Colégio de S. Paulo, em Evora. N&o s&o conhecislastistas que terdo concebido estes dois
programas, mas parece claro que a licao italiateva@spreendida, o que leva a imaginar
aqui a presenca de algum discipulo, ou imitadoBateherelli. Na Capela da Rainha Santa
Isabel a relagéo entre o espaco e a representatéoga € mais homogénea, havendo uma
transposicao para a pintura de alguns elementastestpnicos e escultéricos reais. As
colunas que se erguem acima da cimalha ajudamirardefhas orientadoras que conduzem
o olhar para o centro da abobada. A ilusdo de pdidade s6 ndo é perfeita porque é
interrompida pela presenca de um grande quadrgrade com aApoteose da Rainha Santa
Isabel, sendo recebida pela Virgem e pela Santéssinmdade.

Podemos afirmar que a composicédo que reveste addaesta capela € o culminar de
uma longa tradicdo na pintura mural alentejanate®®s em perspectiva encontraram fraco
eco no Alentejo, quer por questdes de gosto (anbardo brutesco, no contexto artistico
regional, permaneceu muito forte até tarde), qoefgita de mao-de-obra capaz de entender
(e executar cabalmente) o complexo sistema da guadr De facto, se durante a primeira
metade do século XVIII sdo muitos os exemplos dseque seguiram o “modelo misto”,
nao havendo lugar para o desenvolvimento da pdigpef@ na segunda, esta morfologia
também ndo conseguiu implantar-se, acabando pamdic a mudanca de gostos e a
introducdo de novas modas decorativas, como oguestf.

A producdo pictorica da segunda metade do séculbl Xyle se estenderd também
pelo XIX, assumiu, no Alentejo, um caracter predmniemente decorativo, com grandes
molduras de decoracéo vegetalista padronizadairespgieacéo neoclassica cobrindo al¢cados
e coberturas. A reproducao de elementos arquitec®rai, também, desaparecendo, dando

lugar a painéis integrados, como se fossem telaftate’”.

178 |dem, Ibidem.Traducéo livre da autora.

9| AN.TT., Dicionario Geografico de Portugalol. 14, n° 100, 1758, fl. 734.
180 SERRAO, Vitor e MELLO, Magno Morae®p. Cit, 1994, p. 91.

181 1dem,Op. Cit, 1994, p. 92.
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Il PARTE — Analise de conjuntos pictéricos

Passaremos agora a caracterizacdo da pintura oheiredda um dos concelhos que
fazem parte d&®egido do MarmoreA nossa perspectiva ndo serd a da analise exadstiva
todos os exemplares que chegaram até aos nosspsndig antes a caracterizagao estilistica
e iconografica dos casos que nos pareceram maiffiGagvos, pela sua dimensdo ou
coeréncia narrativa, dentro de cada edificio.

Estes nucleos foram seleccionados por representdistimas morfologias, a partir das
quais a pintura mural alentejana se desenvolvegunsl destes exemplares ofereceram-nos
material para interpretacdes de caracter iconabogie apresentaremos, com maior detalhe,
em lugar proprio.

Para além disso, procuramos caracterizar o esedortservacdo de alguns conjuntos,
quer pelo seu interesse artistico, ou pela suari@mpoa para o entendimento geral da

pintura regional.

1 « EStremoz

A cidade de Estremoz destaca-se relativamente extsos urbanos mais préximos,
enguanto nucleo de um impressionante niamero déiedifcom programas azulejares do
século XVIII, alguns de dimenséo consideravel. Betd, a “moda”’ do azulejo foi de tal
forma significativa em Estremoz que justificou, &nais de Setecentos, a criagcdo de uma
oficina local de producdo de ceramica, competirmlo os azulejos lisboetas. Talvez, neste
caso, possamos falar realmente da supremacia deexpnessdo artistica (o azulejo) sobre
outras, como a pintura mural, no periodo em qud&&#0-1750).

A caracterizacdo da pintura mural neste concelag finais do século XVII e para a
primeira metade do XVIII esta condicionada pel@mndir aparecimento de novos programas

gue possam ainda permanecer sob cal.
1.1. Convento de S. Francisco

Dados Historicos
A fundacéo do Convento de S. Francisco (fig. 2)amtia ao século Xlll, devendo-se ao

patronato da rainha D. Beatriz, mulher de D. Afolis@ue deixou o seu brasdo de armas na
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pedra de fecho da abdbada do cruz8iré. comunidade religiosa j& existiria em 1255, send
primeiro edificio do reino a pertencer a ordem sfieal. De acordo com aslemorias
Paroquiais D. Beatriz e D. Afonso Ill teriam mandado constapenas a igreja, realizando
obras de ampliacdo do convefiftoEm 1377 aqui viria a falecer o rei D. Pedro |. Maisle,
em 1541, o Infante D. Henrique, na qualidade desbispo de Evora, entregaria o convento
a Provincia dos Algarves da Observatitia

Durante o reinado de D. Manuel | o edificio entrmuma campanha de obras que se
estendeu até ao século XVIII. Espanca assinalaradgrempreitada que se iniciou em 1698
incidindo nas fachada, dormitérios e varandas quemn sido afectados pela explosdo de
pélvora do paiol que se encontrava no ca&teldlgumas destas campanhas de obras estdo
bem documentadas nba$vros de Receitas e Despespsovenientes do antigo cartOrim
convento.

O Livro de Receita e Despesa dos anos 1719 a'#7&®gista, logo em 1720, uma obra
de vulto, que consistiu na construgcdo da sacmshien, utilizada pela comunidade religiosa
como Casa do Capitulo. Esta diviséo foi transfoaremd messe de oficiais do Regimento de
Cavalaria n.° 3, o que ditou profundas alterac@esea recheio artistico. Os gastos referem-
se, todos eles, a materiais de construcao e aoneaga do trabalho de oficiais de pedreiro.
As campanhas de construgdo prolongaram-se peleeuinte e, ja em 1722, tiveram inicio
os trabalhos de decoracao. Em Abril desse mesmgpragedeu-se ao assentamento de “(...)

trés mil e quinhentos azulejos finos de figufag”*®’

, vindos de Lisboa, hoje inexistentes,
colocando-se também o retabulo de talha douradeatdrio de pedra marmore. As obras
de decoracédo da nova sacristia prosseguiram, caor ghaamismo, em 1723, tendo sido
dourada a sua capela e gastos 46.300 réis com tete e pedra, de forma oitavada e
proveniente da regido de Montes Claros, em BorbanBsmo ano pagaram-se 87.400 réis a
“(...) hum Pintor que pintou todo o tecto da Sanchristieolao com suas targes e
architectura em que se vém varios passos do Naade 580 Francisco e cazos sucedidos

neste Convento tudo com seus remates e flores me(oy”*®. O mesmo livro regista

182 ESPANCA, Tllio,Inventario Artistico de Portugatol. VIII, 1975, p. 112.

18 |AN.TT., Dicionario Geografico de Portugalol. 14, n° 100, 1758, fl. 728.

184 BRANCO, Manuel (1993)/greja e Convento de S&o Francisch,® IPA 070406005 e 070406006
consultado em Junho de 2007, URL: http:// www.moetos.pt.

185 ESPANCA, Tlio,Op. Cit, p. 112.

18 B, P. E.,Fundo dos Antigos Conventd3onvento de S. Francisco de Estremoz, Livl®\gp de Receita e
Despesa do Convento de 1719-1,785 24v. e 26. Doc. n.° 25.

187 |dem,Op. Cit, fl. 68.

18 |dem, Op. Cit, fl. 86. Espanca viu ainda o que restava destasirps identificando um medalhdo central
com N.2 Senhora da Conceicdo eMdagre de Pedro Bomque teria uma representacdo da frontaria do
convento. ESPANCA, TulidQp. Cit, p. 114.
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diversas obras de carpintaria na mesma sacrigia, dbmo um conjunto pictorico de seis
painéis com oMistérios da Virgem.

No final de 1723 regista-se a obra da coberturaetlea dalgreja de S. Francisco
Velhqg situada na horta do convento e hoje desaparelo@ta, como a pintura de quatro
nichos distribuidos pela cerca do convento.

A obra mais relevante, em 1734, foi a do retdbuloalfar-mor. A nota de despesa
aponta o custo de 300.000 réis “(.d¢ hum retablo de talha para o Altar Mayor e dez
santos tdo bem de talha para os santuarios, japeigportas da mesma Cappella Mayor,
concerto do trono e hum pavilhdo emtalhado paraigwoNjue tdo bem se concertou e
reduzio a melhor forma da N.2 Senhora da Conceigs&oesta na bocca da tribuia.)”*?°.

Na mesma altura vieram azulejos de Lisboa parastievento da capela-mor. Desconhece-se
se estes azulejos seriam 0s que se encontramdupjele local, dataveis do século XVII, ou
se, simplesmente, ndo terdo sido colocados, prdtermanter-se um programa azulejar
preexistente. Para exposi¢do no altar-mor foi dodeeuma imagem de S. Domingos “(...)
com sua cruz Patriarchado, prateada e seu caxoo® [@ez tudo estofado..)”, e foi ainda
“concertada” a de S. FranciScd.

Em Maio de 1736 encontramos nova referéncia a ateggsntura no convento, desta
vez uma quantia de 2.400 réis pagos ao pintor “Qué pintou quatro frontaes das
Cappellas de Sao Bento, Santo Antonio, Senhorantiparo e Passos, na parede fingindo
pedra para poderem estar descubertos nas Endodng}is®®. O retabulo da capela-mor foi
dourado neste ano, tendo os douradores trabalt@t.rn trono com os quatro anjos que
nelle estdo, tudo de ouro burnido com seus fre€gppintarem o nicho de N.2 Senhora da
Conceicdo que novamente se pos portatii na mesnpgpella mor e pintarem mais a
banqueta e sacrario da Cappella mor de Sdo Bdnt)”'%2. No ano seguinte foram
dourados os nichos das imagens de S. Francisc&eRamingos, pertencentes ao altar-mor.

A data da redaccdo dademorias Paroquiai§1758), o convento era um noviciado,
sendo aqui ministradas aulas de Filosofia. Tinh@celgquatro dormitorios e residiam no
edificio sessenta religiosod

Desde 1944, o edificio foi alvo de varias inten@es;por parte da Direccdo Geral dos

Edificios e Monumentos Nacionais, que levaram aocdiversas obras de restauro,

189 B. P. E.,Fundo dos Antigos Conventd3onvento de S. Francisco de Estremoz, LivI®&p de Receita e
Despesa do Convento de 1729-1,/M3&spesa de Abril de 1734, 94v. Doc. n.° 27

190 1dem,Op. Cit, fl. 103v.

191 1dem,Op. Cit, fl. 138v.

1921dem,Op. Cit, fl. 142v.

193|AN.TT., Dicionario Geografico de Portugalol. 14, n° 100, 1758, fl. 728.
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manutencdo e limpeza de coberturas (1947; 1955:198G8; 1980; 1984) e obras na
abobada do cruzeiro (1978}

Caracterizacao do Edificio

Muito embora tenha sofrido diversas alteracoesongd de séeculos, o Convento de S.
Francisco de Estremoz mantém ainda o seu periita@dainais evidente ao nivel da igreja,
apesar da fachada setecentista com o seu gramd&dfi@ntracurvado.

O interior do templo apresenta todas as caradtarstipicas de um edificio gotico, de
planta em cruz latina com o seu transepto, tréesiascalonadas com cobertura de
madeird®™ e cinco tramos com arcos quebrados. A entrad@paksado o guarda-vento,
quatro colunas de marmore sustentam o coro-alte, mmoito descaracterizado. Na nave
lateral do lado da Epistola esta o tumulo de Estelee Gata. A cabeceira gotica foi,
entretanto, modificada apresentando, actualmemna,aapela-mor em marmore coberta por
abobada de volta perfeita com caixotdes manteralentanto, os absidiolos de cobertura em
ogiva. A capela-mor pertenceu ao padroado régéteat sido doada pelo rei Filipe Il de
Portugal ao conego e Inquisidor Fernando de Matésrenha, que custeou as suas obras de
decoracab® Existem ainda vestigios das pinturas de brutesads marmoreados fingidos
gue se estendiam pelos pilares e arcos das naws,de campanhas decorativas nao
datadas. Num altar do brago esquerdo do transestaah-se a obra em talha representando
aArvore de Jessélas poucas representacdes do género que chegjgrags.

No lado da Epistola encontram-se as capelas dardexieOrdem Terceira e de D.
Fradique de Portugal, datada de 1535, de acordoacmscricdo no seu portal decorado por
finos grotescos em baixo relevo.

A Sul encontra-se o claustro, construido no firalteinado de D. Manuel |, com dois
andares, tendo o rés-do-ch&o oito tramos de arcadasdas. O claustro esta, ao momento,
entregue ao Regimento de Cavalaria n.° 3, tendw dddlas outras utilizacdes as antigas

dependéncias conventuais, nomeadamente aos doomitor

Caracterizacao dos Conjuntos Pictoricos
Actualmente sao identificaveis apenas trés camamhgais no interior do Convento
de S. Francisco, todas elas localizadas na arekadstro, ao ar livre e, portanto, muito mais

expostas a accao de agentes de deterioracao.

1% BRANCO, ManuelOp. Cit.,1993.

1% T(lio Espanca refere que a cobertura em madeiredea central foi construida durante as obrasigermmn
lugar entre 1879-1880 tendo, até entéo, sido deaatadde berco. Cf. ESPANCA, Tuliop. Cit, p. 112.

19 AN.TT., Dicionario Geografico de Portugalol. 14, n° 100, 1758, fl. 728.
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O primeiro conjunto pictorico com que nos confromba €, também, o mais recente.
Encontra-se no corredor de acesso ao claustrcesaya sinais de ter estado coberto por cal
até ha pouco tempo, quando se tomou a decisao/aetde esta cobertura, com prejuizo (a
avaliar pelas marcas de abrasdes deixadas nag)ipara a propria camada pictorica. Em
cada alcado temos um conjunto de cinco nichos oc@alhos de massa, de planta
semicircular, hoje vazios, apresentando uma de@orale marmoreados fingidos e um
remate em forma de concha (fig. 3).

A cobertura, em abdbada de canhdo com penetragiessenta uma composicao de
brutescos, anjinhos e elementos arquitectonicoddemamdo, ao centro, um grande painel
integrado, rectangular de angulos cortados. Nesteepdistinguem-se apenas as silhuetas de
dois anjos amparando S. Francisco que olha paéa dfig. 4). O conjunto datara de 1736,
ano em que sabemos ter existido actividade de otarpio convento para realizar o trabalho
de “(...) quatro frontaes das Cappellas de S&do Bento, Santérnfo, Senhora do Amparo e
Passos, na parede fingindo pedra)’*’”. E possivel, dado o tipo de trabalhos presentgs no
nichos deste corredor, que também este conjungagessido realizado na mesma altura.

Temos em seguida um programa mais extenso, naridodios da Ordem de S.
Francisco em retabulos fingidos e que preenchaistoesuperior dos algcados do claustro,
junto ao arranque da abdbada (Cf. Ficha N.°1).bOa sobre o qual foram executadas estas
pinturas ndo tem continuidade para o registo iofetos alcados (hoje caiado), o que sugere
ter existido aqui outro tipo de revestimento, pr@hamente de painéis de azulejos (fig. 5). A
composicao é repetida em cada tramo, com ligeiaasgdes, apresentando cada retabulo
fingido uma cena como se fosse uma pintura de e@valhs estruturas retabulares sdo ainda
de perfil maneirista, com duas colunas estriadasagitéis corintios suportando um
entablamento com fingimentos de almofaddes de mé@n@ada frontdo € composto por
cartelas ladeando um medalhdo com a legenda eekadivepisodio retratado, e que se repete,
no registo inferior da pintura. A paleta cromati&dastante forte, estando cada retabulo
fingido sobre um fundo vermelho escuro, decoraddipos motivos vegetalistas estilizados,
passaros &erroneries.

Dos episédios que ainda séo reconheciveis t&nésancisco resgatando as almas do
Purgatorio com o corddo do seu habffa. 6).

Entre as pinturas que se apresentam mais dani$icesia a do navio onde viajam
varios santos franciscanos. A legenda no medalb@eri®r desapareceu totalmente, ndo

permitindo identificar o episédio. Ao nivel do fetdo fingido registam-se algumas

197B. P. E.,Fundo dos Antigos Conventd3onvento de S. Francisco de Estremoz, LivI®&p de Receita e
Despesa do Convento de 1729-1,/7135. Doc. n.° 27
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variantes, como seja a presenca de cariatides gar ldas colunas estriadas, o frontédo
contracurvado que remata a composicéo e uma nmalmracéo no decorativismo do fundo.

Outra cena de dificil identificacdo é a que apriesatvis religiosos seguindo um
cardeal com uma vela, que os conduz até um frameifcano. O episédio podera aludir a
entrada na Ordem dos primeiros discipulos de Shciseo, respectivamente Bernardo de
Quintaval e Pero Catarlif. Temos depois &lorte de S. Franciscona qual véarios frades
rodeiam a figura do santo, enquanto o céu se aveerpceber a sua alma.

A cena que representaGonfirmacdo da regra pelo Papa Nicoldfig. 7) mostra o
Papasentado no seu trono, tendo a sua frente represesitdos ramos feminino e masculino
da Ordem de S. Francisco, simbolizando o momentcoudirmacédo da sua regra. Frei
Marcos de Lisboa narra o episddio, citando o Bneapal: “(...) He lancado & posto o
fundamento solido da religido Christda sobre o meoda fee Catholica, a qual sincera
devacao dos discipulos de Christo fervendo com fdgacharidade, com a palavra de
solicita pregacgéo insinou aos povos das gentes, equerevas vivia. Esta fee he a que a
Romana igreja tem & guarda..)”**®. O Breve definia ainda que quem quisesse ingressar
Ordem teria de ser examinado antes pela Igreja R@mado poderia voltar a vida secular.
A legenda esta ainda visivel no topo da pintuROR NICOLAO CONFIRMADA FOI A
REGRA A TODOS DADA.

A pintura com eEstigmatizacdo de S. Francisém muito destruida pela abertura, em
época indeterminada, de um Oculo de iluminacéo para divisdo interior do convento. A
legenda no topo da pintura, permite identificar cfatilidade a cena:FRANCISCO A
CRISTO SE IGUALA NAS CHAGAS COMO O ASIGNAEAte é um dos episddios da vida
de S. Francisco mais importantes do ponto de sisthdlico, narrado por S. Boaventura.

Na cena seguinte Francisco esta convalescendounguseto, quando tem uma visao.
Frei Marcos de Lisboa conta que Francisco desgamcar honras militares combatendo a
favor da Igreja, preso as vaidades da vida seaylando vé Cristo que |lhe diz que deveria
seguir a via espiritual e que seria essa a sua pamacombater os inimigos da’®é Na
legenda superior podemos veCRISTO QUANDO A FRANCISCO AVISTA POR SEO
GENERAL O ALISTA Existem duas cenas muito parecidas do pontasta iconografico.
Numa,S. Francisco vestido de soldado ajoelha ao vert@rigue Ihe ordena que abracasse a
vida religiosaA outra mostré5. Francisco vestido como um nobre ajoelhando nltemn. s
legendas que acompanham cada painel encontramepgage ilegiveis. Em todo o caso,

ambas parecem representafacacdo de S. Francisco da vida secular para argsgl.

19| ISBOA, Frei Marcos deCrénicas da Ordem dos Frades Menqgrgaparte, 2001, pp. 5-6.
199 1dem,Op. Cit.,p. 229v.
20 |dem,Op. Cit, p. 2

65



Entre os episddios que permanecem por identifioatacse 0 que apresenta émjo
com uma espada e um escudmtra onde apenas se |é na legenda sup&@mn
Cristo...Despresos ainda um painel truncado pela abertura de umarebrado.

O terceiro conjunto de pinturas é composto porogaregistos deixados junto a arcaria
do claustro. A sua presenca neste local € intrggamha vez que as pinturas estao, em grande
medida, truncadas pelos arcos de pedraria, 0 gaatke questdes tanto quanto a datagdo da
campanha pictdrica, como da arquitectonica.

As pinturas representam santos da Ordem de S.iscanestando identificado apenas
S. Bernardindfig. 8). Registam-se ainda um santo com um lalerto pousado numa mesa,
um santo vestido como um peregrino, com um bord@m éusto, por cima de um dos arcos
do claustro. O resto da imagem estaria represemt@adimcal onde hoje se encontra o vao do
arco. As figuram surgem integradas entre brutesclieres, estando todo o conjunto em
muito mau estado de conservacao.

O I.LP.C.R. realizou, em 1988, trés campanhas magrps do claustro, embora néo seja
possivel esclarecer em que consistffamEm 1991, estas pinturas foram sujeitas a nova

intervencao registada pela Direccéo Geral dos dalii Monumentos Nacionais (fig. 9).

1.2. Convento de S. Joao da Divina Peniténcia (Makas)

Dados Historicos

As informacdes relativas a Ordem do Hospital, olMddta, bem como a sua entrada
em Portugal, sdo escassas, em grande medida palpadecimento dos seus arquivos que se
encontravam na vila do Crato. A presenca da Ordem, territério nacional, com
propriedades, pode ser datada desde o reinado ddobso Henrique€® A cabeca da
Ordem instalou-se em Leca tendo, no século Xllidado para Belver. Os Hospitalarios
foram aumentando os seus dominios, sobretudo emo tda regido do Crato. Quando
terminou a conquista do Algarve, a Ordem caiu eoad@ncia, tal como aconteceria com as
restantes ordens militares, que viram a sua fupg#oipal esvaziar-se de sentfffo Dada a
subordinacéo do grao-mestre da Ordem a Castefajsoportugueses ndo anexaram a coroa
o mestrado da Ordem do Hospital, embora o seugdl@otenha sido atribuido, por vezes, a
membros da familia redf.

O Convento de S. Jodo da Divina Peniténcia foiioaido ramo feminino que a Ordem

do Hospital teve em Portugal. Em 1530, o InfanteLDis consentiu que um grupo de

21 Brigadas de Pintura Muralconsultado em Outubro de 2005, URL http://www.ipc
292 AL MEIDA, Fortunato deHistéria da Igreja em Portugakol. I, 1967, p. 148.

293 |dem,Op. Cit, p. 345.

204 |dem,Op. Cit, p. 348.
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senhoras se mudasse de umas casas onde habitav&ivpe, para o paco de D. Fernando
de Noronha, alcaide-mor de Estremoz. Sé a partil383 se iniciou a transferéncia da
recém-formada comunidade religiosa para a vila steeBoz, com Bula passada pelo Papa
Paulo Ill, em 1539. As religiosas que comecararatkatér na nova casa, chegaram em 1541,
vindo do Convento da Conceigcao, em Beja, e de Salara, em Santarém. De acordo com
as Memoérias Paroquias de Estremoa primeiro convento (ainda em Evora) teria sido
mandado construir por D. Manuel, em 1501, estamdatitado durante bastante tempo até
que o Infante D. Luis, irmdo de D. Joado Ill e GrRdor do Crato, o entregou
provisoriamente as religiosas, antes da sua mudaergaum novo local, em Estremidz
Aqui existiria uma ermida dedicada a S. Sebasb@dge viria a ser erguida a nova igreja
conventual. As freiras tinham por confessores tigiseos da Provincia dos Algarves até
que, em 1728, o Papa Benedito XIV terminou com sgggcao, passando a comunidade a
dever obediéncia ao Grao Prior do Crato. A Ultineerd, D. Ana Guilhermina da Purificacao
viria a falecer em 1878, tendo logo em seguida mis®rio do Reino decretado o
arrolamento e posterior venda dos bens mobilig&ionobiliarios do riquissimo espélio do
conventg®.

AplOs a sua extincdo, o edificio serviu de instaacf@ara o Hospital Civil da
Misericordia, utilizacdo que foi homologada a paid 1881. Através do Decreto n® 9842, de
20 de Junho de 1924 o edificio foi classificadoMtEnumento Naciona!’. No convento
funcionam actualmente as instalacbes da Santa GasMlisericérdia de Estremoz, e
respectivo arquivo histérico, estando o segundo @dasclaustro ocupado, desde 27 de Abril
de 2001, pelo pdlo de Estremoz da UniversidadevdeaE

Caracterizacao do Edificio

A fachada do convento ergue-se em frente ao rassidarqués de Pombal, com uma
galilé avancada onde se distinguem elementos dédieer manuelina, da Ordem de Cristo e
da de Malta (fig. 16Y%. Por detras da galilé, voltada a Sul, encontrarsa das alas do
convento, onde se situava um dos dormitorios. 8edgupara ocidente ergue-se a pequena
capela que marca um dos Passos processionais xi@o Rie Cristo e que se inclui no
conjunto, mais alargado, de capelas semelhantgserdas pela cidade. Mais adiante esta a
capela octogonal de N.2 Senhora do Carmo que sacdede forma desconcertante neste

295 |AN.TT., Dicionario Geograficovol. 14, n° 100, p. 731.

208 ESPANCA, Tulio,Inventéario Artistico de Portugalol. VIII, 1975, p. 143.

27 BRANCO, Manuel (1993)Antiga Igreja e Convento das Maltesas / Igreja désevicordia N.° IPA
040704060013, consultado em Junho de 2007, URL/httww.monumentos, pt

298 Espanca refere que estes elementos foram corstraidqui colocados em 1808, tendo a peca origjidal
destruida pelas tropas francesas.
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alcado, com o braséo real esculpido em marmonascacao atestando o patronato régio de
D. Jodo V e de D. Mariana de Austria, bem comota eim que foi concluida: 1766.

Formando angulo recto encontra-se a igreja do cdaveom a sua torre sineira,
iniciada em 1752 e hoje agregada a Capela de Nifo&edo Carmo (fig. 11). O acesso ao
claustro faz-se através da galilé, tendo, a djrestaantiga portaria modificada por
intervencgdes decorativas de finais do século XVé$tando uma pintura sobre madeira com
o Baptismo de Cristatalvez ainda de fins do século XVI. O claustre,glandes dimensoes,
com dez arcos por lado, apresenta elementos caséictes do estilo manuelino, restringidos
a decoracao das misulas.

De acordo com os livros de receitas e despesasmientes do cartorio deste convento,
em Fevereiro de 1652 realizaram-se grandes obragrej@a, nomeadamente com 0 arco
triunfal, construc&o do pulpito, colocacédo de gmsledas capelas, arranjo do chéo e da porta
da igreja. No mesmo ano assinala-se a despesadde&i8com a montagem de andaimes e
de 70.000 réis da pintura da igrf8ja Também foram gastos mais 8.500 réis, com o0s
caixilhos e douramento dos “painéis” que estariartoago da nave.

Em 1663 registaram-se varias despesas com o doonithna das obras descrita com
maior detalhe foi a do dormitério das leigas. EneBro de 1667, a comunidade religiosa
assinou contrato com o oficial de alvenaria JoadQuaaha, com o objectivo deste Ihes “(...)
aver de consertar e levantar o dormitorio das lsigae figua para parte da forteficasam
desta prasd...)"*'°. O dormitério seria composto por seis arcos tepdea isso, 0 mesmo
oficial recebido 200.000 réis e ficando obrigaderaninar a obra nos dois meses seguintes.

Durante o governo da Madre Soror Catarina Anténimmdhde, com inicio em
Fevereiro de 1701, a capela-mor da igreja sofrgunas intervencdes. Logo em Abril foram
pagos 320 réis aos carpinteiros que assentaranaingip que fariam parte da decoracao
deste espaco e que hoje, & semelhanca dos daeasade, desaparecidds Os livros de
receitas e despesas registam gastos com obrasmlgemgho do edificio nos anos que se
seguiram, de pouco interesse para a historia donmesom intervencbes que se foram
sucedendo desde 1725 até 1731inda em 1725, a irmandade de N.2 Senhora da &&sun
e Ressurreicdo de Cristo, sita na igreja desteertaycontratou José Carvalhdptirador e

pintor de temparg natural de Lisboa, para que este dourasse ‘@§.eintalhado da capella

209 B.P.E.,Fundo dos Antigos Conventd8onvento das Maltesas de Estremoz, Livro de taei despesa do
Convento das Maltesas dos ai649-1661, Liv.° 12, fls. 55-79. Doc. n.° 7.

210 A D.E., Cartérios Notariais de Estremptiv.° 21, 10 de Setembro de 1667, fls. 196v. @vigInédito).
Doc.n.° 9.

211 B p.E.,Fundo dos Antigos ConventoS8onvento das Maltesas de Estremoz, Liv.° 22 oLile receitas e
despesa do Convento das Maltedd@91-1713, fls. 2v.

%12 |dem,Op. Cit, Liv.° 10, Livro de receitas e despesa do ConvdatoMaltesasl723-1744, fl. 65v.-148v.
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da mesma senhora toda burnida de o(iro) tendose tambem obrigado a dourar a pianha
em que h& de estar o Senhor resuscitado como tamtémqueta da dita capefa.)”**

As Memoérias Paroquiaigle Estremoz, de 1758, fazem referéncia a estaacdpeN.2
Senhora da Assuncdo, dizendo que a imagem da nsesthara eraperfeitissima®*. Para
além disso, a igreja contava ainda com outrosestam talha, tais como o altar-mor com as
imagens de S. Sebastido (proveniente da primitiveda) e de S. Jodo Baptista e o altar do

Santissimo Sacramento.

Caracterizacao dos Conjuntos Pictoricos

O Convento das Maltesas preserva distintos regideocampanhas pictoricas, de
extensdo, qualidade e estado de conservacdo martades. Concentraremos a nossa
atencdo, em primeiro lugar, na igreja conventustiajmente por ser aqui que se encontram
dois dos conjuntos murais mais extensos e, ao mesmqm, de maior interesse para analise
desta actividade ndo s6 em Estremoz, mas tambérmonaslhos vizinhos: as pinturas das
abobadas da nave e da capela-mor.

A entrada na nave encontramos também vestigiosados locais dos algados, de uma
pintura decorativa ja de finais do século XVIII,dentera sido utilizado o método da
estampilha, para criar um padrao repetitivo de voetiflorais vermelho escuros, imitando
tecido de brocado revestindo as paredes. Debaista deamada surgiu outra pintura,
provavelmente executada a fresco, cuja extens@alghdo foi ainda avaliada, representando
a Pausa na Fuga para o Egiptoena narrada no Evangelho de S. Mateus e nogeahas
apocrifos (fig. 13). Durante a fuga, anunciada por anjo a S. José, Maria senta-se a
descansar sob uma palmeira e pede um fruto da m@sim. Jesus tera entdo ordenado a
palmeira que se dobrasse para que Maria pudessgaioos frutos, fazendo também brotar
agua das suas raizEs Nesta representacdo, para além das figuras peiscile Maria e de
Jesus (ainda cobertos sob cal), o pintor incluiugnapo de figuras femininas que dao um
tom pitoresco & cef¥. As caracteristicas estilisticas da pintura sugeseautoria de um
pintor como José de Escobar o qual, em 1610, ssneaga a executar a pintura da capela,
arco e cruzeiro do Convento de Santa Clara, ensEbesn temas d8agrada Escriturapara
o Balio Rui de Brit8". Esta informac&o que situa o pintor a trabalhataneegido ajuda-nos
a datar a pintura da igreja das Maltesas como sgmgoimeiro quartel do século XVII.

13 A D.E., Cartérios Notariais de Estrempkiv.° 80, 7 de Maio de 1725, fls. 134v.-136v.

24| AN.TT., Dicionario Geografico vol. 14, n° 100, p. fl. 733.

215 CARMONA MUELA, Juan Inconografia Cristiana1998, pp. 132-133.

2 DUCHET-SUCHAUX, Gaston e PASTOREAU, Michéla Biblia y los Santgd996,p. 195.

27 A.D.P.,Cartérios Notariais de Elvad.iv.° 27, 10 de Julho de 1610, fls. 124v.-126rédito) Doc. n.° 2.
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Sobre a actual entrada na igreja encontra-se umda;lem grande parte ainda caiada,
mas onde é visivel uma pintura com arquitectunagidas, procurando criar um efeito de
perspectiva, caracteristico jA da segunda metad®ddo XVIII (fig. 12). Na capela-mor,
fingimentos de embutidos de marmore preenchem a&janela, explorando o potencial da
pintura mural enquanto elemento de simulacdo da®tdrmas de arte.

Um dos nucleos de maiores dimensdes deste eddiaiprimeira campanha pictorica
gue recebeu a abbébada nervurada da igreja, duranibras realizadas em 1652 (figs. 14 e
15). Actualmente esta pintura encontra-se coberstauma segunda camada, datavel do
reinado de D. Maria |, de um barroco tardio, comnagens estilizadas (outrora douradas)
destacando-se contra um fundo azul celeste. Bstarpicomecou a desaparecer, em alguns
pontos, 0 que permitiu perceber que se encontrav®aixo outro programa pictorico (fig.
16). Através das “janelas” que foram abertas enurglgpanos da abdbada foi posta a
descoberto uma pintura de brutesco colorido cofsindo branco, conputti de pé sobre
ramagens e flores (fig. 17). Nao € possivel fazan wapreciacdo global deste conjunto
iconografico, uma vez que ele ainda se encontragramde medida, oculto e é provavel que
assim continue, enquanto nao for definido um catde intervencéo nesta abdbada, sobre o
que deve ser posto a vista ou deixado tal como esta

No arranque das nervuras pendem grandes cachastds, fsuspensos por fitas (fig.
18). Enquadrando a composicdo e contornando todoespagos entre as nervuras
encontram-se cartelas estriadas. A solucdo adopiada a decoracdo deste tecto, que
aproveita a pré-existéncia da arquitectura tardic@o bem como a presenca de um
formulario decorativo identificavel em outros moramtos, permitem-nos relacionar este
conjunto com os tectos das igrejas da Esperangs €dagas, de Vila Vicosa, com a Sala
das Delicias da Musica do Paco Ducal e com a Eroed&. Jodo Baptista, na mesma vila,
bem como com a Igreja de S. Bartolomeu, em Borkistéin, de facto, tragcos comuns aos
programas pictoricos presentes em todos estesieditjue poderdo apontar para 0s mesmos
autores: utilizagcdo das mesmas cores de fundo, sImmeipo de molduras e cartelas,
semelhancas ao nivel dos rostos e presencputie que se equiliboram entre flores e
ramagens, num crescendo de decoracdo que acompamit@rgamento dos panos da
abdbada.

Por outro lado, e a avaliar pela presenca de alglensentos decorativos semelhantes a
nave, acreditamos que esta campanha se estendbéntaap tecto da capela-mor, em
abobada de berco (fig. 19; Cf. Ficha N.° 2). Tambéui, mais uma vez, ela se encontra sob
outra pintura, mais recente, que entretanto seepephrcialmente. Espanca datou esta
segunda campanha de 1700-1701, atribuindo-a aorpisboeta Pero Gomes, o qual teria
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vindo para Estremoz executar este trabalho (fig.C21Ficha N.° 3). A empreitada contou
com a esmola de 40.000 réis dados pela Madre $tada dos Anjo$® Ocupando hoje
apenas metade da abdbada da capela-mor, a pistiina-de como uma composicéo tipica
de brutesco compacto joanino, com anjinhos, enmtns, festdes de flores e cartelas. Estes
elementos enquadram, ao centro, um medalhdo aircoia oCordeiro Mistico(hoje quase
desaparecido), elemento associado a figura ded®. Baptista acompanhado pela legenda:
INTER NATOS MVRIERIVM __ SON SUPREXIT MAIOR IOARNETISTA.

Devido as perdas de camada cromatica, € possivetlqge como seria a primeira
campanha pictorica. Inicialmente a abobada da aapel estaria decorada por uma
composicao de caixotdes e pequenos painéis desarteamanhos diversos, com mascardes,
concheadosferroneries,cachos de frutos, Agnus Deie elementos de grotesco fingindo
baixos-relevos (fig. 20). O contraste torna-se naglente na medida em que estes
elementos se destacam da mesma base vermelho ,esmurdundo, que também
encontraremos nas Chagas, na Igreja do Convensgleranca, em S. Jodo Baptista e em
duas salas do Paco Ducal de Vila Vicosa. As mesradslas estriadas de contorno das
molduras e os cachos de frutas que assinalamosava desta igreja, encontram-se
igualmente na capela-mor, apontando para a mesipeeigada. O destaque central que tem
o Cordeiro Misticona campanha barroca é aqui relegado para um gepahdario, como se
fosse apenas mais um elemento decorativo no congmtcaixotdes e pequenos painéis
assimétricos. Encontramo-lo logo a seguir ao ancofal, num painel de forma oitavada,
acima da cimalha fingida.

Existem muitos outros locais dentro do Convento Malesas, onde ainda se podem
apreciar conjuntos pictéricos com alguma expregadaustro € uma dessas areas (fig. 22),
com registos pictoricos dispersos por varias degsé, em alguns pontos, no exterior dos
seus dois pisos. Ao nivel do rés-do-chdo assinalgnma ala Oeste (Qque comunica com a
Capela do Senhor dos Passos), antigos nichos aemes| capelas, que perderam entretanto
0s seus altares, mantendo as pinturas do intra-diws arcos, com brutescos dataveis do
final do século XVII, ou inicio do XVIIl. No topoesta ala do claustro encontra-se um
retabulo fingido, em forma de triptico, que preenah registo superior do algcado e se
prolonga pela abébada. Ao centro, no painel de msiaimensdes, temos a cena da
Aparicdo de Cristo a Virgemacompanhada pela legendREGINA CELI LETARE
ALLELVIA Nos painéis laterais estdo vasos com flores saofislas, pintura ja de
inspiracdo neo-classica de finais do século X\V$tas composi¢cOes estdo inseridas em

painéis rectangulares, de angulos cortados, eqrar&ar sido pintadas por cima do retabulo

218 ESPANCA, Tulio,Inventéario Artistico de Portugalol. VIII, 1975, p. 155.
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pré-existente, aproveitando a sua disposicao tidlgarO pano de abobada sobre este
conjunto apresenta, ao centro, a pomba do Es@etio dentro de um resplendor e, nos
angulos, dois querubins.

A pintura apresenta caracteristicas semelhantas aejobserva no timpano de um arco
de volta perfeita, ainda nesta mesma ala, codl@acao do Santissimo Sacrameptar
duas figuras, sendo uma delas uma abadessa, seéguranivro aberto e exibindo a cruz da
Ordem de Malta no seu habito negro. Ainda € pokdisgnguir-se, ao centro da pintura, o
Santissimo Sacramento, com as duas figuras aj@dhacha de cada lado do arco. Por baixo
estaria a legendaouvado seja 0 Santissimo Sacramefigpano de abobada por cima desta
composicdo encontra-se decorado por um querubinma figura hibrida segurando
ramagens com cachos de frutos estando, no eixazala Ordem de Malta.

A escadaria de acesso ao coro-alto apresenta tamib&mas sobre uma fina camada
de cal que reveste o0 marmore da escada, prolongandoabobada de nervuras. Enquanto
qgue a pintura na zona da escadaria é, sobretudoratiga, ja nos panos da abdbada
identificam-se duas cenas:Rainha Isabel dando esmolas a um poffig. 23) e Santa
Maria Madalena.

As escadas conduzem-nos até a sala que antecemte-alto, revestida em mais de
metade da sua altura por silhares de azulejos azbimncos com albarradas. O restante
espaco deixado vazio nos algados foi preenchidagoagens, destacando-se apenas dois
medalhdes octogonais, entre cartelas, um com asemiacao d€ordeiro Misticoe outro
com o Pelicano picando o préprio peito para, déstana, alimentar os filhos com seu
sangue. Estes elementos iconograficos represemtdrasaanalogias com a figura de Cristo,
recordando o seu sacrificio em favor dos fiéis.thlesmla hd ainda a registar a capela
dedicada aN.2 Senhora do Rosarid exterior do arco da capela apresenta, dos ,lados
motivos florais e, junto a cimalha, as imagensa@ngelista$. Lucae S. Joaqfig. 24). O
conjunto termina num frontéo triangular onde seoatra Deus Paidando a sua béngao. O
intra-dorso do arco da pequena capela apreserda diris santosS. Brase S. Sebastigo
estando depois 0 arco preenchido por exuberantpasigiio vegetalista. As pinturas foram
sujeitas a uma intervencdo de restauro que alt@gmificativamente o seu aspecto, porém
parece ser possivel que datem do inicio do séculb X

A pintura que serd, muito provavelmente, aindalugritista € a que reveste o fundo do
altar, com a imagem de N.2 Senhora sentada num ¢an baldaquino, segurando o Menino
Jesus no colo, enquanto este recebe flores de afizagas, dois santos a avaliar pelas
auréolas. Existem ainda em alguns pontos destargistnais de que teria outra campanha
por cima, pertencente, com certeza a campanhaaiue o resto da capela. Toda a cena esta

72



envolvida por um circulo formado por pequenos paingculares onde sédo apresentados 0s
Mistérios do Rosario. Nos cantos inferiores teminslaa duas figuras vestidas a moda da
cortesa do século XVI, uma ajoelhada junto a umgdge a outra exibindo ao peito a cruz da
Ordem de Malta.

Também originariamente do século XVI sera a cageld.2 Senhora da Encarnagao
no segundo piso do claustro, instituida por SoraridMde Jesus, antes de 1598, data em que
viria a falecer esta religiosa. Da época da funolggisiste ainda umanunciacao(fig. 25)
cobrindo a parede fundeira da capela, raro exeng#apintura mural quinhentista no
concelho de Estremoz. O tapete em que a Virgemnsentra ajoelhada, com motivos
geomeétricos de inspiracao arabe, vem trazer unid@seunota de exotismo a composicao.

Nos alcados encontramos representagcfes de div&anuss e santas que foram sendo
sucessivamente repintadas de acordo com a evaliosigostos, embora se mantivessem as
figuras retratadas (fig. 26). Com as inevitaveisdpe de cromatismo decorrentes da
passagem dos séculos, hoje em dia resulta bastarftesa a leitura deste conjunto pictérico.
As legendas das figuras, perfeitamente claras,ifmmmos identificaSanta BarbaraSanta
Apoldnia Santa Rita de Cortonégbanta Margarida de Cassi&. Francisco de Borj& S.

Pedro de Alcantara.

1.3. Convento de Santo Antonio dos Capuchos

Dados Historicos

O Convento de Santo Anténio dos Capuchos erguesséam do local onde, no século
XVI, existira um ermitério dedicado a S. FrancisBmova casa comegou a ser construida a
26 de Novembro de 1654, estando concluida e peoséa habitada em 1682

O padroado da nova Igreja de Santo Antdnio foiegnte a Tristdo Guedes de Queiroz,
fidalgo da Casa Real, a 15 de Dezembro de 1672acDelo com o documento notarial de
entrega do padroado, o fidalgo apresentou na alima patente passada pelo Provincial da
Ordem da Piedade da Regular Observancia de S.iscanérei Boaventura de Portalegre,
em que este dizia que Tristdo Guedes tinha progadele o legitimo herdeiro do “(...)
direito que tinha ao padroado da cappella mor das® caza velha de Santo Antonio de
Estremos por seus paes e avos he porque o diteotmioi mudado em rezam do sitio nos

pedia agora com toda a instancia lhe quizesemossedar o padroado da cappella maior

219 |demOp. Cit, p. 93.
73



da igreja nova para seu jazigo e sepultgra)’?*°. O padroeiro ficava assim obrigado a dar
a fabrica da capela-mor doze mil réis anuais, algjgeires de azeite e ainda a fazer o
retabulo-mor que estaria, a época, por constragira Ral vinculava a esta escritura o seu
morgado de Mamporcao. O ministro provincial acealepedido do fidalgo, concedendo-lhe
a capela-mor para seu jazigo e de seus descenddetestando as obrigacdes que deveria
respeitar perpetuamente e que estavam de acordd ¢om o Consilio Tridentino que
ordena se dotem as capellas dos Altares de algsmaléa para sua fabricé...)"?%%

A escritura vem confirmar a patente apresentadd pstdo Guedes Queiroz, repetindo
todas as condi¢cbes que fariam com que tanto agbidadmo os seus descendentes tivessem
direito ao sepultamento na capela-mor da novaagreya. O convento nunca chegou a ter
grandes dimensdes, restringindo-se a comunidamgosal a cerca de 18 monges, em parte
mantidos pela Santa Casa da Misericordia de Esremo

As origens da Ordem dos Capuchos remontam ao pameartel do século XVI, e
radicam na regido Nordeste de Italia, num movimeante se viria a definir como uma
auténtica reforma dentro da Ordem de S. Franc3om o passar dos séculos tinha-se vindo
a assistir a um afastamento progressivo relativeanaos ideais do santo fundador, tendo
isso levado a que uma seccao dentro da préprianDcdenecasse a exigir o regresso a uma
vida de austeridade e pobreza, no mais estrito Gomapto da regrd”> Aos protagonistas
deste movimento foi atribuida a designacdo de $rddapuchod pelo seu hébito rude de
capuz, semelhante ao de S. Francisco,baubadinhos, no caso de alguns conventos em
Lisboa (como o de N.2 Senhora da Porciincula, fimdem 173%%). Os Capuchinhos
obtiveram do Papa Clemente VII, um Breve, a 3 dhoJde 1528, reconhecendo a sua
existéncia tendo, a partir de entdo, comecado anekpse internacionalmente. As suas
actividades incidiam sobretudo no apostolado eragdo contemplativa, dai a preferéncia
por locais eremiticos (embora proximos das popelsicpara a edificacdo das novas casas
conventuai&”.

O Convento de Santo Anténio dos Capuchos, em Esmewviria a sofrer varias
profanacdes logo apdés a Extincdo das Ordens Redigi¢l834) tendo visto, em 1861, a

instalacdo do Cemitério Publico nos terrenos qaestavam anexos. A igreja ainda reabriu

220 A D.E, Cartérios Notariais de Estremptiv.? 24, 15 de Dezembro de 1672, fls. 175-178nédito) Doc.
n.° 10.

22| dem,Op. Cit, fl. 176.

222 FELICISSIMO, Albino, “CAPUCHINHOS (Ordem dos Fraxl&lenores Capuchinhos)”, Bicionario de
Historia Religiosa de PortugaR000, p. 288.

223 ALMEIDA, Fortunato deHistéria da Igreja em Portugabol. 1Il, 1968, p. 189.

224 FELICISSIMO, Albino,Op. Cit, p. 289.
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ao publico em 1940, mas encontra-se actualmentestado de completo abandono, sendo o

imovel propriedade da Camara Municipal.

Caracterizacao do edificio

O edificio seguiria a mesma tipologia arquitectanitas outras casas da Ordem,
presente, ainda hoje, em exemplos tdo proximos ea@onvento do Bosque, em Borba, o
dos Capuchos de Vila Vigosa, ou ainda o Convent®ateo Antonio, no Redondo.

Do exterior distingue-se a fachada da igreja, deigactura modesta, dividida em trés
registos: o primeiro composto pelo nartex, com aieovolta perfeita em marmore; o
segundo onde apenas se encontra o grande janeda@aspa a fachada para iluminagédo do
coro-alto e, por ultimo, o frontdo triangular, selar cimalha, decorado por um 6culo onde
estaria 0 emblema da Ordem (fig. 27). Rematam quot») dois campanarios com sinos e
uma pequena cruz no veértice do frontdo. Para odaddo desenvolviam-se as dependéncias
do convento.

A porta de entrada da igreja é ladeada por dotsosiccujas imagens desapareceram,
mas que ainda exibem a inscricd®: A EMMACVLADA CPCACCONCEICAO] DA
VIRGEM. S.[SENHORA] NOSSA. LVVADO[LOUVADO] SEIA O SANCTISSIMO
SACRAMENTO

As igrejas destes quatro conventos capuchos sabétanidénticas, com naves de
planta rectangular e pé direito elevado, transepgigitos, assinalados por dois arcos pouco
profundos rasgados nos alcados, um arco triunfatando o corte para a zona da capela-
mor e cobertura em abobada de berco (fig. 28). rajagdo Convento do Bosque ainda
mantém dois altares de talha encostados ao angofali tal como existiria nas suas
congéneres apesar de, com esta intervencédo, tecado fos arcos laterais parcialmente
cobertos. Estes templos distinguem-se apenas alaesoa decoracdo que ainda preservam,
tendo a do Convento de Santo Antonio, do Redondextanso programa azulejar de cerca
1740, alusivo a passagens da vida do santo mitagrejue ainda se encontnasitu.

A igreja do Convento de Santo Antonio dos Capuclems, Estremoz, teve um
revestimento azulejar semelhante, de cerca de Xobd,um programa narrativo alusivo a
vida de Santo Anténio, cuja grandeza ainda podeagaliada em dois painéis que foram
destacados e recolocados nas actuais instalac@?slidéeca Municipal.

Muito embora a parte conventual seja a que apresewdiores sinais de ruina,
distinguem-se ainda algumas das primitivas divisfieste imdvel, nomeadamente o claustro
e as alas onde se encontrariam as celas, ja neiimiso. As restantes dependéncias sao,
hoje em dia, de dificil identificagdo. No rés-dd@&ohencontrar-se-iam espag¢os como, por
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exemplo, a cozinha e o refeitério, que Tulio Espaainda reconheceu na ala do convento
voltada a S§f”.

O claustro, datavel do reinado de D. Afonso Vl.eapntava uma dimensdo modesta,
com quatro arcos de volta inteira, tendo toda aacando primeiro piso desaparecido,
restando apenas as misulas nos alcados para quemda abobada (fig. 29).

No primeiro piso destaca-se uma dependéncia cujagtigas fungbes nao foram
determinadas. A sua arquitectura e decoracdo digapontam para uma datacdo ja de
finais do século XVIII, visivel na pintura de mameaados fingidos, elementos decorativos
em massa e frontdes que rematam um grande jared§® éntaipado), do qual ainda se
mantém dois bancos laterais. Este espaco apresergiabdividido em quatro tramos, por
colunas com capitéis jonicos (fig. 31). De cadabladam-se, assim, espacos abertos com
oculos quadrilobados rasgando paredes divisoriasnipndo uma ampla visualizacado da
sala, qualquer que seja o ponto de observacadaAesa apenas um altar, situado no algcado

esquerdo, em cuja banqueta se assinala uma cfmldaen de Avis.

Caracterizacao dos conjuntos pictéricos

O estado de ruina em que o imoével se encontra, ditmsequentemente, 0 mau estado
de conservagdo em que se encontra a maior parteldi@®s pictoricos remanescentes.

Existem ainda diversos indicios de pinturas sob eal muitos locais dentro do
convento e da igreja, circunstancia que as temegickd de uma maior deterioracdo. Na
igreja, ao nivel da zona do falso transepto, emaords sobre lambris de azulejos dois
grandes retdbulos fingidos, estendendo-se a todHuea dos alcados (fig. 32). Ambos
apresentam caracteristicas ja de um barroco téedid750), com estruturas arquitecténicas
depuradas, decoradas por concheados formando riedalpalmas, borlas e motivos
entrancados. Este formulario decorativo assemelhaes que era utilizado também em
azulejaria para criar efeitos cenograficos de granhpacto visual, servindo de
engquadramento a programas narrativos. Ao centrcada “retabulo” existiria uma pintura
integrada ou escultura que entretanto desapar&sta.campanha pictorica estender-se-ia
pelo arco triunfal, servindo, ao mesmo tempo, dpiadramento a dois altares de talha que
se encontrariam neste local. Na zona da abobadapdda-mor foi aberta uma janela que pos
a descoberto um programa de brutesco compacto drosiovegetalistas, anterior aos
vestigios murais ja descritos (fig. 33).

A capela-mor da acesso a uma divisdo onde se easomestos de fingimentos de

azulejos enxaquetados decorando parcialmente adaslgrematados no topo por ramagens

22 ESPANCA, Tulio,Op. Cit, p. 96.
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de tom ocre. A sua leitura € quase impossivel d@adeu mau estado de conservacao. Esta
sala comunica com uma outra que devera ter sidacassa. Como Unico elemento a
destacar encontra-se o0 seu tecto que apreserzanaaentral, uma decoragéo de brutescos
com ramagens coloridas, anjinhos e querubins, mindelimitadas por uma moldura em
massa. Toda a composicdo foi picada para fac#itaplicacido das argamassas de uma
campanha decorativa mais recente, em estuque, qobrau (fig. 34). E possivel que a
mesma moldura que hoje serve de enquadramentor@esdns estivesse, inicialmente, em
torno de uma pintura integrada.

Ha ainda que referir o “retabulo fingido” que permeee numa das divisbes do piso
térreo do convento preenchendo a parede ao fundsalda(fig. 35; Cf. Ficha N.° 4). Do
ponto de vista estilistico, o retabulo apresenttagoas caracteristicas da talha do “barroco
nacional” que triunfou durante o reinado de D. Bddrpor vezes com raras demonstracdes
de originalidade. Este formulario estético foi myttopular, o que motivou a sua repeticao
por todo o reino mantendo-se até bastante tartdegtsido nas regides da provincia. Mesmo
em Estremoz, onde a “cultura” do marmore foi taplemada, podemos afirmar que houve
sempre uma coabitacdo de dois gostos distintosmaia vernacular que foi o dos grandes
altares de talha dourada; o outro, erudito, poaldo sobretudo a partir do reinado de D.
Jodo V, com a exploracdo cada vez maior do marmaweampanhas artisticas das igrejas.

Assim sendo, no presente caso, encontramos das garcolunas torsas, com capitéis
corintios ladeando nichos terminando em forma delt® onde se encontram pintadas as
imagens de dois santos. A esquerda, uma lacunsaddas dimensées na pintura impede a
identificacdo da figura, sendo, no entanto aindéel, a cabeca do santo, com um barrete de
cardeal e uma cruz dupla, podendo tratar-se deo&veBitura. Este santo, discipulo de S.
Francisco de Assis, foi um grande estudioso da d@&l€risto, tendo ingressado em 1243 na
ordem dos frades menores e, mais tarde, sido nantzadeal pelo papa Gregérigd®X O
santo da direita foi identificado por Tulio Esparaamo sendo S. Francisco, embora os
atributos iconograficos aqui representados (badeteardeal, livro e pena) ndo sejam muito
comuns em associa¢cdes com este santo (fig. 35b).

A pintura ao centro, entre nichos, representaGatvario, ao qual falta a imagem de
Cristo crucificado que seria em madeira. Sobre os aiichos corre um friso com
marmoreados fingidos e, por cima, o frontdo contraado onde se equilibram anjinhos
segurando grandes festdes de flores.

Este registo pictérico foi alvo de um estudo expental (dos poucos que tém sido

feitos em pinturas dos séculos XVII e XVIII) porrfgada conservadora-restauradora Milene

22 DAIX, Georgespicionarios dos Santos do calendario romano e destdis portuguese8000, p. 48.
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Gil, realizado aos materiais aqui empregues, noamadte aos seus pigmentos, tentando
identifica-los, determinar a sua proveniéncia ecassas de degradacdo. O trabalho aqui
realizado permitiu concluir com rigor que estastyrims foram executadas a fresco (fig.
35af?’.

Ao nivel do rés-do-chdo do claustro resta aindarireh existéncia de pintura de
brutescos, 0 que resta da decoracdo de nichogavasatjue outrora possam ter existido em
torno do claustro, a semelhanca do que acontecewtros edificios da Ordem, ainda

albergando imagens de ceramica (fig. 30).

1.4. Capela da Rainha Santa Isabel

Dados Historicos

A Ermida de Santa Isabel era anexa aos armazematgeiais de guerra que D. Jodo V
mandou reconstruir, entre 1736 e 1742, sob a dicedp sargento-mor e engenheiro Carlos
Andreis. De acordo com aéemdrias Paroquiaisredigidas por Frei Jodo Afonso Magro, 0s
primitivos armazéns pertenceram aos alcaides-moEsteemoz, em cujas casas tinha
permanecido a rainha Santa Isabel e onde virileaefia a 4 de Julho de 1336 Nada existe
ja do edificio onde a tradicédo diz ter vivido ante, uma vez que a explosdo do paiol de
pélvora que se encontrava no castelo, em 1698aadtstruido na sua totalidade. Em 1715
foi erguida uma nova capela da qual ndo se conhpoemenores. A 25 de Junho de 1743, o
rei D. Jodo V emitiu um alvara para acudir a erngjda se encontrava, ja nesta altura, sem a
devida decéncia, algo danificada e sem benefigareddimentos certtsS. Nesse alvara, o
rei diz que a ermida fora construida a sua custaneede-lhe os rendimentos da capela que
D. Paula de Ataide instituira na igreja matriz dgrémoz, e que se estava incorporada na
coroa. A administracdo da referida capela ficou sefponsabilidade dos padres da
Congregacédo do Oratorio de S. Filipe Néri que damerdepois distribuir os rendimentos
para sustento da Ermida de Santa Isabel. Os padiggianos podiam também nomear os
padres para a ermida, ficando proibidos de emprpsta outras igrejas as suas alfaias ou

ornamentos.

227 GIL, Milene et al., “Pigments characterization astdte of conservation of na 18th century frescehin
Convento of S. Antdnio dos Capuchos (Estremoz}igara publicar nQournal of Spectrochimicayo ambito
da sua dissertacdo de Doutoramento subordinadans@A Conservacdo da Pintura Mural das Fachadas
Alentejanas: estudo dos materiais e tecnologiasgaatda Cor(Projecto Doutoramento da FCT/UNL com
REF: SFRH/BD/12636/2003).

228 | AN.TT., Dicionario Geografico de Portugalol. 14, n° 100, 1758, fl. 723.

22| AN.TT., Chancelaria de D. Jodo,\Liv.° 104, 25 de Junho de 1743, fl. 203.Doc30.
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Caracterizacao do Edificio

A capela tem acesso através de um portal de marooonea data da sua execucgao
gravada no lintel1825(fig. 36). No seu interior langa-se a escadaria, em quatanzaes,
com silhares de azulejos de estilo tapete azurarcb. Acima dos azulejos os al¢cados estéao
decorados por pinturas murais descrevendo granadguras, com motivos vegetalistas
estilizados em tons pastel, provavelmente ja dadido século XVIII.

Ao chegar ao ultimo patamar das escadas vemos imteggponde um anjinho convida
a entrada na capela. No pergaminho que exibe padEmANNVNTIATE INTER GENTES
GLORIAM EIVS IN OMNIBVS POPVLIS MIRABILIA EIVS. $sv3.

A capela é de nave Unica, rectangular, com os @d¢eelestidos, no primeiro registo,
por painéis de azulejos figurativos, alusivos aavith Rainha Santa e, no segundo, por
pinturas sobre tela referentes a mesma tematicdadm do Evangelho rasgam-se quatro
janeldes para iluminacdo da capela e, sobre adantexgue-se o0 coro-alto assente numa
sélida base de marmore ricamente esculpida. No-ratba, em talha dourada, encontra-se
uma imagem da Rainha Santa.

Caracterizacao dos Conjuntos Pictoricos

A capela apresenta um tecto perspectivado, deémfla italianizante, com balcdes,
balaustradas, colunas com caneluras e jarrdesotEs.flTodos estes elementos, dispostos
acima da linha da cimalha, representam o prolongeoda propria arquitectura do edificio,
na medida em que reproduzem na pintura elementost@scos ou arquitectonicos reais
(Cf. Ficha N.° 5). O efeito de perspectiva sé nacoiseguido totalmente por causa do
grande painel integrado, ao centro do tecto, que méerromper a ilusdo do rasgamento do
espaco arquitectonico. Neste painel esta reprater@Apoteose da Rainha Santa Isabel,
sendo recebida pela Virgem e pela Santissima Tdedég. 37). As pinturas nédo se
encontram datadas com exactiddo, porém, sabemasstaiam ja concluidas em 1758, uma
vez que asMemorias Paroquiaisreferem que o “(...)tecto de toda a igrejdestava]
primorosamente pintadg..)”%*°.

O modelo de inspiracdo mais directo para a coragib deste programa € a abdbada
do antigo Colégio de S. Paulo, em Evora, onde s&@rias semelhancas ndo s6 ao nivel da
composi¢cao, mas também da gramatica decorativaagkil (0 mesmo tipo de colunas e de
balaustradas, jarrdes com flores, imitacbes deobanelevos), sugerindo a presenca do

mesmo artista em ambas as empreitadas (figs. 3. &N8 colégio eborense, no entanto, o

230 |AN.TT., Dicionario Geografico de Portugalol. 14, n° 100, 1758, fl. 734.
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painel central foi retirado para dar lugar a umtdemm, que permite a iluminacado do
interior, servindo o edificio actualmente de instéles aos servicos das Finangas de Evora.
Apesar de, como veremos, existirem varios edificma campanhas pictoricas onde o
recurso a elementos extraidos da arquitecturaruteteriar ilusdes de profundidade, o tecto
da Capela da Rainha Santa Isabel € o Unico cassengdode falar, com rigor, da tentativa
da construcdo da perspectiva. Este modelo ndo tougparalelo em outros edificios quer
no concelho de Estremoz, quer nos restantes carscalhis proximos, onde o modelo misto,
do brutesco com um painel integrado ao centroa\ariconhecer muito maior divulgacéo

desde finais do século XVII e durante a primeirdatie do século XVIII.
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2 . Borba

A vila de Borba apresenta ainda hoje um patrim@ictdrico mural consideravel e em
relativo bom estado de conservacdo, embora basti@smonhecido. Os edificios que nos
propusemos a analisar tém em comum a caracteridécapresentarem, todos eles,
programas pictéricos monumentais, dando-nos ahitidade de analisar a sua iconografia e
de procurar reconstituir, em alguns deles, leiticasologicas. Para além disso, foi ainda
possivel identificar nos mesmos um conjunto de eleos formais que os aproximam de
pinturas presentes em edificios de concelhos wWanlo que nos permitiu reconhecer a
mesma mao-de-obra trabalhando em varios locaidas.

Deliberadamente ficaram por tratar edificios ondeda se registam vestigios de
pinturas murais do periodo em analise (caso do €uovde N.2 Senhora da Luz, ou da
Ermida de S. Claudio), por ndo se enquadrarem rit&ias previamente definidos, nédo
oferecendo o mesmo nivel de profundidade de irgessdio e de analise que as restantes.
Fora do ambito cronoldgico desta tese fica tambéninteressante conjunto de casos, ja de
finais do século XVIII e inicios do XIX, compostom pintura mural em edificios de
arquitectura civil, nomeadamente em muitos doscp#ta dispersos pela vila. Entre estes
destacamos o Palacio dos Melo, onde ainda resissgomturas (muito maltratadas) do tecto
da capela, com a imagem Neé* Senhora da Conceigao dos Morgados Cardoso; o Palacio
Alvarez; o Palacio Duarte Silva; o Palacio Valada@astelo Branco, com um conjunto de
cinco passos da histéria @elémacotambém repintada no século XIX ou X¥) a Quinta
do General, a casa Pereira Trindade (com divistgadas, imitando tecido nas paredes e
medalhdes exibindo paisagens e cenas de recraiafla a casa do Largo dos Combatentes
da Grande Guerra (com uma sala totalmente pintadaanpe |6eile outra com o tecto

preenchido com a representacdo do sistema solar).
2.1.Ermida de Santa Barbara

Dados Historicos
Desconhece-se a data da fundacéo desta ermidadafato centro da vila de Borba e

situada nos limites da Tapada da Casa de Bragdmja ém dia reserva de caca), mas

#15IMOES, Jodo MigueBorba, Patriménio da Vila Brancgno prelo), p. 230.
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existem alguns registos de nomeacdes para o cargeudermitdo desde, pelo menos, 1566 o
que atesta a existéncia do ediff¢fo

Inicialmente a ermida tera servido para prestaiasilitirgicos as populacdes rurais
que habitavam na regido, o que tera justificadamoes criacdo de uma freguesia prépria. O
edificio funcionou como igreja paroquial até 198@uando da reorganizacao das paroquias
da Diocese de Evof®, que extinguiu esta freguesia, integrando-a nedga Matriz de N.2
Senhora do Soveral onde se manteve até hoje. @pedemplo integra-se na tipologia das
ermidas rurais, comuns na regido e que eram alvordarias sazonais, como € o caso da
Ermida de Santo Eustaquio (em plena Tapada qus, @stava sob a sua administratsio
de planta circular, tal como a de S. Claudio (huojgito arruinada), situada em Borba, a
caminho da freguesia da Orada, ou de S. Pedro @smm concelho). Apesar de muitas
destas pequenas ermidas terem perdido a utiliziga@mutros tempos, o que ditou em larga
medida o estado de degradacdo em que se encontaraso da Ermida de Santa Béarbara a
tradicdo manteve-8&, deslocando-se a populacdo ao campo, por alturBadaoa, para
homenagear a santa protectora contra as tempestades

Os patronos da edificacdo desta ermida permaneesnowhecidos, porém, nao € de
excluir aqui também a intervencdo da Casa de Bgagdanto mais que a ela pertencia a
freguesia e os terrenos onde se encontrava o tengkua maioria, coutos da Tapada. Neste
sentido importa referir o testemunho do cronistéAio de Oliveira Cadornega que sublinha
a devocado que os Duques tinham por aquela ermida & aquela tdo milagrosa Santa,
advogada dos trovoes e tempestades. E s0 no seustia honra era o muito que tinha que
ver aquela tdo real recreagdo, comum a todos, teasloportas abertas sem proibicéo
nenhuma em quanto a ser franca e se poder ver.éOnga era em outro tempo, salvo com
licenca do Couteiro-mor, ou permisséo do porteieoRbrta de Ferro(...)"*¢.

As Memodrias Paroquiaisia freguesia de Santa Barifafaredigidas em 1758, registam
uma populacdo de cerca de 150 moradores, habitamddocal com agua em abundancia,
em grande parte devido a presenca da Ribeira daBpre por ai ainda hoje corre.

%32 Em 1566 foi emitido um alvard nomeando Pedro Fetes ermitdo da Ermida de Santa Barbara. (IAN.TT.,
Chancelaria da Ordem de Ayikiv.° 3, 31.VIII.1566, fl. 71v.). O mesmo cargoi fatribuido a Diogo Martins
em 1588 (IAN.TT.,Chancelaria da Ordem de Ayikiv.° 6, 11.11.1588, fl. 238v.) e, mais tardeBartolomeu
Rodrigues (IAN.TT.,Chancelaria da Ordem de Ayikiv.° 11, 28.111.1621, fl. 198) e a Francisco Gasta
(IAN.TT., Chancelaria da Ordem de Ayisiv.° 24, 17.1X.1722, fl. 272).

233 ESPANCA, Tllio, “Achegas Iconograficas para a éfist da Pintura Mural no Distrito de Evora” M
Cidade de Evoral973, p. 100.

234 GORDALINA, Rosério,Ermidas da Tapada Real / Ermidas de Santo Eustadiéo Jer6nimo e de N.2
Senhora de Beléml® IPA PT040714030014, consultado em Julho de 20&L;: http:// www.monumentos.pt.
235 As Memo6rias Paroquiasido conta da festa em honra de Santa Barlaraégunda oytava da Paschoa da
Resurreycade que as populacdes acorriam a ermida com maitagio.

236 CADORNEGA, Anténio de OliveiraDescripcao de Vila Vicosél683), 1963, p. 126.

37 |AN.TT., Dicionario Geografico de Portugavol. VI, n.° 28, 1758, fls. 175-177.
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Em 1986, a ermida foi alvo de uma intervencdo dagadas de Pintura Mural”, da
responsabilidade do I.P.C.R., mas ndo nos foi pelsapurar em que é que estes trabalhos
terédo consistidd®.

Caracterizacao do Edificio

No contexto da arquitectura religiosa com conjumtosais ainda em estado de relativa
boa conservacédo, a Ermida de Santa Barbara mexggmmente lugar de relevo, para o qual
acresce a significativa qualidade técnica das megmnduras.

O templo apresenta uma planta rectangular, tendava dois tramos pertencendo a
traca primitiva (fig. 40). A capela-mor quadradau@ acrescento ja de finais do século
XVIII, que sacrificou o programa iconografico dargde fundeira e alterou o arco triunfal.
Inicialmente existiu uma imagem de vulto de SardebBra, em barro pintado e dourado, na
zona do primitivo altar-mor, que entretanto foireeta e guardada em depdsito no coro-alto
da Igreja de S. Bartolomeu. As pinturas que decovamterior da capela-mor séo ja de
inspiragdes neo-classica, com painéis de fingimeletanarmoreados e vasos com flores
enquadrados por molduras de motivos vegetalistdiz&$os, muito repintados e idénticos a
muitos revestimentos parietais de caracter proéade inspiracdo pompeiana ainda visiveis
em antigos palacetes do século XVIII espalhadcs yikl.

A cobertura em cada tramo da nave é feita por ubddeaala em estrela, estrutura
marcada por finas arestas que descarregam em sdlilim@ricas ao longo da nave.

Entre as transformacdes que a ermida sofreu a® ldog tempos e que provocaram a
destruicdo irremedidvel dos programas murais ceata-introducdo da Capela Baptismal, a
entrada, do lado da Epistola

No lado do Evangelho foi também acrescentado umitpylo que implicou a abertura
de um vao de acesso na parede e consequente ghiestiais revestimentos murarios (fig.
41). Pela mesma altura foi adicionado um coro-déianadeira no primeiro tramo, sobre a
entrada principal, o que implicou a instalacao @ yanela no alcado Norte. Por outro lado,
0 pequeno campanario visivel do exterior levou @rtaba de um buraco no tecto para a
passagem da corda do sino, o que originou tambémrada livre de aguas pluviais por esta
abertura, com consequentes “lavagens” sucessiveantiada cromatica.

As Memoérias Paroquiasegistam a presenca de dois altares no interioragta: o de
Cristo Salvadorno lado do Evangelho, e o Ne* Senhora do Rosarioo da Epistola. Este
correspondera ao nicho do século XVIII que aindge temui se encontra, composto por

trabalhos de massa, tipologia muito apreciada gidoeldo Alentejo, com um pequeno friso

23 Brigadas de Pintura Muralconsultado em Outubro de 20Q0RL http://www.ipcr.pt
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onde se destacam alguns querubins em baixo ralepojs coloridos e dourados. Este nicho
€ muito semelhante a outros que podem ser encostrgmbr exemplo, no claustro do
Convento das Chagas, em Vila Vigosa. Perdeu a immages ocuparia o centro do nicho
completamente preenchido com pintura de brutesankfa em talha dourada e a bancada
de altar sdo arranjos posteriores, concebidos rsmmealtura em que foram colocados os
mesmos elementos “emoldurando” a figura de S. Bewtcaltar fronteiro. Aqui estaria
colocada a tela con%. Francisco, estigmatizado, salvando as almas dmgddrio, de

acordo com o registo deixado por Tulio Espancaje tlesaparecid?.

Caracterizacdo dos conjuntos pictéricos

Estando sob a administracdo da Casa de Bragangk de Borba terd certamente
beneficiado do seu patronato para obras artistieamaior relevo, como parece ser o caso
nesta ermida. Todo o seu interior se apresentatidgede um rico conjunto pictorico, de
grande unidade formal. As pequenas diferencasa&s@is entre as pinturas dispostas ao
longo dos algados poderédo ser indicativas de thstioampanhas decorativas, embora o
estilo e a mao-de-obra se tenham mantido, indepésdente do espaco de tempo que possa
ter decorrido entre elas (Cf. Fichas N.°s 6 e 7).

A distribuicdo das pinturas pelo interior da capasume a forma de seis grandes
retabulos fingidos, dois por cada tramo (nos algddterais), um na parede da entrada e
outro na parede fundeira, apesar deste ter sidougis pela introducdo da nova capela-mor.
Os retabulos sao estilisticamente muito semelhagé® si, razdo pela qual devem ser
analisados aos pares e por tramo. Ao observacespento pictérico ndo podemos deixar de
salientar o extraordinario potencial da pintura ahufaqui bem explorado) enquanto
elemento de simulacdo de outras formas de artep eotalha, a imaginaria, ou a pintura de
cavalete.

Estes retabulos tém ainda um perfil maneiristatanlimear, com pilastras estriadas
ladeando nichos pouco profundos onde se encontraageins de santos. Cada imagem é
acompanhada por uma legenda situada acima de celda, mnde se encontra o seu
respectivo nome antecedido pela fra8ea Pro Nobis.Esta suplica repetida a cada santo ali
representado exalta o sentido de peniténcia padtilhpela comunidade de fiéis que
frequentavam este espaco. Ao centro de cada ret&magbntra-se uma pintura simulando

uma tela integrada. O conjunto é rematado por Gesitcontracurvados novamente com

#%9 ESPANCA, Tilio, “Achegas Iconograficas para a fist da Pintura Mural no Distrito de Evora” A
Cidade de Evoral973, p. 102.
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pinturas inseridas. Atraves da tipologia dos rdt&#baqui retratados podemos sugerir como
data aproximada para a realizacdo desta campanbetiea o periodo entre 1660-1670.

Os retabulos fingidos sédo separados pelas columas\k, de cujos capitéis decorados
em forma de “cestas de flores” arrancam as nendaaobertura. O revestimento pictérico
das colunas foi-se perdendo encontrando-se hojarttaslterado, a excepcdo da zona acima
do capitel onde estédo as flores. A mesma solucéoralkeva foi adoptada na igreja de S.
Mamede, em Evora, cuja pintura se encontra datad#@1, o que nos leva a pensar que as
decoracOes de Santa Barbara ndo serdo muito aesefidas colunas que separam o primeiro
tramo do segundo sao visiveis marcas na pinturidéeeencas no cromatismo que poderao
indiciar duas campanhas pictéricas realizadas efodmes distintos.

No que diz respeito a iconografia presente noioteleste templo temos, ladeando a
porta de entrada na capef, Jodo Baptiste S. Jodo EvangelistaA identificacdo deste
santo é dificultada pelo facto de os seus atribigtmsograficos estarem praticamente ocultos
pela pintura de cor ocre que cobre também grande gas lambris da nave, zona do pulpito
e arco triunfal. Este repinte resultou de uma wae¢do com o propdsito de remediar 0s
danos que a pintura apresentava apds a introdugZmrm. E possivel ainda ver-se um
pequeno dragdo sobre o calice que o santo segurdiaasquerda, alusdo ao veneno que
teria bebido e do qual saiu incélume.

O primeiro retabulo fingido do lado do Evangelhtaesm grande parte destruido pela
introducé@o do coro-alto e respectiva escada desacédsnda é possivel ver-se parte de um
santo identificado com&anto Andrée, mais a frenteSanta Cristina As imagens ladeiam
uma pintura integrada representar@into Eustaquidfig. 42). A lenda, popularizada pela
Legenda Douradaconta que o general Placido, ao andar a caca miweado com um
crucifixo entre as hastes. A pintura retrata pesosnte 0 momento em que o general
presencia este milagre e ajoelha, convertendo{seigia fé cristd e adoptando o nome de
Eustaqui6®. Para além da 6bvia relacdo entre a presencante Bastaquio nesta capela
com o seu papel enquanto patrono dos cacadores lggdedes a Tapada Real (onde existe
uma capela dedicada ao mesmo orago, datada de, B6fi§ura deste santo ganha relevo
enguanto personificacdo do crente que sofre varasacdes impostas por Deus para testar a
sua fé (a histéria de Eustaquio e de Job sdo meeit®lhantes), sendo no final recompensado
pela sua perseveranca. Deste modo, a histériardo éaum dos exemplos que 0s crentes
deveriam seguir enquanto modelo de vida crista.

Ainda no primeiro tramo e do outro lado da igrej@antram-se apenas vestigios do

retabulo fingido que outrora ocupou esse alcadmoBea imagem d8anta Ursula assente

20 REAU, Louis,Iconographie de I'Art Chrétiericonographie des Saints, t. Ill, 1958.p. 468.
85



sobre uma misula inserida num nicho e &dBras,muito danificada pelo coro. O resto da
composicao foi destruido para dar lugar a Capelati@aal. Na cobertura encontra-se um
Baptismo de Cristqgintura ingénua e datavel do século XVIII.

Contrariamente ao que veremos nos retabulos fisgidosegundo tramo da nave, que
se prolongam até ao tecto, os do primeiro sao ft@staais pequenos, uma vez que sobre
eles se desenrolam trés cenas alusivas a vidarde Barbara. Apesar de se tratar do orago
da capela, apenas neste local se encontram alasigsvida e martirio. A presenca do coro
de madeira dificulta a leitura destes episédios.

Santa Barbara converteu-se ao cristianismo, telldoperseguida e depois decapitada
pelo seu pai que acabou por ser fulminado por umn Pes trés episddios aqui representados
apenas um permanece integro, o do algcado da Epistaita-se da cena na qual a santa &
perseguida por seu pai, sendo aprisionada numa derrtrés janelas, alusdo a Santissima
Trindade (figs. 43 e 43a). A cena do alcado esqudail destruida pela janela para
iluminacdo do coro, podendo apenas adivinhar-se fignga sentada num trono e outra
puxando umas cordas que estarédo, supostamenendepa santa (fig. 45).

A cena principal esta por cima da entrada na ngwase desaparecida por completo
devido a agua que escorre pela parede vinda dadarnpara a corda do sino. Representa um
sintetismo entre duas cenas chave da vida da sgortam lado o seu martirio, uma vez que,
a direita vemos a sua cabeca cortada no chdoupar, 0 castigo que seu pai sofreu, estando
este derrubado no chao enquanto é atravessadonpaiiau(fig. 44).

Passando para o segundo tramo da nave encontrdenasyo no lado do Evangelho
um grande retabulo fingido, com as imagenSd®omingosle Gusmaae deS. Bentq(fig.
47),ladeando uma pintura d& Miguel e as Almas do Purgatoérffig. 46). O pulpito veio
destruir em grande parte esta composicdo. Em afltdederminada foi aplicado um repinte
de tons cinza, como se fosse uma nuvem, na bgsatdea e, também, na abobada, junto ao
arco triunfal, provavelmente com o objectivo deragbartes da composi¢cdo que estivessem
mais danificadas. Rematando o retabulo, sobre pnebaentral encontra-se outro, mais
pequeno, conN.2 Senhora do Carmo com o MeniAoterminar, a pomba dispirito Santo
pousa sobre todo o conjunto.

Na parede fundeira da nave existiria 0 painel gralc sem o qual este programa
iconogréfico perdeu parte do seu sentido. Os iagliainda visiveis mostram dois soldados
dormindo e, ao centro, parte de um crucifixo, 0 s leva a crer que estaria aqui
representada unessurreicdo de CristdNos “nichos” laterais temdS. Franciscoe Santo

Anténio.
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Prosseguindo com a nossa analise, uma vez maisaupnala Epistola, encontramos o
nicho do século XVIII que truncou um dos painétefais existentes neste retdbulo, o Unico
onde a imaginaria foi substituida por grandes qsihtegrados na composi¢cao. Aqui ainda
subsiste o grande painel central cBmJosé e o Meninendo, nos volantes, outra pintura,
com S. Bartolomelfig. 48). Apesar desta pintura se encontrar muito danificeeiaos que
o Apostolo das indiapisa uma serpente, simbolo da Heresia. No topopaimel mais
pequeno apresenizeus Paie, por cima, novamente a pombakEspirito Santo

Ha que registar uma diferenca significativa ensedois altares fingidos do segundo
tramo da nave. No da Epistola, as pilastras dbuktée as proprias molduras que envolvem
as imagens sao muito mais simplificadas e repasitiyjue no do Evangelho, sugerindo o
recurso a técnica da estampilha para o preenchingiecbrativo destes elementos (fig. 48a).
O friso de brutescos com rostos de meninos (id&ntalias, a muitos outros rostos presentes
visiveis na abdbada) foi substituido, no caso thr db lado da Epistola, por um formuléario
decorativo muito mais simplificado de ramagens spiestendem a toda a largura do frontéo.
Estes factores levam-nos a crer que este altarpssjarior ao do Evangelho, embora néo
seja facil determinar a sua datacao exacta.

Ao nivel das coberturas temos, no primeiro trammmmosicoes de brutesco com
meninos segurando passaros presos por fitas, calehdwutos, flores, e a introducdo de
medalhdes de tematica onde figuram santos, engianor ferroneries (fig. 49). Em
alguns pontos deste tecto séo visiveis marcasildacdio da técnica dpouchoir(fig. 50) e
de arrependimentos do pintor, corrigidos directaman pintura (fig. 51).

Nos panos de abdbada mais largos estéao represeBtafivestreS. Gregorio Magno
S. Simao(fig. 49a) eS Filipe dois papas e dois apostolos, quatro figuras grperda
hierarquia da Igreja, funcionando como sustentadal® outras quatro imagens, de quatro
diaconos martiresSanto Estévgd. VicenteS. Sisenando PortugyésS. Lourenco

A escolha destes santos podera esta relacionadao capnoveitamento que a Igreja
Catolica procurou fazer das suas vidas. Silvesfa@ papa no século IV d.C. e teve um
pontificado ao longo do qual desempenhou um papekiddo na cristianizacdo do império
romano e na condenacdo de “heresias”, como o smiari. Quanto a S. Gregério Magno
foi um dos quatro Doutores da Igreja, tendo sideformador da liturgid? S. Filipe foi um
dos primeiros discipulos de Cristo, sendo reprasentomo um velho, com uma cruz e,

neste caso, com um livro, alusivo ao facto de tegado o Evangelho na Asia MeffrS.

241 DAIX, Georgespicionario dos Santos do calendario romano e dastd® portuguese2000, p. 169.
242 DUCHET-SUCHAUX, Gaston e PASTOUREAU, Michék Biblia y los santqsl996 p. 184.
23 DAIX, GeorgesQOp. Cit., p. 76.
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Simao traz consigo a serra, simbolo do seu masditm livro, pelo facto de ter pregado as
Escrituras na Pérsia.

Do segundo grupo de santos, todos sdo martires détes portugueseS: Vicente S.
SisenandoEste Ultimo é o santo patrono de Beja, cidaderd#e era natural. Durante a
perseguicdo arabe do ano de 850, foi martirizad€érdova por confessar a su&'féA sua
inclusdo neste programa iconografico podera tadfica dever-se a maior proximidade em
relacdo a comunidade de crentes, enquanto personage, tornando assim, mais facil a
existéncia de uma identificacdo entre comunidadanto.Santo Estévae frequentemente
representado com os outros diaconos mar8resourencce S. VicenteApresenta algumas
pedras, simbolo do seu martirio e foi escolhid@mgpealpdstolos (tal como outros diaconos)
para os auxiliar no seu ministéo

Na cobertura do segundo tramo encontramos tambémprognama de brutescos, com
uma composicdo de colorido intenso contra fundsmdmraonde se conjugam querubins,
ramagensferroneries mascardes, aves e frutos, ndo deixando qualgpace vazio (fig.
52). Estas composi¢cdes sdo exactamente simétntes &, 0 que sugere a utilizacdo de
cartdes para a sua perfeita adaptacédo ao espaonidis! no tecto.

Nos restantes panos desta abdbada encontram-sg @@l grandes composicdes
alusivas a vida de santos e de Cristo. As cenadhédas revestem-se de um profundo
significado simbdélico que seria de facil entenditogmara a comunidade de crentes. Assim
sendo, encontramos Cristo aparecendo a Maria Mzalaeos a Ressurreicabali Me
Tanger@, o Arrependimento de Ped(éig. 53) e S. Jerénimo no Deserto

O tema doArrependimento de Pedrdoi, muitas vezes, representado na Arte
Portuguesa por personificar a figura do crenteppea, negando Cristo e atraicoando assim
a sua fé, mas que, ao arrepender-se reencontra&@opdivino. A cena capta 0 momento em
qgue o galo canta pela terceira vez, enquanto Redomhece o seu erro e ajoelha de olhos
voltados para o Céu, num gesto de grande expréadivique o pintor retratou com realismo.

Em frente estéd o episédio & Jerénimo no Desert@ santo eremita € acompanhado
pelo ledo que salvou, enquanto segura numa pedraacgual castigava o corpo, enquanto
peniténcia para evitar a tentacdo. Suspensa nest@wma trombeta, através da qual o santo
teria sido avisado da proximidade do Juizo Fireddo para que também todos os fiéis se

arrependessem e salvassem a alma.

244 AA. V., Grande Enciclopédia Portuguesa e Brasileival. XXIX, s.d. p. 252.
25 DAIX, GeorgesOp. Cit, p. 158.
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A mesma mensagem aparece reforcada no painel daléviad figura paradigmatica do
pecador que se arrepende dos erros cometidos @tenap perddo em Cristo, levando
posteriormente uma vida de peniténcia e de fé.

O sentido iconoldgico global é claro: todas estsas incitam a piedade dos crentes,
ao arrependimento dos seus pecados e a sua tvegjeer devocédo a Igreja. A representacéo
de imagens de santos, e de martires dispostosepualda, adequa-se totalmente ao espirito
da Contra-Reforma que escolheu as vidas dos sdatdgreja Catdlica como exemplos

doutrinarios de virtude, nunca por demais exaltados

Em termos formais, a qualidade das pinturas aqoo&as nao encontra paralelo em
nenhum outro edificio da vila de Borba, sede decelww, o que torna a sua filiacdo
estilistica muito dificil. Dados recentes trouxeram entanto, novas pistas para o estudo
deste conjunto. Em 2006 foram realizados traballeosiventariacdo de pinturas murais pela
Arquidiocese de Evora e dirigidos pelo Dr. ArturuBot. Entre o material recolhido constam
algumas imagens do Recolhimento de Santa MartaEwra, onde, durante trabalhos de
conservacao e restauro a um altar de talha doudlediaado a Santo André, foi encontrado
um “retabulo fingido” (figs. 54 e 54a). Aqui véem-sluas imagens de vulto, de dois
apostolos -S. Pedroe Santo André- inseridos em nichos de planta semicircular edado
um painel central, cujo tema se desconhece, umawezoi destruido pela introducdo da
maquina retabular. Sobre as duas imagens um fraydéAtvacurvado exibe ao centro um
pequeno painel (de novo, uma pintura mural imitapitura de cavalete) col® Senhora
das Dorese um pequeno medalhdo onde se vé a coroa de esmnb® cravos, elementos
alusivos a Paixdo de Cristo. Dois anjos ladeianromtio do altar, cada um exibindo
simbolos também da Paix&o.

O tipo de retabulo fingido, com a estrutura de iemagintegradas em nichos e painéis
fingidos, a gramatica decorativa e o virtuosismoddsenho (figs. 55 e 56) sdao em tudo
idénticos aos retabulos que ja descrevemos na ErdedSanta Barbara e atesta a autoria
indiscutivel do mesmo pintor em ambos os edificka. agora identificaremos este artista
como Mestre de Santa Barbaraima vez que s6 lhe poderemos atribuir as pintdesse
edificio e as do Recolhimento de Santa Marta (figs.a 50). Ne dois casos é notéria a
mesma sabia exploracdo do potencial ilusionistairtara mural, ao reproduzir de forma téo
habil outras formas artisticas como a imaginartaltea, ou ainda a pintura de cavalete.

O elevado nivel de execucdo sugere a presenca deindar formado em circulos
artisticos de maior relevo, muito provavelmentepn@pria cidade de Evora. Na regido em
torno da vila de Borba néo foi, até a data, destalmenhuma outra pintura que se pudesse
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assemelhar as pinturas de Santa Barbara ou doHReeato de Santa Marta. O pintor em
questdo inclui-se na lista de artistas cuja deimigle um estilo préprio depende do

aparecimento de novas obras.

2.2. Convento do Bosque (N.2 Senhora da Consolacao)

Dados Historicos

Escondido em plena Serra de Borba, o Convento dgqugo(designacdo que advém da
luxuriante vegetacdo que o cerca) permanece aorda am dos edificios menos conhecidos
deste concelho, famoso sobretudo pela sua envelveoje em dia bastante desprezada.

O primeiro edificio foi fundado, em 1505, por D.nda, 4.° Duque de Braganca,
enquanto protector da regra capucha da Piedadbragn da Ordem de S. Franci€€oNao
oferecendo todas as condigBes necessérias a @dstatla nova comunidade, em 1548 o
Duque D. Teoddésio | viria a patrocinar uma novastatédo no mesmo local.

O convento sofreu remodelacdes em 1670, assinatnttugo a 7 de Julho de 1674
uma grande campanha de obras de pedraria, reaipattss pedreiros Manuel Cordeiro e os
seus dois filhos Anténio Cordeiro e Manuel Cordeaoxiliados por Jodo Reis Guatom e
Anténio Fernandes Monteffd. As obras prosseguiram pelo século XVIII, apagandase
por completo os tracos da construcdo primitiva cueca chegou a albergar uma
comunidade grandiosa.

Apés a Extingdo das Ordens Religiosas, em 1834nwento passou para a Fazenda
Nacional tendo sido, mais tarde, vendido a padiesl e é actualmente pertenca da familia

Camara Pereira.

Caracterizacao do edificio

De traga arquitectonica bastante simples, de acoodo a observancia de principios
rigorosos de clausura impostos pela propria regpuaha, o edificio e respectiva igreja
sofreram varias alteracdes ao longo dos tempossakpele tudo, algumas caracteristicas
arquitecténicas que nos permitem comparar estdciedifom outros da mesma Ordem
existentes nos concelhos vizinhos foram mantidasiocé o caso dos conventos de Santo
Antonio dos Capuchos, em Vila Vigosa, no RedondmeEstremoz.

Uma escadaria da acesso a fachada principal da ggre tem agregado a si o corpo do

convento (fig. 61). No primeiro registo um grandeoade volta perfeita ostentando o braséo

246 ESPANCA, Tulio,Inventério Artistico de Portugalol. IX, 1978, p. 91.
247 A D.E., Cartdrios Notariais de Borhaliv.° 19, 7 de Julho de 1674, fls. 113-115.
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de armas real, abre para o nartex. No eixo deste ao centro da fachada, abre-se um
grande janeldo rectangular com a détd0inscrita no marmore, assinalando uma campanha
artistica.

Ladeando o janeldao encontram-se dois nichos congensa em barro cozido,
representand®. Franciscoe Santo AntdnioJunto ao frontdo triangular existe outro nicho,
hoje vazio, onde Tulio Espanca apontou a existédaaimagem deN.2 Senhora da
Conceicdd™. E possivel que esta imagem seja uma das que hejeceatram no claustro.
Dois campanarios ladeiam o frontdo, rematando lzafte;, em tudo idéntica a sua congénere
de Vila Vicosd®.

O bloco que é ocupado pelo convento €, do pontwista arquitectdénico, muito
modesto, estando as dependéncias principais oegkasizem torno do claustro para uma
maior funcionalidade da vida claustral e, os dasros, no piso superior. Espanca conseguiu
identificar, no rés-do-chdo o local onde estarigrimitivo refeitério (a Norte), a Sala do
Capitulo (na ala Este), a portaria, a sacristiaspectivo vestibulo (contiguas a igreja). No
segundo piso do claustro, para além das celas rddssf existiria a antiga livraria do
convento e que apresenta decoracdes murais nadgbdba

Quanto a igreja é de planta rectangular, com choofi@aito de uma campanha de obras
posterior, falso transepto antecedendo o arcofélienabdbada de berco cobrindo tanto a
nave, como a capela-mor (fig. 62). Do lado do Eeditg esta o pulpito, em marmore, com
uma placa onde se |é a da#2colocada sobre o simbolo da Ordem de S. Francisco.

Ao nivel da decoracdo do interior da igreja en@nbs azulejos azuis e brancos, de
albarradas revestindo os lambris dos alcados. lbaldea arco triunfal estdo dois altares em
talha pintada, de finais do século XVII. O altarrmé tipico dobarroco nacional com
arquivoltas concéntricas desenvolvendo-se a meteolunas salomodnicas que ladeiam dois
nichos onde estdo as imagensSdd-ranciscce Santo AntonioAo centro esta a imagem de
N@ Senhora da Consolagdem madeira estofada e pintada, embora anteridemaoui
estivesse a pintura maneirista sobre tabua repesstn aAparicdo de Cristo a Virgem
entretanto retirada e hoje colocada numa das dalpso inferior.

A abundancia de agua neste local permitiu a cor@rude fontes distribuidas um
pouco por toda a cerca do convento e, inclusive,guamde lago no centro do qual se
encontra uma capela. O estado quase selvagem ensejuencontra hoje a natureza

envolvente, associado ao conjunto de capelinhastérims espalhados pela propriedade e

248 ESPANCA, Tulio,Op. Cit, 1978, p. 93.
249 A fachada da Igreja do Convento dos Capuchos, stneffioz, é mais simples, ndo apresentando os nichos
para albergar imagens de santos da Ordem, tal saocgale com o Convento de Santo Anténio, no Redondo.
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aos vastos recursos hidricos ainda presentes, gaonjge no acentuar de uma vertente

mistica que, de inicio, foi consentanea com o ispia regra capucha.

Caracterizacao dos conjuntos pictéricos

No interior do Convento do Bosque encontram-seaadidersos conjuntos murais, na
sua maioria do século XVIII, que sobrevivem ao éistde deterioracdo que ameaca todo o
edificio. Parte das pinturas murais do convent@mina-se sob cal, sendo visiveis vestigios
dispersos por diversas divisdes, a maior parteigro de se perderem e apresentando uma
dificil leitura de conjunto. O estado de fragilidgagm que se encontram a maioria dos
rebocos indica que sera preferivel a manutencaaldsobre as pinturas, uma vez que a sua
remocao poderd significar a perda irremediavelaaacla cromatica.

Uma das dependéncias ainda com pintura mural é antigo refeitorio conventual,
divisdo ampla, onde resta apenas um lavabo de mérmeono prova da anterior utilizacédo
(fig. 63). Preenchendo a parede onde se encontewalo permanece uma COmMpOSICA0
exuberante de brutesco joanino. Entre concheadotglas e meninos entres festdes de
flores, destaca-se, no topo da composicdo, um molaircular com o simbolo da ordem
franciscana: os bracos cruzados de Cristo e deafciBco, exibindo as chagas, tendo, ao
centro, um crucifixo.

As pinturas estendem-se a varias dependénciasndertto, cuja utilizacao inicial ndo
pudemos concretizar. E o caso de uma sala, consa@gavés do claustro, entretanto
convertida em sala de jogos e que apresenta na@abna composicdo de brutesco de
motivos vegetalistas coloridos, embora muito deados.

Ha ainda a registar a decoracdo parietal da esaad@aracesso ao segundo piso do
claustro, onde se mantém a presenca de pinturasbada, associada a outros elementos
decorativos, como o fingimento de embutidos presenmios arcos das portas, 0s
marmoreados fingidos, ou ainda motivos geométrftgsegas). Dos espacgos dentro deste
edificio que maior interesse mantém, enquanto cbogy para o registo da pintura mural
concelhia, destacam-se o claustro (Cf. Ficha N.@a&ntiga livraria (no primeiro piso do
claustro), e finalmente, a igreja.

A semelhanca do que encontramos em outros conveamschos, o claustro deste
edificio € bastante modesto do ponto de vista #cpdinico, com dois pisos, exibindo no
primeiro um conjunto de sete nichos decorados ciomurnas murais (tal como no convento
de Santo Antonio dos Capuchos, em Estremoz, owriedondo). Cada nicho alberga ainda
hoje imagens de vulto, em barro pintado, todasabh&stdeterioradas (figs. 64). Neste
aspecto, alids, o Convento do Bosque merece lugaretbvo, apresentando-se como
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depositario de um nucleo de imaginaria em ceraméanvulgar realismo e qualidade de
execucao, caracteristicas raras nesta regiao.

Os cendbios de frades capuchos exibiam frequentenmmjuntos de imagens de
ceramica, sendo conhecidos por terem oficinas doade producdo. Um exemplo
paradigmatico € o Convento de Santa Catarina dao@arem Alenquer, de fundacéo
quinhentista e reconstruido entre 1550-1570. Lpadb na mata da Carnota, com
abundéancia de fontes, o convento tera recebide pestodo a visita de um artista flamengo
que entdo concebeu uma série de esculturas em duagréoram posteriormente colocadas
em capelas dispersas pela vegetafadntre a imaginaria que faria a decoracdo das
capelinhas dispostas pela cerca conventual, destdea um presépio monumental,
encomenda da Infanta Dona Catarina, filha de D.udarem 1564,

Tal como acontecia no Convento da Carnota, tamhérmconventos pertencentes a
Provincia de Santo Antonio dos Capuchos recorrexgmecas em ceramica dispostas quer
nos claustros, quer em nichos ou capelas espallpathss suas cercas. No caso do Convento
de Santo Antonio dos Capuchos, na vila do Redoaidda se mantém algumas imagens no
claustro (fig. 65). O de Santo Antonio dos Capuchea Estremoz, perdeu todo o seu
recheio decorativo movel sendo, no entanto, muiovgvel que tenha exibido pecas
semelhantes.

Quanto ao Convento do Bosque, a maior parte dageimsasao alusivas a passos da
Paixdo de Cristo, sendo possivel identificaristo atado a colunaCristo a caminho do
Calvario, um Ecce Homo Cristo no Horto(?), e umaPieta. Para além destas esculturas
encontram-se neste edificio outras que parecemperéencido a um conjunto maior, talvez
um Calvario, cujas restantes figuras se perderam e que esitard@o dentro do convento ou
na sua cerca (fig.66). Existe também us& Senhora da Conceigaa Unica imagem que
nao apresenta vestigios de policromia e que n@ngeadra no restante grupo escultorico.
Devera ser proveniente ou do nicho superior daafd&lta igreja, ou de um antigo oratério
com a mesma evocagao situado na mata. Algumassdestgens apresentam uma escala
que ndo se adequa aos nichos onde agora se entosérado de considerar a hipétese de
terem estado colocadas na cerca do convento, Mp@stas a agentes externos, o que
explicaria o seu mau estado de conservagéao.

Todos os nichos apresentam uma decoracdo pictdnii® semelhante entre si. No
exterior vemos amplas ramagens, flores e passanotomo de uma estrutura retabular

bastante simples, enquanto o interior do nichosgrta fingimentos de marmoreados e uma

20 MELO, Anténio de Oliveira, GUAPO, Anténio Rodrighiee MARTINS, José Eduard®@ Concelho de
Alenquer, Subsidios para um roteiro de Arte e Etafig, vol. 3, 1986, p. 60.
#1|dem,Op. Cit, p. 64.
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cupula pintada em forma de concha. No registoimfelos algcados, a semelhanca, também
do que acontece em algumas salas do Convento de Batonio dos Capuchos de
Estremoz, encontramos fingimentos de azulejos eretados (fig. 67).

No primeiro piso a Unica divisdo com um conjuntaahdigno de registo € lavraria,
em cujo tecto sdo visiveis pinturas representandurg cardeaisFrei Alexandre Alexix
Irrefraga, Frei Ricardo Mediavilla(fig. 68), Guilherme Kamusestando o ultimo ainda sob
cal. Cada figura encontra-se num medalhdo rodeadocgncheados e palmas sob uma
estrutura onde se encontra uma cesta com floreseAwo do tecto, num medalh&o, vemos o
Doutor Duns Escotdfig. 69) ajoelhado aos pés da Virgem e dialogarmin ela, o que se
depreende das duas filacteras na composi¢dd@dnceptione Tua Virgo Immaculata Fuisti
(sob a figura da Virgem) e, perto do Doutor Dunsdis, outra filactera, quase ilegivel, onde
se vé o seu nome. Do ponto de vista puramentéstisti| estas pinturas remetem ja para o
segundo quartel do século XVIII, embora se trateimieprograma iconografico com raizes
mais antigas. Com efeito, o Doutor Duns Escotaufoitedlogo escocés, nascido no século
XIll, pertencente a Ordem dos Frades Menores, dgaginas sobre a Imaculada Concei¢éo
e o primado do amor a Deus seriam fundamentaisongbate contra as “heresias” do
protestantismo?

Quanto a igreja sdo assinalaveis vestigios daéexist de pinturas tanto no arco
triunfal, como nos vaos das janelas, onde aind&am figurinhas mescladas com ramagens.

Mais curiosa € a pintura que reveste a zona daniocom ramagens, encordoamentos,
querubins preenchendo o intra-dorso do arco e, ata tado, um medalhdo inserido entre
cartelas gutti, exibindo inscri¢des alusivas ao Santissimo Saaméon Cariatides dispostas
pelo primeiro registo da pintura parecem sustemfzarte superior da composi¢ao. Ao fundo,
duas figuras femininas representandéée aEsperancaencontram-se reclinadas sobre
ramagens, ladeando um baldaquino.

A extraordinaria envolvéncia bucélica do edificioresenta ainda varios bancos com
espaldares pintados, nichos e capelas, algumayestigios de pinturas. Exemplo disso é a
capelinha daSagrada Familiaque se encontra na pequena ilha, ao centro de gm la
artificial (fig. 70), tendo pinturas no seu interiodo s6 nos algcados, mas também na zona do
altar onde a Virgem e S. José ajoelham adorandcepnind Jesus tendo, por cima, uma
legenda onde se 18N EXCELSIS DEO(fig. 71). As restantes capelas tinham a evocagio
S. Jerénimo, do Calvario e de N.2 Senhora da Cgéweia qual podera ter pertencido a

imagem que hoje esta num dos nichos do claustro.

%2 SERRAO, Vitor, “Propaganda e Dogma na Pintura ®arPortuguesa: o Credo Imaculista e o0 Combate a
Heresia num Painel do Convento de N.2 Sr.2 da @gwea Covilha” infMemoria Artis, 2003, pp. 522-523.
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2.3. Igreja e Convento das Servas de Cristo

Dados Historicos

No actual Terreiro das Servas, em Borba, existy menos desde o século XVI, a
devocao a N.2 Senhora, praticada numa ermida parrumandade de senhoras denominadas
de “Servas de N.2 SenhdraA conversdo em casa conventual ficaria a degeasuma
disposicdo testamentaria de 1598 do Padre Mesth® Rzaldeira, o qual deixou todos os
seus bens & Ordem de S. Frand¥toA primeira pedra foi lancada em 1604, tendo a
construcdo decorrido sob o patronato do duque dgaBica, D. Teodosio Il, o qual Ihe
concedeu esmola de 30.000 réis, logo em 1611. Agsote edificacdo foram bastante
demoradas, tendo as primeiras religiosas clarisgam de Cristo, Joana da Madre de Deus e
Jerénima do Espirito Santo - vindo do Convento@laagas para se instalarem aqui apenas
em 1645>* O convento foi sempre recebendo ajudas da ca@aagsua manutencéo e para
reparacdes que as freiras julgassem necessanas,fobo caso durante o reinado de D. Jodo
IV e, mais tarde, de D. Jodo V, concedendo-lhesrasnarca “(...em mil réis de ajuda de
custo por esta vez somente para 0s reparos maeggsé...)" 2>,

A extincdo da casa religiosa chegaria em 1885ppasido da morte da ultima freira, o
que deu inicio a desanexacao de todos os seupaeimsoniais moveis e imoveis. A igreja
foi ainda provisoriamente entregue a guarda do&asnterceiros que zelavam pela Igreja da
Ordem Terceira (ou do Senhor Jesus dos Aflito®xam das Servas. Porém, com o avancar
do tempo, tanto a igreja como a parte conventuaniocaindo em ruina. O edificio é
actualmente propriedade do Estado e esta claskificamolmoével de Interesse Publico
desde 27 de Marco de 1944 (Decreto n°® 33887jpesar do estado de abandono e de
degradacéo a que chegou. Existe, no entanto,rezédgoor parte da autarquia de recuperar e
dinamizar este espago, convertendo a antiga igggjasala para albergar actividades
relacionadas com a cultura.

A parte conventual, por outro lado, pertence a antiqular que a transformou numa
unidade fabril de conserva do pimentdo, descaiaateto totalmente o imovel. Espanca
refere no seunventario Artisticoque na cerca do convento existira outrora a ermida
dedicada a N.2 Senhora da Lapa, construida em brgié a soror Mariana Francisca de
Jesus teria pintado as imagens de Santa Ana, $uidoae o Menino Jesus, obra

desaparecida, tal como sucedeu com as capelas dmdvidesus (de 1785, existente no

3 ESPANCA, Tulio,Inventéario Artistico de Portugalol. IX, 1978, p. 129

4 5IMOES, Jodo Miguel F.ABorba, Patriménio da Vila Brancéno prelo), pp. 147-148.

% A S.C.B.,Mercés de D. Jod0,\NNG. 263 / MSS IG 145, 17 de Maio de 1710, fiv93oc. n.°21.
#¢G.T.L. de BorbaPlano de Pormenor de Salvaguarda da Zona AntigBat®a 2002, p. 191.
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dormitério pequeno) e do Senhor dos Passos (de d 8% se encontrava na varaftap
claustro, de grandes dimensdes, era composto ®ipkos de arcaria de volta perfeita ao
longo das quais se articulavam as varias divis@esada. Ao centro do claustro existiria

também uma fonte, entretanto vendida.

Caracterizacao do edificio

O exterior da igreja conventual € extremamente Isisnpontrastando com a riqueza
que outrora exibiram as suas decoracfes interintesa dicotomia corpo (despojamento) /
alma (riqueza) frequente em conventos feminin@s {). No alcado voltado para o rossio,
lado a lado, rasgam-se duas portas de frontaogtrianpara a entrada da populacdo que
viesse assistir ao culto divino. Por cima das pgortiis janeldes de frontdo semicircular
fazem a iluminacdo da nave gerando, ao mesmo tesignon dinamismo nesta fachada ao
alternarem o desenho dos seus frontdes com osdas po registo inferior. Aqui ha ainda a
registar a inscricdo em marmore inserida entre edos decorativos barrocos assinalando
uma campanha de obras realizada durante o govariWtadre Francisca Xavier dos Serafins
e Remédios, em 1750. A direita ergue-se o miraiémento bastante tipico em conventos
da regido (caso das Chagas, de Santa Cruz, oydaaBsa, em Vila Vigcosa) decorrentes do
modelo (bastante proximo) de Santa Clara, em Evora.

O interior da igreja, hoje despojado dos seus behweis, € de nave Unica, de planta
rectangular, pé direito bastante elevado e alceslestidos por azulejos de padrdo, do tipo
macaroca de milho (fig. 73). A cobertura, em ababde berco, estende-se do coro-alto a
capela-mor, numa linearidade soO interrompida pgjeirb ressalto do arco triunfal. De
acordo com Tulio Espanca, em 1650 aqui trabalhavamestre pedreiro Manuel Fernandes,
natural de Estremoz, auxiliado pelo ladrilhador MelnLope$®® O acesso ao altar-mor é
feito através de uma escadaria de marmore, naajudd existem pinturas, assim como na
balaustrada ao cimo das escadas. A presenca ddsmgp tdo acentuado, para além de
possibilitar a assisténcia uma melhor visibilidddecelebracdo do culto, acresce o sentido de

teatralidade da liturgia do periodo barroco, gevamnd efeito esmagador na assisténcia.

Caracterizacdo dos conjuntos pictéricos
O tecto da nave apresenta um programa de brutesedlares, passaros, ramagens e
anjinhos, conjunto que emoldura um grande paingrakinserido onde estao representados

S. Francisco e Santa Clara (fig. 74). Alinhadosenm do tecto estdo outros dois painéis,

#TESPANCA, Tulio,Op. Cit, p. 130.
28 1dem, Ibidem.
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mais pequenos, mas do mesmo formato do centrdhl gime as suas composi¢cdes sejam hoje
praticamente imperceptiveis dado o mau estado emsguencontra a pintura. De resto, a
fissura pronunciada que atravessa toda a aboObaslat@ma de que a estabilidade da
cobertura esta comprometida, bem como a das pinfjua nela se encontram. Acima da
cornija desenvolve-se um “balcéo” pintado suporfaoiomodilhdes fingidos correndo toda a
nave e pontuado aos cantos por anjinhos sentadossgueitam segurando ramos de flores
(fig. 75). Junto ao arco triunfal e do lado oposta parede fundeira, a composicao
brutescada é rematada por fiadas de blocos de fiedidos decorados por almofaddes de
marmores coloridos. Este tipo de balcbes, com bakaas ou outros elementos
arquitecténicos fingidos € comum a varios edifipossentes na regido, fruto de influéncias
italianizantes, a meio caminho entre as grandespeosigbes de brutesco e o0s tectos
perspectivados introduzidos em Portugal por VicoeBaccherelli, em finais do século XVII

e inicios do XVIIF>®

. Nesta categoria inserem-se casos, por exempiwy eocapela-mor da
igreja do Convento de N.2 Senhora da Luz, de MoGlesos (1714), ou até mesmo as
pequenas capelas que compdem os Passos da Via Badea ainda resistem pinturas
(embora com repintes) dataveis de 1756. Em Vilasa¢ encontramos o mesmo formulario
decorativo na capela-mor da Igreja de S. Bartolgmelcoro-alto do Convento das Chagas
(1694-1696), na Ermida de S. Bento (1711) e ded&iBgos (c.2 17117?), embora aqui mais
desenvolvido numa tentativa de maior aproximacé® taotos perspectivados. Porém, o
modelo que talvez mais tenha contribuido, a niggional, para a divulgacdo deste tipo de
tectos seja o da Biblioteca do Colégio do EspBiamto, em Evora (1708). Aqui, vemos um
tecto de masseira tendo no primeiro registo brotgespequenos painéis com iconografia
diversa e reposteiros pendurados de uma balaudirayida onde se empoleiram anjinhos
observando os leitores da sala. Ao centro, o “plegleste”, ou seja, 0 céu, com nuvens,
anjos, flores e passaros envolvendo um grandelpaneal.

A autoria da obra de pintura do tecto das Senvi@sdesumentada, ficando a dever-se
ao pintor calipolense Anténio dos Santos, que eB82 Iassinou o contrato com as freiras
ficando assim obrigado a “().pintar a ollio o teto da igreja e irmarios da mesroam
pinturas composissimas ao modeKno) com 0s mais serconstansios de bortesco que pedir
a obra e primor da arte de sorte que sendo vistagessoas peritas na dita harte Ihe ndo
ponhdo davida tanto a formolidade de pentura deactsmo na callidade dos ollios e mais

260

tintas>". O pintor viria a receber no final do seu trabalB6 il réis ‘por suas maos ollios

e tintas. Este documento fornece ndo s6 o nome do pintolegeeutou o programa e que

29 SANTOS, Reynaldo dos, “A Pintura dos Tectos nouéXVIIl em Portugal” InBelas Artes2? série, n°
18, 1962, p. 13.
20 A D.E., Cartérios Notariais de Borhaliv.° 100, fl. 35v. Documento cedido por Jodo MiySimdes.
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até agora era desconhecido no panorama artiseategno, mas também as condi¢cées em
gue o trabalho seria executado. Esclarece tambéguivocamente a técnica utilizada, pois
menciona diversas vezes que o pintor deveria pmtéaleo o que lhe fosse ordenado. A
pintura mural a 6leo foi ganhando relevo, equipdoase a pintura a fresco, embora sem as
pressdes com a rapidez de execucao a que obrigeasco.

O programa iconografico do tecto esta também pevisste contrato, uma vez que
estabelece que Anténio dos Santos deveria cola@cqr.n) mesma abdbada trés trages junto
da capella mor hum o que ha de ser ao pé da capsiiahuma e outra no meio que sera o
Santissimo Sacramento. Junto a elle ellevados soneerafico padre Sdo Francisco e Santa
Clara e junto ao coro outra destas duas serdo dzcassao que ellas sobreditas relligiozas
elegerem e forem adecoados & dita obra)”?®’. Assim sendo, muito embora hoje sé o
medalh&@o central seja perceptivel, temos a infaiimagie o medalh&o junto a capela-mor
continha a representacdo do Santissimo SacramkEnt.que fica perto da parede do coro
estaria ao critério das freiras a decisdo acercaedocontetdo, o que torna impossivel
identifica-lo.

A referéncia as pinturamo modernaelaciona-se com os modelos italianos que com o
reinado de D. Jodo V se vao progressivamente amgtal na pintura de tectos nacionais,
decorrentes da profunda transformacéo que caugmssagem de Vincenzo Baccherelli por
Portugal. Tectos como o da igreja do Convento dasaS encontram-se ainda no meio-
termo entre a bidimensionalidade das grandes cag@@ssde brutesco e a procura timida
(ao principio) do ponto de fuga que possibilitesgamento do espaco. Claro que, em 1732,
os modelos de Bacherelli jA ndo eram novidade emudrd, mas é necessario lembrar que a
difusdo de influéncias consideradas como de mamwdérnidade”, por vezes, tardavam a
fazer a sua implantacdo em regides do interior.

O contrato nada refere quanto ao pano de abobaaacearco triunfal e o altar-mor de
talha dourada (Cf. Ficha N.° 9). No entanto, ndstal encontramos duas campanhas
pictoricas (pelo menos) sobrepostas situacao fepeptivel devido a degradacdo da camada
pictérica superior. Entre o enegrecimento parcalcdmada pictorica remanescente e das
lacunas existente em diversos pontos deixando vestaitura em tijolo da abdbada,
apercebemo-nos de um primeiro registo de pintuoaposto por caixotbes de forma
quadrada e rectangular com fundo vermelho “sangusod com composic¢des de brutesco a
ocre (fig. 76). Este primeiro registo podera evalmente datar da mesma época do proprio
altar em talha, uma vez que a decoracdo parecedigpr o que se encontra na maquina

retabular. Na porta de madeira que permite o aceésbuna encontra-se pintada a seguinte

281 1dem, Ibidem.

98



inscricdo: ‘Santo Anténio Protector desta Obra. Feita de esmdi@s Relegiozas. Anno de
1693 Sendo Abbadessa Soror Luiza da Cru2.”altar apresenta ainda um figurino
arcaizante, muito pouco caracteristico de uma derdinais do século XVII. Aqui nao
encontramos as tradicionais colunas pseudo-salaamnisustentando arquivoltas
concéntricas de meninos e passaros debicando caehasas. Tudo é, pelo contrario,
bastante estético, e bidimensional, sendo ineVjtapesar de tudo a sensacao de majestade
transmitida pelas grandes dimensdes da obra. Diescem-se os autores deste altar que se
enquadra ainda na tipologia dos retabulos maresrigt camada pictorica posterior procura
criar efeitos de perspectiva ilusérios, recorreadarquitecturas fingidas (abobadas de meia
laranja, balaustradas, almofaddes de marmore) moédaram um painel octogonal onde se
encontra a representacéo da Virgem. Esta compogs&@ce estar de acordo com as pinturas
da nave podendo datar da mesma época.

Para além das pinturas da abobada da nave e capel&da a assinalar um conjunto
significativo de pinturas a 6leo sobre marmore quela sdo visiveis no interior deste
templo, resistindo ao passar dos séculos: no acGapela da Ordem Terceira, no arco
triunfal, nos balalstres da escadaria que condualtaomor (fig. 77), nos espelhos de
marmore que forram a base dessa mesma escada&igdo® onde se encontram as grades
dos coros. A degradacdo que apresentam e atéivesaedidvel desaparecimento decorrem
da prépria técnica em que foram executadas, dimestee sobre o suporte de pedra, sem
qualquer camada preparatéria. Sabemos que Manu8ihdg pintor, morador na vila de
Borba, foi chamado para dourar o arco da CapeMeteravel Ordem Terceira situada do
lado da Epistola, o primeiro logo a seguir ao ancmfal na Igreja do Convento das Servas,
trabalho que realizou entre 1675 e 1676 (fig. %8) A capela tinha sido inaugurada em
1672, de acordo com a inscricdo na lapide de ma@edopresente. O pintor preenche todo o
arco com uma decoracao de brutescos, pintura geneque o dourado ha muito se perdeu)
na qual finos motivos vegetalistas se entrelacantuaodlos por anjinhos erguendo bandejas
com frutas, aves e figuras fantasticas.

Passando ao coro baixo, convertido em sala de agi#s, apenas ha a assinalar a
presenca de composicfes murais com paisagens nouju@a foram os altares de.
Franciscoe doSenhor Jesus dos Passbdi escada de acesso ao coro-alto existe ainda um
pequeno oratorio com a representacdo deQaivério, faltando-lhe ja o crucifixo, peca
movel, colocada entre as figuras de Maria e de& Evangelista.

O coro-alto, de grandes dimensdes e planta red@mngeoberto por abobada de berco,

sem vestigios de que tenha sido, em algum momeetmrada (fig. 79). Dois grandes

#25IMOES, Jodo MigueBorba, Patriménio da Vila Branc@o prelo), p. 161.
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janeldes (do lado do Evangelho) favorecem a enttadaz enquanto, ao mesmo tempo, pela
sua degradacgdo sdo os principais responsaveigmetala de aguas pluviais que aceleram a
ruina deste espaco. Todo o seu recheio artistisapdeeceu, a excep¢do das pinturas que
revestem os alcados e os altares pintados. Nadesrdacoro-alto das Servas encerra ainda
testemunhos pictoricos de varios momentos dentrqoritoeiro Barroco coabitando no
mesmo espaco, e com distintos niveis de inter@etdRara além disso, ha a registar o altar
todo decorado por estuques coloridos, ja dos fidaiséculo XVIII e situado logo a entrada
do coro. Cada um destes altares era da devocamasdraira em particular que vigiava o
estrito cumprimento do culto ai praticado e zelpeta sua manutencdo o que, em boa
medida, responde a questdo da coabitacdo de dssBstilos (que correspondem a distintos
gostos) no mesmo espago e em periodos cronolagiledsamente proximos.

Ao fundo desta divisdo, junto a grade, encontrarimesge a frente o altar dedicado a S.
Bento (figs. 80 e 80a) e um pequeno nicho (do kstpierdo) cuja evocacdo se perdeu. O
primeiro apresenta uma composi¢cao de delicado smoiteolorido contra um fundo branco,
preenchendo o intradorso e extradorso do arco gelacaEntre ramagens envolutadas
dispostas simetricamente podemos identificar peapiarascaragerroneries anjinhos, fitas
com cachos de frutas suspensas e figuras fantastieeo humanas e meio animais. Para
além disso, do ponto de vista puramente decordtévajue registar também a fiada de
almofaddes de marmores fingidos alternados (vemwseliegros, cinza), de grande qualidade
de execucdo, ndo deixando de ser digno de notxuwsce a elementos “classicos” que
conferissem maior nobreza a esta pintura. O camjgitica completo com a incluséo de trés
pequenos painéis com imagens: S. Jodo Baptistaaetgarianca, a Assungdo da Virgem
(entre uma gldria de querubins) e S. Bento, oragaltar. A representacdo mais ingénua e,
até, pueril do Baptista (e mesmo das restanteaggaqui presentes) esta de acordo com um
tipo de gosto mais popular e “freiratico”, cujo erpte maximo tera sido personificado por
Josefa de Obidos, nas suas composicdes plenas aeisionde intimismo e sensualidade,
presentes também nos “(.mundanos Meninos Jesus profanamente atavi@dgs®®®. Na
bancada do altar encontramos um fingimento de eddsutde marmore (com flores e
ramagens), alternando com losangos de marmore Nernfengidos. No eixo desta
composicao temos, em cima, a mitra de bispo, el@meonografico alusivo a S. Bento e, no
registo inferior uma datal697'.

Ja o segundo altar € uma obra marcadamente maiapdfigs. 81 e 81a). O nicho,

semicircular, encontra-se decorado por flores esgrés, terminando toda a composicao

263 SERRAO, Vitor “Josefa de Ayala, pintora, ou o éogda inocéncia” inJosefa de Obidos e o Tempo
Barroco, 1992, p. 39.
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coberta por uma concha. O nicho seria protegidoppotadas em madeira que entretanto
desapareceram, assim como a imagem que ali estdoizada. Sob 0 nicho encontramos um
painel rectangular com fingimento de marmores adsre a inscripcdo:L'aus tua in fines
terra. Fama virtutid vir eius ubique. Psalm. 47.067 Nos textos sagrados da Biblia, o
salmo 47 é alusivo ao triunfo do reino de Deusstiga a aplaudir e a louvar o Criador
(“Aplaudi com as maos, todos 0s povos; cantai a Demsvoz de triunf).

Para além destes dois altares, a composicdo deremailimensdes e a de maior
significado iconografico e iconoldgico é a que stgeos alcados do coro praticamente de
metade das paredes até a cimalha. Os Unicos loedésas pinturas ultrapassam o nivel da
cimalha sdo os alcados dianteiro e fundeiro. Todesbante espaco (hoje vazio) estaria
tapado por altares de talha, pelo cadeiral do congor outras pinturas.

De todas as composi¢cbes murais aqui presentesinagap dos alcados parecem
também ser as mais antigas, afirmacdo que podeomfisncar ndo sO pelas caracteristicas
morfolégicas da pintura, mas também pela forma cemose articula com os restantes
altares. O interesse iconografico deste conjurdimpco merece que seja tratado em capitulo

proprio.

2.3.1. OAmor Divino: Iconografia e Iconologia.

Apesar do estado de degradacédo a que chegou, -@ltmmea igreja do Convento das
Servas (Cf. Ficha N.° 10) encerra, ainda hoje ummdais curiosos e singulares programas
pictéricos e iconogréficos de teor moralizante alesgido, destinado exclusivamente a
comunidade religiosa que usufruia deste espacenétrendo a metade superior dos algcados
encontramos grandes painéis rectangulares defipimlosotivos vegetalistas estilizados. No
seu interior estendem-se livremente ramagens ge laago, sobre as quais se empoleiram
meninos entre flores e cordas pendentes com bdtks. conjunto repete-se em todos os
painéis enquadrando, ao centro, medalhfes cirsutaibindo emblemas. Em baixo temos
ainda um pequeno painel com um verso que servegeeda a cada emblema representado.

Ao descrever o coro-alto das Servas, Tulio Espademtificou este programa
iconografico como uma “(...3érie piedosa de cartdes misticos, simbdlicos vitsdes da
Religido e da ternura pelo MENINO JESUS.)”, adiantando ainda que o facto de as
legendas se encontrarem em castelhano sugeria@aade um artista espanhol ou, entéo,
cOpia de estampas da mesma origem. Por outro daa@ioingénuo da pintura levou o autor a

reconhecer aqui uma autoria das préprias fréitadla verdade, desconhece-se a autoria

24 ESPANCA, Tulio,Inventério Artistico de Portugalol. IX, 1978, p. 136.
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material de tdo singular conjunto, se bem que asgam, a luz dos conhecimentos actuais,
podera ficar mais esclarecida.

Na parede do lado do Evangelho, os painéis saeranipidos por dois grandes
janeldes, elementos que levaram o pintor (ou ps)oa recriar outros dois na parede da
Epistola, no sentido de assim criar uma simetriaampunto pictorico, recorrendo ammpe
I'oeil, como foi habitual em pintura mural. Estes doigejées fingidos sdo acompanhados
por almofad6es de marmore procurando simular @dluta profundidade da janela, com o
gradeamento ao fundo. Por cima dos janeldes, greado o espaco até a cimalha, grinaldas
de flores pendem de misulas fingidos. O pintor c@tsegue, no entanto, transmitir a iluséo
de profundidade pretendida, e os marmoreados bsgsdio bastante grosseiros, razédo pela
gual tudo resulta muito artificial. Apesar dissaalgjuer elemento de menor qualidade fica
diluido na viséo global da composicao.

A parede de entrada no coro-alto e a que lhe estdrente (com a grade) sao
ligeiramente distintas das restantes uma vez queseapam dois registos de pinturas. Por
cima da porta de entrada vemos dois painéis congoaglramento que é comum a todo o
conjunto e integrando os santos patronos do coovanesquerda S. Francisco e, a direita
Santa Clara (figs. 82 e 82a). No eixo da parederdgrezse hoje um espaco quadrangular
(hoje vazio), deixando ver o reboco, onde podenigestado em outros tempos uma placa
evocativa da data em que as pinturas foram exexsitadas que entretanto foi retirada.
Segue-se a cimalha, e por cima uma balaustradddiggie “sustenta” a restante pintura que
se vai desenvolvendo até ao tecto. Aqui uma exoteEmposicao de brutescos coloridos
serve de pano de fundo a uma pintura integrada maoldura de talha fingida e cartelas.
Tudo é rematado por uma fiada de fingimentos denod@. Nao sabemos se a balaustrada
teria continuidade pelo resto do coro, uma vez gt elemento arquitectonico é
interrompido nos alcados laterais.

A composicéo repete-se na parede do outro ladoodm com a diferengca que aqui
encontramos também silhares de azulejos enxaqeefsdtados na parede, a direita da
grade. Existem alguns indicios que sugerem quenesteo continuaria do outro lado da
grade porém, a introducdo posterior de um retabeltalha (do qual hoje so6 resta a silhueta
marcada na parede) ditou a destruicdo parcial deda pictorica neste local. Ndo foram
detectadas quaisquer costuras, sobreposicdes enerdjfs de nivel nos rebocos utilizados
para a pintura dos motivos enxaquetados relativeam@rpintura seguinte, dos painéis de
brutesco, o que sugere terem sido ambas executatEs®e a mesma campanha de obras. A

presenca deste tipo de azulejo poderd ser condaede alguma forma, um arcaismo,
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embora ndo seja caso Unico, uma vez que, a uéitizde formularios estéticos mais antigos
persistiu durante muito tempo no Alentejo.

No segundo registo as pinturas ladeiam um paingé autrora esteve uma cruz de
madeira. Depois vemos novamente a balaustradaléirgio preenchimento total da parede
com motivos vegetalistas tendo, ao centro, um quiategrado.

Apesar do ar ingénuo da pintura, ou da sua menalidgale técnica, a composi¢ao
ganha o seu verdadeiro valor pelo significado it@mgioo que contém. O tema retratado
neste conjunto € Amor Diving ou Espiritual e os ensinamentos que a Alma deaggairir
para que possa percorrer todo o caminho até arséi@ final com DeusEste conjunto datara
de 1670-80, uma vez que ficou, em parte, truncattislois altares junto a grade do coro.

Os protagonistas, em todos os medalhdes e nosgdmisles painéis principais das
extremidades, sdo uma menina, em representacadndg A um anjinho, alusdo ao Amor
Divino. Em cada painel o Amor vai instruindo a Almaanto ao modo como ela podera ir
ascendendo progressivamente até Deus e ao AmaeitledpiA representacdo algo infantil
destas duas figuras centrais levou Espanca a weruatp relacdo com o tema do Menino
Jesus, 0 que, como dissemos, ndo anda longe dadeendma vez que o fim ultimo deste
programa € ascesemistica e a unido com Cristo. No entanto, comoaescé Santiago
Sebastian, este tipo de “(.rgpresentacao infantil de seres espirituais estaadardo com

uma nova sensibilidade..)”%®°

, que se reflecte ndo s6 na Arte proto-barrocaocambém
na proépria literatura deste periodo.

A emblematica também se tornou um género literbdastante popular durante os
séculos XVII e XVIII. Iniciada durante o século Xybr autores como Andrea Alciato, no
seuEmblematum libe(1531), a emblematica caracterizou-se pelo selo éstimético, que a
tornava um género de elites inacessivel a maiote pdo publico. Apesar disso, a
emblematica tinha a extraordinaria virtude de padar a palavra a imagem, assumindo
“(...) o caracter evangélico de verdade ilustrada)”, razédo pela qual a Igreja pds-Trento a
soube desenvolver, sobretudo gracas a accdo daabbiapde Jesté® Os emblemas
passaram entdo a ser compostos, ndo sé pela imagentambém por um mote, ou lema, e
ainda por um texto explicativo de sentido moraliean que democratizou a sua leitura, por
vezes em detrimento da qualidade do conjunto. Rietese, desta forma, tornar a “verdade”
mais atractiva, para que fosse possivel, atravéstdachegar a mais fiéis.

Um dos temas que a emblematica reproduziu com nii@quéncia foi o dcAmor.

Alciato apresenta um emblema em que o Amor (Cupédtd numa carruagem puxada por

25 SEBASTIAN, SantiagoContrarreforma y Barroco, Lecturas iconograficagenolégicas 1981, p. 322.
%% |dem,Emblematica e Historia del Artd995, pp. 11-12.
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ledes, subjugados pela sua forcddtentissimus affectus anipremblema 106). A
mensagem transmitida por este emblema é que sear Aroapaz de vencer as feras, nao
deveria conter a sua méo relativamente ao Hoffem poeta Virgilio (70 a.C.-19d.C.), na
suaEneida Ecloga X ja se referira ao tema escrevendo qué ®mnia vincit amox(...)"
(O Amor vence tug®®®

De grande importancia para a divulgacdo do temaeeulleriores programas
iconogréficos terdo sido, também, as obras de Skerasa de Avila, Doutora da Igreja
(1515-1582). A reformadora da ordem carmelita, fdom uma doutrina, plena de visbes
misticas e de experiéncias espirituais, sublinhadg o espirito da oracdo, o modo de
pratica-la e os frutos que ela prod(z.)"?*°. Entre as suas principais obras contam-se 0s
Conceitos do Amor de Delsnde dava orientagbes sobre como interpret@amtico dos
Canticose abordava a questdo da unido entre Deus e a AimBR)xclamacOes da Alma a
Deus(obra de poesia na qual a Alma atormentada irgarizeus, rogando que a auxiliasse a
retomar o caminho da virtud€), Caminho da Perfeicamue da normas segundo as quais as
religiosas deviam dirigir a sua vida) e, talveaia sbra mais important® Castelo Interior
ou o Livro das Moradagonde desenvolve conceitos @aminho da Perfeicdapresentando
uma educacao espiritual de modo a elevar a alraatiade, ou seja, a unido com Deus). No
Caminho da PerfeicddSanta Teresa trata da questdoAdwor Perfeito em que consiste e
como é possivel alcanca-IdE ‘este amofo espirituallque s6 aqui dura, alma destas a quem
o Senhor ja infundiu verdadeira sabedoria, ndo diséima em mais do que o que vale, nem
em tanto.(...) Oh precioso amor, que vai imitando ao capitdo dooAndesus, NOSSO
bem!?°. Aliada a estes conceitos doutrinarios encontrarsa forte carga de sensualidade
gue atravessa toda a obra de Santa Teresa, e fqueiB&o bem soube captar na sua dbra
Extase de Santa Teresa d’AV{lE645), onde uma santa desfalecendo se oferecarczgualo
a flecha doAmor Divina O mesmo tema foi, mais tarde, retratado por dasefObidos na
suaTransverberacdo de Santa Tergd®%72), embora aqui toda a agitagcdo que arrebata a
santa de Bernini tenha sido substituida por umengtade inabalavel, e o simbolismo quase
lascivo tenha dado lugar a uma composicéo plemmcigra.

Teré sido, pois, atraves da literatura que o temnArdor Espiritual, ou Divino, chegou

a comunidade religiosa do Convento das Servas, erhaB Desconhecem-se ainda as

%7 ALCIATO, Andrea, Book of EmblemsThe memorial Web Edition in Latin and English, cdtsdo em
Abril de 2007,_URL: http://www.mun.ca.

28 SEBASTIAN, SantiagoEmblematica e Historia del Artd995, pp. 145-146.

29 JESUS, Santa Teresa densultado em Abril de 2007, URL: http://www.coraes.org Traducéo da autora.
210 AVILA, Santa Teresa de,Camino de Perfeccién consultado em Abrl de 2007, URL:
http://www.santateresadeavila.com
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verdadeiras repercussdes das obras de emblematieardmoralizante que circulavam pelo
reino e que fariam parte integrante das bibliotelcssconventos.

O tema do Amor Divino foi alvo de renovado inteesspartir da Contra-Reforma,
tendo sido tratado por diversos autores, entreuass daniel Heinsius (1580-1655), na obra
Emblemata amatorig1607-1608}"*, ou o monge beneditino Benedictus Van Haeften§158
1648) no sewschola cordis sive aversi a Deo cordis ad eumdetuat®o et instructico qual,
na opinido de Santiago Sebastian, foi o livro quesntera contribuido para a difusdo do
simbolismo do coracg&o relativamente ao espifitaal

No caso do coro-alto das Servas a fonte directmgf@racdo foi a obra do pintor e
gravador Otto Van Veen (ou Otto Vaeniu&jnoris Divini Emblematajmpressa em
Antuérpia em 1615 e que o autor dedicou a Infssghdl Clara Eugérii&. O Amoris Divini
Emblemataeve uma segunda edicao, em 1660, e influenciatra®obras alusivas a mesma
tematica. A obra de Vaenius funciona como contrepaio seu outro livro alusivo a
emblemas seculares dedicados também ao Amamarum Emblematampresso em 1608.
Vaenius nasceu em 1556, em Leiden, tendo faleadoBeuxelas, em 1629. Ap6s uma
passagem por Italia regressou aos Paises Baixtaamdo-se em Antuérpia, onde se
manteve como principal pintor até que Rubens, kswaregressou de Italia. Tera sido ja no
final da sua vida que Vaenius comecou a compardide emblemas.

De acordo com o préprio autor, fora a Infanta Is&bara Eugénid* a sugerir-lhe que
retomasse a sua obAanorum Emblematadando-lhe agora um “sentido espiritual e divino”.
Ja nesta obra Otto Vaenius procurara transmitide®gnoralizadoras que seriam transpostas
na sua obra seguinte. @Amoris Divini Emblematasegue a mesma estrutura da obra
antecedente: no félio da esquerda uma legendatemdaompanhada por versos escritos em
varias linguas e a respectiva correspondéncia crextos biblicos; no folio da direita, a
imagem, ou emblema a que aludem as anterioredgdesr Apesar disso, ndo se trata de
uma coépia doAmorum Emblematacomo esclareceu Santiago Sebastian, referindo que
apenas 16 dos 60 emblemasAtnoris Divini Emblemataeguem mais de perto a primeira
obra de Vaenius. O mesmo autor dividiu os embleemagjuatro diferentes categorias: em

primeiro lugar os emblemas que enumeram as caisiatas gerais do amor divino; depois

2"l Esta obra do poeta holandés tinha inicialmente gigblicada em 1601, com o titu@ueeris quid sit
Amor...? (Perguntais o que é o Amor.).Zf. HEINSIUS, Daniel,Wikipedia, The Free Encyclopedia
consultado em Fevereiro de 2007, URL: http://enpegia.org

22 SEBASTIAN, SantiagoQp. Cit, 1995, p. 322.

23 The Emblem Project Utrecht, consultado em AbriR687, URL: http://www.emblems.let.uu.nl.

2’ |sabel Clara Eugénia era filha de Filipe Il de &d#m com Isabel de Valois. O rei casaria a sua &itrm o
arquiduque Alberto de Austria (1598-1621), entregalines o governo dos Paises Baixos. LOPEZ POZA,
Sagrario “Alonso de Ledesma and the Spanish epgyiianthe polyglot edition of VaeniusAmoris divini
emblematain STRONKS, Els and BOOT, Petdrearned Love2007, p. 93, consultado em Agosto de 2007,
URL: http://www.emblems.let.uu.nl
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aqueles que descrevem a vida activa; os que semefe vida contemplativa e, por fim, os
emblemas que tratam da vida na unido com Dubleste aspecto, émoris Divini
Emblematasegue muito de perto o mesmo sentidoSdbola Cordisde Van Haften, uma
vez que também este fornece uma doutrina, atraméqudl, e “(...)apdés o desviao
coracgao, este alcanca a iluminacdo que Ihe permipeogresso espiritual e a perfeicdo, que
é a unido de espirito e de vontade com Cristo)”*’®.

No prefacio da sua obra, Vaenius informa o leitse tpi 0 escritor espanhol Alonso de
Ledesma o responsavel pela traducdo dos seus pqmmascastelhano, versdo que foi
utilizada nas legendas que se encontram no carodak Servas, muitas delas hoje quase
desvanecidas. Alonso de Ledesma (nascido em Segdvi®b62 e falecido na mesma cidade
em 1623) escreveu obras que tiveram bastante pmada, como ofonceitos Espirituais
(1600), sucessivamente reeditados e que desenaolwaarios pontos da doutrina cristd em
temas alegéricG8’. O facto de ter sido escolhido para realizar asa@respanhola dos
poemas de Vaenius poderd estar relacionado cormaagdo que a princesa Isabel Clara
Eugénia tinha pelo seu trabaffib Ledesma adquiriu fama através das suas analegies
temas profanos e religiosos, e da forma como rnecao seu discurso a ditados, cancdes
populares, provérbios e rimas, com o objectivosienellar a devogao popular, numa altura
em que a Igreja Catdlica combatia o Protestantisingeu estilo “(...)foi imediatamente
aceite porque apelava aos sentidos do leitor, ao $®sto pela musica e pelo

familiar(...)"%"

, € ainda, pelo facto de serem mais simples e somcque as versdes
francesa, inglesa ou holandesa da obra de Vaenius.

A transposicdo das gravuras de Vaenius para oaltwralas Servas € bastante rigorosa
sendo, por outro lado, todo o enquadramento vesgfetalma adaptacdo do artista que aqui
trabalhou, ao retirar este elemento, possivelmaitdgeputro livro de gravados. Para além
deste facto, foram também acrescentadas aos seteneas morais aqui representados, as
imagens de S. Francisco e de Santa Clara, loganealep de entrada no coro. A sua incluséo,
(preterindo outros emblemas da mesma obra), reforgantido devocional do programa
pictérico e, a0 mesmo tempo, confere-lhe maior itilegdade” ao imiscuir figuras do
panorama hagiografico tdo significativas ao imagin&olectivo da Ordem, com um
programa iconografico mais erudito e que requenmautro nivel de sensibilidade e de
entendimento. A distribuicdo das cenas pelos ak@ddocoro-alto e o seu sentido de leitura

nao é idéntico ao do livro de onde foram retiradmsjue perturba a compreensao do

2>The Emblem Project Utreghtonsultado em Fevereiro de 2007, URL: http://emisl.let.uu.nl

2 SEBASTIAN, Santiago, Contrarreforma y Barro€m. Cit, 1981, p. 324. Traduc&o da autora.
2TAENIUS, Otto,Artcyclopedia consultado em Abril de 2007, URL:http://www.artkypedia.com.
28| OPEZ POZA, Sagrari®p. Cit, 2007._URL:http://www.emblems.let.uu.nl

"9 dem, Ibidem.
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programa e a propria mensagem pedagogica que geeteaansmitir. Talvez a alteracdo na
sequéncia original do programa se tenha ficadovarde importancia dada a cada emblema
isolado, pela comunidade religiosa que o encomendexando num plano secundario o
potencial iconologico do conjunto.

Logo na parede de entrada, acima dos medalhdesnclunas imagens & Francisco
de Assie Santa Claratemos a Alma e o Cupido ladeando um espelho88y. De todas as
cenas esta € a Unica que ndo é acompanhada podegerada (talvez por questdes
relacionadas com a disposicao da cena), embovaoode Vaenius a apresente. O titulo deste
emblema € o AMOR PVRVS (emblema n°® 10 do conjureo6@) e a legenda (em
castelhano) que deveria acompanhar a imagem éuamsedEs Amor un claro espej&n
cuyo limpido cristalSe ve Dios al naturdl(fig. 84)

O pintor alterou ligeiramente a composicao, nacsisgplificando a paisagem, mas
também humanizando as figuras da Alma e do Amoreticar-lhes as asas angelicais,
enquanto, ao mesmo tempo, adaptou ao espelho uomtmide enrolamentos de folhas de
acanto imitando talha, ao gosto estético de fidaiséculo XVII. Nos restantes emblemas é
notoria também a mesma simplificacdo das cenasentdo de proporcionar uma maior
legibilidade da pintura e impedir que o olhar fodesviado do tema principal.

O episodio aqui narrado encontra o seu suportétitenaBiblia, livro dos Salmos
51:10 (“(...) Cria uma alma limpida em mim, é Deus, um coracao gurenova em mim um
espirito recto (...)"), e nos Cantares de Saloméao 4:7 (“(Tu) és formosa, amiga minha e
em ti ndo ha manch@..)”). A presenca do espelho €, desta forma, asadocao conceito de
pureza da Alma que se reflecte no proprio Amor asD8antiago Sebastian chama a atencéo
que Vaenius ja na obrAmorum Emblematantroduzira a no¢do moralizadora da auto
contemplacéo presente no simbolo do esp&lho

Prosseguindo na nossa leitura, da esquerda paraita,doassamos para a parede do
lado do Evangelho onde temos o emblema que repaeseAmor e a Alma disparando
flechas um contra o outro (fig. 85): SIT IN AMORERIPROCATIO (emblema n° 13), ou
o Amor reciproco(fig. 86). Na legenda |é-se:Ama a Dios de coracerPara que se
satisfagaQue amor con amor se pafjd pintura mantém-se fiel a gravura, embora oguint
tenha sentido necessidade de acrescentar um xouadicentro da composicao para reforcar
a mensagem doutrinaria da cena, salvaguardandajugwalparalelismo com imagens
profanas (Cupido e Psiqué). O emblema alude a gasshiblica do Novo Testamento, livro
dos Efésios 5:2 : “(...E caminha em amor, como também Cristo nos amoel,eatsegou a

si mesmo por nés, em oferta e sacrificio a Deu¥’. O significado presente na imagem e a

280 SEBASTIAN, SantiagoEmblematica e Historia del Artd995, p. 154.
107



legenda que a acompanha € a importancia da imitdgaada de Cristo, enquanto modelo
maximo de amor e de sacrificio.

Temos em seguida 0 Amor e a Alma lutando por uraaagui com o significado de
“vitéria” (fig. 87). O tema deste emblema é PIA ARG LVCTA (emblema n°® 12), ou seja,
A luta pelo Amor € Pia*Amor es gran luchadory si tu saves quereAun a Dios podras
vencet (fig. 88). A passagem biblica correspondente atreese na segunda Epistola de S.
Paulo a Timéteo 4:7: “(...Combati uma boa batalha, terminei o carreira, gigira minha
fé. Desde agora, a coroa da justica esta-me guaadadqual o Senhor, justo juiz, me dara
naquele dia; e ndo somente a mim, mas também & twxlgue amarem a Sua vinda.)”.

Tal como em toda a obra de Otto Van Veen, os veaqgesacompanham cada emblema nao
sdo meras traducdes das passagens biblicas em riadisnantes tém um significado mais
poético, concedendo aos textos biblicos um valoefigéncia. O emblema n° 12 Amoris
Divini Emblemataé um dos poucos que encontra 0 seu contra-pontbradedicada ao
Amor ProfanoAmorum Emblematamais concretamente no emblema n® 6 com o titulo
GRATA BELLI CAVSA (fig. 89), ou umaAgradavel causa para lutaNeste emblema dois
anjinhos (em substituicdo do Amor e da Alma) lu@on uma asa, porém o tema radica na
mitologia romana. De acordo com a lenda Vénus ddua Cupido Eros, de acordo com a
mitologia grega), mas ao ver que ele ndo crescieofosultar o Oraculo. Este disse-lhe que
para que Cupido (ou 0 Amor) crescesse era necesp#iela desse a luz outra crianca que
fosse idéntica a ele e que fosse colocado a sote fiéenus foi, assim, mae de Anteros (que
significa "Amor mutu®) e assim o Amor cresceu. Representando a suasilmiadlica pela
vitéria no Amor, Eros e Anteros sdo caracterizadm$0 dois anjinhos lutando por uma
palm&®’. Apesar do contexto subjacente a estas duas awa¥aenius ser distinto,
constatamos que o seu significado final € basidatdgico, como alids ndo surpreende, uma
vez que grande parte da tradicdo catdlica romaoanéna as suas raizes mais profundas em
temas da Antiguidade Classica. Maonorum Emblematatal como noAmoris Divini
Emblemataa recompensa final para a batalha entre Cupioteros, ou entre a Alma e o
Amor Divino, é a vitoria.

Por fim, o ultimo emblema deste alcado mostra o Am@ Alma juntos, como um
inico corpo, num pedestal (fi. 90). E o tema FIMBORIS VT DVO VNVM FIANT
(emblema n° 59):L'a verdadera amistadTiene por mas perfeccigiiDos cuerpos y un
corazori (fig. 91). Este seria o ultimo emblema do conjunto aqui tati@ uma vez que a

Alma e o Amor atingiram ja o estado perfeito deomum sé corpo. O emblema encontra

1 The Emblem Project Utreghtonsultado em Fevereiro de 2007, URL: http://emisl.let.uu.nl Traducéo
livre da autora.
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paralelo naSchola Cordisde Van Haeften, quando o Amor e a Alma, de maolas atam
0s seus coragfes com a mesma corda, em unida@éfeidium Unig emblema n° 38§2

De imediato passamos para a parede da grade domdecse encontra a cena na qual a
Alma e o Amor seguram ambos num fio-de-prumo (ouinman, de acordo com a legenda)
(fig. 92). E 0 AMOR RECTVS, odAmor Rectalemblema n° 4, de acordo com a ordem na
obra Amoris Divini Emblemata A legenda em castelhano procura explicar o dendia
imagem: Es amor yman del alm&uya virtud y fine¢gAl cielo nos enderezdfig. 93). O
emblema em questao encontra o seu fundamer@idagle de Deysde Santo AgostinhoE'
porque o amor dos justos € recto, eles tém todasaas afeicbes dentro de si. Eles temem
pecar, e desejam resistir. Eles estdo em dor, quamd pecado, e alegres quando fazem
boas accdes. Eles temem o castigo eterno, e aspedanvida eterna. A sua dor reside no
feito, a sua alegria reside no creti®® No fundo, esta passagem pretende aludir & questéo
da rectiddo de espirito conferida pelo Amor Divagueles que o merecem verdadeiramente
- 0S “justos” -, através da pratica do Bem, aguaitdaa recompensa da vida eterna.

Ja na parede do lado da Epistola temos, em prirhajes, 0 emblema onde vemos o
Amor ajudando a Alma a erguer-se, enquanto, ao mésmpo aponta para o Céu (fig. 94).
E o tema INCIPENDVM (emblema n° 2), e anuncia ocimida narrativa (ara
comecat®®¥: “Nasca el amor en tu pechQue si con Dios se alimentéy veras como se
aumenta (fig. 95). NaBiblia, a passagem é narrada nos Cantares de Salomad(2:1@
meu amado fala e diz-me: Levanta-te, amiga mintrapdsa minha e vem. Porque eis que
passou o Inverno: a chuva cessou e partiu: Apareagiftores na terra. O tempo de cantar
chega e a voz da rola ouve-se na nossa tdrra)’. Desta forma a Alma, que andava
afastada do caminho espiritual, recebe a ajuda morApara deixar os enganos da vida
terrena e seguir o verdadeiro caminho até Deusadoedo com a obra de Vaenius este
emblema seria o primeiro dos sete escolhidos ppragrama pictérico deste coro-alto.

Por ultimo vemos uma imagem em que a Alma se debrugna fonte para beber agua
que é vertida pela figura do Amor (fig. 96). O Ibtuleste emblema é VIRTVS EST ET
SACTVRIGO (emblema n°® 57) Amor € o0 poco e a fonte das virtudég. 97) e a sua
legenda, ja quase totalmente desaparecida s€nalduiera de las virtudessu origin del

amor tieneComo de fuente peréhée acordo com Santo Agostinho, na sua d&pestolam

282 SEBASTIAN, SantiagoContrarreforma y Barroco, Lecturas iconograficaigenoldgicas 1981, p. 325.
83 The Emblem Project Utreghtonsultado em Fevereiro de 2007, URL: http://emisl.let.uu.nl Traducéo
livre da autora.

84 |dem, Ibidem
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loannis “(...) Se ndo desejas morrer de sede no deserto, bebendn K o poco que Deus
desejou preparar para nés, quando nos comecantar fas$ forcag...)” %%

A gravura apresenta varios elementos iconograf@iosao as virtudes que, de forma
simbdlica, a Alma ira “beber” (como por exempld,Jastica” representada por uma balanca,
a “Fé” retratada na ancora, ou a “Temperanca”’,alan@), porém eles foram omitidos na
pintura, para uma maior simplificacdo da imagemfaima a ndo desviar as atencdes do
significado principal do emblema. De facto, comblsihou ja Vitor Serrdo “(...p que em
verdade é imutavel, e caracteriza em plenitude éptca de intolerancia e de «reformas»
doutrinarias, é o apego generalizado & «clareza»)"?%°

Tal como foi referido anteriormente, o sentido eituta deste programa iconografico é
hoje incompreensivel, uma vez que nao segue quafpapiéncia l6gica mas, antes pelo
contrario, obriga o observador a avancos e recageercep¢ao do conjunto, sendo forcado a
“saltar” diversas vezes de um alcado para outrtvezaosse essa a intencdo primordial de
guem concebeu este programa iconografico, ao laaradls emblemas, obrigando o
observador a um total empenhamento na compreensedeodjunto iconografico, a
semelhanca da Alma que deveria passar por um gaks aprendizagem até atingir o
derradeiro estado de unido com Deus. Esta Ultispaesd estava ao alcance de quem se
mostrasse digno, uma vez que um sentimento ta@ mobno o Amor a isso exigi

O modo como este programa foi transposto para o-altw das Servas podera ser
sugestivo quanto a natureza do seu encomendant®. @&eu caracter devocional, seria
l6gico admitir que em primeiro lugar o encomendantesse sido a prépria comunidade
religiosa. Porém, mais que devocional, este progragsume um caracter eminentemente
moralizante e estabelece normas de conduta egpigtie regiam a vida das religiosas. Tal
facto sugere que o encomendante pudesse ter satualmente o Provincial da Ordem de
S. Francisco figura a quem competia, em Ultimaismakelar pela estrita observancia da
regra dentro das casas da sua Ordem. A esta hepatessce o facto também de ser um
programa pictorico de teor erudito, que revela ecithentos de literatura e de emblemética
que tiveram grande repercussao a época por todeopd

O interesse da presenca dos gravado#rderis Divini Emblematano coro-alto do
Convento das Servas prende-se, por um lado, coseaha de um programa iconografico
complexo que foge as tipicas representacdes dessgntitos deles, grande parte das vezes,
de devocédo local), dispostos lado a lado, ou idesriem retabulos fingidos, valendo

exclusivamentegoer si. Por outro lado, ultrapassa a categoria de mergrg@nma narrativo

2% |dem, Ibidem
2 SERRAO, Vitor A Pintura Proto-Barroca em Portugal, 1612-165892.p. 603.
287 SEBASTIAN, SantiagoEmblematica e Historia del Artd995, p. 153.
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alusivo a vida ou aos milagres dos inimeros samtogrtires da Igreja Catdélica ou, neste
caso, da Ordem de S. Francisco. Os emblemas gasentados sao testemunho do eco que
alcancou, mesmo em regides do interior do pais,tipm especifico de literatura, mais
erudita, aliada a gravura e que, embora frequemtenmeinterpretada, em ultima analise,
aborda e promove a teorizacdo das boas praticeslaaristd, em sintonia com os canones

contra-reformista&8

2.4. Igreja de S Bartolomeu

Dados Historicos

A Igreja de S. Bartolomeu foi fundada por voltald®0, sendo na altura apenas uma
capela sujeita a Matriz da mesma vila (fig. 98)administra-la encontrava-se, inicialmente,
a Irmandade de S. Bartolomeu. De acordo com estaedestes, a construgcéo da capela neste
local poderia ter ficado a dever-se a uma reacodf@co de a propria Matriz se encontrar
situada fora do tecido urbano o que, de algumadpdesagradava a populacéo da®¥ila
Deste modo, existiu a necessidade de ser consturfdmovo edificio, mais proximo a
comunidade de fiéis, os quais, desde cedo mandestanteresse por esta edificacao,
marcando o crescimento urbano em direc¢cdo a EstreRmr outro lado, antigos litigios
entre a Ordem de Avis e a Diocese de Evora pelsepiss rendimentos eclesiasticos estaria
também na origem da construcdo da igreja de SolBaréu. Muito embora o Mestrado da
Ordem pertencesse a Coroa, gracas a D. Jodo Idyega terd tentado desde sempre
(sobretudo através das suas visitagcdes) demonskeans templos sujeitos a Ordem de Avis
eram mal administrad®®¥. Com Filipe Il de Espanha a Diocese conseguiu @anbvo
impulso, o que explicaria, no caso de Borba, a&&dala nova freguesia de S. Bartolomeu, a
conversao da antiga capela a igreja paroquial enesimo as suas invulgares caracteristicas

arquitectonicas.

288 A literatura de obras de sentido moralizante sede inspiracdo a outro programa iconografico ceie s
encontra no tecto de caixotdes da capela-mor dgalgo Convento de N.2 Senhora da Concei¢éo, néh@ov
Neste caso terdo sido obras com®ia Desideria,do jesuita Hugo Hermann (1588-1626Regia Via Crucis

de Benedictus Van Haeften (1588-1648) e, em péatias Desejos Piedosos de huma alma saudosa do seu
divino Esposo Jesus Christie José Pereira Veloso e Frei Anténio das Chaghta@o em Lisboa, em 1688) a
ser utilizadas pelos pintores que trabalharam rieste. A utiliza¢éo de distintas fontes, favoreaetriagdo de
um conjunto de emblemas relativos a via penitenteagalma deve percorrer, seguindo um conjunt@deas

de conduta moral e espiritual que orientam a viardnte. O sentido iconolégico é semelhante agodw-alto
das Servas, em Borba, embora possa ser posteriaryez que se encontra datado de finais do sédillp du
inicios do XVIII. Cf. SERRAO, Vitor, “Propaganda [Bogma na Pintura Barroca Portuguesa: o Credo
Imaculista e o Combate a Heresia num painel do &@uovde N.2 Senhora da Concei¢cdo na Covilhd” in
Memoria Artis 2003, pp. 519-522.

29 5IMOES, Jodo MigueBorba, Patriménio da Vila Branc@o prelo), p. 96.

29 |dem,Op. Cit, p. 97.
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Com efeito, a 6 de Marco de 1609 o rei Filipe It parta passada ao Deédo e Cabido da
Sé de Evora afirmava que pelo facto de as visitagaeOrdem de Avis terem revelado que a
freguesia de N.2 Senhora do Soveral tinha cresmddo e por “(...) h[alver muita
necessidade de se crear na dita villa nova fregueaihermida de S. Bartolomeu para nella
se ministrarem os Sacramentos a parte dos moraditekts por se ndo poder administrar a

todos na dita matrig(...)"?**

ordenava a criagdo da nova freguesia na ermid&.de
Bartolomeu que também era da mesma Ordem. Seguioveealvara para a construcdo de
um templo que tivesse capacidade de albergar aettescomunidade de fiéis (Janeiro de
1610) e, logo a 20 de Agosto de 1610 o rei ordemacerramento da abobada da nave, o que
significa que por esta altura ja os trabalhos pais estariam concluidos: “(..dcabar de
fechar a abobada e goarnecer e rebocar a dita yré¢ Sam Bartolomeu e congertar os
telhados della na forma que o proprio capitulo dsitacdo he ordenado e mandara outrosi
faser hum campanario com dous sinos entrando neltpse ia ha na dita igrejq...) E assi
mando ao dito reitor que do dito dinheiro do depmzias obras e do aplicado para a fabrica
da dita igreja de Sam Bartolomeu mande mais fagesrnamentos declarados no terceiro e
quarto capitulos da visitacdo..””?°2 Ainda n&o esta claro a quem se devera o impwso d
construcdo desta igreja. Pela leitura dos alvatépreende-se que o rei apenas concede
licenga, no sentido de melhorar o acesso dos d@isulto. No entanto parece ser também
claro que existia uma vontade expressa pelos m@ada vila que se revelava giande
necessidadde um novo templo, intencéo talvez levada a prgticauma irmandade liderada
pelo préprio prior da igreja Jodo Fernarfdes

As principais campanhas artisticas desta igrejgoedatadas gracas ao facto do seu
arquivo ter chegado até aos dias de hoje relatingriem conservado. A grande excepcéo é
a campanha do tecto, para a qual ndo existe qualkpgisto, a ndo ser a informacao dada por
Tulio Espanca de que as pinturas foram restauranad 956, pelo pintor de Vila Vigcosa
Anténio Martins GomeS*. Entre as campanhas artisticas mais importantesroese, em
1669, a colocacdo dos azulejos de estilo tapetpadeio “macgaroca de milho” na capela-
mor (entretanto substituidos por placas de marnerppsteriormente, na nave, em 873
Neste local, os azulejos contornam, através de ureddbem definidas, outros elementos
artisticos, como as telas e o pulpito, o que sutggen sido concebidos dentro da mesma
campanha. Em 1683, a Irmandade do Santissimo Sact@mmontrata-se com o escultor de

Estremoz Jodo Rodrigues Texugo para a obra dospddisis de marmore da igreja e, um

291 |AN.TT., Chancelaria da Ordem de Ayisiv.° 10, 6 de Marco de 1609, fls. 231-231v. Do€.In
292|AN.TT., Chancelaria da Ordem de Ayisiv.° 10, 20 de Agosto de 1610, fls. 293-293vcDu® 3.
293 5IMOES, Jodo Miguelp. Cit, p. 99.

29 ESPANCA, Tulio,Inventério Artistico de Portugalol. IX. 1978, p. 123.

2% 5IMOES, Jodo Miguelp. Cit, pp. 107-108.
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ano mais tarde, para que fizesse os ledes de n&umer sustentam as seis telas da nave.
Isso significa que as pinturas em tela, atribuieelsancisco Nunes Varela (1621-1699), ja
estariam concluidas.

Entre 1694 e 1696 teve lugar a obra da nova capetada igreja, com revestimentos
de marmore nos al¢cados e um altar de talha. A aladiog pintada por Domingos Gongalves
entre 1713 e 1724 porém, este trabalho foi sugeitm repinte, ja no século XIX (fig. 99).

Em 1731, a Irmandade do Santissimo Sacramento idesighstituir o retdbulo da
capela-mor por outro, conforme com as novas tena&ue inspiracao italianizante. Para tal
contratou o entalhador lisboeta Manuel Nunes deaSijue em 1733 deu a obra por
terminada (fig. 106¥°. O douramento do altar s6 viria a ser aplicadol@dy, por Manuel
Pereira Gaviao, pintor de Beja, que deixou umaosarassinatura (um pequeno passaro) na
escadaria de acesso ao camarim.

Na segunda metade do século XVIII assinalaram-sg&sdimportantes, como a da teia
da igreja, em marmore (1770), a torre sineira (),7@2coro-alto e respectivo janeldo da
fachada (1776-1778), a sacristia (1782) e, pomoltia Capela do Santissimo Sacramento
(1785-1790), onde o pintor José de Sousa Carvatkoutou a tela do altar (1789). No
século XIX destaca-se a construcdo do orgao do-altwp de Anténio Xavier Machado
Cerveira, mestre organeiro do principe regentecBo.JDurante este periodo, a Irmandade
do Santissimo Sacramento continuou com a tuteigrd@. Em 1940 formou-se a fabrica da
igreja paroquial que passou a administrar o edifitincdo que mantém até ao presente.
Com o objectivo de organizar, futuramente, 0 muke@arte sacra da paroquia, guardam-se
no coro-alto diversas pecas, algumas de consideval@ artistico, caso da imagem de
Santa Barbaraproveniente da primitiva capela-mor da respedtivaida (fig. 101).

Caracterizacao do Edificio

De acordo com o alvara de Agosto de 1610, emitmloHilipe Il na Chancelaria da
Ordem de Auvis, a Igreja de S. Bartolomeu estarss@enesmo ano concluida nos seus
principais tracos arquitectonicos. Na fachada palalestaca-se o portal de marmore sobre
0 qual se rasga o grande janeldao de marmore e hw,nadbergando a imagem de S.
Bartolomeu. O campanario, referido no alvara dddifidsapareceu, dando lugar, a uma torre
sineira que, em 1772 foi reconstruida. A sua vatmreja apresenta ainda um conjunto de
contrafortes, dispostos na diagonal, um dos quaisntegrado na capela do Monte da

Virgem, no lado do Evangelho.

2% |dem,Op. Cit, p. 116.
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No interior € uma igreja de nave unica, revestidam @zulejos policromos de estilo
tapete, desde o chao até ao tecto, num tipo deadle@emo comum a varios templos da
regido (fig. 102). A entrada, sob o coro-alto teps lado esquerdo, a capela baptismal,
com um altar de talha de cerca de 1760, e, emefrentapela d&enhor dos PassoEm
cada alcado encontram-se trés altares, destacando-$ado do Evangelho a capela do
Monte da Virgem e o belo pulpito de marmore esdalpde cerca de 1673.

Temos, assim, os altaresé Senhora da ConceigaeS. Pedrgaltar em marmore),
de N.2 Senhora do Monte da Virgemn no lado da Epistola, d&2@ Senhora do Carma
capela ddsantissimo Sacramente, por ultimo, a antiga capela da evocaca8aao Cristo
(actualmente dBl.2 Senhora de Fatiméendo a imagem de Cristo passado para o altax-mor

O arco triunfal é bastante elevado, tendo na peelifecho a pomba déspirito Santo.

A capela-mor, rectangular, € de altura inferioeandve e cobertura de abébada de aresta. De
acordo com d.ivro de Receita e Despesa da Irmandade do SamiisSacramento da Igreja

de S. Bartolomeu, 1713-172fbi feito um pagamento ao pintor Domingos Gonesalpara
pintar o tecto da capela-mor, obra que poderd eabnénte ainda existir sob a actual
pintura, de finais do século XVffl’. Na mesma altura a Irmandade pagou também a Manuel
de Oliveira e a Jodo Reis Nunes por ajudarem aanostandaimes para a realizacdo desta
empreitada. O altar-mor apresenta um retabulodtipic Barroco joanino, com colunas
torsas, anjos de grande porte ®aamtissima Trindadeo topo.

A igreja distingue-se, no entanto, pela abobadang@miada que cobre a nave,
dividindo-a em trés tramos (fig. 103). Apesar da datacdo (1610), esta abobada ndo deixa
de exibir uma aparéncia arcaizante, reminiscén@a fatmularios tardo-géticos que
perduraram em territorio alentejano (fig. 104).tdn@o-se de uma solugéo peculiar e tardia,
a preferéncia por este tipo de construcao poderéossiderado um anacronismo resultante
de diversos factores. Em primeiro lugar demonsti@pieco ainda muito presente que a
populacdo em geral e, em particular, os membrosirmi@andade de S. Bartolomeu
manifestavam por este tipo de solugdo arquitecidnsto leva-nos também a sugerir que a
intencdo fosse dotar uma igreja recém criada de antguidade que ela nédo tinha,
aproximando-a de um modo de construcdo ja entawiagd® a uma época de prosperidade
na histéria do reino, personificado pelo reinad@d&anuef®.

Por outro lado, significa também que os métodosatestrucdo mais antigos néo
tinham sido esquecidos ou afastados, ainda queaso desta igreja, verifiquemos que a

maior parte das nervuras presentes neste tectantendima funcdo maioritariamente

275IMOES, Jodo Miguelp. Cit, p. 115.
2% |dem Op. Cit, p. 100.
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decorativa e ndo estrutural, criando uma malhatageerde nervuras. E légico, também,
pensarmos que existiria aqui uma intencionalidagleriar uma aproximacao estilistica a
igreja do Convento das Chagas, edificio directaengetacionado com a dinastia dos
Braganca, equiparando assim a de Borba a um maodgie importante do ponto de vista
simbdlico. E também possivel que a construcdo dejalgde S. Bartolomeu com estas
caracteristicas tenha surgido como reaccao a n®delguidos por outros edificios da vila,
tais como a Igreja Matriz de Borba, integrada paltigia das igrejas-saldao decorrentes do
modelo de Santo Antdo, em Evora. O interior aptesero entanto, uma grande unidade
estilistica, propiciada também pelo curto espacted®o que tera existido entre campanhas

decorativas.

Caracterizacao do Conjunto Pictorico

O tecto da igreja encontra-se totalmente decoramu episédios da vida de S.
Bartolomeu, um dos doze apostolos, também designad®\pdstolo das indidsdevido ao
facto de ter evangelizado a Arabia, a Mesopotari@enéniad’®.

S. Bartolomeu é dos santos mais populares da hafjepgatolica, surgindo em muitas
representacdes murais de templos da regido doejdermissociado a outros santos e martires.
A escolha, no caso da igreja borbense, de um pragrearrativo exclusivamente dedicado
ao apostolo, podera estar relacionada com um Fastdrico real, proximo a comunidade da
vila. Em 1633 da-se no Japdo o martirio de um gdeppadres jesuitas, entre 0s quais se
encontrava o padre Bento Fernandes, natural deaBque seria por isso canonizado como
beatd®. E provavel que tenha existido uma associacice ezgte episddio e o proprio
sacrificio de S. Bartolomeu, também ele martirizadomaos de gentios por ter procurado
divulgar a fé cristd. Apds o Concilio de Trento,séulo XVI, todos os martirios de santos
foram utilizados como modelos de virtudes paramseseguidos pelos crente, de modo a
reforcar o poder a Igreja Catdlica sobre o Protéistao. Esta é uma das razbes pelas quais
encontramos frequentemente representacdes deiosatiérsantos em igreja do Alentejo.

A datacdo deste programa pictorico néo foi ainderdenada, uma vez que nao se
encontraram quaisquer registos alusivos a tdo sxteampanha no arquivo da igreja. Em
termos gerais podemos afirmar que as maiores cdrapate obras arrancaram logo apos a
assinatura do Tratado de Paz entre Portugal e BEgpam 1668, tendo comecgado o trabalho
de assentamento dos azulejos, logo no ano segéioteditamos que os azulejos foram

colocados estando o tecto ja pintado, uma vez gaezonas em que a pintura se encontra

2 REAU, Louis,Iconographie de I'Art Chrétigrtome Ill, 1958, p. 180.
30 5IMOES, Jodo Miguelp. Cit, pp. 104-105.
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com o azulejo ndo parecem existir sobreposicoemghlamassas. Parece mais logico pensar
na colocacao do programa azulejar estando ja @ $ecb, pelo o que é possivel que este date
de 1660-70.

A abobada polinervada esta dividida em trés trancagda um deles com quatro
medalhdes alusivos a episodios da vida do santédanados porferroneries Todo o resto
do tecto (fig. 105) apresenta composi¢cdes com rosnfiguras hibridas, passaros, lacarias,
mascardes &rroneries medalhfes com cenas campestres, maritimas, cesegpacdes de
palacetes (fig. 106)Ao contrario do que encontramos em tectos como dgoga do
Convento das Chagas, em Vila Vicosa, ou das Maltesan Estremoz, aqui a paleta
cromética foi reduzida ao dourado (muito alteradloprepintes que a pintura sofreu) para o
desenho das figuras, e ao azul e vermelho paraemghimento dos fundos. Este facto leva a
que a composicdo nos panos de abobada mais “deostaddquira um efeito de baixo-
relevo enquanto, ao mesmo tempo, ganham maiorqiestas medalhdes com episédios da
vida de S. Bartolomeu.

Nos panos de abdbada com fundo vermelho encontrpoitsie pé em misulas com
decoracdo vegetalista, suspensos artificialmentefipas ramagens onde se empoleiram
passaros afrontando serpentes e despontam fldges1(f7). Em baixo, cada conjunto
apresenta ainda uma faca pendendo atada pordfitabolo iconografico do santo orago da
igreja. Nestes pontos da composi¢cao sdo, uma vz nwdrios os paralelos com os tectos
da Igreja das Maltesas, em Estremoz, e das Chagagila Vicosa, ondeutti equilibrando-
se entre ramagens preenchem 0s espagos entreaguardas nervuras.

Cada face destas nervuras estd preenchida por gentde repetitivo de flores
estilizadas, motivos idénticos aos que decoranmernairas da Capela do Paco Ducal, sobre a
entrada (figs. 108 e 109). Estas composi¢cOes paigass integradas em pequenas molduras
sdo frequentes em outros monumentos da regido, partrando sempre programas
iconograficos mais complexos. E o caso, por exengadgreja do Convento da Esperanca,
em Vila Vigosa, e ainda da Capela do Paco Ducalmeama vila, onde algumas das
paisagens representadas sao idénticas em S. Bagtal@odendo ter decorrido das mesmas
gravuras (figs. 110 e 111). Em alguns destes méds)ltom pequenas embarcacdes junto de
torres situadas em orlas marinhas, a evocacaograrger os trabalhos de Jan Van Bouchorst
(figs. 112 e 113f*,

A pedra de fecho de cada um dos tramos evoca @wuefda Sagrada Familia, cuja
simbologia se relaciona com cada conjunto de médalkirculares ali presentes. Os quatro

medalhdes do primeiro tramo da abobada relaciomatoeos com a missdo evangélica do

31 HOLLSTEIN, F.W.H.,Dutch & Flemish Etchings, Engravings and Woodclig50-1700) vol. I, s.d., p. 29.
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santo enquanto conversor de hereges, estandoaadagtMaria” na pedra de fecho. As
referéncias biblicas a S. Bartolomeu sédo escassaganharia relevo apos a morte de Cristo,
quando o apostolo vai para a india, ou para asedgdArménia, e da inicio ao seu trabalho
de evangelizacéao.

Junto ao arco triunfal, encontramos aquele querdeser considerado o primeiro
medalh&o deste conjunto, com S. Bartolomeu, em pasdante erguendo uma trombeta
com um estandarte exibindo uma cruz, em represemtag Evangelho que S. Bartolomeu
pregou nas indias. Caido aos seus pés, derrotadopanstro hibrido (meio mulher, meio
serpente), simbolizando a Heresia. O medalhdodunactomo uma espécie de apresentacao
do santo, nas caracteristicas principais que mekefi arauto da mensagem divina, contra o
erro do paganismo. Ndo deixa de haver uma assoctagdbém com a ideia de que era
necessario combater outros desvios a verdadeirgofdeadamente os que eram praticados
pelo protestantismo.

Tendo chegado ao seu destino, Bartolomeu vai apléeande se encontrava o idolo
Astaroth, que era venerado pela populagdo quegavalcapaz de curar os enfermos, mas
que na verdade era habitado por um deni®hiGom a chegada de Bartolomeu ao templo, o
demonio que vivia dentro no idolo foi acorrentad@a fim, expulso. A cenancontra-se
logo no primeiro tramo da abObadagpmresenta S. Bartolomeu de pé exorcizando o deménio
(fig. 114). Dois anjos auxiliam-no, segurando conihes a imagem que se encontra
inserida num nicho. O “demonio” € simbolizado pkimo negro que é expelido pelos seus
olhos e boca. De acordo com a lenda, o rei Polidmigiu-se posteriormente ao santo
pedindo-lhe que curasse a sua filha, também elaufitess por um demoédnio. Bartolomeu
acede ao pedido do rei e salva a princesa. Apés este milagre o rei (Que, mais tarde, se
tornou bispo), a rainha e o resto da corte comartese a fé cristd e foram baptizados por
Bartolomeu, cena representada no ultimo medalh&wujointo presente neste tramo. A cena
decorre num interior, com as figuras ajoelhadasi@nigp 0 santo verte agua de uma concha
simbolizando o momento do baptismo.

No segundo tramo encontramos os medalhfes quéarstegpisodios do martirio do
santo. Aqui, a pedra de fecho exibe a sigla abdavite “Jesus”. E curioso observarmos que
algumas das cenas representadas nos medalhdesrtasebéeportam a vida de Cristo,
nomeadamente a da flagelagdiaa do momento antes da prisdo do santo e seuimarti
lembrando Jesus no jardim das oliveiras. Tal fad@ra relacionado com a importancia

simbdlica que a nocdo de martirio tinha na época palgreja Catdlica, justificando-se o

392\VORAGINE, Santiago de laa leyenda doradal987.
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reforco desta ideia na mensagem global do progremnagrafico. A comparacao da vida do
santo com o sacrificio que Cristo fez em nome dizagdo dos homens foi utilizada como
modelo para os fiéis, por forma a inspirar-lhesdiemas, ao mesmo tempo, piedade e fé.

Ao ter conhecimento do baptismo do seu irmdo Polimirei Astiages ordenou a
captura de Bartolomeu. A leitura deste segundouodmjinicia-se com o medalhdo onde o
santo se encontra rezando, entre a noite e o ndesean novo dia, no qual sera aprisionado e
martirizado. Depois encontramos a cena da flageJagdm S. Bartolomeu preso a uma
coluna e sendo acoitado pelos seus carcereiros.

O terceiro medalhdo do conjunto é o que represembartirio do santo, preso a uma
arvore enquanto é esfolado vivo (fig. 115). Estacéna mais tipica da vida do santo e aquela
que o faz comparar com o mito do satiro Marsias spfeeu 0 mesmo castigo as maos de
Apolo, por ter desafiado o deus numa competicaoaal®. Para este medalhdo o pintor
socorreu-se de inspiracdo directa numa gravuraodé de Ribera, datada de 1624 (fig.
116)°%. A circulacéo de gravuras pelo reino revelou-gerdgnante para a nossa concepcao
artistica a partir do século XVI, apresentando aihdje resultados surpreendentes. O tema
do martirio de S. Bartolomeu foi um dos favorit@sa$cola espanhola e do proprio Ribera
que a pintou doze veZ&3

Noutros medalhdes a fonte utilizada ndo foi umange mas sim uma pintura de
cavalete, como podemos ver Dagolacédo de S. Bartolomdtig. 117), representacdo em
tudo semelhante a um quadro famos®jastirio de S. Bragfig. 118), pintura em tabua do
retabulo quinhentista da Ermida de S. Bras, em &\airibuida por Vitor Serrdo ao pintor
Duarte Frizdo (c.21565). A escolha desta fontevéladora ndo s6 da importancia que esta
tabua tera alcancado no meio artistico regionals mpadera igualmente sugerir uma
inspiracdo préoxima ao proprio pintor o qual, pere@mdo no anonimato, podera ter feito a
sua formacdo em Evora. Em S. Bartolomeu, no entaniegolacdotem outro tipo de
enquadramentanais simplificado, decorrendo num cadafalso, sabservacédo atenta de
uma multiddo. O mesmo tema pode também ser endongéra outra pintura mural, embora
de tratamento mais ingénuo, na Igreja de S. BraRertel, em telas na Igreja de S. Bras do
Regedouro e na Igreja da Caridade, de Reguengdsisaraz.

No terceiro, e ultimo tramo (hoje de dificil leitugracas a introducdo do coro-alto, em
1776) temos os episoédios que retratam a descalt@staeliquias do santo e a sua ascensao

aos ceus. Na pedra de fecho estéa inscrito o noose™Ja terceira figura da Sagrada Familia

303 GRIMAL, Pierre,Dictionnaire de la Mythologie Grecque et Romaih@51, p. 42.

304 Esta gravura encontra-se actualmente no Univeo$itylichigan Museum of Art, nos Estados Unidos da
América. Cf. RIBERA, Jusep®Jartyrdom of Saint Bartholome({L624) The University of Michigan Museum
of Art, N° 1957/1.33, consultado em Maio de 2006, URtp:Htvww.si.umich.edu

3% REAU, Louis,Iconographie de I'Art Chrétigrtome |11, 1958, p. 183.
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e a menos importante, aqui relacionada com os @dtimomentos da historia terrena do
santo. Apés o martirio de S. Bartolomeu, o rei @b ordenou que o seu corpo fosse
langcado ao mar, tendo depois 0s seus restos srddde para a ilha de Lipari, perto da
Sicilia. Com a morte do santo, os demonios queassn as populacdes recuperaram a sua
forca, tornando necessaria a recuperacao do corpardo e a veneracao das suas reliquias.

Assim, no primeiro medalhdo vemos dois homens nb@nea procurando as reliquias
do santo. Passamos depois para o episddio onéeadbam as mesmas reliquias das aguas.
Um rei de turbante (representando, talvez, o poofstiages) ordena a dois sacerdotes que
retirem das aguas a urna contendo as reliquiap@kiado, perante o olhar de varias figuras
gue assistem a cena (fig. 119). Um destes sacerdgifge na sua mitra aquilo que podera ser
uma data, mas cuja leitura ndo € pacificaq06p) (fig. 120). Prosseguindo com a nossa
interpretacdo, o proximo medalhdo € o da prociss@de a urna das reliquias é levada em
ombros, dando-se inicio a sua veneracao (fig. 21)ltimo medalh&o do conjunto € o que
representa a urna de S. Bartolomeu sendo trandpopiar dois anjos em direcgdo ao céu
(fig. 122).

Todo este conjunto pictorico foi intervencionados remos 50 do século XX, por
Antonio Martins Gomes, embora ndo tenhamos enamilacumentacdo que se referisse a
esse trabalho. De qualquer forma a intervencadosesrado apenas para a conservacao geral
da pintura, ndo tendo alterado de modo significatbs seus valores plasticos. Mais
recentemente, em 1986, as “Brigadas de PinturalMdeal.P.C.R. realizaram aqui nova
intervencdo, na mesma altura em que estiveram tanmaéErmida de Santa Barbara e na
Igreja de Santiago de Rio de Moinhos (Cf. Fichald)?%.

Na Igreja de S. Bartolomeu podemos encontrar nda gesenca de um gosto mais
popular, mas também uma prova de uma inteligerdiigale recursos: independentemente
do tempo que possa ter passado entre a conclusaboobada (1610) e a sua pintura final
(1660-1670 ?), os artistas envolvidos nos dois nmbosemantiveram as suas caracteristicas
formais, adaptando-lhe um novo programa iconografical como no caso da igreja do
Convento das Chagas, nenhum espaco foi deixadamar. Estas duas abdbadas, pelas suas
caracteristicas arquitectonicas eram meios porl@&xca para receberem alguns dos mais
ricos programas iconograficos apresentados comoriagis de amplo significado narrativo,
em episodios facilmente compreendidos pela comdeidke crentes. Desconhecem-se 0s
artistas que aqui terdo trabalhado embora sejalméiauma actividade relacionada com o

patronato da Casa de Braganca.

3% Brigadas de Pintura Muralconsultado em Outubro de 2005, URL http://www.ipc
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Por outro lado, as campanhas de obras de arquégegintura ou talha, realizadas em
S. Bartolomeu, foram sendo, ao longo dos anos,jd&gyde perto por semelhante actividade
na Igreja da Misericordia, podendo eventualmenteetgstido a mesma mao-de-obra a
trabalhar nos dois edificios. Pudemos verificar, que 1677, o tecto de nervuras da capela-
mor da Misericordia recebeu uma campanha pictohicge revestida a cal. Qivro de
despesas da Igreja da Santa Casa da Misericordiamm de 167 fegista que tinham sido
gastos 6$100 réis com dez livros de folhas de para se dourar o tecto da capela-ioO
mesmo livro especifica que o alvaihnuel Rodrigues Mourdorecebeu 3$000 réis por ter
preparado o tecto da capela-mor para que o phkranmcisco Nogueiraa pudesse pintar e
dourar, trabalho pelo qual recebeu 7$000 réis. Boas mais tarde, em 1679, foi a vez do
tecto da nave ser pintado. Ainda em 1680 ha nayisteede pagamentos a pintores que terao
trabalhado na Igreja da Misericérdia de B3fBaDs seus nomes néo s&o referidos, embora
seja possivel que o mesmo pintor tenha prossegujdoos trabalhos, auxiliado por outros
colaboradores.

Durante as obras de restauro realizadas pela emnRezgga de Ouranos altares da
igreja, em 2005, foram realizadas algumas sondagersranque nas nervuras da abobada
da capela-mor, onde séo visiveis ramagens em toen(poovavel alteracdo do dourado).
Seria de grande interesse realizar o mesmo tipsotelagem abdbada, no sentido de
determinar se apresenta, ou ndo, o programa de&egisto, para assim o comparar com 0

de S. Bartolomeu.

2.5. Igreja de Santiago de Rio de Moinhos

Dados Historicos

Templo de fundacdo medieval (fig. 123) guarda aiel@gentos que atestam a sua
antiguidade, como por exemplo, a entrada, uma tatepaarcéfago inserida na parede,
acompanhada pela respectiva lapide que foi, male taanscrita: Eu D. Gongalo edifiquei
esta Igreja de S&o Tiago em louvor e honra de N&sohor Jesus Cristo e da Bem
Aventurada Virgem Maria sua M&e. E o mesmo D. Glonfgz aqui vida; e morreu e esta
sepultado na parte direita da igreja; reinando ewrtigal Dinis Sexto Rei do mesmo Reino.
Foi isto feito no més de Outubro Era de 1328 (Ar0old90) (fig. 124). Para além deste

397 A.H.S.C.M.B., SCMBRB\C\B\01\, Liv.° 476Despesas com a Igreja da Santa Casa da Misericéueia
Borba, Abril e Maio de 1677, fls. 80-80v.

308 «(_..) Despendeo o thesoureiro cento e sinquoenta milgeis os pintores dos quais reseber&o logo a
metade e a outra ametade que sdo setenta e sirlcmeimificdo na minha méo para lhes dar acabada a
obra........ 75.000...)", A.H.S.C.M.B., SCMBRB\C\B\01\, Liv.° 479espesas com a Igreja da Santa Casa da
Misericérdia de BorbaJunho de 1680, fl. 79v.
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registo, encontramos ur@alvario, esculpido em marmore que devera ter, igualmente,
pertencido ao templo primitivo, raro exemplar deudsra medieval presente ainda nesta
regido do Alentejo e, por isso, de elevado interésstorico e arqueologico (fig. 125).

Numa visitacdo datada de 25 de Junho del534, ferrdmado que a ousia da igreja
fosse derrubada e refeita em maiores dimenstesabdimda. Também o altar-mor deveria
ser aumentado, enquanto que, no exterior, se andgne o adro da igreja fosse bem
demarcad¥”®.

Do templo fundado por D. Goncgalo praticamente naxdés resta. A igreja sofreu
grandes campanhas de obras no final do século Xu#,se estenderam pelo século XVIII.
A maior empreitada foi a que a Confraria de N.2h®emdo Socorro, na pessoa do seu juiz,
Pedro de Sousa de Brito, Comendador do Habito dstoCe fidalgo da Casa Real,
encomendou, em 1681, ao alvanel Jodo Mendes, moeadd/ila Vicosa. A 6 de Agosto
deste ano, ambas as partes se reuniram para assioatrato “(...)péra effeito de fazer a
dita Igreja de Santiago de Rio de Moinhos (de aldabdigo) d’onde esta situada a dita
Comfraria de N.2 Senhora do Socorro, de abobadaoaserpo da Igreja como a Capella
Mor e mais capellas que nella estdo com sua compdiéa banda de dentro e guarnesida a
dita abobada da igreja de cal fina pela mesma badealentrc(...) e dentro da dita igreja
lhe far4 seu respad¢?) do chdo athe altura de hua vara.)”®'° Jodo Mendes ficou
obrigado a levantar, no exterior do edificio @idres’ (ou contrafortes) para sustento da
mesma abobada, bem como a construir um camparenr@qsino, escadas de acesso ao
mesmo campanario, e arranjos nos telhados. PetaJu@io Mendes recebeu 75.000 réis,
mais nove alqueires de trigo. No final do contrftiofeita, no entanto, uma alteracdo as
disposic¢des inicialmente contratadas. Jodo Menibesi fobrigado a cobrir de abdbada
apenas a nave e ndo as capelas, por estas esiarebejtas deabdbada antiga Para além
disso, deveria arranjar muito bem os telhados dgaige do alpendré, pelo o que se
depreende que ja existia este corpo em frentectiada principal.

Em 1728, a mesma confraria de N.2 Senhora do Sgcoontratou Pedro Nunes e
André Domingues para realizarem varias obras dmaha, entre elas uma nova sacristia, no
corredor do pulpito, que teve de ser mudado pdoaad onde hoje se encontra “(.e)fardo
huma parede do arco da capella maior para fora deeida a igreja da obra nova emqguanto
se pom prontd...)"*!~. Na capela-mor abriram um nicho com tribuna pairaagem de N.2

Senhora do Socorro “(..8 huma simalha com seus quarte(f?jgoera acresentar e suprir a

39 B.P.E., Visitacdo da Capella curada de Santiago de Rio d®yMios termo da Villa D’estremoz.Cod.
CXIll, 1-1, 1534, fls. 103-103v.

310 A D.E., Cartérios Notariais de Vila Vicosd.iv.° 150, 6 de Agosto de 1681, fls. 81-82v. (ité). Doc. n.°
12

311 A.D.E., Cartérios Notariais de Borhaliv.° 104, 12 de Julho de 1728, fls. 88v.-90é(¢lit0). Doc. n.° 26.
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falta (...) do coadro doiradd...)”'% No exterior da igreja colocaram ladrilho num eées
dos arcos (referindo-se o documento, provavelmeoteArtex).

As obras néo influenciaram o recheio artistico a#&emue tinha recebido pouco tempo
antes (1726) o revestimento pictérico do tecto.r@gponder aos questionarios lancados a
partir de Lisboa para todas as freguesias do reipdroco Inacio Xavier Saraiva comentava
gue estavam “(...as paredes do corpo da igreja ornadas de azulejo,tecto todo, como

tambem da Cappela mayor primorosamente pintado.)”>*

Os azulejos foram
parcialmente retirados em periodo ndo determin@a@mtendo-se apenas 0S que revestem a
parede na zona do coro-alto, de tipacaroca de milhocaracteristicos do século XVII e
muito comuns em templos da regido. De acordo caonesma fonte, o templo néo sofreu
com os efeitos do Terramoto de 1755. Em 1758 exeghenas uma irmandade na igreja
paroquial de Santiago de Rio de Moinhos, que tadmo evocacdo N.2 Senhora do Rosério.
E possivel que esta irmandade tivesse resultadantiior, dedicada a N.2 Senhora do
Socorro que deixa de ser mencionada.

Na historia recente deste monumento ha que assmaigervencao de que foi alvo por
parte das “Brigadas de Pintural Mural’, em 198Gnsgue, no entanto, se conhegcam

pormenores sobre os mesmos trabaftios

Caracterizacao do Edificio

O edificio medieval cedeu lugar, na transicdo dmulgéXVIl para o XVIII, a um
edificio de maiores dimensdes e dentro da tipologé de muitas igrejas alentejanas. Na
fachada principal, apenas com uma pequena janbla soporta de entrada, destaca-se a
torre sineira. Adossado a fachada encontra-setexp@&om quatro arcos de volta inteira.

A igreja € de nave unica, coberta por abobada dgopeom dois altares, o de N.2
Senhora das Dores (outrora dedicado a Santo Anfdaiodado da Epistola, e o das Almas,
no alcado do Evangelho (fig. 126). Antes do araanfal, encontra-se também o pulpito,
magnifica peca em méarmore, muito semelhante agrdgiparoquial de S. Bartolomeu, em
Borba, e talvez seu contemporaneo (c.2 1673). O-atw, sobre o guarda-vento, com a sua
balaustrada em madeira € um acrescento bastanseresante, que conduziu a destruicdo
parcial das pinturas neste local.

A zona do cruzeiro esta coberta por abébada déaaksgui encontram-se dois altares,

um pertencendo a N.2 Senhora do Rosario e o ocotaato Cristo que teve ate, pelo menos,

312 |dem,Op. Cit, fl. 89.
313|AN.TT., Dicionario Geografico de Portugalol. XXXII, n.° 31, 1758, fl. 788.
314 Brigadas de Pintura Murakonsultado em Outubro de 2005, URL http://www.iptr.
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1758 a imagem déristo na cruz actualmente no altar-ndr. Por cima dos altares, em cada
braco do transepto inscrito, esta uma janela. Aitditemos acesso a uma divisdo que tera
sido outrora uma capela, da qual apenas restamsalgwestimentos murais. O algcado Sul
conduz a sacristia. A capela-mor é ligeiramentesrbaixa do que a nave, coberta também
com abdbada de berco e estaria revestida com aéntwmurais, destruidas por repintes

grosseiros ja no século XX.

Caracterizacao dos Conjuntos Pictoricos

A abobada de berco da nave foi alvo de uma extarmaanha pictorica que a revestiu
na sua totalidade com um programa narrativo dediéadida e milagres de Santiago Mata
Mouros. Acima da cornija, no lado do Evangelho, unsgricdo deixou registado a quem
pertenceu a iniciativa desta obr&sta igreja se pintou de esmolas dos freguesesand
o Padre Manuel Ramos Natural da Vila de Botlfa.Padre Manuel Ramos ainda residia em
Borba em 1736, vindo a falecer em 1744 (fig. 127)

A obra esta datada num pequeno medalhdo na jaoetard-alto. Apesar de existir
uma lacuna na data por queda de parte do rebdganjas que o algarismo em falta possa
ser um2, o que datara esta empreitada de 1726 (fig. IR8l).hipdtese coincide com a
actividade do Padre Manuel Ramos em Borba, o gquialuhcionario do Santo Oficio e
provedor da Mesa da MisericOrdia, de 1722-17233¥1417738. Entre este periodo, o Padre
Manuel Ramos ainda foi Reitor da Irmandade do Ssinib Sacramento, da Igreja de S.
Bartolomeu, também em BorB4

O tecto esta dividido em 18 painéis com moldunagifido talha dourada, distribuidos
por trés filas, cada uma apresentando seis paéimpanhados pelas respectivas legendas.
Como enquadramento decorativo vemos grandes jacaiedlores e imitacdes de elementos
de marmore em baixo-relevo, como pontas de diamant®sangos decorados por motivos
vegetalistas (fig. 129). As composicbes figuratia®o bastante ingénuas, atestando a
presenca de um pintor com dificuldades ao nivedles®enho. A sua maior virtude reside no
extraordinario efeito cenografico que conseguiaraeunindo uma conjugacao de elementos
formais que extravasa o significado iconograficeugpria narrativa.

Os trés painéis que se encontram sobre a entraigmej sS40 0s mais importantes do
ponto de vista simbdlico e, a0 mesmo tempo, osmaHida narrativa, pois referem-se ao

martirio do santo e a sua passagem para a vidstiakléd Unica forma de os conseguirmos

315|AN.TT., Op. Cit, 1758, fl. 788.

316 CASTELO-BRANCO, Fernanddinturas murais da Igreja de Santiago de Rio derios (Borba) 1970,
p. 7.

317 SIMOES, Jodo MigueHistéria da Santa Casa da Misericérdia de BorBa05, pp. 144-145.
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ver, hoje em dia, é subindo ao coro-alto, corpa construcao danificou a pintura (Cf. Ficha
N.© 12).

O apéstolo Santiago foi muito popular, sobretudo Espanha, onde exerceu a sua
pregacao, antes de regressar a Judeia. ApOs o aiion o seu corpo foi levado para a
Catedral de Compostela, sendo alvo de grande devéc8ua evocacado, tdo antiga neste
templo, prende-se com o facto do territério alemtejter demorado a ser reconquistado aos
sarracenos. A manutencdo do mesmo orago atravésdols e a escolha de um programa
iconografico dedicado ao caracter aguerrido doosanesmo em tempos de paz, devem ser
vistas de acordo com a nova orientacdo que a lgmjaaos exemplos deixados pelos seus
santos. Os inimigos ndo eram ja 0S mouros quedsanpierseguia impiedosamente, mas sim
os desvios aos canones da Fé Catolica.

Santiago é também chamado de Santiago Maior, nosqudistingue de Santiago
Menor, ndo so6 por ter sido chamado por Cristo @mewro lugar para seu apoéstolo, dando-
Ihe a conhecer os seus segredos, mas também middeo primeiro a ser martirizado e,
deste modo, a atingir a gléria etetfia

No lado do Evangelho, partindo do arco triunfal @neccdo a entrada, podemos ver,
em primeiro lugar, Santiago lancou fora a estes cativos, da prizaogem estavain Este
painel representa o episédio em que, apds a mertgadtiago, um homem estando preso
numa torre chamou varias vezes pelo santo, atéegige lhe apareceu, retirando-lhe as
correntes que o prendiam e ordenando-lhe que f@ssea GalizaNa mesma linha seguem-
se 0s painéis Santiago distribuindo esmolas por muitos pobrésSantiago livra do
cativeiro a vinte cristdos que estavao catiydsSantiago destruindo os herej€fg. 130)
(legenda muito sumida), Santiago salvando umagaido fogo (a legenda deste painel e do
seguinte encontram-se sob cal), e, por fiMaftirio de Santiagb Passando para a fila de
painéis do lado da Epistola, seguiremos a mesnmaamrdesde o arco triunfal até a entrada
na nave: Santiago resuscitou este menino por peticdo de paiss “Cristo sentado em
hum trono e Santiago admirado de estar no mesmar logm Cristd (fig. 131); “Santiago
com este calis de bibida que veio do céu sustezgtmimenino 36 digs‘ Santiago lancou os
diabos da garganta deste enferhifig. 132); “ Santiago deu hum pam a este homem de que
comeu 15 dids A tradicao fala de um peregrino que ia a caminh8algiago se encontrou
sem alimento e, ndo querendo mendigar, pediu aadapdstolo. Santiago veio em auxilio
do homem fazendo o milagre da renovacdo de umqudo,0 qual o homem se alimentou
durante aquele periodo de tempo. O ultimo paimelger legenda (parcialmente coberta por

cal) “Pondo os discipulos de Santiago o seu corpo ndtsepela se abré O painel refere-

318\VORAGINE, Santiago de laa leyenda doradal987.
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se ao episodio, segundo o qual os discipulos ddia8an apdés o0 seu martirio, 0
transportaram até a Galiza, colocando-o sobre usdaapque se fundiu sob o seu corpo,
formando assim um sarcéfagd

Por fim, temos os painéis da fila centrd: MFomens a quem estavdo despindo huns
ladroins Santiago os fes fugir 6 legoas com suta¥is Santiago fundio no mar a nao dos
sarracenos e salvou a dos christnsSantiago livrou a este marinheiro de se afogar no
mar’; “Santiago com hum rayo destruio a muitos heredgeSantiago apartando nuvens e
destruindo idolo% e, o ultimo painel, danificado pela queda detgppala camada cromética
“[Santialgo, despoisde_ sevioacavalo ___ afe dedC(i&g. 133).

A abobada do cruzeiro também apresenta um conpictidrico que se prolonga pelos
alcados, em torno das janelas. Destaca-se um éporutesco essencialmente vegetalista,
com grandes jarras com flores, elementos arquitexds fingidos emoldurando as janelas e
simulacdes de almofaddes de marmore formando uma &a nivel da cornija. Nos panos
da abdébada de aresta, pares de anjinhos, ramaayglas, | cartelas, concheados, passaros
(entre eles, papagaios, o que traz uma nota désexot composicao) ladeiam medalhdes
com alusdes biblicas a VirgerQuasi plantario rosae in lericho . Ecles. 24; Quasi___
fulgens... inter nébulas Glorige. Ecles. 50; Quasiankipliosa in Campis. Ecles. 24; Quasi
Luna plena in diebus suis. Ecles. (5Q. 134).

Do lado direito, ha ainda a assinalar uma antiggeleacom um retabulo fingido
apresentando, ao centroSagrada Familiafig. 135) Na legenda |é-se.LEVA NOSSA|].
SJENHORA]. E $AQ]. I0OZE AO MININO IHS PERA O HIGITONos painéis laterais
encontram-se&Santa Catarina de AlexandriaS. Jodo BaptistaAs pinturas prolongam-se
nos algados, como o comprova a representac&o Benciscpna sua maioria ainda sob cal
(fig. 136).

319 1dem, Ibidem.
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3 « Vila Vigcosa

Dos quatro concelhos que nos propusemos analisi, Wcosa é 0 que ainda
apresenta maior numero de edificios com composigiggais, sendo também aquele que
guarda exemplares de maior antiguidade. Como fewliss, a presenca da corte bragantina
foi um elemento propulsor fundamental para a dimag@io da producéo artistica, em geral, e
da pictorica, em particular, ndo sé na vila, masb&m nos concelhos vizinhos.

Porém, contrariamente ao que seria de esperar,pesdacdo nao diminuiu com a
partida dos Braganca para Lisboa, apds a Restaudacthdependéncia. De facto, ao longo
dos séculos XVII e XVIII continuaram a suceder-ampanhas pictéricas sob encomenda, na
sua maioria, da clientela religiosa. Ndo cabe nbi@ntesta dissertacdo fazer a histéria da
pintura mural calipolense. Os exemplos que selaéoms e que passaremos a apresentar
sdo aqueles que, a nivel formal e estilistico podem relacionados com edificios em

concelhos vizinhos, sugerindo a presenca dos mesmsiss.

3.1. Paco Ducal

Dados Historicos

A historia do Paco de Vila Vicosa comeca logo nciindo século XVI (entre 1501-
1502), gragas, uma vez mais, a ac¢ao de D. Jaii®edlyque de Braganca. Antes do duque
ter tomado a decisdo de erguer uma nova constragdago permanecia na Alcagova, local
que deixara de ser adequado para albergar a ceak de acordo com o enobrecimento que
a mesma pretendia alcancar. A dinastia dos Bragangaestaurada em 1496 com a subida
ao trono de D. Manuel I, tendo 0 mesmo monarcaadsbd como seu herdeiro presuntivo ao
duque D. Jaime, em 14%8& D. Jaime era seu sobrinho e, apés a morte d@ipeirD.
Miguel da Paz, passou a ser um forte candidato@acéssim, D. Jaime compra o0s terrenos
da Horta do Reguengaai projectando a construcdo de um palacete dfasta centro da
vila, 0 que veio permitir uma nova orientacdo ufstica nesta direcc&d.

A primitiva habitagdo corresponde ao corpo Norte gai da Porta do No6 ao jardim de
D. Jaime |. As obras principais do Paco terdo siolocluidas antes de 1503, de forma a

receber o duque recém-casado com a sua primeiteemilona Leonor de Gusméao, mas a

320 ESPANCA, P JoaquimMemodrias de Vila Vicosécol. Cadernos Culturais da Camara Municipal de Vi
Vicosa, n° 5), Julho 1983, p. 44.

%21 TEIXEIRA, José Monterroso “O Paco, passo a paasestratégia arquitecténica ducal (séculos XVII-
XVIIN"in Monumentosn® 6, Margo 1997, p. 8.
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Capela e o pequeno claustro para o qual esta apkadvieram a ser construidas em 505
Os seus sucessores, 0s duques D. Teodésio | @3*1863), D. Jodo | (1546-1583) e D.
Teoddsio 1l (1568-1630) deram continuidade as ohma®aco, que foi cenario para receber
algumas das personagens mais importantes que graspar Vila Vicosa, como o cardeal
Alexandrino, legado do Papa Pio V (1571), o reiSebastido (1577), o vice-rei Cardeal
Alberto de Austria (1584), a primeira embaixadaojagsa que visitou a Europa (1584), o 4.°
duque de Parma D. Rainuncio (1601) e, mais tardembaixada do duque de Toscana
Cosme de Médicis (166%}.

Teréa sido durante o governo de D. Teoddsio | queosgecou a construir o corpo Sul,
com dois pisos, que constitui actualmente o edificincipal deste complexo arquitectonico.
Este bloco, com as suas salas pintadas, estada am obras em 1601, levando o duque de
Parma a instalar-se em divises interiores, préxiatetanque do Reguerigb

Porém, o revestimento de marmore que foi coloca@ldachada deve-se ja a D.
Teoddsio Il, por ocasido do seu casamento com Dorede Velasco e Giron (1603).
Quando o duque morre, em 1630, as obrasasass novascomo passaram a ser conhecidas
as divisdes do Paco, ndo estavam ainda termin@désstemunho do cronista Antonio de
Oliveira Cadornega € bastante importante por serired acontecimentos que tinham
ocorrido, segundo eleh& mais de 40 anbsSendo a primeira edicdo da sua obra datada de
1683, vemos que muitas das noticias de que da sa@otaontemporaneas ao governo do
duque D. Joao II. Cadornega descreve, por exerapibegada ao Paco de D. Jodo e de sua
mulher, D. Luisa de Gusmao, referindo que o edifiti..) se devide em Paco Novo e Paco
Velho, o antigo é de muitos sobrados acima e o Bdealo em um andar, ao moderno, um e
outro de belissima cantaria de fermosissimos maemtavrados todos e brunidos que bem
podiam ter nome de jaspes ou alabastros na suadjneom frisos saidos fora, que anda
gente por eles quando se ornam de lumin&fiay’ 3%

Com a Restauracdo da Independéncia de Portugabrta muda-se para Lisboa,
deixando entdo o Paco de ter a mesma importantiécpce cultural que tivera durante os
tempos em que servira de residéncia aos duquesaApesso, o edificio continuou a ser
utilizado, recebendo beneficiacdes diversas aoolalus reinados de D. Joao V, em 1716,
por ocasido de uma visita ao Santuario de N.2da@r€onceicdo, e em 1729, aquando da

“Troca das Princesas”, no Caia, que marcou a umdwe principes portugueses e

322 ESPANCA, P Joaquim©Op. Cit, p. 50.

323 ESPANCA, Tulio,Inventério Artistico de Portugalol. IX, p. 612.

324 |dem,Op. Cit, p. 614.

325 CADORNEGA, Anténio de Oliveira d&escricdo de Vila Vicosd 983, p. 76.
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espanh6i€®. Com o reinado de D. José | o Paco assistirianatagdo dos quartos na parte
oriental.

Quando a familia real se viu obrigada a partir gafrasil (1807-1811), devido as
Invasbes Francesas, o Paco seria utilizado comgithbgara os feridos de guerra,
nomeadamente das tropas inglesas do general Befé5féo longo do século XIX o Paco
recebeu obras de manutencgéo (1843) e de beneftidiatgdina (c.2 1880) dividindo-se varias
salas do piso nobre para criar mais condicfesgtheagar maior nimero de hospedes. Estas
obras prosseguiram até a queda da monarquia gqueadéncerramento do Paco.

Ao morrer no exilio em 1932, D. Manuel Il deixou #éestamento todos os seus bens,
incluindo o Paco, destinando-os a criacdo de umdaitéio a qual, por Decreto de 1933, seria
a actual Fundacdo da Casa de Braganca. O mesramégsd previa também a abertura ao

publico do edificio na qualidade de casa museuweovgio a acontecer em 1§84

Caracterizacao do Edificio

O Paco de Vila Vigosa faz parte de um conjunto diictos de significativo valor
simbdlico para a dinastia dos Braganca, e que sengam dispostos em torno do grande
rossio. Erguendo-se em frente ao palacio encost@a-greja e Convento dos Agostinhos
(concebido como pantedo dos duques) e, no ladoaSgkeja e Convento das Chagas de
Cristo (que assumiu a funcdo de pantedo das dug)udsgo seguido pelo edificio que
outrora foi o Paco dos bispos dedes da Capeld®Real

O Paco distingue-se pela sua longa fachada redtangoda ela em marmore, de
acentuada horizontalidade, através da qual sdovisiveis os trés pisos do edificio (rés-do-
chao, piso nobre e segundo piso). Em cada um dygstog que dividem esta fachada
encontramos uma sucessiva repeticdo de vaos delagans quais apresentam alternancias
entre simples vaos rectos ou frontdes triangulargsmicirculares, gerando grande animacao
e dinamismo no conjunto arquitecténico. Ao centtaasn-se os dois pérticos principais de
acesso a portaria, bem como os janelées que assingbiso nobre.

A direita temos acesso a pequena galeria que can@apela Real e & divisdo que foi
outrora a Cocheira Real, mandada construir poroBo J/, em 1728. Cadornega refere que
passando a porta que dava acesso ao Reguengo ramaonte asacoteias divisdes
destinadas aos funcionarios da casa. Acrescertda gire “(...)por diante das acoteias, iam

correndo outras l6geas, tudo com ginelas de gratkegerro péra fora, que o curioso via

32 TEIXEIRA, JoséO Paco Ducal de Vila Vicosd 983, p. 95.

32T ESPANCA, Tulio,Inventéario Artistico de Portugalol. IX, 1978, p. 617.

328 NUNES, CastroPaco Ducal de Vila VicosaN® IPA PT040714030009, consultado em Agosto d&720
URL: http//:www.monumentos.pt.

329 ESPANCA, Tulio,Op. Cit, 1978, p. 619.
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tudo quanto dentro havia. Nestas que digo assistiedimariamente muitos pintores, peritos
na arte de pintar, fazendo de 6leos finos riquiasiminturas, pera ornato da Capela Real e
do Palacio, em que continuadamente entendiam, @@ns assalariados da Cas@..)"**°.
Por aqui se depreende que existiriam pintores @stdd no Paco, servindo os duques na
qualidade de seusa$salariados. Anexas a Capela ficam ainda as divisbes que se cré
pertencerem a primitiva edificacdo do duque D. @dim

A portaria, com abdbada de caixotdes da acesstadata nobre do palacio, em pedra
marmore com 0S Seus revestimentos murais onde as&adaos os feitos herdicos da casa
ducal, entre os quais se contariianada de Azamgyelo duque D. Jaime, em 1513, “(...)
pintado ao natural, com tantos fidalgos e cavaleide sua Casa que levou aquela empresa.
(...) Outras diversas pinturas entram por aquelas paratke®scada, em que tém os olhos
muito em que se deleitaf...)”®*". O Padre Joaquim Espanca refere que esta emprésa bél
ordenada por D. Manuel | ajudou a esquecer a trag@drrida apenas um ano antes, com a
morte da duquesa D. Leonor de Gusmao as maos dorgetio marido D. Jaime. Com o
triunfo do duque, Vila Vigosa comecou a ganhar inwia definindo-se ja os contornos de
uma segunda cort&. As pinturas que revestem os trés alcados da @saddram sujeitas a
uma intervencéo da emprddaral da Historig entre os meses de Abril e Setembro de 1995,
que incidiu na remocéo de repintes dataveis, aseaga, dos séculos XVII ou XVt

Através da escadaria acede-se ao piso nobre cortan@ntre as suas principais
divisdes, a Sul, 8ala das TapecariagSala de David e Golia@ome que advém dos temas
representados a fresco no tecto), o Oratorio daiekagD. Catarina, Sala de Medusaa
loggia (datada de 1602),%ala dos TudescpaSala das VirtudesaSala de Hércules ainda
asSalas da Mdsica.

Caracterizacao dos conjuntos pictéricos

O Paco Ducal de Vila Vigosa é o unico edificio gamgramas iconograficos profanos
que analisaremos, demonstrando, de forma exengaarp a pintura mural portuguesa no
século XVII (tal como no XVI) ndo se esgotava nplesacdo da tematica religiosa. De
facto, a privacidade de um edificio como o PacodDoterecia maiores possibilidades para
gue se desenvolvessem outras areas da pintura kmgontrolo imposto pela Igreja a
pintura sacra que cerceou quaisquer fugas ao dgmmeparte dos artistas. A analise

330 CADORNEGA, Anténio de Oliveira d&p. Cit, p. 87.

%1 |dem,Op. Cit, p. 77.

332 ESPANCA, P JoaquimMemodrias de Vila Vicosécol. Cadernos Culturais da Camara Municipal de Vi
Vicosa, n° 5), Julho 1983, pp. 64-65.

%33 MURAL DA HISTORIA “Restauro das Pinturas Murais Bacadaria Monumental” iflonumentosn® 6,
Marco 1997, p. 22.
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iconografica e iconoldgica de dois conjuntos deypas presentes no Paco permitiu-nos
constatar a prevaléncia do gosto pela Mitologiasitéa, mesmo em periodos regidos pela
Contra Reforma, e a sua coexisténcia com temasdsbdando continuidade a uma tradicéo
de requinte de grandes programas que vinha jatdesqualacetes, como o Pa¢co dos Condes
de Bastd® a asCasas Pintadgsem Evora, ou ainda a casa do Balio Rui de Brito, em
Elvas’™. As referéncias mtolégicas continuaram a existirgnturas no interior de igrejas
ou conventos, mas o0 seu caracter pagao foi “saadall pela presenca esmagadora de outros
elementos iconograficos, adquirindo entdo um sitaddb de alegoria moraf. Encontramo-

las por, exemplo, nas sereias da sanca da Capéa itwo Baptista, no primeiro piso do
Convento das Chagas, na Igreja dos Agostinhos, imda ano coro-baixo da Igreja do
Convento da Esperanca, em Vila Vigosa. Quanto aseez de exemplos que chegaram até
nos, em edificios de arquitectura civil, s6 em ifindo século XVIII vemos surgir novas
empreitadas de pintura, nomeadamente em variosgbasada vila de Borba onde a tematica
mitolégica serd retomada, caso do Palacio Valadaastelo Branco, com um conjunto de
cinco passos da histéria de Telémaco (também efzinio século XIX ou XX§".

Participando activamente na execucdo das princgmageitadas pictoricas que foram
decorando o interior do Paco estiveram alguns msiaodos eles ligados a corte ducal.
Artistas como Giraldo de Prado, André Peres e Tdm&s tém actualmente obra atribuida
ndo s6 no Paco, mas em outras campanhas artidéc® do contexto mecenatico dos
Braganca. Poder-se-4 mesmo pensar no funcionardenima “escola” ou “oficina”, talvez
radicada no Pad® na medida em que os trés pintores se foram sadedem ap6s outro, o
cargo de pintores privativos dos duques. André Pree como discipulo a Bernardo da
Silva (1630), pintor com actividade ainda descoitzequer em Vila Vigosa, como nas

regides vizinhas®.

3.1.1. A Mdsica Sagrada e a Musica Profana
Entre o vasto espdlio pictérico que enriquece coR#¥e Vila Vigcosa centraremos a
nossa atencdo em duas salas do piso nobre, vizimhagla outra, com tectos de masseira

pintados e que pertencerdo ambas a ultima campmlnbharas realizada pelo (ainda) duque

334 Cf. CAETANO, Joaquim Oliveira e CARVALHO, José Altio Seabrakrescos Quinhentistas do Pago de
S. Migue] 1998.

%35 Obra de arte hoje desaparecida. A.DJRrtérios Notariais de Elvad.iv.? 27, 10 de Julho de 1610, fl. 125.
3¢ SERRAO, Vitor, Mitologia e fausto na pintura a fresco em Vila \dacao tempo do Dugue D. Teoddsio Il, 1568-
1630” inActas das RJornadas de Histéria de Vila Vigos2005, p. 2.

37 35IMOES, JodoBorba, Patriménio da Vila Brancao prelo, p. 230.

338 CADORNEGA, Anténio de Oliveira d€p. Cit, p. 87.

339 ESPANCA, Tulio, “Achegas Iconograficas para a éfist da Pintura Mural no Distrito de Evora”An

Cidade de EvorgBoletim da Comiss&o Municipal de Turismo), n° 86p XXX, Janeiro-Dezembro de 1973,

p. 96.
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D. Jodo Il (c.2 1630-1635f. Estas divisdes, também chamadasaderfaras novdsteriam
como funcéo albergar a Livraria Musical do duguaaudas principais a nivel europeu,
servindo ao mesmo tempo como dependéncias do GalégMusica, contiguo a Capela do
PacG*.. As duas salas apresentam programas iconograficdsrmes & utilizacdo que lhes
esteve atribuida, sendo claro o sentido laudatfsidviusica, enquanto arte de eleicdo do
futuro rei D. Jodo IV. Nestes dois conjuntos deiysas assinalam-se varios elementos ao
nivel da gramética decorativa que nos permitembekdeer compara¢cdes com outros
exemplares presentes em edificios préximos, tant¥i&a Vicosa, como nos concelhos mais
proximos. Este facto, sugere a presenca do medsistaa@m todos estes nucleos ou, talvez
mais provavel, a existéncia de seguidores que daph@m inesgotavelmente os mesmos
modelos. Desta forma, ndo poderiamos excluir daanasalise aSalas da Musicaonde se
assinala, pela primeira vez, a utilizacdo de eleéaseproprios que a partir daqui irradiaréo
para outros locais.

A primeira sala, que identificaremos como aSkgrada Escrituraapresenta varias
composicbes retiradas de episodios biblicos, toelas relacionadas com a mausica,
homenageando, desta forma, a musica sacra (Cfa Fich 13).A segunda, &ala dos
Encantos da Mdusic& o seu contraponto, exibindo cinco temas mitoligyie fazendo,
através deles, a apologia da musica profana (€iaR\N.° 14).

Nestas divisbes encontramos a mesma organizagétuest da decoragdo pictérica:
um total de cinco painéis integrados (de acordo eotradicdo maneirista italiana), dois
rectangulares, de maiores dimensodes, nos alcamoaisado tecto; dois quadrados nos topos
da sala e um grande painel recolocado ao centro.

Os quatro painéis em redor do tecto foram retiratto#Antigo Testamento, estando
cada cena identificada por uma legenda, em latue, @mete para a devida passagem
biblica. A leitura deste conjunto iconogréfico, almrdo com a ordem dos textos biblicos,
comeca pelo painel maior da direita, com uma cetigada do livro do Exodo. Na legenda
podemos lerCANTEMVS DOMINO GLORIOSE ENIM MAGNIFICATUS EST. 2@V
ASCENSOREM DEJECIT IN MARE. EXOD K\antarei ao Senhor porque se exaltou:
langcou no mar o cavalo e o seu cavalgifex 15:1) O episédio corresponde &iantico de
Moisés(fig. 137). Apos ter conduzido os Hebreus atrav@d/dr Vermelho, Moisés assiste
ao castigo de Deus contra os egipcios, fazendo qummas aguas caissem sobre 0s seus
perseguidores. Moisés dirige canticos de louvor eud) sendo acompanhado por uma

multiddo que celebra tocando instrumentos musicais.

30 SERRAO, Vitor “A Pintura Fresquista a sombra dacemato ducal (1600-1640)” iMonumentosn® 6,
Marco 1997, p. 20.
LTEIXEIRA, JoséO Paco Ducal de Vila Vicosa983, p. 93.
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A narrativa prossegue no painel quadrangular coGéatico de Déborareferido no
Livro dos Juizes (fig. 138). Nesta passagem é cidteo carcter valoroso do povo de Israel
contra 0s seus inimigos, e que é cantado por DéBaraentro da composicao, Débora é
acompanhada por Barac tocando citara. Ao fundo semobacampamento militar e o povo
de Israel que se ofereceu para travar as tropamanmcha. Na legenda lé-seEGO SVM,
EGO SVM, QVA DOMINO DEO ISRAEL. IVD. 5. BEu sou, eu sou aquela que canta e
salmodia ao Senhor Deus de Isfadlz 5:3). A direita temos o epis6dio em que Jaala o
General Sisara, de Canad, atravessando-lhe a cabetaima estaca (“(...[Entdo Jael,
mulher de Heber, tomou uma estaca da tenda, e lamgéo de um martelo, e foi-se
mansamente a ele, e |he cravou a estaca na forggregou na terra, estando ele, porém,
carregado de um profundo sono e ja cansado; e assimeu.(...)", Jz 4:21). Por ter agido
desta forma, Débora também l|he canta louvorBer(tlita seja, sobre as mulheres, Jael
mulher de Hebe¢...) A estaca estendeu a sua mao esquerda, e ao ma¢mdathadores a
sua direita; e matou a Sisara, e rachou-lhe a cabegpiando lhe pregou e atravessou as
fontes, Jz 5:24-27).

As duas composicdes que se seguem na nossa praojgosedura dizem respeito a
figura de David e a sua relagdo com a Musica. Dgird € o painel maior da direita. David
e Saul avancam montados em cavalos, a frente decomigiva militar e exibindo a cabeca
do gigante Golias (fig. 139). Um grupo de mulhereis ao seu encontro cantando a recente
vitéria de David sobre o giganteET PRACINEBANT MVLIERES LVDENTES ATQB
DICENTES: PERCVSSIT SAVL MILLE, ET DAVID DECEM MA.LREG. 18: 7 (“E as
mulheres, tangendo, se respondiam umas as outrdizjaen: «Saul feriu os seus milhares,
porém David os seus dez milhargd>Sm 18:7). Ao contrario do que esta escritdagenda,
este episédio e o proximo ndo se encontram no pantiero dos Reis, mas sim no de
Samuel, desconhecendo-se a razéo para tal equivoco.

Sall teria ficado indignado e com ciimes da fam@ded, decidindo-se a mandar
maté-lo. Ao saber das intencfes de seu pai, Jonedatve alertar David. Este dirige-se,
entdo, a casa do rei Saul tentando, através daa@sintrariar os seus planos e aplacar os
seus Mmaus espiritds(fig. 140). O episddio esta representado no wtpainel quadrangular,
no topo da sala. Na legenda, inserida entre cari@bacentro do painel, podemos ler:
“DAVID TOLLEBAT CITHARA ET PERCVTIEBAT MANV SVA REEEBATQB SPIRITVS
MALVS A SAVL. | REG. 19:"9.0 rei Saul encontra-se no seu trono, sendo aegupor
varias figuras, enquanto o resto da corte assist&ea“exorcismo” através da musica. Tal
como ja referimos, o episddio é narrado em | SrB.18s referéncias ao Livro dos Reis ndo

tém qualquer correspondéncia com as composicdasacds.
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No centro do tecto temos uma cena retirada do tlerApocalipse de S. Joao ultimo
livro do Novo Testamento (fig. 141$. Joao refere numa das suas visdes que tiim.yrono
estava posto no céu, e um assentado sobre o tfonoE ao redor do trono, quatro animais
(...) E o primeiro animal era semelhante a um ledo, @guedo animal semelhante a um
bezerro, e tinha o terceiro animal o rosto comddenem, e 0 quarto animal era semelhante
a uma aguia voandd...)” (Ap 4: 2-7). A cena representa, portantoyiado do Trono da
Majestade Divinaestando Deus Pai, num plano celeste, rodeads pelatro animais do
Tetramorfo. Deus segura na mao um livio com selesse qual, de acordo com o
Apocalipse s6 o Cordeiro Mistico se mostrou digno de alprar este facto o grupo de reis
gue se encontra em primeiro plano com harpas, reantéouvores ao Cordeiro e ao seu
sacrificio em prol da salvagdo humana. Uma legeadaolve toda a composicao:
“CANTABANT CANTICVM NOVVM DICENTES DIGNVSIESMINE ACCIPERE LIBRV
ET APERIRE SIGNACVLA EIVS. AP! V.

Cada um destes painéis destaca-se sobre um fundoellle escuro, sendo
enquadrados por carteldeyroneries mascaras @utti, brincando com cachos de flores e
frutos (figs. 142 e 143). A decoragao do tecto fiompleta com as pinturas ao longo da
sanca onde vemos pequenos painéis rectangularepaingis de paisagens, cenas galantes,
campestres ou ainda de batalhas maritimas (fig), Jaternando com festdes de flores
pendentes de misulas fingidas.

Deixamos &5ala da Sagrada Escriturpara nos centrarmos agora no seu oposto. Com
efeito, naSala dos Encantos da Musiséo apresentados varios passos retirados da nmtolog
grega, a semelhanca do que sucede em outras satesscho piso, como a téedusa ou de
Hércules Também aqui encontramos a mesma inspiracaMatsnorfosesde Ovidio, obra
literaria que conheceu bastante divulgacdo entreulos culturais restritos de gosto
humanista e classicizantmmo foi a corte ducal. A comprova-lo esta a edd&d574 que a
obra teve, em Evord. Para além da alusdo directa a temas da Antigei@idssica, o
recurso asvietamorfose® ao seu significado literal de mudanca, ou dergua é eterno,
podera ser sugestivo, se considerarmos que colardwamem perante a certeza da sua
propria mortalidade.

Na Sala dos Encantos da Musiea cenas séo todas elas alusivas as virtudessieanu
enquanto arte ensaiada por Orfeu, um dos seus esaexecutantes de acordo com a
tradicdo. A escolha de um her6i mortal para ternéraledo tecto, em vez de um deus ligado

a musica (como seria, por exemplo, o caso de Agmolera estar relacionada com uma

312 CAETANO, Joaquim Oliveira e CARVALHO, José AlberSeabra Me nobreza as cidades haverem em
ellas boas casa#\ propdsito de dois palacios eborensesMionumentosn® 26, Abril 2007, pp. 64-65.
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tentativa de criar maior proximidade entre o tenaaseu encomendante, identificando Orfeu
com o préprio duque D. Jodo Il. Ha também que aksim existéncia de um paralelo entre
Orfeu e o rei David, presente na sala anterior.

Os cinco painéis principais do tecto sdo acomparghgr outros, mais pequenos,
quatro redondos exibindo paisagens e oito oitavama®s interligados por cartelas com
méscaras. Neste Ultimo conjunto encontram-se auadeZodiaco (numa esfera armilar
exibindo os signos zodiacais) e representacoe®used do Olimpo sentados triunfalmente
em carruagens puxadas por animais, enquanto salnevmlades (fig. 146). Cada par de
animais esta de acordo com a iconografia do raspedeus, por exemplo, duas aguias no
caso de Zeus, dois cavalos para o deus da gueesa (Ag. 147), ou ainda duas pombas
brancas para Hermes (a pomba é alusiva a trangnieddoas noticias, tal como Hermes era
considerado o mensageiro dos deuses). Temos aititih ©@ronos, num carro puxado por
dois grifos e um deus, talvez Apolo, acompanhadodpas musas. A repeticdo da mesma
composicao, diferindo apenas nos deuses, sugerglizagdo do mesmo conjunto de
gravuras. Rafael de Urbino (1483-1520) compdbs uérge sle imagens semelhantes para
pintura a fresco, e que foram mais tarde reprodszutlo gravador Stefano Tofanelli (1752-
1812) (fig. 148J** Andrea Alciato, na sua obrBmblematum Liber1531), apresenta
também gravuras alusivas ao mesmo tema, cémaor (Cupidd numa carruagem puxada
por dois ledes que esta a domar (emblema 106h@a,ad General Marco Antdnio também
puxado por dois ledes, simbolizando os seus inisnmee foram subjugados pelas armas
(emblema 29) (figs. 149 e 156

O grande painel integrado, ao centro do tecto,saptaOrfeu tocando, sentado num
bosque, a beira de um rio, enquanto diversos asisgaaproximam para o escutar. Orfeu era
filho da musa Caliope e a sua musica tinha o doendantar todos os seres vivos, sem que
nada, nem ninguém lhe conseguisse re¥i3tid mito de Orfeu e de Euridice foi celebrizado
nasMetamorfosesle Ovidio, (Livro X, 50-63, 126-142), contando quéardo teria ido ao
mundo subterraneo resgatar a sua amada morta Eosenmpente. Euridice seguiu Orfeu e a
sua musica atraveés do Hades, porém, quando esianemtes a chegar a superficie, Orfeu
nao conseguiu resistir, voltando-se para se aatifjue a sua amada o seguia. Violando,
assim, o pacto feito com Hefesto, deus dos Infer@ufeu acaba por perder para sempre
Euridice. Na pintura ao centro do tecto (figs. &4B45a), a figura que se encontra por detras

33 TOFANELLI, Stefano (1752-1812)lUpiter & mars in chariots after Raphael, end qearil9th century
George Glazer Gallery, consultado em Julho de 20&L,: http//www.georgeglazer.cam

344 ALCIATO, Andrea, Book of EmblemsThe memorial Web Edition in Latin and English, cdtsdo em
Abril de 2007,_URL: http://www.mun.ca.

315 GRIMAL, Pierre,Dictionnaire de la Mythologie Grecque et Romaih@51, p. 332.
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de Orfeu, surgindo da terra com os bracos ergywddera ser Euridice, cujos cabelos em
chamas recordam o fogo do Infettfo

Nos alcados laterais voltados a Norte e Sul terossghinéis rectangulares, de grandes
dimensdes e angulos cortados. No painel da diveltaos, em primeiro plano, a esquerda,
trés figuras femininas que cantam e tocam instrimse®nquanto, mais distantes, se
encontram vérias embarcagfes (figs. 151 e 15la)prdi@ véem-se ainda ossadas dos
marinheiros naufragados. A cena é uma alusdo adihdMediterraneo que pertencia as
sereias (ou “sirenes”), cuja musica encantatOreiaabs marinheiros até os fazer naufragar.
Apesar de as sereias terem ficado associadadisseia de Ulisses, sendo aqui referidas
como dois monstros meios mulheres e meio paséjruersées posteriores nomeiam trés,
identificando-as como sendo Pisinoe, Aglaope eidpé&ou, de acordo com outra tradi¢ao,
Parténope, Leucésia e LigfA Segundo ApolodoroBjbliotecal, 3, 4, 7, 9, 10 e 25), as
sereias nao s6 cantavam, como eram excelentesamusendo que uma delas tocava lira,
outra flauta e a terceira cantava, tal como se rdramo representadas neste painel. Os
marinheiros nao resistiam a musica das sereiadpsdevorados por elas quando davam a
costa. Este episodio esta relacionado com a figeéral de Orfeu, uma vez que o0 mesmo
participou na viagem dos Argonautas, onde a suacmtmnulou o canto das sereias,
conseguindo assim evitar que os seus companhiiessém um fim tragicé®.

No painel que lhe esta fronteiro encontra-se unpa@de musas tocando instrumentos
musicais proximo de uma fonte alimentada pela ague escorre pela encosta de uma
montanha. Essa montanha, de acordo com a lenda, pde nome de Hélicon, a qual,
animada pelo canto das musas, ameacava creseer edé. Entdo, o deus Poseidon ordenou
ao cavalo alado Pégaso que batesse na montanhaosorus cascos, levando a que
retomasse as suas dimensdes normais. Ao fazédas®déez surgir a fonte Hipocrene (ou
Fonte do Cavalp no local onde os seus cascos tocaram na monpatd@rimeira vez (figs.
152 e 152a5°.

Quanto aos painéis mais pequenos temos, em pritogao, a representacao de Orfeu
sendo escutado por Palas Atena e o rei Midas, soaredhas de burro que Apolo lhe dera

por este o ter preterido, num duelo musical, arfalo P4 (figs. 153 e 1533) A direita,

346 pAgradecemos ao Professor Nuno Simdes Rodrigueagmauxiliar na leitura e interpretacéo iconogefi
deste tecto.

%7 Alciato representa-as desta forma, tocando paissé#i que estd amarrado ao mastro do navio. Cf.
ALCIATO, Andrea,Book of Emblemsfhe memorial Web Edition in Latin and English, caltexdo em Abril

de 2007, URL.: http://www.mun.ca.

38 GRIMAL, Pierre,Op. Cit, 1951, p. 424.

39 Episddio narrado nadetamorfose¥, 512-562 e XV, 708-711.

0 GRIMAL, Pierre,Op. Cit,1951, p. 351.

%1 |dem,Op. Cit, p. 296.
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encontramos o deus satiro, com a sua flauta de, cadaado por musas que também
acompanham Orfeu tocando vérios instrumentos. Nwmdilpainel vé-se a alegoria ao papel
da musica enquanto vencedora da guerra (fig.*3%&m primeiro plano uma figura esta a
tocar viola a entrada de uma tenda, enquanto udadgolavanca para ele desembainhando
uma espada. A accao continua ao fundo da compoegicéom o soldado e restante comitiva
escutando o masico.

Os programas pictoricos presentes em ambas as tsa#as sido concebidos pelo
mesmo artista, o actualmente designitiistre das Salas da Musiggintor que permanece
ainda desconhecido, embora |he seja atribuido gnifisiativo conjunto de obras, ndo s6 em
Vila Vigosa, mas também Estremoz e Borba, tendoocdrase a repeticdo de varios

elementos decorativos (fig. 157).

3.2. Igreja e Convento das Chagas

Dados Historicos

De fundagdo quinhentista (1514), o Convento dagy&hadeve o seu aparecimento a
accao de D. Jaime, duque de Braganca, ou de suadsemulher, D. Joana de Mendoncga.

A nova casa religiosa contou sempre com senhoraftalaobreza entre a comunidade
claustral, acabando a sua igreja por se adequarcad de pantedo das duquesas da Casa de
Braganca, o que ainda hoje se mantém. O elevadbutestdas religiosas conduziu ao
enriquecimento arquitecténico e artistico desteveoto ao longo dos séculos, através dos
seus dotes ou de doacgdes feitas pelas mesmasasuspak familias, uma vez que a clausura
era impedimento a que pedissem esnivla® convento recebeu a Ordem de Santa Clara,
cuja regra exigiria o primado da austeridade e gmayrembora tal ndo tenha constituido
impedimento para a realizacdo de algumas das igaificativas campanhas artisticas desta
regido alentejana. Outros edificios conventuaianfosurgindo, alids, sob a mesma regra,
gracas a larga proteccdo dos Braganca aos franoscado s6 em Vila Vicosa (Real
Convento da Esperanca), como na vizinha vila deb@8dConvento das Servas de N.2
Senhora), todos eles ainda hoje depositarios deeggjpnantes testemunhos artisticos.

Entre 1695 e 1843, realizaram-se diversas visita@ie Convento realizadas pelos
ministros provinciais da Ordem de S. Franciscoareradores das Ordens Militares, com o

propdsito de prover ao necessario para a correatautencao do culto e estrita observancia

%2 SERRAO, Vitor “A Pintura Fresquista & sombra dochteato Ducal (1600-1640)” iMlonumentosn® 6,
Lisboa, Mar¢o 1997, p. 15.

%3 LALANDA, Maria Margarida, “Clarissas (Ordem de $arClara)”, in AA.VV. Dicionario de Histéria
Religiosa de Portugalkol. 1V, 2000, p. 354.
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da regrd®*. A sucessdo de visitacdes denota uma constanteupacdo pela moralizacdo
dos costumes dentro da comunidade religiosa doetboy assim como o repudio por
elementos que fossem indicativos de ostentacdogless

Em Dezembro de 1698, foi realizada nova visitadésta vez por Frei Jodo Lourenco,
ministro provincial. Um dos parametros desta Wsitarefere-se concretamente a uma obra
gue estaria entdo em curso, uma vez que deternui@d(q.) em os dias de preceito da
Igreja, ndo entrem officiaes a fazer obra algua@@onvento, por ser couza de escandalo, e
de nenhua observancia pera os preceitos, que deseReligiosas guardaf..)”>*°. A obra
em si ndo € mencionada, embora possamos imagieaegocalizasse na Igreja, quando “os
dias de preceito”, ou seja, de celebragcdo de dfilifidrgicos abertos a comunidade laica,
eram mais propicios aos “escandalos” que pudesdeatam a imagem da comunidade
conventual.

O grande Terramoto de 1755 que destruiu a cidadéstea tera poupado o Convento
das Chagas. Alslemorias Paroquiais de Vila Vicosdatadas de 1758, sdo bastante escassas
em informagbes sobre este edificio dizendo apemnas wa altura, ai residiam sessenta
religiosad>®.

Em 1834, com a extincdo das Ordens Religiosag,des® masculinas foram obrigadas
a abandonar de imediato as instalacbes conventuai®smo n&do acontecendo, no entanto,
com o0s conventos femininos, extintos apenas potenta Ultima freira habitando em cada
edificio. Num processo que se repetiu por todo i3, pas bens modveis e imoveis dos
conventos eram arrolados, sendo a maior parte defeidos, ou redistribuidos por igrejas e
instituicdes, dai resultando a total dispersdo rdcheios artisticos dos conventos extintos.
Perante a pesada heranca de um elevado niumeravdentms agora vazios, o Estado foi
obrigado a encontrar novas funcdes para cada iedifijpase sempre com resultados
desastrosos para o patrimonio edificado.

No caso do Convento das Chagas, a permanéncieeligissas deu-se até bastante
tarde (1906), existindo inclusive registos de lsvoe receitas e despesas datados de 1903, o
que comprova a plena normalidade das actividadeseotuais. Em Agosto de 1902 ja
haviam sido feitos arrolamentos de bens existentesmoével, com o objectivo de se

constituirem inventérios e atribuir destino as ietas pecas encontradas. Do seu exilio em

%4 B.N.L. (Reservadosl)ivro das Actas das visitacde® Convento das Chagas de Villa Vigo$695-1843
Cod. 8840.

¥%1dem, Ibidem

%6 |AN.TT., Dicionario Geografico de Portugalol. 40, n.° 271, 1758|, 1667.
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Londres, D. Manuel Il cedeu em 1932 o edificio dade de Evora, tendo como destino
converter-se em colénia de férias e, em 1935, enireio Menor daquela Arquidioce8é

Em finais da década de 40, o Conselho Adminismatia Fundacdo da Casa de
Braganca encomendou o restauro da maioria dasgénéxistentes no monumento. Através
do Decreto n°® 33.587, publicado Baario de Governca 27 de Marco de 1944, a Igreja e o0
claustro do Convento das Chagas foram classificeolm® Monumento Nacional.

Ap6s uma intervencdo da DGEMN nas pinturas do bai®o (1968}°% o monumento
permaneceu inalterado até a década de 80, quaen@i@ Instituto Portugués do Patrimonio
Cultural financiou o restauro das coberturas patapt@cdo do edificio a Centro de
Conservacao e Restauro da Zona Sul. Em 1984, a DGEMmMou a direcgdo das obras, no
sentido de dar continuidade a este projecto de ntiNzacédo do imovel. Desta campanha de
obras destacam-se, como intervencfes mais relesyaatelemolicdo das coberturas dos
telhados, tectos e soalhos arruinados. Tambémtreeluziram materiais modernos como o
betdo armado para a composi¢do dos elementos toorie8 das novas coberturas, com
todos os problemas que, a longo prazo, dai podie@mrrer para a estrutura original.

Em 1985 os trabalhos prosseguiram tendo em comstaacao para breve do Centro
de Conservacdo e Restauro da Zona Sul. A DGEMNigeoeiou as infra-estruturas
necessarias para tornar o edificio apto a sua atiNzacdo, sobretudo ao nivel do segundo
andar do claustro, fazendo pequenas reparagOestitsuilo pavimentos arruinados,
renovando canalizagcdes e construindo instalacdetasas, utilizando lages de betdo pré-
esforcado. Cerca de 10 anos mais tarde a ENATURarentna posse do edificio do
Convento das Chagas, tirando-o do seu estado deabanmdono para o conduzir a uma nova
fase da sua historia.

Caracterizacao do Edificio

O Convento das Chagas define-se como uma quadra, &oigreja correndo
paralelamente ao braco Sul do transepto, voltada @amenso terreiro junto ao Palacio
Ducal. O edificio distingue-se pelo seu claustmnposto por cinco arcos geminados de
marmore, que viria a ser terminado por D. Teoddsidho de D. Jaime. Gracas ao seu
tracado quinhentista este claustro tem vindo aasédyuido a Miguel de Arruda ou Diogo
Torralva, arquitectos que desenvolveram a sua idatle na regido, embora nao se

encontrem provas documentais da sua participacte adificio (figs. 156 e 157.

$7ESPANCA, Tulio,Inventéario Artistico de Portugalol IX, 1978, p. 552.
$8DGEMN, (D.R.E.M.S.)greja e Convento das Chagas de Vila Vigd®asta 1, S07.14.03/004, 1968.
39 ESPANCA, Tulio,Op. Cit, p. 564.
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D. Pedro Il e D. Jo&o 3% contribuiram com esmolas para a beneficiacdo @sgiaco,
centro da vivéncia monastica, que foi acumulandteteunhos de outras épocas, nas capelas,
oratérios e outras divisdes decoradas a frescmgeté@, dos séculos XVI, XVII e XVIII.

Tulio Espanca refere que em 1652 tera professaske wenvento Cecilia do Espirito
Santo, poetisa e pintora, a qual viria a falecerl@283, ndo sem antes ter realizado algumas
das pinturas que ainda hoje subsistem no ediffciBendo bastante provavel, esta indicacéo
do autor ndo encontrou ainda confirmagdo uma vez @umaior parte destas obras
permanecem anonimas, carecendo de estudos maisiraf@dos que possibilitem a sua
identificacao.

A igreja de nave Unica apresenta um poértico delpgRehascenca voltado para a praga
em frente ao palacio Ducal. Ainda no exterior desse 0 seu mirante, elemento
arquitectonico que também estad presente em outtibgi@s de clausura pertencentes a
mesma ordem, como é o caso do Convento de Sania, @l Evora, e o Convento das
Servas de N.2 Senhora, em Borba.

No que diz respeito ao interior da Igreja do Comvelas Chagas talvez o edificio com
que estabelece maior afinidade seja a Igreja d@aBolomeu, situada também na vila de
Borba, ambas com uma decoracéo interior do barnamional e joanino. Um elemento
comum a estes dois templos, bem como as igrejasceentos da Esperanca e das Servas é
também o seu revestimento integral em azulejogpdeptidrao, multicolores, caracteristicos
do séc. XVII. A utilizacdo destes azulejos, proeates de Lisboa, foi muito comum no
Alentejo estendendo-se a todo o interior dos templave e capela-mor.

Sobre a grade do coro-alto das Chagas, pintadeedi,pencontra-se a dai&26
apontando, muito possivelmente, a conclusdo daasoble revestimento do interior do
templa Os azulejos permaneceram também na capela-moreatéd de 1704, quando o
procurador da Casa de Braganca Antonio da Sildairaranca se contratou com Bartolomeu
Gomes, entalhador e Bento Cordeiro, oficial deradVigpara a obra da tribuna e novo altar-
mor. O contrato estipulava a obrigacéo de “firgr todo o azuleio ate a proposam da obra

da talha que for nesesar{o..)">%2

, 0 que permite perceber que os azulejos que mess
alcados da nave se estenderiam para a zona da-capel

Apesar do prazo estipulado para a conclusdo da s#rale apenas seis meses ela
deverd, por algum motivo ter-se, uma vez que ael3atheiro de 1706, Bartolomeu Gomes

assina novo contrato com as freiras das Chagas qang@smo retabulo da capela-mor,

%9 A.S.C.B.,Mercés de D. Jod0,\NNG. 263 / MSS IG 145, 9 de Julho de 1710, fl.B6c. n.° 23

1 ESPANCA, Tulio,Op. Cit, 1978 p. 552.

%2 B.p.E. (Cimélios),Fundo dos Antigos ConventoSonvento das Chagas de Vila Vicosa, Liv.°30, 3 de
Janeiro del704, fls. 124-130.
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arrematado por ordem do rei. O documento estipulaeao tinham contratado “(..para

Ihe fazer o frontespicio da Capella mor da sua jgfdeuma obra tdo promurosa como a da
mesma Capella mor a saber com dous Anjos avultadgse do Senhor Resuscitado assim
como 0s que estdo pintados e esta dita hobra disegiRelligiosas se obrigdo em seus
nomes e do dito seu Convento a darem ao dito Rameli Gomes por 160.000 réis.)” 2,

Em 1968, a DGEMN levou a cabo obras de restaugieadas em parte pela Casa de
Braganca. A intervencao teve como objectivo prialchecuperar algumas pinturas do coro
baixo da igreja do convento, por ocasido da tragk#ol para esse local dos restos mortais de
D. Maria Francisca de Orledes, mulher do preteedaat trono D. Duarte Nuno. Os
relatérios de obras ndo sdo muito extensos, neanedesn exactamente o que se entende por
“restaurar”, no entanto, existem breves referénqiznto a “parafinar’” e “completar” as
pinturas murais. Actualmente a igreja € o Uniccaggpjue se mantém de acesso restrito,
continuando o seu coro-baixo a servir de sepulitsanhoras da Casa de Braganca, tal como

viria a suceder com D. Maria Antdnia de Braganga1673%.

Caracterizacao dos conjuntos pictéricos

Apesar das transformacdes sofridas pelo monumepianao da sua transformacao em
Pousada D. Joao IV, grande parte das suas campaidiascas foram respeitadas e
preservadas, enquanto elemento de valorizacaodgoipimovel.

No que diz respeito a parte conventual contameej\ael do rés-do-chao, em torno do
claustro, trés capelas com decoraces muraist® dacSala do Capitulo, @tima Ceiano
actual Restaurante, a Portaria e respectiva sakcegso, bem como u@alvario, muito
degradado numa das alas do claustro. No primego @o claustro encontram-se rebocos
com composicdes pictoricas, varios altares conupntduas santas martires, uma capela e
dois quartos que preservam também vestigios murais.

No rés-do-chdo do claustro os dois ndcleos maisfgigtivos de pintura mural sdo as
capelas do Senhor Jesus Ressuscitado e de S. Jedgeksta, espacos totalmente
revestidos, situados no alcado Norte do recintasttal.

A primeira, bastante estreita, tera sido fundadasp®adres Isabel da Conceicéo e
Guiomar, como testemunha a lapide no chdo da ¢&pet nivel dos alcados apresenta

quatro grandes painéis, inseridos entre pilastrasistentados por balaustradas fingidas,

363 A.D.E., Cartérios Notariais de Vila Vicosd.iv.> 197, 1706, fls. 11v-12. (Inédito)
%4 Espanca, TulioQp. Cit.,p. 552.
35 ESPANCA, Tulio,Op. Cit, p. 566.
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pinturas dataveis de 1587-18880 tecto, em ab6bada de berco apresenta, ao carsigia
IHS, abreviatura de IEHSVS, entre moldura cfarroneries Por cima da porta da entrada
narra-se o episddio donperador Heraclio e a Rainha Santa Helena orajutto da Vera
Cruz (fig. 158). A escolha deste tema estara relac@manin a oferta que o Papa Clemente
VIl fez a D. Joéo Il de uma Reliquia do Santo Lentepois entregue ao duque D. Teoddsio
Il (1588), iniciando-se assim o culto dessa mesetiguia®’. No intradorso do arco sobre a
entrada encontra-se a seguinte inscricdo, em latidjindo & Cruz de Cristo, cuja esperanca
conduz ao reino dos céu® CRVX. AVE. SPES. VNICA. Q. SOLA FVISTI. DIGNA.
PORTARE. REGEM. CELOREMA legenda prossegue, depois, pelo lado esquerdo,
contornando todo o tecto, e aludindo a RessurraighCristo:EXVRGE. GLORIA. MEA.
EXVRGE. PSALTERIVM. ET.CITARA. EXVRGAM. DILVCVYIRESVRREXI. ET. AD.
HVC. SVM. TECVM. ALLACHRISTVS. RESVRGENS. EX. MORTIVS IAM. NON.
MORITVR. ALLELLUIA

Nos painéis da parede esquerda vemos a Virgem chbtanino ao colo e Sant’Ana,
seguidos por Cristo aparecendo a Virgem. Em freameos a cena diNoli me tangergede
Cristo e Maria Madalena, e um quarto painel reprteselo diversos santos franciscanos,
com Santa Clara, ao centro da composicao, segurandselicario (fig. 159).

Em vérios pontos da pintura sdo visiveis os coo®e outra campanha, posterior,
composta essencialmente por motivos florais, mas e@utretanto desapareceu. O
enegrecimento cromatico presente em diversos latz@spinturas advém da alteracdo dos
pigmentos utilizados, como o branco de chumbo,orutitizado nas carnacdes. Esta reaccao
é frequente na pintura a fresco, o que podera mpddentificar a técnica aqui empregue.
Outro elemento bastante sugestivo é a identificalgdoadayiornatta nas pinturas de ambas
as paredes. A rapidez exigida na execucao de umiargia fresco levava a que os pintores
definissem areas de trabalho diarias enquantoaxoebe encontrava fresco, possibilitando-
nos hoje detectar “costuras” na argamassa decesraelgste processo. S&8o ainda visiveis
algumas incisbes marcadas nos rebocos que servigamo auxiliares para uma correcta
distribuicdo simétrica das composicdes. No paisl santos franciscanos existiriam ainda
legendas acompanhando cada figura e hoje quas$eeilegoossivelmente pela utilizacdo de
um acabamento a seco, entretanto desaparecido.

A segunda capela deste alcado € a Capela de SEvadgelista, a qual comunica com
0 coro-baixo da igreja. Nesta pequena capela gstEsentes varias campanhas pictoricas

sobrepostas que foram respeitadas durante as déradaptacdo a pousada, mau grado a

%% SERRAO, Vitor, “O Maneirismo e a «Nobre Arte dee$go» em Portugal: os focos de Lisboa, Braga,
Coimbra, Evora e Vila Vigosa” IActas do Simpdsio de Histéria de Arg®04, p. 34.
%7 1dem, Ibidem
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dificil leitura dai resultante (fig. 160). Na zoda altar temos uma representacadsddoao
na ilha de Patmgsem avancado estado de degradacdo. O santo emsensr escrever o
Apocalipse acompanhado por uma perdiz e um pequeno macabt®.elemento introduz
algum exotismo na composi¢cao, embora 0 macacaugsejanimal que na iconografia crista
esta conotado com a imagem do homem ligado ao @é&laxuria e da maldade, enquanto a
perdiz simboliza a tentacéo e a encarnacéo do deffidrDe cada lado do altar vemos S.
Cosme e S. Damiéo, restos de uma campanha pigtaraia tarde coberta por uma espessa
camada de argamassa com painéis e baixos-relevasstaigue. O tecto, em abdbada de
berco, apresenta ainda duas campanhas pictorioss,sabre a outra. A primeira é uma
composicao dgrotesco de clara inspiracdo maneirista, com figuras tés;j meninos, finas
ramagens, medalhdes e aves exéticas de colorite (loy. 161). As figuras hibridas, de
tronco humano e resto do corpo transformado emgeansa encontram grandes similitudes
com pormenores d&aleria degli Uffizi em Florenca, e da sala de Pio IV, no Vaticano,
ambos do século XVI, e que corroboram a filiacatiahizante e profana destes motivos
(figs. 162 e 163f°. Sobre esta composicdo existe outra, de teor aogfbrmista,
apresentando cenas da vida de santos, ao cerdgitmbdada a imagem de Cristo abencoando
e aindaMaria Madalena no Deseriorepresentada por cima da porta de entrada. Esta
campanha de pintura encontra-se em avancado eaditerioracdo, com grandes manchas
de cor, devidas a alteragbes de pigmentos.

No canto deste braco do claustro, com o alcad®eenge, existe urBalvario, pintado
na parede, muito degradado, e uma inscricao no, téatando a mesma pinturaOVVADO
O SANTISSIMO SACRAMENTO IVNHO DE 1746

J& no algado Sul encontramos outros programasi@sislignos de registo. O primeiro
€ o0 revestimento da abdbada de arestas da antma&&apitulo (fig. 164), composto por
pintura de brutesco, de colorido forte, apresemaqumknas, nos panos de abobada perto do
altar, trés medalhGes com iconografia da VirgenB6h a Lua e a pomba) e um quarto
medalhdo, com as Chagas de Cristo. Segue-se o aR#fgitorio, hoje convertido em
Restaurante dBousada D. Jo&o IMAQui mantém-se a pintura mural representantiétiena
Ceia de acentuado caracter ingénuo, revestindo parerde a parede do topo da sala. Os
apostolos estdo sentados a mesa, com Cristo ao,cestutando o anuncio da traicdo do seu
Mestre (figs. 165 e 165a). Em primeiro plano, &ith; Judas com expressao atormentada
segura a bolsa das moedas. Nesta pintura existeta duas pequenas janelas, uma de cada

lado da mesa, rasgando a composicao para o exterior

%8 CHEVALIER, Jean, e GHEERBRANT, Alailicionario dos Simbolo4,997, p. 429 e 521.
39 MOREL, PhilippeLes Grotesqued,997, p. 15 e 29.
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As facas, exposta sobre a mesa, estdo associatiaa de sacrificio, inerente a prépria
figura de Jesus Cristo, prestes a dar a vida pavacsio do Home". Num dos panos do
tramo da abdbada, sobre esta composicao, estégimta letreiro declarando quem custeou
a obra, bem como a data em que foi realizad&TA OBRA SE FES COM HVMA ESMOLA
Q DEV SVA MAGESTADE EL REI S D IOAO V Q DEOS GVARDR MVNTOS ANNOS
1738. Os outros panos de abdbada apresentam o bras@wnads de Portugal, as Chagas de
Cristo e os Sagrados Coracdes de Jesus e Maria.

Ainda no rés-do-chéo, no lado poente do claustiague referir a pequena Capela do
Corpo de Deus, revestida de pintura de brutesco agimhos entre motivos vegetalistas,
passaros, mascardes, fitas e flores, combinadosrepasentacdes hagiograficas. No altar,
uma pintura representa a Virgem e S. Jodo Evat@eljeelhados ladeando o Santissimo
Sacramento entre uma gloria de anjos. Por cima degtesentacao, pintado no friso do altar
|é-se LOVVADO SEIA O SANTISSIMO SACRAMENTR . cada lado do altar vem&s
Sebastid®@ S. Bentpsegurando um calice e o baculo abacial. A cagmlesenta ainda varios
medalhBes com outras figuras, coifo Jodo BaptistaS. Jerénimp o Sermdo de Santo
Antonio aos Peixes aEstigmatizacdo de S. Francisco

Na divisdo que da acesso a antiga Portaria do otmexistem ainda duas pinturas
muito danificadas, uma delas uma alusdo a Virgesnoetra uma representacdo de Santo
Anténio com o Menino ao colo. Na Portaria (fig. 1@hcontramos ainda a ab6bada com
pintura de brutescos, tipicos do reinado de D. 3hamm grandes enrolamentos coloridos e
anjinhos emoldurando um braséo contendo, uma vég, agmchagas de Cristo, emblema do
convento (fig. 167).

Deixando o claustro pelo lado Sul tomamos a esmadae conduz ao primeiro piso do
claustro, bem como ao coro-alto da igreja. Nestkalgmas antigas celas das freiras, assim
como capelas e oratorios foram adaptados a quaatasos hdspedes da Pousada (fig. 168).
Em alguns casos sdo ainda visiveis representagiessmatestando a funcao primitiva das
divisdes, como sdo exemploQuarto n°® 109designado com&ala do Astronom¢com um
retabulo fingido tripartido, conN.2 Senhora da Conceicdao centro), e @Quarto n° 206
(onde ja so6 existe a moldura de uma pintura deseioa).

Neste piso do claustro existe ainda uma quantidpdeciavel de pintura mural, com
distintos niveis de degradagéo, embora o critémha sido o de manter todos os vestigios
pictoricos visiveis (fig. 169). No lado do poertgleando &ala do Beija-magpreservaram-
se boa parte de rebocos onde apenas se distingummhas de cor, de impossivel

recuperacdo dada a alteragdo em que se encontraeuspigmentos, possivelmente por

30 CHEVALIER, Jean e GHEERBRANT, Alai@p. Cit.,p. 314.
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accao da humidade. Estes vestigios documentam bgue Geria a decoracdo parietal no
convento, estando todos os espacos disponiveadpsna integra.

Na ala voltada a Sul, merece destaque a Capela &#A8 Baptista, com doze painéis
retratando episodios da vida deste santo (oito pmedes e quatro no tecto), muito
possivelmente ainda de finais do século XVI, decado teor maneirista, com figuras
alteadas e exagero de formas. No alcado do ladeeeky encontramos Mascimento de S.
Jodo Baptista a Visitagdg um homem aprisionado sendo levado por soldadesnige
Herodes (S. Joao pregara contra a violéncia exenpedos soldados) 8. Jodo Baptista
fugindo para o DesertdPassando para o lado direito vensoslodo pregando as multidées
(fig. 170),S. Joéo identificando Cristo como o Cordeiro de &1 Jodo perante Herodes
Antipas e Herodiag, por ultimo,S. Jodo encarcerad@or Herodes temer o seu ascendente
junto do povo.Quanto aos painéis do tecto podemos vApeesentacdo ao Templ¢com
um grupo de figuras ajoelhadas perante um altgyasrio um sacerdote agita um turibulo),
Santa Isabel e Zacarias registando no Templo o ndendoédo S. Jodo no Deserto sendo
alimentado por anjo®, por ultimo, oBaptismo de CristoEsta capela apresenta grandes
fissuras ao nivel dos algados, o que danificowbd®d irreversivel as pinturas. Nos rodapés,
encontra-se a cruz da Ordem do Hospital ladeadalyes sereias com coroas de folhas e
flores.

Em 1996, 1997 e 2001 a empresa de ConservacadauRddural da Historialevou a
cabo diversas intervencdes sobre algumas pint@rdiesico e témpera em salas e oratorios
do claustro, como foi o caso das sar@asilia (fig. 171) eLuzia pintura ainda de finais do
séc. XVI. Estas santas, inseridas em nichos fimgidemi circulares, surgem hoje
descontextualizadas, nas ombreiras de uma portpageagem para o segundo piso do
edificio. Anteriormente terdo feito parte da decamde um altar, cuja pintura principal foi
destruida. Apesar de referir diversas pinturag hgxistentes, Tulio Espanca ndo menciona
estas figuras, 0 que sugere que na altura em diggu® seulnventarioelas ndo estariam a
descoberto. Entre as pinturas remanescentes deipipiso do claustro contam-se ainda os
altares de Santo Antonio, outro com diversos saataoma representacdo de um santo nao
identificado.

Em relacdo a igreja do Convento das Chagas, osipas nucleos de pintura a registar
dizem respeito a sua abobada de nervuras, totamergstida com pinturas de brutesco (fig.
172), e ao coro-alto. No arranque das nervurasbdbaala da nave podemos ver mascaras
entre volutas e fitas, sobre cachos de frutos redI¢fig. 173). A decoracdo dos panos de
abobada mais estreitos apresenta, regra geralessios elementos, embora se verifiquem
diferencas ou acrescentos, sendo possivel idemtiflois pares de desenhos semelhantes,
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criando maior diversidade na composicdo, a0 mesMmpd que se adequam ao espaco
arquitectonico disponivel.

Em vérios locais da composi¢cdo podemospugti de pé sobre uma flor, entrelacados
com ferroneriese segurando ramagens (fig. 174). Os panos de @hdbais largos, quatro
por tramo, apresentam, ao centro, anjinhos corodddtores e segurando brasfes com as
Cchagas de Cristo. Deste formulario decorativorfaaénda partderroneries ramagens e
passaros, elementos comuns a outros tectos, codas8alas da Musicade Paco Ducal, ou
da Igreja do Convento da Esperanca, ha mesma vila.

O segundo nucleo de composi¢cbes murais, mais fa¥dioque se encontra no coro-
alto. Esta divisdo é uma reconstrugdo ja do reimmd®. Pedro Il, a quem as religiosas se
dirigiram pedindo ajuda para as obfasO tecto, em abdbada de berco, apresenta profusa
decoracdo brutescada contra um fundo branco, erapd um painel central com a
Santissima Trindadgfig. 175). Acima da cimalha encontra-se uma lsfada em
perspectiva, elemento presente em diversos ediftiaoregido, onde se encontram anjinhos.
Em cada algcado, duas figuras afastam sanefas,ndieixeer anjos muasicos (fig. 176). A
pintura apresenta sinais de ter sofrido repint@siesudo ao nivel do fundo, cobrindo varias
figuras e “fundindo” outras com as ramagens.

Esta obra esta registada lnero de Despesas do ano de 1694-1686 Convento das
Chagas, no qual consta que as religiosas e leggaram 90 mil réis de esmolas s6 para a
execucdo da pintura do tetfo O pagamento ao pintor ndo vem descriminado, raeéo
qual a obra ndo se encontra ainda atribuida. Parasena terdo contribuido os 200 mil réis
que, em 1693, D. Pedro Il concedera as freiras gga@perarem 0 COro que se encontrava
muito arruinadd’® Tal verba veio juntar-se ao montante ja reunigda pcomunidade
religiosa, perfazendo a obra do coro um total d&78D réis. O registo de despesas aponta,
nao s6 o que cada obra custou, mas também o n@n@bddessas que as encomendaram.
Entre 1705 e 1708 registaram-se novas intervengdesoro-alto da igreja. O Livro de
Receitas e Despesas deste triénio regista o cotutrile cada madre abadessa para a
decoracdo do cot6’. O documento refere-se, em concreto, aezé coadros a olfo

distribuidos pelas paredes do coro, tendo cadgioséi pago um quadro (fig. 177). Estas

71 B.P.E. (Cimélios)Fundo dos Antigos Conventa8onvento das Chagas de Vila Vigosa, Liv.° 8,.ssdl.
Doc. n.° 16.

372 |JAN.TT., Cartério do Convento das Chagas de Vila Vigosaro de Receita e Despesa, Liv.° 13, 1694-
1696, fls. 122v.-125v. (Inédito) Documento cedigdopProf. Dr. Vitor Serrdo. Doc. n.° 18.

73 p.S.C.B.,Mercés de D. Pedro INNG. 261/ MSS IG 143, 24 de Julho de 1693, filidDoc. n.° 17.

37" )AN.TT, Convento das Chagas de Vila Vicpsavros de Receitas e Despesas, Liv.° 17, 17081f710166-
167v. (Inédito) Documento cedido pelo Professor\Dior Serrdo. Doc. n.° 20
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pinturas, realizadas no suporte murario encont@ningje em dia, muito degradadas sendo
dificil a sua identificacdo (Cf. Ficha N.°15).

3.3. Igreja e Convento da Esperanca

Dados Historicos

O Convento da Esperanca teve inicio num pequeriérargarticular que pertencia a
D. Isabel Cheirinha, vidva de Tomé Rei que, em 183@eixou em testamento, dotado com
trinta alqueires de trigo, para sustento “(.dglle e das pessoas que nelle viverem e
habitarem em sancta religido..)”*">. A testamentaria viria a falecer em 1532, nomeaado
Isabel Rodrigues e Isabel Madeira, ambas de Esmemmmo primeiras religiosas. A
fundadora professou em 1533, aproveitando uma @angue teria sido feita pela duquesa
de Bragancga, D. Isabel de Lencastre (mulher deedddsio 1), de fundar um Convento de
Santa Clara, com o orago de N.2 Senhora da Esperarduguesa tomou sob sua proteccéo
a nova casa e, logo em 1546, comegou a compras easauasnisticasao castelo para que
ai se construisse um edificio capaz de albergangregacdo. A data da sua morte, em 1558,
a duquesa deixou ainda ao convento um legado darsecruzados, para ajuda das obras
gue estavam ainda apenas nos alicerces. O seu serpotrasladado, mais tarde, para o
coro-baixo da igreja que ja estaria capaz de recii® em 1578°

Quando comecaram a habitar o novo edificio asageficaram descontentes por néo
poderem cumprir devidamente com o voto de claus(ira) por quanto o convento
desquartinava muito o castelo desta vila que coneoficava mui mistico e mais alto néo
erdo senhoras de chegar a huma janella nem frestaepos ha cerca sem serem vistas.
(...)"*". A mudanca para a nova casa, junto ao rossiosel@m 1553, com as obras ainda
em andamento, comecando-se pelo claustro e doimiifbiNesse mesmo ano comecou o
governo da Madre Isabel de Jesus, a primeira abadds convento. A proximidade do
castelo foi motivo para que o convento fosse ocoipach 1580, pelo exército do duque de
Alba, D. Fernando Alvares de Toledo, utilizando difieio como base para atacar a
fortificacdo. Durante este periodo, as religiossanwse obrigadas a mudarem-se para o
Convento das Chagas. Devido a estes problemasnbéta, pelo facto desta casa ndo ser

devidamente abastecida de agua, resolveram abatedenaudaram-se para outro local. De

3> BAPTISTA, Soror AntoniaPa fundacdo do Santo Convento de N.2 Senhora der&sga de Villa Vicoza,
e de algumas plantas que em elle se criarao peamdignas de memoti8.N.L., Cod. 1234, 1657, fl. 2.

37 ESPANCA, Tulio,Inventéario Artistico de Portugalol. IX, 1978, p. 570.

$"TBAPTISTA, Soror AntoniaQp. Cit, 1657, fl. 16v.

378 |dem,Op. Cit, fl. 24v.
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inicio a escolha recaiu no Convento de Santo Anf@urém consideraram mais conveniente
o0 aproveitamento das casas de Isabel Fuseira pavasiruirem o novo edifici6.

A Casa do Capitulo foi construida em 1623, durargeverno da Madre Margarida da
Coluna, a custas do duque D. Teodddio Il. Durantéémio em que governou a Madre
Leonor da Apresentacao (1629-1631), procedeu-setarp e douramento da capela-mor,
tudo pago pela de S. Bento que se mantinha no nto\waesde 1574.

Mais tarde, foi eleita a Madre Maria da Purificac§overnando a casa entre 1639 e
1641, o que coincidiu com a aclamacéo de D. Joa&iv 1641 “(...)se dourou e pintou o
corpo da igreia a custa da cofraria e se pos enedeqicdo que oje se \e..)"**°. O custo
com a pintura da igreja, da capela-mor e dos amik@gcendeu a dois mil cruzados, pagos
pela confraria de S. Bento, ndo se incluindo nestaa a pintura do arco triunfal que a
Madre Isabel das Montanhas pagou com as suas esn@dapainéis que se encontram
distribuidos pela nave da igreja também foram pagtes religiosas.

Durante o periodo que se seguiu a Restauracdaldpdndéncia, a comunidade viveu
com dificuldades, devido ao facto de todas as kaetades e foros terem ficado devolutos
gracas as incursdes dos exércitos castelhanosdéxtdn aos pedidos de auxilio das
religiosas, o rei D. Jo&o IV decide conceder-lhrea tenca de 100.000 réis por &tlo

A confraria de S. Bento estava sediada no coroshbamnde a Madre Maria da
Apresentacdo tera pintado “(.0)glorioso patriarcha a 6leo que athe entdo eranderta
color, com pinturas de outros séculos e acabousadao linda e perfecta como oie se ve
(...)*%2 A crénica de Soror Antonia Baptista refere queeto de algumas religiosas em
decorar o0 seu convento era tal que, ndo tendo airddade dinheiro, realizavam elas
mesmas algumas obras de pintura “(a /adre soror Leonor da Apresentagcédo que pintou
em o altar da parte da epistola hum painel da fekisseu sobre nome e a madre Maria da
Consepssédo em o do evangelho outro da encarngssdoEm a enfermaria pintou hum
painel mui grande de altar a madre soror Maria dasRurreicdo de nossa senhora fugindo
para o Egipto(...)"3%,

Em Agosto de 1724, o Doutor Alvaro Gomes de Segumintratou o alvanel Manuel
Mendes Ribeiro, de Estremoz, para a construcaaide chsas contiguas, com uma chaminé

e janelas de sacada. Estas salas serviriam, pioave, de cozinha e sala de jafitar

379 |dem, Op. Cit, fl. 18v.

30 | dem,Op. Cit, fl. 42v.

$LIAN.TT., Chancelaria de D. Jodo I\iv.° 24, 23 de Julho de 1653, fl. 13v. Doc.81.°
$2BAPTISTA, Soror AntoniaQp. Cit, fl. 47v.

33 |dem, Op. Cit, fls. 55-55v.

34 A.D.E., Cartérios Notariais de Estrempkiv.° 79, 17 de Agosto de 1724, fls. 195-195v.
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ApoOs a Extincdo das Ordens Religiosas (1834) a natade permaneceu no edificio
até 1866, data em que a ultima religiosas, Madraada Xavier, o abandonou, recolhendo-
se ao Convento das ChaJasA partir de entdo, a igreja foi entregue a vevar®rdem
Terceira e, em 1876, a parte conventual ficou paEstado que a cedeu a particulares. O

Convento da Esperanca foi declarado Imével dedaser Publico a 27 de Marco de 1944,

Caracterizacao do Edificio

O edificio esta muito descaracterizado nas divisfies compunham as dependéncias
conventuais e que passaram para as maos de magglbgo em finais do século XIX. A
igreja é o corpo que ainda se mantém integro no d@iconjunto arquitectonico primevo,
sendo também o que mais se destaca do conjunso 1fi@ e 179). O claustro, no centro do
convento, seguia o0 modelo do das Chagas, com ¢ms p nove tramos de arcos de volta
perfeita e abatidd®. Apoés a desanexacéo do convento, o claustro riviparte, destruido
pelo seu proprietario, nomeadamente no lanco quaresxo a igreja. As divisbes que outrora
se encontravam dispostas em torno das alas daroldaeam convertidas em armazéns ou
em habitacOes particulares. Entre elas destaceraeampla divisdo rectangular, cuja funcéo
inicial ndo conseguimos apurar, coberta por abdimdevestida por trabalhos em massa
com pequenos painéis de querubins, anjinhos, Bgargasticas e passaros.

A entrada para a igreja faz-se pelo portal later@lalcado voltado a Sul que exibe um
timpano em marmore com\dargem com o Menindadeados pelos anjé¥afaele Gabriel
que seguram numa filacterAVE MARIA GRAS. PLENA. DNS. TECVS8bbre as quatro
figuras encontra-se outra inscric&ALVVS OMNIVM IM ESPERACIVM. nave apresenta
caracteristicas similares a igreja do ConventaS#agas, em Borba: ambas seguem a mesma
tipologia chd com nave Unica formada por um gramupo rectangular coberto por abébada
de berco, coro-alto e baixo separados da nave naoleg, pé direito elevado forrado de
azulejos policromos de motivos vegetalistas do @téoao tecto e altares laterais pouco
profundos. A sua capela-mor esta, no entanto, tolper uma clpula enquanto que a das
Servas tem a mesma cobertura em berco da nave.

Outra caracteristica que aproxima estes dois teampla presenca de uma capela de
grandes dimenses dedicada a Veneravel Ordem fiegrdeilado do Evangelho. No caso do
convento borbense esta capela chegou mesmo a gantmromia, passando a templo
independente. A 20 de Setembro de 1673, as ralgida Esperanca, atendendo ao bom

servico prestado pelos irmaos terceiros, acederardaar-lhes um espaco dentro da igreja

35 ESPANCA, Tulio,Inventéario Artistico vol. 1X, 1978, p. 570.
386 ESPANCA, Tulio,Op. Cit, 1978, p. 571.
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onde pudessem construir a sua capela, podenddebirare”(...) com mais autoridade e
decensia(...)” o culto divind®’. A nova capela foi construida para a parte do-baigo,
“(...) entrando pella porta da igreia a mao direia.)”, ficando com comunicagao directa
com a nave.

Do lado da Epistola, na zona do cruzeiro ficaveapela de S. Francisco que a 27 de
Marco de 1640, as freiras entregaram ao Dr. Anav®io de Castro, fisico mor do (ainda)
duque de Braganca D. Jodo Il, para que ai se aspeltcom seus herdeiros, ficando
encarregue da manutencdo da mé&na

Em 1696 as freiras contrataram-se com o oficiaémtalhador Bartolomeu Fernandes
para este lhes fazer um retabulo em talha paraaorabr da igrej&>. O artista recebeu
130.000 réis por esta tarefa, ficando ainda comteriar retdbulo que ali se encontrava.

Caracterizacao dos Conjuntos Pictoricos

Entre os conjuntos mais significativos que subsisaenda neste edificio, contam-se 0s
gue decoram diversos locais na igreja conventwsheadamente na culpula sobre a capela-
mor, abdbada da nave, antiga capelaNd® Senhora da Assungdooros alto e baixo.
Destacamos o0 programa do tecto da nave para sksaaloacom maior detalhe, tendo em
consideragéo o seu conteudo iconogréfico.

As pinturas murais que revestem a cupula sobr@elaanor da igreja apresentam um
requintado conjunto de brutescos de inspiracadanizbnte, contra fundo branco, onde
anjinhos musicos;andelabra ramagens, fitas, concheadtesroneries cartelas, festbes de
flores e frutosservem como enquadramento a santos e santas da @ed8. Francisco que
se alternam em torno da cupula (figs. 180 e 180anos, assimS. FranciscpRainha Santa
Isabel S. BoaventuraSanta Salon@®, S. Luis(bispo de Tolosa)Rainha Santa Isabel da
Hungria, Santo Antonioe Santa Clara Cada santo encontra-se inserido numa estrutura
retabular que culmina num frontdo em forma de caratieado por dois anjos e bras6es com
as chagas de Cristo. Estes anjinhos afastam corpeadentes de baldaquinos, deixando
assim ver as quatro santas que pertencem ao mesijumio. No centro da clpula esta um
medalh&o com o simbolo da Ordem de s. Francis¢e.dsgrama pictorico devera ter sido
executado entre 1629 e 1631, estando atribuido iamrpducal André Perdd. A
diferenciacdo de qualidade técnica entre este o@cteque se encontra na nave, mais tardio

37 A.D.E., Cartérios Notariais de Vila Vicosa.iv.° 140, 20 de Setembro de 1673, fls. 176-177.

388 A D.E., Cartérios Notariais de Vila Vicosd.iv.> 104, 27 de Marco de 1640, fls. 128v.-129.

39 A.D.E., Cartérios Notariais de Vila Vicosd.iv.° 168, 26 de Marco de 1696, fls. 75v.-76v.

390 ESPANCA, Tulio,Inventério Artistico de Portugalol. IX, 1978, p. 577.

391 SERRAO, Vitor, “A Pintura Fresquista & sombra deckhato Ducal (1600-1640)” Monumentosn.® 6,
Marco 1997, p. 16.
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e de méao-de-obra andnima, é significativo. Nas pasrde angulo da cupula encontram-se os
quatro Doutores da Igreja. Ainda na capela-moralgado do lado da Epistola encontra-se
uma janela fingida, para criar equilibrio com o \d® iluminacdo do outro al¢cado. Nela
encontramos o Doutor Duns Escoto, em exaltacdouiisée, enquanto dirige a Virgem as
palavrasDA MIHI VIRTVTEM CONTRA HOSTES TVAZ.

O arco triunfal estd decorado com pinturas de beotelouradas, contra fundo negro,
onde anjinhos se conjugam com ramagens e mascand@slurando, no centro do intra-
dorso do arco, um medalh&o com a representac&amtéssimo Sacramento.

No lado direito da nave abre-se a capela de N.AdBarda Assuncédo que tera, em
algum momento, funcionado como confessiori&tioA parede do altar encontra-se
totalmente revestida por composi¢cdes murais guestdem pelos trés nichos e abdbada.
Dois anjos musicos ladeiam o nicho central, de reai@imensdes, enquanto, no registo
superior, esta representad&wga para o EgiptoSobre a banqueta do altar corre um friso
com pinturas de bustos de santos da Ordem, senda pbssivel identificar, da esquerda
para a direitaS. Boaventurd?), S. Luis Santo AnténipS. FranciscgS. Jodo de Deus.
Pedro de Alcantarae, um ultimo santo, hoje ilegivel. Na abobadaresahjinhos, estéo trés
painéis. O mau estado de conservacdo em que satemsoestas pinturas ja sé permite
identificar o painel central, comAssuncédo da Virgene o da direita, com Adoragao dos
Reis Magos.No algcado que fica em frente ao do altar, estipaesentacdo ddlaria
Madalena no Deserto.

Quanto ao coro-baixo preserva ainda um curiosorgnog murario com cenas retiradas
do Apocalipse de S. Jodo, representadas com bastante ingeauiaple podera indiciar a
autoria da prépria comunidade religiosa. O paimgitral do tecto relata a visdo da “(...)
mulher vestido do Sol, tendo a luz debaixo dose@eésa coroa de estrelas sobre a cabeca.
(...)” (Ap 12:1). Jodo esta em primeiro plano, naalille Patmos escrevendo o livro do
Apocalipse onde se I&VRBVM IN PRINCIPIO ERAT*No Principio era o Verbd. A
direita, na parede Norte, um painel de grandes riifes apresenta\dsdo do Trono da
Majestade Divina(Ap. 4: 1-11). (fig. 181). Segue-seVasdo dos sete anjos com as tacas
cheias com as sete pragésp 15:1-8). Na sua mao, o apostolo segura uno aberto onde
se pode leMAGNA E MIRABILIA SUNT OPERA TVA DOMINE DEVS OMNIEQS
(“Grande e maravilhosa é a tua obra Senhor Deus Ooteipe€) . No painel que fica sobre a
porta de entrada no coro temos a visao de S. dodanjo que desceu do céu, “(.e.)por
cima da sua cabeca estava o arco celeste, e oasta era como 0 Sol, e 0S seus pés como

colunas de fogo; e tinha na sua mao um livro abdftpds o seu pé direito sobre o mar, e o

392 ESPANCA, Tulio,Op. Cit, 1978, p. 577.
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esquerdo sobre a terr@.. )’ (Ap 10:1-2 ). O ultimo painel € aquele ontEsus aparece a S
Jodo, na ilha de Patmos, ordenando-lhe que essgeagssuas visbes e as enviasse as sete
igrejas da Asia, aqui simbolizadas por sete bi§ppsl: 4-16). Ladeando cada painel com
cenas ddApocalipseestao sereias erguendo sobre a cabeca grandas dedtores e cachos
de frutos (fig. 181).

O programa iconografico dos alcados do coro é Ipogicamente irreconhecivel,
embora ainda se percebam uns fingimentos de slli@r@zulejos enxaquetados e, no canto
Norte, um retabulo fingido, muito popular, com agam deS. BoaventuraEntre as janelas
do coro existiriam também painéis murais, com passovida de S. Jo&3 Sobre a grade,
as pinturas de S. Francisco e de Santa Clara lddeaXirgem pertencerdo as campanhas da
Madre Maria da Apresentacdo, que realizou estaltraba 6leo, onde j& existiam também
“(...) pinturas de outros séculgs.)**** seguramente as do tecto.

O coro tem acesso ao antigo ante-coro baixo, ostdwves instalada a confraria de S.
Bento. O al¢ado fundeiro esta revestido por um dgaetabulo fingido, composto por um
painel central cons. Bentpe dois laterais, cor@. Brase Cristo martirizado na coroagao de
espinho¥. O timpano esta preenchido por uma composicdo mmerEloS. Francisco e
Santo Antonio venerando a Virge#s pinturas estdo muito degradadas, mas € possivel
perceber que existiu outra camada pictorica no rodscal. A abertura de dois nichos ao
centro da parede destruiu grande parte da composica

O coro-alto € uma divisdo rectangular simples, dobgor abobada de berco
completamente revestida por caixotbes decorados rootvos geomeétricos e ramagens
entrelacadas, entre as quais se véem passarotadfrere figurinhas segurando cachos de
frutos ou levando cestas a cabeca. Num dos caxe$td uma legenda rodeada por anjos
musicos:FRANCISCVS VIR CATHOLICVEada fiada de caixotbes esta separada por uma
esquadria de motivos geomeétricos com incisdes lmacoe Acompanhando a curva do tecto,
sobre a grade do coro, uma cortina serve de ermuadto ao brasdo da Ordem de S.
Francisco com a coroa real, dando assim um sealigoteatral a esta composi¢cao. De cada
lado da grade existe um painel muraldo inicio dmleéXVIl, um com aAnunciacdoe o
outro com aApresentacdo da Virgem ao Templdo coro-alto regista-se ainda um
interessante conjunto de oratorios inseridos ngadak, alguns com trabalhos em massa
pintados a lembrar exemplares semelhantes presemidaustro do Convento das Chagas e

na ermida de Santa Barbara, em Borba.

393 ESPANCA, Tulio,Op. Cit, 1978, p. 582.
39 BAPTISTA, Soror AntoniaQp. Cit, 1657, fl.47v.
399 ESPANCA, Tulio,Op. Cit, 1978, p. 583.
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3.3.1. O tema de&Redencace a utilizacdo doEvangelicee Historise Imagines

O tecto da nave da igreja apresenta um progranaripic mural bastante rico do ponto
de vista artistico e iconografico, embora com simaeocupantes de deterioragdo (Cf. N.°
16). A pintura desenvolve-se em nove grandes aintggradosquadri riportati), de forma
quadrangular, distribuidos ao longo de trés fiadasalternando, nas laterais, com
representacdes de oito Virtudes. Todo o conjuntenéolvido por uma composicao de
brutesco compacto, com uma paleta cromatica bastarie, sobre fundo vermelho escuro,
(ou “sangue-de-boi”), apresentando maior riguepmagrafica nas faixas que atravessam
horizontalmente o tecto e terminam nas imagensVitasdes. Nestes pontos encontramos
putti, ramagens, querubins, esferas armilares, masqmasjamentos drapeados pendentes
de cartelas, aves, fios com bolas e pequenos paiogi paisagens.

As cenas representadas nos painéis do tecto fooalas tretiradas dos quatro
Evangelhos, narrados no Novo Testamento. O pirgoorreu a obra do padre jesuita
Jerénimo Nadal (1507-158@vangelicee Historige Imaginesomo fonte de inspiracéo para
estas pinturas, a excep¢do das que se encontrgaimed central. Nadal foi encarregue por
Santo Inacio de Loyola (1491-1556) de compor unta gjpie ajudasse a reflectir sobre os
Evangelhos, vindo esta posteriormente a conheaandgr divulgacdo durante a Contra-
Reform&®. O Evangelicae Historize Imagine®ntou com gravuras de varios artistas, tendo
sido utilizadas neste tecto algumas de Anton Wi@ri 1520 — c¢.2 1592), Johan Wierix (c.2
1549 — c.2 1615), Adrian Collaert (1560-1618) eadoGollaert (1566-1628).

No eixo axial da abobada encontram-se os trésipaing maior carga simbolica deste
conjunto. Para assinalar essa importancia relaBwéenaos restantes, estas cenas surgem
inseridas em painéis de diferentes formas georaét(idois octogonais, nos extremos, e o
central em forma de elipse), inscritas dentro d@glcpdos maiores.

O primeiro painel, junto ao arco triunfal, reprase@risto aparecendo aos discipulos
junto ao mar TiberiadegJo 21: 1-6) (figs. 183 e 184 A cena decorre depois da
Ressurreicdo. Quando Cristo aparece aos seus lagdgte estavam a pescar. Estes ndo o
reconheceram imediatamente e, quando Cristo Ihegum®u se tinham o que comer,
responderam que nédo. Cristo ordenou-lhes, ent@lamgassem as suas redes de pesca ao
mar. Ao recolhé-las, as redes vinham cheias deepé&uando regressaram a terra 0s
apostolos viram um peixe posto numa mesa e paa, gaeia com Cristo (Jo 21: 1-9). A

legenda é hoje quase ilegivel.

3% Oratério del Gonfalone, Associazone Amici del Gonfalone, consultado em Ahde 2007,
URL:http://www.oratoriogonfalone.it.
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Préximo da grade do coro-alto encontra-se o terqinel, onde esta representado o
Milagre da Multiplicacdo dos Paeffigs. 185 e 186)A passagem é narrada pelos quatro
evangelistas (Mc 6, Mt 14, Lc 9 e Jo 6). Cristaraea-se para um monte, acompanhado
pelos apoéstolos e por uma multiddo que os seguain@nto ndo era suficiente para todos
porém, o apostolo André apresentou um rapaz (emepo plano) que trazia consigo apenas
alguns peixes e paes. Cristo fez entdo um milagpmartindo aqueles parcos viveres pela
multiddo. Na legenda, em mau estado I®&)VUMQ PANIBVS ET DV__S PISCIBVS.
SATVRAVIT QV__ Q__ MILIA HOMINVM, ION__.

Quanto ao painel central apresenta uma composigéhda em duas cenas:Utima
Ceia(Mt 26:17-26; Mc 14:12-26; Lc 22: 7-19), em prineeplano e, ao fundo, loavapégJo
13:5). Ao centro, em baixo, esta a legenda:Qig] EST ENIMC]JORPVS MEVM"Isto é o
meu corp®). Aqui, como ja referimos, o pintor ndo seguiu asvgras doEvangelicae
Historiae ImaginesEm vez disso, baseou-se numa gravurdJtiima Ceia (fig.188), de
autoria do pintor Livio Agresti (Forli, 1505 — Romk579)*%’, feita a partir do seu fresco
com a representacdo do mesmo tema para o Orator@amta Maria Annunziata del
Gonfalone, em Roma (fig. 187). Agresti foi um ddsstas responsaveis pelo ciclo pictorico
deste Oratorio, executado na segunda metade dio €l e que retratava episédios da
Paixdo de Cristd®. A gravura criada pelo artista tera sido o porgdighacdo mais provavel
com a abdbada da igreja da Esperanca, pois nacoséecidos registos de deslocacdes de
pintores a Italia neste periodo (1639-1641). A utacao de gravuras foi uma pratica
constante que facilitou aos pintores o contacto swdelos italianos, flamengos ou alemaes.
A cena principal, no tecto da Esperanca (fig. 183y como enquadramento dois pares de
colunas torsas, inspiradas no baldaquino de Bepaird a Basilica de S. Pedro do Vaticano
e, no eixo da composicao, uma porta entreabermntor teve de simplificar ligeiramente a
gravura original, adaptando-a ao medalhdo, tendwirsido as figuras que servem o0s
apostolos no seu banquete, aproximando as duas eenelhorando, assim, a sua leitura.

Os painéis que se encontram logo acima da commjdado da Epistola, sdo os que
estdo em pior estado de conservacao, de tal fonmggamao é possivel identificar a primeira
Virtude, junto ao arco triunfal, nem o painel qedlse segue. A leitura iconogréafica comeca
com a figura daCaridade (CARITAS. A semelhanca das restantes sete figuras quenfaze
parte deste conjunto, cada Virtude esta inserida medalhdo oval envolto por grandes

397 A gravura de Agresti serviu de modelo a outra comesmo tema, de autoria de Cornelis Cort (1538157
embora esta ndo inclua a cenaldwa PésLombardia Beni Culturali Direzione Generale Cuture, ldentita e
Autonomie della Lombardia, consultado em Maio de72@RL:http://www.lombardiabeniculturali.it

3% Oratério del Gonfalone, Associazone Amici del Gonfalone, consultado em |Abde 2007,
URL.:http://www.oratoriogonfalone.it.
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cartelas, e panejamentos drapeados com nos, dggendem cachos de frutas. O seu nome
estda inscrito numa pequena legenda suspensa dmascara.

Segue-se, na mesma linha, o painel com a pardbsiblibcias do Filho presididas
pelo Pai(figs. 190 e 191). Segundo S. Mateus, um rei mandaamar muitos convidados
para o casamento do seu filho sem que, no entanbteles se tivessem dignado a aparecer.
Enfurecido, o rei enviou entdo os seus emissarava phamarem todas as pessoas que
encontrassem, e assim a boda se encheu de conkiyazerabola serviu para que Cristo
explicasse aos seus apoéstolos que o reino de Dauwwo o de um rei que celebrava as
bodas do filho: muitos eram chamados, mas poucesashidos para nele entrarem (Mt 22:
12). Na legenda ja s6 é possivel REX QVI FECIT..3

Temos depois &ortaleza(FORTITVDINQ e o terceiro painel deste algado, uma vez
mais, com um episodio onde Cristo aparece aos@psstepois da Ressurreicdo. Desta vez
a passagem é retirada do Evangelho de S. Luca¥{l42). Cristo pergunta aos apostolos se
tinham o que comer e dois deles oferecem-lhe pl@rtem peixe e um favo de mel que ele,
entdo, comeu dizendo que tivera de morrer e ressupara remir os pecados do Homem
(figs. 192 e 193). A legenda, alusiva ao episodiere: APPON VNTIB PARTEM PISCIS
ASSI ET FAVVUM MELLIS LUCE__As pinturas do lado da Epistola terminam, junto ao
coro-alto, com a figura deemperancdTEMPERIE$.

No alcado do Evangelho, encontra-gduamildade(HVMILITAS e uma representacéo
de Cristo com os Apostolos ceando na 5.2 feira andeBaixao(figs. 194 e 195). De acordo
com a legenda, o episddio é narrado no Evangell®. ddateusCENA LEGALIS FACTA
FERIA V ANTE PASSIONE. MAT:2lulgamos ter havido algum equivoco na legenda, uma
vez que a passagem remete, uma vez mais, pRasdhola das BodadDe acordo com a
gravura, que também aqui foi fielmente copiada,agsgagem correcta encontra-se no
Evangelho de S. Mateus 8 e est4 incluida entre as preparacdes que antaoed&ltima
Ceiae a Paixdo. No painel, Cristo esta rodeado pelrs dpdstolos, em torno de uma mesa,
ordenando-lhes que procurassem um aposento on@sgauid celebrar a Pascoa. Existe na
composicdo uma cena secundaria onde se véem das ga figuras caminhando em
direccao a uma cidade, cumprindo com a vontaderideoC

Segue-se a imagem dastica(IVSTITIA que antecede o painel comRegresso do
Filho Prédigo (Lc 15: 11-32). A composicao sintetiza duas grasutiferentes retiradas da
obra de Nadal (figs. 196 a 199). Esta parabola & alesdo ao crente que andava perdido e

reencontrou o seu caminho através do arrependineepgrddo de Deus, aqui personificado

399 O mesmo episoddio é narrado por S. LucasPasibola da Grande Ceiélc 14: 15-24), com algumas
alteracdes, uma vez que nao se refere concretamenterei.
4% para além disso, encontramo-la ainda em Mc 122Le Jo 13.
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pela figura do pai do jovem. Cristo conta aos sféstolos a histéria do homem que tinha
dois filhos tendo o mais novo partido e desperdicadsua parte da heranca. Ao fazé-lo
passou muitas necessidades, sendo obrigado a tomi@ de porcos que pertenciam a um
homem a quem pediu trabalho. Esta cena estad repadaea direita e, mais distante,
encontramos o0 momento de arrependimento do jovarsua decisdo de voltar a casa do pai.
No momento do reencontro (ao centro, no painelpab perdoa-lhe os seus pecados,
ordenando aos seus servos que Ihe dessem o quire Aelgigenda apresenta a inscrigao:
QVANTI MER SENARII IN DOMO PATRIS MEI ABVNDANT HARS: EGO AV TE
FAME PERCO E o momento em que o filho toma consciéncia gisavos de seu pai
tinham abundancia de comida, enquanto ele, acteadb a sua casa, passava fome (Lc 15:
17).

A proxima Virtude é @rudéncia(PRVDENTIA que antecede o ultimo grande painel
do conjunto. Nele vemos@eia antes da Ascensdiigs. 200 e 201), narrada no Evangelho
de S. MarcosPRANDIVM ANTE ASCENSIONEM. MARC: VLCristo, depois de ter
ressuscitado, aparece aos onze apoéstolos e, anwsbil aos céus, diz-lhes que deveriam
partir e pregar o Evangelho (Mc 16, Lc 24 e ActpsAl composicao termina com ke
(FIDEY) (fig. 202).

Unindo todos estes episédios esta a ideia da cdwuobm Cristo, Unica forma de
redencdo dos pecados para aqueles que se mostlageos da sua salvacdo. As duas
parabolas daBlupcias do filho presididas pelo p& doRegresso do Filho Prodigambéem
vém ao encontro desta mensagem, por lembrarem&gagaés do arrependimento e das

virtudes é possivel reencontrar Cristo e ter lugeseu reino

Do ponto de vista formal identificam-se, pelo mendsis artistas a trabalhar neste
tecto. um compondo as cenas representadas porigpailee caracter mais ingénuo, nem
sempre conseguindo resolver bem as questbes danetvila das personagens ou das
perspectivas; o outro pintor foi responsavel pdoto enquadramento onde se inserem estes
painéis, de maior desenvoltura e rigueza de eshibui encontramos uma gramatica
decorativa rica, ndo s6 em colorido, mas tambémanpmfusdo de motivos que poderao ser
contabilizados em outros conjuntos pictéricos. Easo da utilizagdo de fundos de cor
vermelho sangue-de-boi, 0 mesmo tipo de molduragpdméis (semelhantes as Gasas da
Musica no Paco Ducal, ou ainda as das igrejas dos Ctysrdas Chagas e das Maltesas), as
mesmas combinacdes gatti empoleirados entre motivos vegetalistas e car{ézs203),
mais uma vez presentes na igreja das Chagas, deesddae de S. Bartolomeu, em Borba, os

cachos carregados de frutos que pendem de panégmrmn das maos dautti (Salas da
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Musica Maltesas), enfim, o mesmo tipo de rostos com rodraendoado presente em
inlmeras mascaras e querubins que fazem parte eldsderdinario elenco decorativo (fig.
204).

3.4. Ermida de S. Bento

Dados Historicos

A proposito da Ermida de S. Bento, de Vila Vigosagcreveu Anténio de Oliveira
Cadornega, em 1683: “(...Em aquela Igreja de seu apelido se fazia o dia da s
celebridade grande festejo, assistindo aqueles djyés tdo pios e devotos, com toda a
fidalguia e gente nobre da sua Casa, e todo agueteeroso povd(...)"*°~. A fundacdo da
ermida remonta ainda ao século XVI, tendo sofridna$ durante o periodo que sucedeu a
Restauracdo da Independéncia pela Casa de Braganca.

No inicio do século XVIII, no entanto, a ermida &vo de grande uma campanha de
obras. O padre Manuel Vieira Velho, capeldo da (2ageal, em conjunto com o alferes de
campo Silvestre Mendes, contrataram-se com o dl¥anacisco Fernandes, em 1702, para
este “(...)redeeficar(sic) a Igreja do Patriarca Sam Bento que esta extramutesta Vila
(...)"*°% Os encomendantes pagaram a Francisco Fernandesstaoobra 360.000 réis,
quantia para a qual contribuiu a esmola de 4.880axla pela Camara Municipal “(.para
aiuda da Reedificacdo da Igreya de Sam Bentd”**® A data ficou assinalada numa
inscricdo gravada no marmore do portico de entrada.

Em 1711, a ermida recebeu um extenso programaripictque cobriu o tecto e os
alcados da nave. Os altares laterais, em marmene,cbmo o do altar-mor correspondem ja
a uma campanha de obras da segunda metade do X¥¢hilo

Entre 1953 e 1954 as pinturas foram sujeitas ainoteevencao de restauro promovida
pelo Engenheiro Bento Charrua e pelo ArquitectaAiut Freitas Le&f”.

Caracterizacao do Edificio
A ermida apresenta um perfil arquitecténico muitnpdes, destacando-se o janeldo
guadrangular no eixo da fachada principal, termdoagsta em empena triangular com um

pequeno campanario no topo (fig. 205). Em tornoteloplo s&o visiveis contrafortes

401 CADORNEGA, Anténio de OliveiraDescripcéo de Vila Vicosg1683), 1963, p. 43.

402 A D.E., Cartérios Notariais de Vila Vicosa.iv.° 172, 7 de Abril de 1702, fl. 6v. (Inéditd)oc. n.° 19.

403 A H.C.M.V.V., Livros de Receita e Despedav.° 649, 1701-1702, fl. 26.

404 GORDALINA, Rosério (2007), Ermida de S. Bento N.° IPA PT040714030026, URL:
http://www.monumentos.pt.
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dispostos em angulo para sustentacdo da abdbadart€x, em frente a fachada principal,
poderda ser posterior as campanhas de 1701-1702.

Templo de planta rectangular, coberto por abdbadeaico que se estende até a
capela-mor. Ao longo dos algcados da nave encorgmgrde cada lado, trés altares definidos
por arcos de volta perfeita, cada um exibindo wbrtdo em marmore, pertencente a mesma
campanha que incluiu o altar-mor. A esquerda daéatencontra-se o pulpito em marmore,
com grade de ferro.

A capela-mor apresenta também uma planta quadjasi@posta a da nave, com
abobada de berco e dois janeldes nos alcados. Ortzg po lado do Evangelho, da acesso a
sacristia, onde se encontra apenas um pequeno oichodecoracdo vegetalista. Tanto a
sacristia como a nave estdo actualmente despajldasu recheio artistico mével, tendo o
edificio utilizacdo apenas no Domingo de Pentesogte vai sendo mantida pela Confraria

da Santissima Trindatfé

Caracterizacdo dos conjuntos pictéricos

A Ermida de S. Bento apresenta um extenso progiaiotarico e iconografico de
elevado valor decorativo que reveste todo o seuianf pese embora o facto de se encontrar
em avancado estado de degradacdo (Cf. Ficha n.°Ak7puas caracteristicas formais
colocam-no na charneira dos tectos perspectivagosfldéncia italianizante, uma vez que,
apenas em 1710, Vincenzo Bacherelli executarandisrps da portaria de S. Vicente de Fora.
Muito embora ndo possamos classificar a pinturtedim desta ermida como uma pintura de
perspectiva, propriamente dita, ela apresenta el@meue denotam uma procura por parte
do artista em vencer a barreira da bidimensionadida

Neste sentido, a Ermida de S. Bento, em Vila Vigdsaera ser analisada em conjunto
com a de S. Domingos, na mesma vila (fig. 206)d@s edificios foram ambos patrocinados
pela Casa de Braganca, as suas caracteristicageet@picas sdo muito semelhantes, bem
como a tipologia dos seus revestimentos murariagavdis do mesmo periodo. Sé as
pinturas da Ermida de S. Bento apresentam datagéte caso situada sob a porta de entrada
na navel711l A Ermida de S. Domingos, propriedade particudaffeu entre 2005 e 2006
uma profunda intervencgao tanto no exterior comae interior, envolvendo aplicagbes de
novos rebocos que conduziram & ocultacdo das piftur Este edificio constituia, no
entanto, mais um bom exemplo para ajudar a def;iimorfologias de conjuntos pictéricos

desta regido. Testemunho disso sdo as descricbexlae por Tulio Espanca (que assim

405 1dem, Ibidem.
40 ANTUNES, Rute,Ermida de S. Domingof006), N.° IPA 0714030013, consultado em Julhc20@?,
URL:http://www.monumentos.pt
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readquirem actualidade) e os registos fotografreaslhidos, em boa hora, pela DGEMN,
antes das intervencées de 29G6Na abdbada de berco sobre a nave (fig. 207),esltrs
arquitecténicos e escultéricos etrompe l'oeil desenvolviam-se acima da cimalha,
intercalados comuadri riportati representando episédios da vida de S. Dominggps2@8).

Oito atalantes, apoiados em misulas, suportavamsunas costas painéis rectangulares,
imitando marmore, servindo como elementos estrstuta composicao, tal como ainda é
possivel observar na Ermida de S. Bento. Ao cattdrtecto encontrava-se uma balaustrada
fingida que orientava o olhar do observador pgpiano celeste, onde se representava a cena
daVirgem dando o rosario a S. Domingos e o Meninoddamma coroa de flores a Santa
Escolasticafigs. 209 e 209a)

A analise das solugfes estilisticas em ambas aslaymdevera ser feita a luz dos
conhecimentos técnicos que teriam os artistas quietr@balharam e da reinterpretacéo feita
desse formulario mais moderno transposto para untextw de provincia. Por fim
deveremos ainda considerar a tendéncia crescerate/pa nova ordem decorativa sem que,
no entanto, alguma vez tenham sido abandonadag®mitido concepc¢des estilisticas mais
arreigadas ao gosto popular (caso, dos grandesrapmag debrutesco compacjo
Verificamos assim nesta regido uma coexisténcidfipaentre varias correntes estilisticas,
um pouco a semelhanca do que aconteceu tambénsmal@s retdbulos de talha dourada ou
de marmore, onde sucessivas irmandades ou Meddseecordias iam alternando as suas
preferéncias ora por um estilo, ora por outro, asntezes no mesmo periodo cronolégico.

Talio Espanca procurou identificar na Ermida deB8nto trés distintas campanhas
pictéricas, embora esta subdivisdo ndo seja pacii@mto mais que, como 0 mesmo autor
referiu, as pinturas foram alvo de uma “(prpfunda obra de restauro e reintegragdo, em
1953-54 (...)", intervencdo patrocinada pelo Engenheiro Be@harrua e dirigida pelo
Arquitecto Anténio Freitas Le®f De acordo com a categorizacdo criada pelo aator,
pinturas mais antigas serdo as do alcado da enprami@pal, a do arco triunfal e as que
revestem o0s arcos das capelas laterais. De segualdor considera como um segundo
nacleo as paisagens que revestem 0s espacos siesareesmos arcos. O terceiro nucleo é
composto pelas pinturas da abdbada que datam diosda séc. XVIIl. Na verdade, ainda
que concordemos que as pinturas do alcado angmi@cem mais antigas, € hoje em dia
muito dificil proceder a uma subdivisdo de campanhdisticas, ndo s6 pelo facto da

intervencdo sobre as mesmas ter alterado o segtaspeginal, mas também porque as

407 | dem, Ibidem

48 ESPANCA, Tdlio,Inventario Artistico de Portugabol. IX, 1978, p. 603.
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aparentes diferencas estilisticas poderédo dev&restaboracéo de varios artistas trabalhando
em simultaneo.

De resto, a data inserida num medalh&do no vao da ge entrada pode bem datar todo
o recheio pictérico, que tera sido concluido ne#itaea. Como termo de comparacao, refira-
se a abdbada da capela-mor da Igreja de N.2 Sedadraz, ou de Montes Claros (Borba),
datada de 1714. Aqui encontramos igualmente argirdgiopoleirados em arquitecturas
fingidas, ladeando grandes medalh6es com iconagaafsiva a Virgem. O grande efeito de
unidade, transmitido por todo o conjunto, pode &mono sentido de uma Unica campanha
pictérica iniciada, provavelmente, logo apos o @las obras de arquitectura (1702-1703) e
que, em 1711, estaria ja terminada.

No alcado da entrada na ermida encontram-se, nimmeipo registo, trés grandes
painéis com molduras fingidas de talha douradae @sido representad8s Bernardoos
gémeosS. Cosme e S. Damidfiig. 210)e, por ultimo,Santo AntonioO segundo registo esta
preenchido, até ao tecto, por uma pintura de pamsagm figurinhas a cacar. Sobre o vao da
janela um anjo exibe um panejamento onde esté@a@iMAIORI GLORIA DEI(fig. 211)

Os alcados laterais da nave estdo revestidos pturgs de brutesco com motivos
vegetalistas conjugados cqgpuitti, dispostos contra fundo vermelho “sangue de lfsta
composicaopreenche totalmente os arcos dos altares, estemdendambém, ao arco
triunfal, em cujo centro se encontra o brasdo dearda Casa Real (fig. 212), indicando os
eventuais patronos da obra. Os espacos entreanssafido preenchidos por paisagens (fig.
213).

Acima da cimalha estdo representacfesVaeudes alternando com painéis com
molduras imitando talha, integrados entre pilagti@s quais pendem festdes de flores (figs.
214 e 215). Sobre estes elementos esta o entalitangem um frontdo semicircular e um
par de anjos exibindo medalhdes com paisagens2(®). As legendas que acompanhavam
0S painéis, em muitos casos, estdo ja desvanediflasitando a identificacdo dos temas.

Ao centro da abdébada temos um grande painel ocabg@mvolvido por uma
balaustrada fingida que quatro atlantes sustentasn cantos do tecto. Na cena esta
representada Apoteose de S. Benfiigs. 217 e 217a). O santo esta no eixo da comfosi
erguendo os bracos para o Céu, onde a sua almeeBida em gldria pela Santissima
Trindade. Em baixo, numa inscricdo pode led€ORIA ET HONORE CORONAST SVM
DOMINE
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4 « Alandroal

A vila do Alandroal conta com alguns edificios,rert seu patriménio arquitectonico,
que apresentam ainda grandes programas pictéricEscontrariando, de alguma forma, a
imagem de um concelho empobrecido. Que a sua prfmukxa pobre, jA na segunda metade
do século XVIII, fora testemunhado pelo padre BeRéordo Castelo Branco, autor das
Memoérias Paroquias do Alandrgadublinhando que era a Misericordia da vila agaspvel
por prover ao sustento do p8¥% E, no entanto, necessario distinguir entre ogrdos
patamares que constituiam esse grupo social hétexog Sera, precisamente, o povo do
Alandroal a tomar a iniciativa da edificacédo da amde S. Bento e, seguramente, dos seus
programas decorativos.

De entre os varios edificios que constituem o ip&nio arquitectonico do Alandroal,
escolhemos trés que apresentam ainda grandes masgraurais, qgue demonstram como, em
termos de producdo pictorica, este concelho ndexoépcdo, alinhando com algumas das
principais tipologias ja assinaladas nos concelimass proximos: o brutesco, os ciclos
narrativos e 0s programas mistos. Veremos, assmmoco Alandroal, ainda que
apresentando hoje um menor nimero de casos (cdobgaielativamente aos restantes
concelhos, ndo deixou de reconhecer na pinturalmguadidades pedagdgicas, na utilizacao
do poder catequético da imagem, mas também doxsewlinario potencial decorativo, ao
revestir, de forma totalitaria, o interior dos édds, de acordo com a corrente barroca.

Ha que referir que existem outros edificios ondes®#nalam revestimentos murais,
embora com menor expressdo. E o caso, por exerdplolgreja da Misericérdia do
Alandroal, com brutescos preenchendo a zona danailolo altar-mor. A sua abobada, de
volta perfeita, assim como a da capela-mor, foramsttuidas em 1678, pelo mestre de
alvenaria Manuel Silveiro, apresentando hoje ded®= ja de finais do século XVitf. E
muito provavel, a avaliar pelas decoracdes pasiejaie subsistem no arco triunfal, que

também as abdbadas fossem revestidas por pinturas.

09| AN.TT., Dicionario Geogréfico de Portugalol. 1, n.° 64, 1758, fl. 450.
419 A D.E., Cartérios Notariais do AlandroalLiv.° 3, 5 de Agosto de 1678, fls. 101v.-103é¢lit0)
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4.1. Ermida de N.2 Senhora da Boa Nova (Terena)

Dados Historicos

As referéncias histéricas a este templo, de cafstitas raras no contexto da
arquitectura religiosa portuguesa, sao bastant&ssas e 0s autores que a ela se referiram
nao chegaram a conclusdes satisfatorias.

Frei Agostinho de Santa Maria, no seantuario Mariangnarra o episédio, (mais ou
menos lendario) segundo o qual a infanta D. Mdillaa de D. Afonso IV e esposa de
Afonso XI, de Castela, teria vindo a Evora encorgecom seu pai para lhe pedir auxilio no
combate aos mouros. O monarca portugués terialimente recusado o pedido da filha que
ja se encontrava de regresso a Castela quando nsagero a alcancou em Terena dando-
lhe a noticia que D. Afonso IV se arrependera eajuearia o genfd*. A rainha teria entdo
mandado erguer o templo como manifestacéo de agnaeieto, dedicando-o a Virgem.

Fernando Castelo-Branco, na sua pequena monogiafiicada a este edificio,
procurou desmistificar os factos que estiveram ngem da sua fundacédo. Sublinha que o
texto de Frei Agostinho de Santa Maria, emboraalagnte aceite pela maioria dos autores
gue se referiram a este templo, ndo correspondgdade, uma vez que, de acordo com a
Cronica de D. Afonso IMle Rui de Pina e comMonarquia Lusitanao pedido feito por D.
Maria fora aceite de imediato, sendo logo o retethano informad8? O mesmo autor
acrescenta ainda que a igreja é referida em foobe®graficas importantes comoLivro
das Fortalezasde Duarte de Armas (que datard de cerca 1509), Gamta Maria de
Terena remetendo a evocagdo ddoa Nova para periodo mais recente, embora
indeterminado. Com efeitolavro das Fortalezasle Duarte de Armas representa a capela no
lado Sul do Castelo de Terena, classificando-a agnega de Santa Maria de Terena tirada
naturall he muyto fremosa Igreja e muyto forte tablabobeda e quanto talhatfd®. No
desenho o autor indica que, na altura, o alcaideedena era Martim da Silveira, que se sabe
ter governado até 1512, o que da também uma n@eégimada da altura em que tera sido
concebido este desenho.

Relacionado com a evocacéoRlaa Novapodera estar o momento Aaunciacaoem
que Maria recebe do anjo Gabriel a noticia da sammidade, ou ainda o dasitacao,no

qual é a propria Virgem a informar Santa Isabejue dara a luz um filho.

“1 SANTA MARIA, Frei Agostinho de,Santuéario Mariano, e Historia das Imagens milagmsde N.2
Senhorat. VI, 1718, p. 229.

412 CASTELO-BRANCO, Fernandd Igreja da Boa Nova de Terent957, p. 10.

43 ARMAS, Duarte del.ivro das Fortaleza$1509), 1990fl. 17.
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As Memodrias Paroquiaisdo Alandroal dao conta que, em 1587 foi realizadea u
visitacdo a ermida por D. Sebastido, bispo de ToRgaua evocacdo era entdo Ne
Senhora da Assuncafdilial da matriz do Alandroal e pertencente & @ndde Avié' A
mesma fonte acrescenta, embora a sua veracidaddisgjtivel, que a ermida ja existia no
tempo dos Romanos, sendo entdo um templo dedicedews Endovélicd®

De acordo com crénicas do século XVII, a sua origeeria ter ficado a dever-se a
um voto feito pela rainha D. Maria, esposa de AfoXsde Castela, em agradecimento pela
vitéria na Batalha do Salado, em 1%40Com efeito, o seu perfil invulgar e dimensées
poderdo apontar para ter sido fruto do padroadio,régndo depois integrada na Ordem de
Avis. A proximidade com o reino de Castela e auns@es muculmanas deverao ter
contribuido para definir o caracter quase de agqtuita militar que o edificio apresenta e que
o torna Unico na regido. Espanca refere que a goitgaracao mais proxima possivel € com
0 Mosteiro da Flor da Rosa, vizinho a vila do CtHtanuito embora neste caso se trate de
um monumento mais recente, pertencente a uma ordlar.

No inicio do século XVIIl, a ermida sofreu uma mencdo promovida pelo
Comendador da Ordem de Avis D. Luis de Lencastide e incluira o campanario (c.2
1700), na fachada principal, os altares da navemnduras da capela-mor, de acordo com a
inscricdo deixada no arco triunfdSTA OBRA MANDOV FAZER O CONDE DHLW|.
NOVA, SENDO IVIZES, MNU]JEL. MARQVES DE___ PMNV]EL DIAS FRADE,
VERIADORES __ MNU]EL POVZAO.Segundo Tulio Espanca, esta legenda incluiria
ainda o nomeFILIPE DOMINGOSe uma datal706 mas actualmente ndo é possivel
confirmar esta leitura (fig. 228¥. D. Luis de Lencastre, foi 0 4.° conde de Vila Alde
Portimdo. Quando morreu, em 1704, sucedeu-lhellkey D. Pedro de Lencastre, tendo sido
sob os seus patronatos que decorreram as obrastdela capela-mor. Em 1716 as obras
ainda prosseguiam, tendo o conde de Vila Nova denf&® planeado assinar contrato com
Manuel Coelho para abras de alvanaria e estuque da igrej&sta campanha ficaria,
contudo, sem efeito, por se ter verificado queazyrador que fora nomeado pelo conde, ndo
tinha poderes legais para assinar a dita esctitura

A ermida continuou sendo alvo da devocéao locahatgresente, tendo durante o século

XX sido alvo de diversas campanhas de obras pte piar Direcgcdo Geral dos Edificios e

“4|AN.TT., Dicionario Geogréfico de Portugalol. 1, n.° 64, 1758, fl. 449.

“1%1dem, Ibidem.

4 ESPANCA, Tulio,Inventario Artistico de Portugalol. IX, 1978, p. 55.

“171dem, Ibidem.

“181dem,Op. Cit, 1978, p.57.

419 A D.E., Cartérios Notariais de Estrempkiv.° 71, 3 de Dezembro de 1716, fls. 130v.-131.
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Monumentos Nacionais que incidiram na manutencaedificio*”’. Para além disso, ha a
registar algumas intervencdes realizadas por tésrdo I.P.C.R., em 1970, as pinturas da

capela-mof*.

Caracterizacao do Edificio

O préprio material em que a ermida esta constrdidagranito — da-lhe um caracter
atipico nesta regido onde o marmore predominaygaido o seu ar de fortaleza e de
robustez, caracteristicos a arquitectura do G¢tigo218).

Apresenta uma planta em cruz grega, com 0s quaigp$ idénticos, portas de arco
quebrado (excepto no alcado oriental que corregpa@naapela-mor) e frestas de volta
perfeita. A coroar todo o edificio encontram-me &3 piramidais, elemento que podera ser
mais recente, uma vez que os merldes de seccdaadaaddo mais frequentes em
arquitectura militar do século XIV. O adro que séeade a frente da entrada principal ndo
pertence a construcdo original da ermida, tendo definido para repouso dos peregrinos
gue com frequéncia a visitavam.

O interior apresenta uma decoracdo com painéisamando diversos santos, produto
de uma campanha ja do século XIX e de autoria dtpSilva Rato, natural da vila de
Borbd?2 A obra de maior interesse artistico é, seguraentetabulo do altar-mor, com
cinco pinturas sobre tabua, dataveis de c.2 de-1588 e atribuidas ao pintor Gregoério
Lopes (fig. 219).

Caracterizacdo dos conjuntos pictéricos

As pinturas que revestem o tecto da capela-momf@@ecutadas numa época em que
0 pequeno templo perdera, ha muito, a sua fund@énslea, se é que alguma vez ela teve, de
facto, um papel relevante na defesa da populacacedma. Tendo em conta a leitura que
Espanca fez da inscricdo no arco triunfal e, dedac@om informacdes recentes que
comprovam a existéncia de trabalhos na ermida femido século XVIIf?3 é provavel que
as pinturas possam datar do periodo entre 1706& 17

A capela-mor da ermida apresenta uma abobada engaebrado com um programa
pictérico de cinco fiadas com vinte painéis intelgsa (Cf. Ficha N.° 18), sendo que doze
deles apresentam cenas alusivas ao liviamhizalipsede S. Jodo (fig. 221). Ja as fiadas que

se encontram nas extremidades apresentam oitoguesEspanca identificou como sendo

420 AMENDOEIRA, Paula (1997)Capela da Boa Nova/Santuério de N.2 Senhora danggsuda Boa Nova
N° [PA PT040701050002, consultado em Julho de 20&L,: http://www.monumentos.pt

42 Brigadas de Pintura Muralconsultado em Outubro de 2005, URL http://www.ipc

422 ESPANCA, Tulio,Op. Cit.,1978, p. 56.

423 A D.E., Cartérios Notariais de Estrempkiv.° 71, 3 de Dezembro de 1716, fls. 130v.-131.
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representacdes de monarcas portugueses, desdede Domdenrique a D. Afonso IV, de
acordo com gravados de Pedro Mariz (fig. 222Cada figura é, no entanto, representada de
corpo inteiro, ao contrario do que acontece nagtaguras, onde ainda sdo acompanhadas
também por uma legenda identificativa. Nas pintdeagrmida da Boa Nova, ndo é possivel
identificar nenhum dos monarcas, uma vez que caileelpapresenta a figura isolada,
acompanhada unicamente por uma jarrdo de flores.shé de excluir a hipétese de uma
ligagdo mais préxima com o restante programa ic@iimg do tecto, sendo 0s reis uma
provavel alusao as tribos de Israel.

Ladeando o retadbulo do altar-mor, encontram-se agss com simbolos da Paixao de
Cristo e duas santas martires, correspondendo pacdra do tectoSanta Agueda& Santa
Ursula. No registo inferior do mesmo alcado, abaixo danigar foram colocados a
descoberto outros vestigios pictoricos, provand®aeampanha teria continuidade e que se
estenderia também, muito provavelmente as paredescapela-mor. Estes vestigios
apresentam-se, no entanto, totalmente picados,qoaréosse possivel a aplicagdo de novas
argamassas talvez ja da campanha de finais doos¥Mlll com trabalhos de massa que
hoje reveste os algcados da capela e a bancadtaddCaimpletando esta campanha encontra-
se um conjunto de catorze painéis com a representig santos.

O Apocalipse2 o ultimo livro do Novo Testamento e Biblia, e aquilo que o define, é
o facto de se tratar de um texto mevelacdo.Através de um conjunto de mensagens
transmitidas por Deus ao apoéstolo S. Jodo, no s@o @a ilha de Patmos, sdo dadas
indicacOes sobre o destino da prépria Igreja. Batareza intrinseca ao texto Apocalipse
teréa surgido inicialmente em literatura israelitaséculo Il a.C., quando comegou a definir-
se a luta do povo Hebreu contra o Judaismo e mjsagd”®. Em 633, o Concilio de Toledo
obrigou a leitura do texto dépocalipse uma vez que, durante a presenca visigoda na
Peninsula tinha dominado o arianismo. O texto gamhaior divulgacdo gracas ao Beato de
Liébana (?-798) que publicou uma edi¢cdo desta abragntada e ilustrada @omentarium
in Apocalypsinde 776), tornando-a mais acessivel como instrtorsi doutrina ortodoxa e
espirituaf?®.

S. Jodo é incumbido da tarefa de levar cartasnéests as sete igrejas da Asia Menor,
levando os seus leitores a suportarem todas asgiies e perseguicdes, em nome de Deus,
com a perspectiva do triunfo final da Igreja Apocalipsesurge como reac¢ao ao periodo

conturbado que caracteriza o inicio do Cristianisooon 0 surgimento de seitas esotéricas e

42 ESPANCA, Tulio,Op. Cit.,1978, p. 57.

42> MERCATI, Angelo e PELZER, August®izionario Ecclesiasticovol I, 1953, p. 180.

42 |IEBANA, Beato de Comentarium in Apocalypsin consultado em Agosto de 2007,
URL.:http://es.wikipedia.org
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de perseguicbes movidas aos proprios cristaos, opimas crencas e pelo Imperador
Domiciano (81-96 d.C.). Existe ainda um conceitadamental para entender o livro do
Apocalipsee que é a crencga na existéncia de um Anticristdutdaa que o mundo assistiria
entre o Bem e o Mal, o Anticristo seria 0 campe@&dtanas, e Cristo defenderia o reino de

Deud?’

. O livro do Apocalipseesta dividido em trés grandes seccdes. Na prindeisas
aparece ao apostolo S. Jodo e da-lhe instrucdes sajue deveria dizer as sete igrejas da
Asia, de acordo com sete cartas. A segunda é oaupaduma sucessdo de visbes do
apostolo. A terceira, e Ultima seccdo mostra aruiedb da Babilonia e o aparecimento da
nova Jerusalém, simbolo do triunfo de Jesus Cifst® contexto histérico em que o livro
surge podera, de certa forma, encontrar paraleto aoépoca em que foi concebido o
programa pictérico da Ermida da Boa Nova. Tal cgéndoi referido, a Contra-Reforma
utilizou de forma eficaz os exemplos das vidasat#os para, através da imagem, reafirmar
a importancia da Igreja militante contra as hesegrapagadas por outras religioes.

Este texto biblico foi transposto para o tecto dpeta-mor através de doze painéis,
distribuidos, ao que parece, de acordo com a odielivro, embora a leitura iconografica
nem sempre seja facil. Segundo a sequéncia nan@dgocalipse a leitura comeca no
painel onde Jodo é chamado por um anjo que lhpad& divulgar as mensagens que Deus
lhe iria enviar através de visfes. Jodo tem, ert&oia primeira visdo, narrada em Ap 1:12-
16: “(...) E virei-me para ver quem falava comigo. E virand®-m sete casticais de ouro; E
no meio dos casticais um semelhante ao Filho dcehofn.) E ele tinha na sua dextra sete
estrelas; e da sua boca saia uma aguda espada iddfids; e 0 seu rosto era como o sol,
quando na sua forga resplande¢e.) (fig. 223)”. O painel que esta junto ao altasrnmao
foi identificado.

O relato doApocalipseprossegue entdo com\Vasdo do trono da majestade divina
cena representada no primeiro painel da fiada giaeeda (fig. 224). Ao centro encontramos
uma figura sentada num trono, segurando junto deinsi cordeiro e rodeada pela
representacdo do Tetramorfo. Por cima desta cogfmsencontram-se sete lampadas
suspensas e, no registo inferior figuras tocandpahd(...) E logo fui arrebatado em
espirito, e eis que um trono estava posto no cém assentado sobre o tror(o..) E diante
do trono ardiam sete lampadas de fogo as quaiscsieete Espiritos de Degs.) E ao
redor do trono, quatro animaié...) E o primeiro animal era semelhante a um ledo, e o
segundo animal semelhante a um bezerro, e tinkeaceito animal o rosto como de homem,

e 0 quarto animal era semelhante a uma aguia voafidy’ (Ap 4: 2-7). De acordo com a

42" MERCATI, Angelo e PELZER, August®izionario Ecclesiasticovol I, 1953, p. 181.
%8 |dem, Ibidem.
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narrativa, sé o Cordeiro se revelou digno de abrirlivro fechado com sete selos e que se
encontrava com a figura entronizada. Entdo, asdggque se encontram em primeiro plano
cantaram louvores ao Cordeiro e adoraram-no polgatsido morto para salvacado dos
homens.

Aberto um dos selos do livro, a narrativa contimgasegundo painel desta primeira
fiada, onde se vé um cavalo montado pela Mortetggspassa com uma lanca uma figura
tombada no chdo. Por cima desta composicdo vemas tnés cavaleiros, cavalgando
furiosamente pelos céus: “(.E)olhei, e eis um cavalo branco, e o que estavtadersobre
ele tinha um arcd...) E saiu outro cavalo vermelho; e, ao que estavaasknsobre ele foi
dado que tirasse a paz da terra, e que se matassemaos outros; e foi-lhe dada uma
grande espadd...) E eis um cavalo preto, e 0 que sobre ele estavengsdo tinha uma
balanca na mad...) E eis um cavalo amarelo, e 0 que estava assentaute le tinha por
nome Morte; e o inferno o seguia.) (fig. 225)". (Ap 6:2-8)

O terceiro painel apresenta o anjo dando a S. Jwélvro para que ele o comer (fig.
226) (Ap 10:1-11). O quarto, e ultimo painel, andesaltar-mor apresenta o episodio das
duas testemunhas, no qual dois homens observarddSndedindo o templo, tal como lhe
fora ordenado por um anjo (Ap 11: 1-2).

A narrativa regressa a fiada central, no painekalafio tem a visédo déulher vestida
de Sol, tendo a lua debaixo dos pé&p 12:1).

A fila da direita retrata passagens dos ultimostabys doApocalipse precisamente 0s
que tratam do juizo divino contra a Babilonia, eajo representacdo da sociedade
anticristd. Partindo do arco triunfal esta represda a saraiva que caiu do céus sobre os
homens, sinal da ira de Deus (Ap 16: 21). Seguegsenel com outra visdo, na qual S. Joao
vé Anjos vestindo uma figura ajoelhada. Depois estdisdo da grande barregd da
Babilonia (fig. 227) (Ap 17:3-5). O ultimo painel, junto atar-mor, mostra um anjo
apresentando a S. Joao@va Jerusalénf’(...) E levou-me em espirito a um grande e alto
monte, e mostrou-me a grande cidade, a santa Jé&msajue de Deus descia do ¢éu)”

(fig. 228) (Ap 21:10). O episddio representa ortftufinal de Jesus Cristo e da sua Igreja

sobre os hereges.

4.2. Ermida de N2 Senhora das Neves

Dados Historicos
Edificio de fundacéo quinhentista, embora a sua dab seja precisa, a Ermida de N.2

Senhora das Neves, no Alandroal, possui um in@nésse pouco conhecido revestimento
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interior. Ainda hoje ndo se conhecem muitos daetsivos a histéria deste edificio, nem
aos seus patronos.

As Memorias Paroquiaslo Alandroal referem que a ermida se encontraveétaafa da
vila e que a sua evocacao inicial, inscrita é@msttomentos antigdseria deN.2 Senhora das
Hervas talvez pela sua instalacéo nos terrenos da*flaesconhece-se a razéo pela qual o
orago passaria a ser o da Senhora das Neves, starafaial celebrada no dia 5 de Agosto.
Em 1758 a ermida n&o tinha nenhum padroeiro.

Em 1722 a ermida recebeu um rico programa decorgtie lhe revestiu os alcados da
nave e, na sequéncia do Terramoto de 1755, abumaefenda na cobertura da nave. Ja em
1884 o imdvel passou a servir de capela do Cemiféiblico, entéo transferido para a sua
proximidadé®.

Caracterizacao do Edificio

A fachada da ermida, virada a nordeste, apresemtaima da porta de entrada, uma
pequena janela rectangular para iluminacéo intema campanario. O nértex, com arcos de
volta inteira e um banco corrido no interior, pdescanso dos peregrinos, sera fruto de uma
campanha arquitecténica posterior, talvez ja daleéXVIll (fig. 229).

O seu interior é bastante modesto em termos actjriieos, com uma nave de planta
rectangular e abdbada de canh&o. A capela-morabdimada de nervuras, parece ser ainda
do século XVI, correspondendo, assim, a fundacaonitpra. Encontra-se hoje
completamente caiada, ndo sendo possivel avalider&eou ndo algum registo pictorico

subjacente.

Caracterizacao dos conjuntos pictéricos

O caracter humilde da arquitectura desta ermidaneleca sua verdadeira rigueza que
consiste nos revestimentos parietais do interiargiCha N.° 19).

A atestar a campanha pictérica encontra-se a ddfd&22 — no tardoz da porta. As
pinturas seriam extensiveis aos rodapés dos alcadi®ra uma pintura mais recente tenha
coberto qualquer registo que ai ainda se possa&aco

Em torno dos al¢cados encontram-se 14 painéis adegr com molduras imitando
trabalhos de talha dourada, cada um exibindo adigie um santo (ou santa martir) de
acentuado perfil popular, acompanhado por uma tEgeue, em muitos casos, ja ndo é

perceptivel (fig. 230). Estes painéis sdo precedois um friso de enrolamentos de folhas de

29| AN.TT., Dicionario Geographicoyol. 1, n.° 64, 1758, fl. 446.
40 ESPANCA, Tulio,Inventario Artistico de Portugat. IX, vol. I, 1978, p. 15.
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acanto e tém a separa-los ramagens coloridas. tigtede representacdo de santos
distribuidos por painéis foi muito comum em ermidasis do Alentejo.

Guardando a entrada na nave temos a presenca defiguas tutelares da Igreja
Catolica: os apostolos S. Paulo (a esquerda) edoRa direita). Partindo do al¢cado do lado
do Evangelho em direccdo ao arco triunfal e coatido, depois, para o lado da Epistola
encontramos as figuras deanta GenovevaSanta Catarina de Alexandrigfig. 231)
(martirizada gracas ao s€lasamento Misticeom Cristd®'), Santa Rita de Cassi®anta
Clara (fig. 232) e o episédio no qudhnta Ana ensina a Virgem a.ler

A figura identificada como Santa Genoveva levams-aigumas questdes do ponto de
vista iconografico. Ao contrario dos restantes @ainonde as legendas se encontram sob
cada imagem, entre duas volutas, neste caso dfichg#io foi colocadaa posteriorj no
canto do painel. Esta santa, padroeira da cidadkade, costuma ser representada segurando
um livro e um cirio (que Ihe iluminou o caminho gda visitou as obras da catedral de
Saint-Denis) que um pequeno demoénio procura apigafais tarde, dos seus atributos
iconograficos passara a fazer parte também umaajedmedida em que Santa Genoveva
sera associada a imagem da Boa Pastora, tendam@ricom idade avancada e nunca tendo
sido martir. Na Ermida de N.2 Senhora das Neveasagem em questao apresenta, além da
palma do martirio, um livro aberto, uma coroa earocifixo. Estes dois ultimos elementos
sugerem que se possa tratar de Santa Margaridataeda, muitas vezes representada em
conjunto com Santa Catarina de Alexandria, veneragroteccdo dos partos e cujas
representacdes tardo-medievais associaram a migoesS. Jorge libertou do drag&o

Temos depois, ladeando o arco triunfal, as reptas@es deSanto Anténice deS.
Benta Prosseguindo com a nossa leitura encontramosaaamn aRessurreicdo de Cristo
S. Domingos de Gusm@aBanta Luzia(pintura onde se encontram muitos pregos de onde
pendem oferendas a santa, prova da sua grandeapdpde, com prejuizo, no entanto, para
a camada pictdrica) 8anta Inés acompanhada pelo cordeiro, em sinal do martive g
sofreu por defender a sua castifdiédlgumas destas imagens (casdSdmta InésdeSanta
Luzia ou ainda deSanta Catarina de Alexanddiaapresentam trajes de brocados com
rendas, j6ias e até mesmo penteados, de acorda owrda vigente no reinado de D. Jodo V,
0 que ndo deixa de ser um testemunho curioso derporaneidade expressa através da

pintura.

431 DUCHET-SUCHAUX, Gaston e PASTOREAU, Michéla Biblia y los Santg4996, p. 81
4321dem,Op. Cit,pp. 180-181.

433 1dem,Op. Cit, p. 260.

43%1dem,Op. Cit pp. 199-200.
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N&o existem quaisquer elementos decorativos npaiagis que sirvam de cenario as
figuras dos santos e santas, para que ndo houdess®s do olhar quanto a esséncia da
mensagem a transmitir. Como era frequente acontgoerepresentacdes semelhantes (no
caso da Igreja de S. Luis de Faro do Alentejo pe#iica ficou registada nas legendas das
proprias pinturas), é provavel que também no casted painéis tivesse existido um devoto
(ou grupo de devotos) que tivesse custeado cadel@aque, depois, ficasse encarregue pela
sua veneragao e manutencao.

Destaque para o pequeno altar lateral direito cormeiabulo fingido (o Unico presente
neste conjunto), apresentando ainda um formulariprdaneiro barroco, decorado no extra-
dorso do arco por almofaddes de marmore fingidgsZ83). Aqui encontra-se uma imagem
do Cristo da Cana Verdeintada no interior do nicho, onde o pintor procurecriar uma
ilusdo de profundidade com os caixotdes de tabnaabertura em forma de concha. O orago
manteve-se ao longo dos tempos, justificando, jgéaalo XVIII a colocacdo de uma peanha
em madeira, sobre a qual foi colocada a imagemedbd@ do Bonfim, que cobriu, em parte,
a pintura. Do ponto de vista formal este retabpl@senta caracteristicas que o aproximam
das restantes composi¢cées murais, 0 que nos lexexr gue pertencam a mesma campanha
artistica.

Na face do arco triunfal, ligeiramente apontad@oeira-se unPentecosteslefinido
por ramagens e cartelas. A Virgem e os Apdéstolosr@ram-se num interior arquitectonico,
abrigados sob a proteccdo do Espirito Santo comtimida sugestéo de profundidade, mal
resolvida, dada através dos mosaicos do chad®@#).

Ao nivel da cobertura assinala-se uma exuberantepa@sicdo de brutesco (com
ramagens, flores, volutapuytti e figuras hibridas, meio humanas, meio ramagens)squ
desenvolve por cima de um balcéo fingido com cauthgixando ver, a espacos, paisagens
como pano de fundo (fig. 235). Ao centro destacaAssuncao da Virgenenquadrada por
quatro atlantes, reclinados entre a restante tean@ecorativa (figs. 236 e 236a). Dois
medalhdes, um com$ole outro com dua completam a mesma evocacao da Virgem. Esta
partilha de elementos populares catolicos mas, @smo tempo, de outros de inspiracao
profana que poderiam ter ja uma leitura eruditanesmo espaco, conferem a este conjunto
um caracter particular de inesperado vanguardisara pma ermida rural, afastada dos
grandes centros de producao pictérica. Esta caistata €, sem divida, o que destaca esta
ermida do contexto onde se encontra, inserindora cantexto artistico mais vasto, onde ha
que inserir também a Ermida de S. Bento, no mesmoetho (supondo, inclusivamente, a
participagdo dos mesmos artistas), e, em Vila \gasde S. Domingos e também a de S.
Bento.
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4.3. Ermida de S. Bento

Dados Historicos

A Ermida de S. Bento surgiu como forma de agradecionda populagéo pelo facto de
ter sido poupada a peste que, em 1600, assoloarm®rios do Alandroal, Borba, Vila
Vicosa, Estremoz e do Redondo. O local onde sa aigrguer a ermida, era ja local de culto,
acorrendo ai um ermitdo de nome Jodo Sirgado, conkeguia ver a ermida de S. Bento da
Contenda, situada no termo de Olivenca e ai fazesdsuas oracdes aquele safitde
acordo com a lenda, o mesmo ermitdo teria entdo 8isBento que Ihe ordenou que dissesse
a populacdo da vila para construirem naquele logs ermida e que, assim, ndo seriam
atingidos pela peste. O povo construiu a ermigaretetribuicdo, S. Bento evitou que a peste
atingisse o Alandroal.

Para a construcdo do novo templo, no inicio doleéxwIl, terdo contribuido as
esmolas das duquesas de Braganca Dona Beatrizndadiee (vidva do duque D. Teoddsio
I) e de sua filha, Dona Isabel, que se recolheraquela vila, afastando-se da peste que se
tinha instalado em Vila Vigosa. Cerca de 1600 sstagéo recebeu uma esmola de 500 réis

dada por Gaspar Fernandes, escrivdo das sisas lanVigosd>®

. A nova ermida chegou
beneficiar de grande devocao por parte da populacégae levaria a construcdo de divisdes
anexas para ser vir de hospedarias aos romeirga. &é@m disso, um ermitdo vivia
permanentemente no edificio, da apresentacdo daldubrdem da Comarca de Estremoz e
confirmado pelo rei. Competia-lhe a manutencéoraada e viveria apenas das esmolas que
os devotos lhe quisessem dar

N&o sédo conhecidas mais referéncias historica® ssde monumento, para além de se

saber que, em 1872, foi alvo de campanhas de resjaa incidiram na capela-nidt

Caracterizacao do Edificio
Implantado numa elevacéao, o edificio € bastanteestocha sua traca arquitectonica. A
fachada apresenta um pequeno campanario e um gaxddluminacdo da nave, a qual, tal

como a sacristia, poderéo ainda pertencer ao tepnjphativo (fig. 237).

“3°]AN.TT., Dicionario Geografico de PortugaVol. 1, n.° 64, 1758, fls. 444-445.

436 ESPANCA, Tulio,Inventario Artistico de Portugabol. VIII, 1978, p. 20.

“37|AN.TT., Chancelaria da Ordem de Ayisiv.° 31, 20 de Maio de 1737, fls. 17v.-18.

438 F|IGUEIREDO, Paula (1991Ermida de S. Benta.° IPA PT040701010012, consultado em Julho @ 20
URL: http://www.monumentos.pt.
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O nartex € de grandes dimensdes, cobrindo totadnmeemchada principal da ermida.
Sera fruto de uma intervengdo mais recente, e epgesma cobertura em abdbada de berco,
no que se distingue de outros edificios com tigalegmelhante, onde a cobertura costuma
ser em madeira ou, por vezes, em abobada de axestdcado virado a Norte destaca-se a
sacristia. A ermida apresenta caracteristicas tejnicas muito semelhantes, tanto ao nivel
exterior, como no interior, a ermida de S. Ben®Mila Vicosa, sendo de admitir que, tal
como esta, tenha sofrido grandes reformas em fidm século XVIIl. A sua nave é
rectangular, com trés capelas laterais por alcagoe¢entando altares onde se exibem
diversas imagens de madeira estofada), cobertaljidrada de berco e separada da capela-
mor pelo arco triunfal, de volta perfeita.

A capela-mor, também de planta rectangular, estéerta por abobada de berco,
apresentando uma decoracdo mais recente, compwsestpques coloridos. O altar-mor é
datavel j4 da segunda metade do século XVIII, deddr tipologia de altares em marmore
branco e negro. Através do al¢cado do lado esquerndos acesso a sacristia, pequena divisdo
coberta por abobada de berco e completamente idevest pinturas murais.

Caracterizacao dos conjuntos pictéricos

A Ermida de S. Bento, no Alandroal, apresenta doiguntos pictéricos distintos: um
na nave, com um programa de brutesco compactméipantegrados, e o da sacristia, num
misto de motivos religiosos e pagdos que o apraxirda outras conjuntos presentes no
mesmo concelho.

A nave estad completamente revestida por pinturassglestendem dos algcados laterais
e altares, até a cobertura (Cf. Ficha N.° 20). iaatgpossivelmente, entre 1700-1720, por
comparagado com outros conjuntos murais (e datagies)se encontram na ermida de S.
Bento, em Vila Vigcosa. Nos alcados, ramagens, dpmsue elementos antropomorficos
servem de enquadramento a quatfiotudes — Fé, Caridade Esperanca(fig. 238) e
Humildade -que se encontram entre os altares laterais. lddantde cada altar vemos uma
sanefa suspensa de um dossel que é afastadaocuandfeito cenografico muito ao gosto
do reinado de D. Joao V, deixando ver, ao centmo,pequeno nicho onde se encontram
imagens (fig. 239). O terceiro altar do lado do riyetho apresenta também, no interior do
arco, as imagens de S. José (a esquerda) e Sri@rggdireita).

Note-se que, em algumas zonas dos alcados, es@nfgeuma pintura de motivos
exclusivamente vegetalistas de cor clara sobreumahiof vermelho escuro e que pertencerédo a
uma campanha pictérica mais antiga, uma vez quesnéontram paralelo com o restante

conjunto iconografico presente na nave.
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Na abdbada temos uma composicao de brutesco camh@s)jconcheados, festdes de
flores e frutosferroneriese ramagens envolvendo pequenos painéis com repeedes de
santos §. Mateus—fig. 240-, S. Bentp santos benenitinos e franciscanos). Ao centro da
abobada encontra-seGoroacdo da Virgem pela Santissima Trindadeompanhada por
dois medalhGes com o Sol e a Lua, elementos qeenf@arte da iconografia mariana (fig.
241).

As pinturas que se encontram no arco triunfal, lsemo na abdbada e alcados da
capela-mor sao ja mais recentes, talvez de firmsedulo XVIII, ou do século seguinte, com
grinaldas contornando o arco e grandes molduras giotaras de marmoreados fingidos.
Poderao, eventualmente, corresponder a campanimdaaem 1872 e que teve em vista o
restauro da capela-nidt

As pinturas da sacristia apresentam caracteridbcamis e estilisticas que conduzem a
sua inevitavel comparacdo com as de N2 SenhorBl@ass, embora com uma maior tonica
paga nos elementos representados, sem duvidagotbodeste espacgo ser de acesso restrito e
ja ndo exposto ao publico, em geral, como o teetorda nave (Cf. Ficha N.° 21). O espaco é
bastante diminuto e pouco iluminado, apontandopsnas um Oculo na parede oposta a
entrada, e uma fresta no alcado onde se encoldreai@rio em marmore. Os vaos da janela
e da porta estdo preenchidos por pinturas fingipdiméis de marmore. Nos alcados
encontramos figuras femininas fantasticas com seftaflores na cabeca e afrontando-se,
metade do corpo com forma humana, e o resto de @mmembros terminando em longas
ramagens entrelacadas, com festdes de flores,deractos e aves empoleiradas (fig. 242). As
imagens recordam-nos gkinas figuras femininas da arteriental. As repetices destas
imagens afrontadas indicam a utilizagdo de cag@estodavia, ndo chegaram até nos.

Acima da cimalha ergue-se uma balaustrada fingiolare a qual estdo grandes vasos
de pé alto com flores (fig. 243). Entre os balasstvemos pequenos apontamentos
paisagisticos e figurinhas trajadas de forma cérté3esenvolve-se depois toda uma
composicdo de brutescos intensamente coloridos, asnmesmas figuras fantésticas,
combinadas com a mesma gramatica decorativa dadaslgcaqui dispostos de forma mais
compacta e integrando um painel, ao centro da alaglcam a representacéo do santo orago
da ermida, S. Bento, aqui acompanhado por quatititex: (figs. 244 e 244a). No alcado
onde se encontra a porta que da acesso a capelemos, junto ao tecto, a representacao
de Cristo na Cruzentre sanefas recolhidas. Mais abaixo, sobre a mesmta, a respectiva
legenda evocativa deste passo da Paixao de QMi$@SSO]S[ENHOR] DO MARTIRJ[IO]

(fig. 245). No alcado fronteiro uma composicdo desggem preenche todo o timpano

43 ESPANCA, Tulio,Op. Cit, 1978, p. 21.
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integrando o vao do 6culo. Espanca referiu quarbid apresentava uma composicdo em
grisaille, procurando imitar painéis de azulejos porém, g€ recentes vieram cobrir
quaisquer eventuais fingimentos que existisseni\a do lambril dos alcad6¥.

O caracter mais popular da representacdo fica @mufgerante o grande efeito
cenografico do conjunto. Desconhecem-se 0s autdestes conjuntos murais, que
seguramente terdo também trabalhado na Ermida ¥eSM das Neves, integrados na
tradicdo do brutesco compacto, profundamente ingudianem contexto regional. Apesar
disso, notamos também a tentativa de criar “jah€jas permitem ver para além da estrita
composicao de brutesco, através da introducédo efeeakos arquitectdonicos fingidos. Do
mesmo modo, a presenca de figuras exdticas e pofansacristia, estranhas ao figurino do
brutesco contra-reformado denota alguma inovaciesmante, quanto a forma como se
deveriam apresentar os revestimentos parietaisamsimbiose entre sagrado e profano

comum no reinado de D. Jodo V.

“OESPANCA, Tulio,Op. Cit, 1978, p. 22.
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Concluséo

Durante a segunda metade do século XVII e, de farmassiva, no século XVIII, a
regido do Alentejo assistiu a realizacdo de inUme@ampanhas pictoricas em espacos
religiosos e civis. Muitas destas obras chegaraimaas nossos dias. Esta realidade foi
possivel gracas a momentos de prosperidade eccadmuie se viveram em Portugal,
anteriores ao apogeu do ouro e diamantes de D.\JoAssinada a paz com Espanha, em
1668, o reino pode dedicar tempo e recursos fimascpara fundacdes de novas igrejas e
conventos, ou renovagdes de edificios, um poucdoplara parte.

A analise que nos propusemos realizar sobre arpimwral realizada entre 1640 e
1750, nos concelhos de Estremoz, Borba, Vila Vigogdandroal, levou-nos a reconhecer
tracos comuns entre alguns nucleos, sendo posaimbEm assinalar a presenca dos mesmos
artistas e oficinas, trabalhando nesta regido narogo particularmente dificil da nossa
Historia, com a retirada da corte dos BragancagildeVicosa para Lisboa, com as violentas
guerras de fronteira com os castelhanos durante gimito anos, e com o depauperamento
do proprio mercado artistico.

Os dados disponiveis no actual estado da nossatigagfo ndo nos permitiram
identificar o nome de muitos desses artistas; poté&@mos oportunidade de avangar com
notas biograficas de numerosos pintores que aguarden a sua obra. O pintor, neste
periodo em concreto, surge como uma figura politalecapaz de trabalhar em diversas
modalidades e de executar distintas obras em sinadt respondendo assim, as varias
solicitacdes da clientela. Destaca-se sobretuddegaria do pintor-douradof’ que trabalha
nao s6 em douramentos sobre talha, mas tambéntados] tectos ou arcos de capelas.

Por outro lado, a caracterizacdo que aqui ensai@asgedes de clientelismo nesta
regido, depende ainda de estudos posteriores m@ftiadados. Os documentos, sobretudo
0os protocolos de notas d@artérios Notariaise os livros de contas de irmandades e
conventos, ddo conta de um mercado largamente ddmirem primeiro lugar, pelas
confrarias laicas e, depois, pelas ordens religiosates clientes, ou encomendantes, foram
0s principais responsaveis pela persisténcia dec@e$ artisticas retardatarias (caso de
modelos renascentistas e maneiristas, aplicadosgzas a modelos arquitecténicos tardo-
goticos, como no abobadamento de S. BartolomeuodeaBou o uso do brutesco até datas
bem avancadas de Setecentos, como na igreja deaasSeessa mesma vila) que, em

contexto regional, assumiram um papel preponderante
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No que diz respeito, em concreto, a pintura mulahtejana desta regido, existem
aspectos abrangentes, comuns a todos 0s exemplosnadjsados e que convém termos em
linha de conta. Sublinhamos que, o apurado potener@grafico e decorativo inerente a
pintura deste periodo cronolégico, podera ser actenistica que mais se evidencia, mas néo
esgota o amplo leque de funcdes que, comprovadamérdg foram atribuidas pelas
comunidades que a idealizaram e produziram.

A pintura mural destacou-se, antes de mais, pelgapel enquanto factor unificador
do espaco, tendo sido um eloquente instrumentoraigaganda utilizado pela Igreja pos
Trento, no incremento da percepcéo global de mensadputrinarias no interior de espacos
litirgicos. Deste modo, podemos afirmar que a pintmural teve também a virtude de
explorar a funcdo catequética da Arte, sobretudmdp associada a outros elementos como
o azulejo, os marmores, a talha dourada, a imagieéa pintura de cavalete. Quando todos
estes elementos surgem no contexto da mesma campatitica, isso contribui para a
definicAo de um programa iconolégico mais vast@mpiexo, nem sempre ao alcance da
maioria dos fiéis a que se destinava. Na verdadecesso de determinadas morfologias de
programas pictoricos como, por exemplo, os reta&bfifmgidos, ou a presenca constante da
decoracdo de brutesco compacto, encontra a sua thzd&er no facto de serem mais
“acessiveis” relativamente ao publico e, tambémisntansentdneas com gostos muito
popularizados e que perduravam.

Encontramos, também, diversos factores que nosgmdgidar a caracterizar a pintura
mural alentejana e que condicionaram os formul&sgiéticos utilizados. A longa tradicéo
do tardo-gotico, enquanto estilo arquitecténiceeodativo, particularmente vivido na regiao
do Alentejo, torna notoria a existéncia de uma inoidade permanente de formas e de
estilos que nao foi interrompida pela passagemségsilos, sem que tenha existido uma
ruptura com antigos processos de construcao oualgmmde qualquer espaco. A abundancia
de materiais disponiveis (terras para a producdugheentos, cal, argila) foi uma condicao
essencial para o desenvolvimento da pintura migategana.

Os modelos artisticos produzidos nos grandes emtridsticos chegaram tarde ao
interior do pais, sendo depois sujeitos a reingagdes locais, naquilo que habitualmente
caracteriza as relagdes entre centro (ou centrpsyiferia. Em maior escala, existe aqui o
paralelo que convém assinalar, do posicionament®attugal relativamente ao resto da
Europa e que foi como que um “estigma” para a pya@duartistica nacional, dependente e
sujeita de influéncias externas. A luz dos conheniws actuais, apresentados por Varios
investigadores, consideramos que se torna redfitoraa que tal facto se ficou a dever a
incapacidade por parte dos artistas e dos promim®mendantes em compreender 0s
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modelos que vinham do estrangeiro e, sim, de uncepsd de reinvencdo adequado a
circunstancias e a gostasii generis Essa reinterpretacdo de elementos externos denota
originalidade e capacidade inventiva que valoripanéura portuguesa desta regido (mural e
de cavalete), ao invés de a menosprezar.

Grande parte da rigueza e do interesse da pintural ralentejana reside no facto de
nao a podermos considerar apenas como subjugadhu@ncias externas (mesmo quando
segue com clareza bons modelos do Maneirismo rital& flamengo, ou ja os modelos
barrocos), mas antes numa expressao artisticaogeediuindo, perfeitamente adaptada ao
contexto em que foi executada.

E, também, indiscutivel que a pintura mural ersasa como algo capaz de conferir
um estatuto mais “nobre” as superficies arquitecé@onde era aplicada, permitindo uma
multiplicacdo de solugdes que valorizavam o edifiét se € certo que, muitas vezes, a
solucdo mais econOmica era o recurso a fingimemt®sorma a enriquecer determinado
espaco (caso dostabulos fingidos em outras ocasifes 0s custos com programasipado
chegavam a atingir somas bastante elevadas. Néaesévpl estabelecer uma ligacéo linear,
afirmando que os baixos custos com os trabalhgentiera mural tenham sido determinantes
para a sua grande divulgacdo em meios rurais. @e, fa quantidade de edificios de caracter
religioso, na sua maioria construidos de raiz ec@asdos a grandes campanhas murais entra
em confronto com a tradicional definicdo do Aleatepquanto regido pobre do pais.

Outro aspecto significativo que assinalamos € dofdd pelos casos onde a
arquitectura de determinado edificio foi preservaoldongo dos séculos, por razbes de varia
ordem tendo, a dado momento, sido alvo de um noavgrama pictérico motivada por novos
gostos ou dirigismos mecenaticos. Nesta situac§oasitam-se exemplos como a igreja do
Convento de S. Jodo da Peniténcia, em Estremgmardguial de S. Mamede, em Evora e de
S. Bartolomeu, em Borba, todas com tectos de nasywaio século XVI (nos dois primeiros
casos) e do XVII (no terceiro). Nestes casos faersgario, no momento da concepcao de
campanhas artisticas posteriores, ter em conta adaptacdo ao local pré-existente, o que
condicionou o programa representado, mas refleate, mesmo tempo, uma grande
capacidade de percepcdo global do espaco, por gartatistas e de encomendantes. O
contexto da pintura mural alentejana € muito difieeglo, sendo também de assinalar outras
situacbes, onde a iconografia de determinado pmogréoi mantida, embora sujeita a
reformas de ordem estética. E o caso, por exerdploma das capelas no primeiro piso do
claustro do Convento das Maltesas, onde variagseptacdes de santos, preenchendo os
alcados laterais, foram repintados durante o séxMdl, mantendo-se, no entanto a
iconografia inicialmente representada. Mais ricooenplexo é, por exemplo, o programa
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pedagogico do ciclo murario que reveste o coro-diie Servas, onde o anénimo artista
seguiu as gravuras damoris Divini Emblematade Otto Vaenius, para melhor afirmar um
discurso de convencimento e de moralizagcdo de roestubem tridentino. Mais a Sul, a

Igreja Matriz de Vila Ruiva, ja no Distrito de Beonstitui outro exemplo do respeito pela
manutencao de programas originais, embora renovatizsde um novo formulario estético,

dada a concomitancia de campanhas distintas.

Assim, por circunstancias diversas, muitos edificlesta regido colocam-nos, hoje em
dia, perante duas realidades distintas que coexigem antagonismos, N0 mesmo espaco:
por um lado 0 monumento primitivo, construido nuatedminado contexto historico e com
uma funcéo especifica; por outro, os programasncs que o decoram, produto de novas
mentalidades que se sucedem ou que coabitam, émecnovas leituras e formas de
percepcdo para 0 mesmo espaco. Tal sucede tantpagas e capelas como na arquitectura
civil, caso de algumas salas do Paco de Vila Vigosa

A dicotomia, sempre presente no Alentejo, entrevelugdo ou a persisténcia de
diferentes correntes estéticas, justifica a adopggdmodelos tardo-goticos, arcaizantes e ja
anacronicos, enquanto ao mesmo tempo se seguiagtsslide maior modernidade, ndo sé
na arquitectura, como também em programas picgrieor este motivo, a pintura mural
alentejana obriga-nos a rever as categorias tipiees quais o0s historiadores da arte
classificam cada obra, de forma a facilitar a soi@preensdo e o seu estudo. Expressoes
como “Gatico”, “Renascimento”, “Maneirismo”, “Bamo” ou “Tardo-Barroco”, nem
sempre sdo, so por si, suficientes para descrewverrigor algumas das pinturas que aqui
analisdmos.

Mesmo em concelhos onde o0 marmore assumiu um papeftante para a economia
local, a pintura mural prevaleceu sempre, dandegsrda sua popularidade e capacidade de
adaptacao a qualquer contexto.

Durante o Estado Novo, a politica de restauro ewigente deu sempre primazia ao
periodo medieval, em nome de critérios “puristad&ntificando o Romanico e o Gaético
como os estilos que melhor representavam os valbeedlacdo... De acordo com este
principio, todas as campanhas decorativas que mAcerguadrassem nos critérios
previamente definidos eram destruidas, o que d#operda de muitos revestimentos
pictoricos, ndo s6 em coberturas e alcados, maseransobre colunas, arcos e balaustradas.
Muitos foram os edificios que chegaram até nds ptisi de elementos considerados
estranhos a sua traca original, como, por exenaplgreja de S. Francisco, em Estremoz,

onde ainda sao visiveis vestigios de decora¢fesismas colunas da nave.
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Esta realidade constitui uma heranca bastante @esath vez que criou uma imagem
deturpada do verdadeiro alcance da pintura murglao elemento dinamizador de
qualquer superficie arquitecténica.

Hoje em dia confrontamo-nos com outra situacaos manosa, em nossa opiniao, para
0S nucleos pictoricos remanescentes. A falta dezagéo de muitos dos antigos locais de
culto, a manutencgéo deficitaria ou inexistente elessesmos espagos, o desconhecimento da
sua rigueza patrimonial, associado também a unmalgralta de interesse dos publicos e das
instituicbes envolvidas, tém sido os principaistdees que contribuem para a degradacao
acelerada da pintura mural alentejana nos ultimos.aAs populacfes que mantém ainda a
sua ligacdo com estes espacos e que os utilizargréggacoes religiosas) dividem-se entre a
procura de solugbes viaveis para colmatar a deagdo das pinturas (e, muitas vezes, a
solucdo que se encontra € 0 seu repinte total...hecassidade imperiosa, de manter os
mesmos espacos “limpos”, resolvendo problemas dgecvacdo com caiacdes sucessivas.

A maior parte dos edificios encontra-se nas sedesoticelho, continuando a ter
utilizacdo, o que significa que estdo numa situdigio distinta daquela das ermidas rurais.
E, no entanto, fundamental a definicdo de estratéde divulgacdo do patriménio pictdrico
daRegido do Marmoregem estreita ligacdo com as paroquias locais, niidsede chamar a

atencdo para a urgéncia da sua preservacao.
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