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O retrato de D. Tomas de
Almeida, primeiro cardeal-
patriarca de Lisboa. Uma
questao autoral: Francisco
Vieira Lusitano ou Domenico
Dupra?
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Resumo

O presente trabalho de investigagdo parte da analise empreendida
ao retrato de D. Tomas de Almeida, conservado no Mosteiro de
Sao Vicente de Fora.
Alicerca-se numa abordagem problematizante em torno da descodificagdo
dos elementos iconograficos empregues na obra e na retratistica pictorica
alusiva ao primeiro patriarca de Lisboa e tem, como principal objetivo, a
apresentagdo de novas propostas de datagdo e autoria da pintura.
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Introducgéo

No inicio do reinado de D. JodoV (1689- 1750), a (re)afirmacio
da dignidade régia fazia parte de um projeto a alcangar. Com a frente eco-
ndémica a prosperar, gragas ao ouro ¢ diamantes explorados nas minas do
Brasil, o monarca tem como principal objetivo proceder ao enaltecimento
da coroa portuguesa, fragilizada desde o dominio Filipino e pelo periodo
da Guerra da Restauragdo. Imperava que o reino se fizesse notar na con-
juntura das grandes monarquias catolicas europeias.

A premissa diplomatica moderna — e, em geral, o modus operandi
da cultura barroca — partia de ver e ser visto: de notar e ser notado. D. Joao
V, imbuido desta retorica de aparato que, afinal, marcou a Idade Moderna,
quis, como qualquer outro monarca do seu tempo, afirmar a importan-
cia do império portugués. Ambicionava, por isso, enquanto representante
de uma monarquia catdlica, participar do projeto imperial eclesiastico da
Igreja Catolica Romana, dirigindo-se a constru¢do da imagem de realeza
digna, em particular, a Santa Sé.

Efetivamente, das relagdes diplomaticas estabelecidas entre D.
Jo@oV e os Sumos Pontifices, resultariam uma série de privilégios atribui-
dos durante todo o seu reinado e cujo zénite seria, em 1748, a atribuigao
do titulo de primeira grandeza de “Majestade Fidelissima”.

A primeira das gragas que contribuiu para o exercicio do poder
absoluto através da dignificagdo do aparelho eclesiastico em Portugal da-se
em 1716, sendo o entdo arcebispado de Lisboa elevado a Patriarcado, uni-
camente a par com Veneza e Roma. Um Patriarcado é, grosso modo, uma
extensdo da Santa Sé que outorga a essa circunscrigao o estatuto de Igreja
Fundacional da Religido Catolica Romana. A Lisboa de setecentos €, por
iss0, um excecional caso em que se funda um Patriarcado séculos depois
de serem consagradas as primeiras comunidades da Santa Igreja Catolica,
como disso sdo exemplo Veneza e, claro, Roma. Deste modo, ao relacionar
o império portugués com tdo relevante estatuto, a Santa Sé reconhecia
a importancia dos seus feitos evangelizadores, fundadores — ¢ de impo-
sicdo — da Igreja Catdlica Romana nos quatro cantos do mundo, o que,
alias, havia sido ja reconhecido noutros pontificados, mas obliterado com
a perda da independéncia portuguesa.

A partirde 1716, D. JodoV tornava-se, assim, 0 inico rei catolico a
dispor de um patriarca como capeldo pessoal nas suas cerimonias, estatuto
este que s6 ao Papa podia ser comparado (Saraiva, 2013: 168). Dois anos
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depois, no seguimento da sucessdo de privilé-
gios, o patriarca D. Tomas de Almeida (1690
— 1754) passava a presidir a todas as reunides
episcopais, revelando-se a autoridade maxima
do reino no plano eclesiastico, ultrapassando
o estatuto do arcebispo de Braga (Coutinho,
1984: 409). Estas prerrogativas, que, afinal,

reafirmavam o poder temporal da dinastia bri-
gantina através da representatividade do poder

espiritual do patriarca e corte eclesiastica, reve-

laram-se fundamentais a inser¢do de novas

Figura 1 — Francisco Vieira de
Matos, Retrato de D. Tomas
Nio obstante, ao elevar-se a entdo  de Almeida, [s.d], Gabinete de
estampas do Museu Nacional
de Arte Antiga, Lisboa. (Fonte:

e Patriarcal, firmava-se o ponto de partida com  Foto de Luisa Oliveira - DGPC/
DDF)

tipologias de alfaias liturgicas, paramentos, etc.
Colegiada de S. Tomé a Catedral Metropolitana

vista a uma frenética assimilacdo do culto e
liturgia do Vaticano e de uma série de simbolos e signos visuais que ope-
rariam na fabricagdo da imagem da institui¢do Patriarcal, enfim, personi-
ficada por D. Tomas de Almeida. De resto, € com o objetivo de apropriar
para o contexto portugués a cultura italiana e da Curia Romana, D. Jodo
V cria, em Roma, na década de 30, uma Academia que permitia, ndo so,
aos artistas portugueses a assimilagdo da arte a romana, mas também
que artistas de varios pontos da peninsula itdlica se estabelecessem em
Portugal.

E precisamente a partir deste sentido de mimese da cultura da
Santa Sé que devemos inscrever a retratistica pictorica alusiva ao clero
secular portugués e, mais particularmente, a D. Tomas de Almeida.

D.Tomas de Almeida: do patriarcado ao cardinalato

Ao longo de toda a historia da institui¢do patriarcal, a retratis-
tica alusiva aos seus representantes parece ndo ter prescindido de certos
atributos iconograficos, como as vestes, barrete ¢ anel cardinalicios e as
cadeiras patriarcais.

No estudo para o retrato de D. Tomas de Almeida, executado
por Vieira Lusitano (figura 1), o patriarca assegura a importancia do
cargo espiritual que desempenha ao ser representado no ato da béngéo,
sentado numa imponente cadeira de bragos rematada por duas tarjas
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onde se ostenta o escudo de nobreza de san-
gue, timbrado pelo chapéu (galero) episcopal.
Ao observarmos os retratos de Clemente XII
(1730-1740) (figura 2) e Bento XIV (1740-
1758) (figura 3)?, torna-se evidente que, para
além da béngao papal — reproduzida no dese-
nho de Vieira Lusitano (figura 1) —, o mobiliario
de assento revela-se um elemento iconogra-
fico significativo na representacdo dos Sumos
Pontifices. No caso portugués, a assimilagdo
do programa morfologico, decorativo e ico-
nografico do assento papal faz-se notar, mais
particularmente, no confronto entre o retrato
do papa Clemente XII (figura 2) e o estudo
feito por Vieira Lusitano (figura 1). Note-se
que ambos os assentos se distinguem pelas suas
tarjas, sendo a cadeira do patriarca rematada
pelo escudo de nobreza encimado pelo galero
episcopal e a cadeira papal rematada por duas
pinhas.

Contudo, e ainda que a pinha se revele
um elemento iconografico do qual a Igreja
Catoélica Romana se apropriou ao longo de
toda a sua histdria, pontuando as mais diversas
tipologias de mobiliario pontificio, o escudo de

Figura 2 — Agostino Masucci,
Retrato do Papa Clemente XII,
¢.1730, Roma. (Fonte:shorturl.
at/fkpl4)

Figura 3 — Pierre Subleyras,
Retrato do Papa Bento XIV,
c.1741, Palacio de Versalhes
(fonte: shorturl.at/kuvzQ)

nobreza de sangue, timbrado pela triplice tiara®, revelou-se uma filiagdo

iconografica predominante na composicdo das tarjas dos assentos reser-

vados aos Sumos Pontifices, tal como o atestam inumeros retratos papais.

Ora, o caso de D. Tomas de Almeida apresenta contornos curio-

sos: enquanto aos demais patriarcas do seu tempo apenas se reconhe-

cia a ostentagdo do galero verde de quatro séries de borlas, ao primeiro

patriarca de Lisboa permite-se, logo apds a sua nomeagao, a utiliza¢do do

galero vermelho de cardeal com quinze borlas em aparigdes solenes e a

ostentagdo iconografica de uma mitra ornada com trés coronéis ou com

2 Bem como muitos outros, como o retrato Inocéncio X (1574-1655), de Diego Velaquez ou o retrato de Clemente XIII (1758-1769),

pintado por Anton Mengs.

3 De resto, o simbolo, por exceléncia, de S. Pedro de Roma.
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um s6 coronel e duas sugestivas faixas de pedras preciosas, numa clara

alusdo a triplice tiara*:
“O Chapeo vermelho pertence aos Cardeais guarnecido de compridos
ordeoens de seda entrelagados, pendentes com cinco ordens de borlas
a 1. 2. 3. 4. 5. Os Patriarcas, e Arcebispos usad do chapeo verde com
quatro ordens de borlas a 1. 2. 3. 4. Menos o Patriarca de Lisboa, por
especial privilegio traz sobre o escudo a Mitra Patriarcal, e sobre ella
a cruz de duas travegas debaxo do chapeo vermelho com cordoens de
cinco ordens de borlas, como os Cardeaes.” (Vallemont, 1766: 66)

Assim, e embora ndo se conhe¢a nenhum documento que con-
firme o privilégio da ostentagdo da tiara com trés coronéis, constata-se a
sua representagdo iconografica “nas mais diversas manifestagdes, desde
pedras de armas até ex-libris, super-libros, papel de correspondéncia tim-
brado, etc.” (Metelo de Seixas, 2013: 65), desde D. Tomas de Almeida a D.
Manuel Cerejeira (1888- 1977). Acrescente-se, porém, que a apropriagao
da “triplice tiara”, no caso portugués, se distingue do modelo utilizado
pela Santa Sé, sendo as chaves celestes substituidas por um ramo de oli-
veira e palma, como, alids, o atestam varios elementos da cultura material
dos patriarcas olissiponenses e 0 seguinte excerto:

“Esta portada [da basilica patriarcal] estava preciosamente armada.
Viad-se por cima da porta (...) trés medalhas cobertas de ouro [onde
se] viad em huma a Mitra sobre os ramos da palma, e platano atadas
com fitas de ouro, que sad as Armas da Santa Igreja Patriarcal, e na
outra, as Armas do Eminentissimo Patriarca.” (Machado, 1745: 152)

Efetivamente, além da apropriagdo iconografica da triplice tiara,
D. Tomas de Almeida ostenta, ainda, desde o inicio da sua nomeagdo a
patriarca de Lisboa, varias prerrogativas reservadas aos cardeais — titulo
que s6 recebe em 1737. Algumas destas honrarias — outorgadas por suces-
sivas bulas papais a partir de 1717, entre as quais se destaca o privilégio do
uso de cor purpura (Caetano, 1946-1954: 499) — foram, inclusivamente,
notadas por varias personalidades da época, a proposito das primeiras apa-
ri¢des solenes do patriarca.

Note-se a apreciagdo do Nuncio Apostoélico Giuseppe Firrao que,
numa extensa carta redigida ao secretario de Estado do papa Inocencio
XIII, em 1722, descreve, minuciosamente, 0S paramentos e equipamentos
que D. Tomas de Almeida utilizava nas suas aparigdes publicas e oficios:

4 Refira-se que ndo existe qualquer evidéncia de que algum patriarca portugués tenha utilizado uma triplice tiara.
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“Q Patriarca, alem do habitual habito cardinalicio, leva quando sai em
fungdo os sapatos, murga de veludo carmezim e o chapéu ligado ao
pescogo por corddes [galero]. Costuma presentemente andar em liteira
s, ndo tendo chegado ainda a carruagem para uso como a do Papa com
sedia. (...) Indo & patriarcal vai directamente a sala dos paramentos
onde veste os habitos pontificais, acompanhado do cabido e clero, o
primeiro vestido de vermelho com exclusdo do solidéu e barrete, e pre-
cedido cada cénego de um familiar com chapéu prelaticio, ornado de
cordodes e franjas de verde e ouro, e cada um destes tem um caudatario
vestido como os dos cardiais (...) Acompanham ainda o Patriarca alguns
cavaleiros com o titulo de Principes do solio, e vio ao lado os dois gran-
des flabelos habituais do Papa. O trono tem os mesmos degraus a altura
do solio pontificio e com a reserva da sedia gestatoria, com arminho na
Murga e cruz nos sapatos, observa pontualmente a mesma formalidade
que se tem com o Sumo Pontifice.”(Castro, 1943: 136)

Além do privilégio da utilizagdo de equi-
pamentos litargicos reservados apenas aos Sumos
Pontifices — como a sede gestatoria e os flabelos
—, 0 galero cardinalicio purpura e a triplice tiara
revelam-se, efetivamente, dois simbolos icono-
graficos empregues em varios retratos pictdricos
de D. Tomas de Almeida, como disso é exemplo
o retrato do patriarca conservado no Mosteiro
de Sao Vicente de Fora. Observe-se que estes
elementos iconograficos se encontram dispostos
no canto superior esquerdo da obra, timbrando
ambos o escudo de armas de familia de D. Tomas
de Almeida (figura 4).

No que a iconografia alusiva as honra-
rias de purpura diz respeito, note-se que, além
do galero, solideu, mur¢a e habito, D. Tomas de
Almeida é retratado a segurar o barrete cardinali-
cio. Todavia, e ainda que o primeiro patriarca de

Figura 4 — Francisco Vieira
Lusitano (atrib.), Retrato
de D. Tomas de Almeida,
c. 1737, Mosteiro de Sio
Vicente de Fora, Lisboa.
(fonte: © Centro Cultural do
Patriarcado de Lisboa)

Lisboa ostente, desde o inicio da sua nomeagdo, uma série de prerrogativas

reservadas aos cardeais nomeados em consistorio, compete relembrar que

D. Tomas de Almeida s6 ¢ nomeado cardeal por Clemente XII em 1737.
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O barrete cardinalicio’ representava uma
das mais altas prerrogativas eclesiasticas con-
feridas pela Santa Sé, garantindo a presenga do
cardeal nomeado em Conclave e a sua potencial
nomeagao a Cathedra Petri — situagao esta cate-
goricamente explicita num texto laudatorio sobre

a elevagdo cardinalicia de D. Tomas de Almeida:
“desejamos que do lugar do Sacro Collegio s€  Figyra 4 - (Pormenor)
exalte Sua Eminencia [D. Tomas de Almeida] ao  Retrato de D. Tomas de

Y qe o s . Almeida, Mosteiro de Sio
solio Pontificio”. (P.e. Pereira,1738:36). No casoO  vicente de Fora, Lisboa.

(fonte: © Centro Cultural do

do retrato de D. Tomas de Almeida, mais do que t i
Patriarcado de Lisboa)

a mera representacdo de uma honraria purpura

(como o habito cardinalicio, solidéu ou galero), este atributo iconografico
evoca todo o seu sentido ao transmitir ao sujeito recetor a informacgio de
que o patriarca pertence, de facto, ao Colégio dos Cardeais.

A nomeacgdo cardinalicia dos subditos de D. JodoV revela-se, com
efeito, um dos mais altos estatutos almejados pelo monarca. Este facto fara
com que o rei canalize grande parte das suas investidas diplomaticas, ao
longo de praticamente todo o seu reinado, na nomeacgéo de cardeais da sua
corte. Compreende-se: ao reunir um verdadeiro “conclave em Lisboa”,
como ironicamente refere D. Luis da Cunha (Cortesdo,1950 :257), D.
Jodo V gerava mais oportunidades de afirmag¢do da coroa portuguesa na
Curia Romana, criando, consequentemente, mais chances de eleicdo de
um Sumo Pontifice Portugués.

Na ansia de ver cumpridos os seus planos, o rei remetera varios
pedidos de nomeagio cardinalicia a Santa Sé durante as quatro primeiras
décadas do seu reinado, gerando, inclusivamente, periodos conturbados
na diplomacia entre Portugal e o Vaticano (de 1728 a 1732).

Em todo o caso, D. Jodo V ndo poria limites ao seu intuito de
dignificar a corte eclesiastica portuguesa e, com efeito, restabelecidas as
relagdes com a Santa Sé, o0 monarca empreende uma nova ofensiva diplo-
matica, em 1736, para “arrancar ao Papa um barrete cardinalicio para o
Patriarca” (Cortesdo, 1950: 257).

E assim o consegue: em 1738, o barrete ¢ finalmente levado de
Roma até Lisboa, como atesta a Gazeta de Lisboa a 8 de Maio do mesmo
ano:

5 Um dos simbolos, por exceléncia, dos cardeais romanos, r Imente, s6 apos a
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“ElRey nosso Senhor (...) no Domingo 27. De Abril, partiu de tarde
para Mafra, donde se restiuiu na quarta feira a esta Cidade: e na terga
feira 6. Do corrente deu audiencia a MonSenhor Saccheti, filho dos
Marquezes Saccheti, Romanos, que havia chegado no Sabado antec-
dente em huma nau Ingleza ao porto de Lisboa, e trouxe o Barretre
Cardinalicio a0 Emin.Senhor Cardeal Patriarca” (Gazeta de Lisboa,
1738: 266).

Deste modo, o retrato de D. Tomas de Almeida anuncia-nos que
estamos diante de um patriarca que também ostenta a sua nomeagao car-
dinalicia: condig¢ao que sé atinge a 20 de Dezembro de 1737. Este atributo
iconografico — enfim, um dos simbolos, por exceléncia, da nomeagio car-
dinalicia (a par com o anel de cardeal) — convoca algumas questdes per-
tinentes relativamente a atribui¢do autoral e datacdo da obra em analise.
Recorde-se que a pintura — cuja autoria tem sido, alternadamente, atri-
buida a Domenico Dupra e Francisco Vieira Lusitano — foi, mais recente-
mente, datada de cerca de 1718 (Pimentel, 2013: 80).

Como vimos, D. Tomas da Almeida recebe, ao longo de todo o seu
patriarcado, varios privilégios, muitos destes reservados apenas a cardeais.
Sublinhe-se, porém, que nao se conhece qualquer descri¢ao ou indicagdo
da utilizacdo do barrete cardinalicio em momentos solenes anteriores a
1738. Nem mesmo na minuciosa carta do Nuncio Apostolico Giuseppe
Firrao (1722), nas descricoes de Merveilleux (1723-1726) e nem tam-
pouco na riquissima obra de Frei Jodo de Sdo José Prado (1751)% se da
conta da sua utilizagio.

Ora, se, de facto, D. Tomas de Almeida se faz retratar com o bar-
rete cardinalicio, ndo sera a obra executada apos ou durante 1737?

Uma questdao autoral: Francisco Vieira Lusitano ou
Domenico Dupra?

A autoria do retrato de D. Tomas de Almeida tem sido, maio-
ritariamente, atribuida a Domenico Dupra. Hipétese mais recentemente
defendida por Anténio Filipe Pimentel (2013: 80-81), alicer¢cada nos inves-
timentos cientificos empreendidos por Ayres de Carvalho (1960-1962)
— primeiro autor a avan¢ar o nome do pintor saboiano, posteriormente
defendido por Nuno Saldanha (1994:224-225). Ja José de Monterroso

6 Na qual relata, de forma extremamente minuciosa, todo o ritual de sagragdo da Basilica de Mafra em 1730.
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Teixeira (1993: 239-240) e Luisa Arruda
(2000: 146), sugerem que a autoria se deve a
Francisco Vieira Lusitano.

A proposta inicial sustenta-se, sobre-
tudo, nas semelhancas encontradas entre a cre-
déncia representada que acompanha D. Tomas
de Almeida (figura 4) e uma outra, presente
no estudo feito para um retrato de D. Jodo
V (figura 5), assinado por Domenico Dupra
(Pimentel, 2013: 80).

Porém, Luisa Arruda defende que:

“(...) O retrato aproxima-se da orbita de

Vieira Lusitano, se compararmos a pose

da cabega e as feigdes do Patriarca com o

desenho do Museu de Evora. Séo de facto

duas cabegas muito semelhantes; apenas
no desenho, Lusitano retratou o Patriarca
com alguma idade e expressdo digna, mas
rejuvenescido na pintura, onde lhe acenta

o sorriso, pintando as sobrancelhas e

cabelo de negro. Ora uma atribuig¢do com

base no desenho da cabecga e das feigOes
parece-nos mais justa do que a atribui-

¢do que parte do desenho da credéncia.”
(Arruda, 2000: 146)

Efetivamente, além das similitu-
des plasticas encontradas na comparagdo
empreendida entre ambas as cabegas, existem
outros aspetos que devemos considerar, no
sentido de reforgar a atribui¢do da autoria a
Vieira Lusitano.

Desde logo, compete relembrar que
a missdo de Domenico Dupra como pintor
régio termina em 1731, ano em que abandona
Portugal (Gongalves, 2013: 307). Dado facto
podera inviabilizar a atribuig¢do autoral inicial,
se tivermos em conta que a ostentagdo do bar-
rete cardinalicio inscreve, necessariamente, a
execucdo da obra apds ou durante o ano da

nomeagcio cardinalicia (1737).

Figura 5 — Domenico Durpa,
Retrato de D. Jodo v, 1718,
Museu-Biblioteca da Casa de
Bragan¢a/Fundagdo da Casa
de Braganca (fonte: Pimentel,
A. (2013). O Nucleo do Museu
Nacional de Arte Antiga: da
Patriarcal a Capela Real de Sdo
Jodo Batista. A encomenda pro-
digiosa. Da Patriarcal a Capela
Real de Sao Jodo Batista, Museu
Nacional de Arte Antiga, Museu
de Sdo Roque — Santa Casa da
Misericordia de Lisboa: 45.)

Figura 6 — Giovanni Paolo Schor,
Desenho para uma consola,
¢.1660-90, RoyalTrustColection
(Fonte: https://www.rct.uk/col-
lection/904460/a-design-for-a-
-console-table)
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De outro modo — e concordando com
Luisa Arruda (2000: 146) — assumir que o modelo
de credéncia utilizado no retrato de D. Tomas de
Almeida justifica a atribui¢do a Domenico Dupra
podera revelar algumas fragilidades.

Na verdade, esta tipologia de credéncia,
cuja estrutura apresenta a forma de um tritdo’,
revela-se um atributo iconografico empregue por
outros retratistas ao servigo das monarquias cato-
lica, como ¢é o caso do retrato do regente Filipe
de Orledes (figura 7), executado por Charles Van
Loo8. De entre os varios modelos de credéncia
representados em retratos régios, nobres e pre-
laticios portugueses, particularmente os oriun-
dos da corte francesa®, a de estrutura de apoio
em forma de tritdo é, efetivamente, utilizada por
outros retratistas ao servigo de grandes vultos da
corte joanina. Veja-se o retrato de D. Frei Antonio
Manuel de Vilhena, Grio-Mestre da Ordem de
Malta (figura 12).

Em todo o caso, e pese embora nio se
verifiquem investimentos cientificos em torno do
retrato de D. Frei Anténio Manuel de Vilhena, a
pintura parece ndo apresentar similitudes plasti-
cas com as obras de Domenico Dupra ou Vieira
Lusitano, sobretudo no tratamento estilistico,
menos primoroso — e até tosco — que a credéncia e
o tratamento dos panejamentos apresentam. Do
mesmo modo, é bastante evidente que o retrato de
D. Frei Anténio Manuel de Vilhena e de D. Tomas
de Almeida nio foram executados pelo mesmo
autor.

Figura 7 —Charles André
Van Loo, Retrato de Filipe
de Orledes, século XVIII,
Museu de Belas Artes,
Orléans. (fonte: © RMN —
Grand Palais / agence Bulloz
lien vers I’image shorturl.at/
IVEUV)

Figura 8 — Jean-Baptiste van
Loo Luis XV, Rei de Franga
e Navarra, ¢.1726-1727,
Palacio de Versailles (fonte:
shorturl.at/ciuyQ)

7 Nao raras as vezes empregue por varios artistas italianos desde, pelo menos, o inicio da Idade Moderna (figura 6).

8 Vejam-se também os retratos de José I, Imperador da Dinamarca, pintado por Frans van Stampart e o retrato de Cristiano VI da

Dinamarca, conservado no Museu de Historia Natural da Dinamarca.

9 Como sio os casos das credéncias representadas nos retratos de Luis XV e Maria Leszczyniska (figuras 8 e 9), posteriormente copiadas

por artistas ao servi¢o de D. Jodo V, através da disseminagdo da gravura, como atestam os retratos do entdo principe D. José I e de D. Jodo

V (figuras 10 e 11) (Lemos, 2020: 44-46)
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Em suma, ndo sera de descartar a possibi-
lidade de que ambos os artistas, Domenico Dupra
e Vieira Lusitano (entre outros) — pertencentes
aos mesmos circuitos de encomendas artisticas —
tenham utilizado os mesmos modelos de pegas de
mobiliario na retratistica pictorica, muitos destes
disseminados no meio artistico portugués atraveés
da gravura da escola francesa e romana (Lemos,
2020: 45-46).

Convenhamos, também, que a repre-
sentagdo do tritio que acompanha D. Tomas de
Almeida ou D. Frei Antonio Manuel de Vilhena
evoca um sentido simbodlico claro: afinal, esta
figura mitoldgica inscreve-se no universo literario
classico alusivo as conquistas transatlanticas — e
do projeto da imposi¢do da fé cristd em territd-
rio ultramarino —, representando a bonanga e o
auxilio prestado pelas divindades dos mares nas
navegagoes.

O tritdo é representado com uma coroa
de flores de golfao (espécime das plantas ninfea-
ceas, aquaticas), como, alias, também se verifica no
Coche do Oceano fabricado para a inauguragio
da estatua equestre de D. José I, conforme a des-
crigdo elaborada por Domingos Caldas Barbosa
(1775: 16):

Figura 9 - Jean Baptiste
Van Loo, Retrato de Maria
Leszczynska, mulher de Luis
XYV de Franga, ¢.1725-1730,
Palacio de Augustusburg,
Brithl (fonte: shorturl.at/
uISW)

10 -

Figura
Domenico Dupra, Retrato
principe do Brasil D. José,
¢.1727-1729, Palacio de Vila
Vigosa (fonte: ©Fundagio
da Casa de Braganga)

Giorgio

“Na frente do Carro [dos Oceanos] se vé hum Tritdo de estatura cor-

polenta com meio corpo de Homem, e meio de Sereia, e com duas

caudas cheias de conchas. Levara sobre a cabega hum laurel de folhas

de Golfio”

Notem-se, ainda, o pavimento marmoreado de formas circulares

e losangulares — de resto, representado com a mesma mestria composicio-

nal por Vieira Lusitano num autorretrato alegorico (figura 13) — e o reld-

gio representado no canto superior direito (figura 4). Este tltimo motivo

iconografico ¢ também utilizado no retrato do arcebispo D. Miguel de

Castro (1536 — 1625) (figura 14). Obra originalmente executada durante

a primeira metade do século XVII seria, posteriormente, repintada por

Vieira Lusitano, a mando de D. JodoV:
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“[No sitio de Marvilla] (...) reno-
vou o primeiro Patriarca de Lisboa
D. Thomaz de Almeida o antigo
Palacio, e quinta da Mitra (...) em
que mandou colocar os verdadeiros
retratos de todos os Excellentissimos
Arcebispos de Lisboa em quadros
renovados pelo excelente pincel do
insigne Francisco Vieira, por odem
do Senhor Rey D. Joad V.”

Estad collocados, que nad he chro-
nologica, e insinuarey os caprichos
pitorescos do mesmo Artifice com
que os illustrou. (...) “O oitavo he
D. Miguel da Castro, decimo quarto.
Deste Arcebispo nad se achou em
todo Portugal outro retrato mas que
hum feito depois delle morto, com os
olhos fechados, e deitado: e dizendo
ElRey a Vieira, que era preciso resus-
citallo, elle o expressou com a mao
esquerda no peito, e com a direita
apontando para hum relogio, que
mostrava em duas aberturas ade-
quadas e numero do dia, ¢ 0 nome
do mez em que fallecera, e no termo
inferior do dito relogio o anno: e
para significar que o tal relogio alli
cessara, faz lhe o apontador chaido
no bufete, e para dar satisfacdo a
ordem do Rey, figurou-lhe no fundo
um dedalhad pendurado com a res-
sureicad de Lazaro, e hum letreiro
na moldura, que diz: Veni foras.
(Castro, 1762-1763: 181-483)

Figura 11 - Giorgio Domenico
Dupra, Retrato de D. Jodo V, c.1727-
1729, Palacio de Vila Vigosa (fonte:
©Fundagéo da Casa de Braganga)

Figura 12 — Autor desconhecido,
Retrato de D. Frei Antonio Manuel de
Vilhena, Griao -Mestre da Ordem de
Malta, c. 1700-1722, Colegdo dos
Condes de Vila Flor e Alpedrinha
(fonte: shorturl.at/fawN1)

Se compararmos esta obra com os retratos de D. Lourenco de

Lencastre e D. Rodrigo Anes de Sa de Almeida e Meneses (figuras 15
e 16) — também da autoria de Vieira Lusitano — torna-se evidente que
as pinturas apresentam qualidades plasticas e composicionais distintas,
ainda que executadas pelo mesmo pincel ou oficina, sobretudo no trata-
mento do rosto. Nao poderia ser de outra forma: a execugdo da obra de
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repinte cingiu Vieira Lusitano ao respeito
pelos valores de composigao e plasticidade
originais. Por outro lado, as semelhangas
entre o tratamento da expressdo facial,
particularmente o olhar, de D. Lourengo
e D. Rodrigo e o rosto de D. Tomas de
Almeida que figura na obra conservada no
Mosteiro de S. Vicente de Fora sdo noto-
rias. Destaquem-se, também, as seme-
lhangas entre o tratamento da cortina
representada no retrato do patriarca e a
do retrato de D. Rodrigo Anes de Sa de
Almeida e Meneses.

Retomando a analise do retrato
de D. Miguel de Castro, note-se que Vieira
Lusitano se preocupa em representar o
tempo como um elemento imprescindi-
vel para a compreensdo da dignidade de
D. Miguel de Castro. Neste caso, a repre-
sentagdo do reldgio, cujo “apontador [se
encontra] chaido no bufete”, adquire con-
tornos panegiricos: de uma condigdo de
prelatura digna que trespassa a concegio
do tempo terreno.

De facto, a representagdo do relo-
gio na retratistica pictérica alusiva a prela-
dos adquire contornos concretos:

“A precisdo do mecanismo e a regu-

laridade de seu andamento, obti-

das pelas novas evolugdes técnicas,
permitiram que progressivamente

o uso deste instrumento no ambito

iconografico fosse ligado a nogdo

de medida, de certeza e de confia-
bilidade. Nesse sentido, no final do
século XVI, Cesare Ripa ir3 ilustrar
em sua Iconologia uma comparagio
entre reldgios e prelados: (...) “Por

significar que os prelados sdo relo-
gios do mundo, que servem para a

Figura 13 — Francisco Vieira Lusitano
Autorretrato alegorico, ¢.1718, S. Jodo
do Estoril, Cole¢do particular (fonte:
Arruda, L. (ed.) & Carvalho, J (ed.)
(2000). Vieira Lusitano 1699-1783: O
desenho. Lisboa: Instituto Portugués de
Museus, p. 79)

Figura 14 — Francisco Vieira Lusitano,
Retrato de D. Miguel de Castro, arce-
bispo de Lisboa, [s.d.], Mosteiro de
S. Vicente de Fora, (Fonte: © Centro
Cultural do Patriarcado de Lisboa
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medida de todos os movimentos e que, portanto, necessitam que sejam

reguladissimos e justissimos em seus proprios movimentos € costumes.

Tempus est mensura motis. Assim entdo os prelados, que sdo reldégios do

Mundo, postos sobre o monte da dignidade, pois que sdo vistos e ouvi-

dos por todos, devem muito bem advertir de soar justo, e caminhar

direito em suas agdes” (Silva, 2013:103)”

A apropriagdo desta tradigdo iconolo-
gica, enfim, teorizada pela Escola Romana, veri-
fica-se na retratistica pictdrica de varios prelados
ao longo de toda a Idade Moderna.

Ticiano Vecellio (1473/90 — 1576) sera,
justamente, um dos artistas a empregar este
motivo iconografico como forma de reforcar a
condi¢do prelaticia dos seus retratados (figuras
17 e 18). No caso portugués, e particularmente
no dominio do retrato prelaticio, é notorio que
Vieira Lusitano se apropria desta mesma tradi-
¢do iconografica, patente, ndo sO, no retrato de
D. Miguel de Castro, como também no retrato
a sanguinea de um eclesiastico, conservado no
Museu de Evora, e no retrato em analise de D.
Tomas de Almeida, onde o relégio enfatiza o
caracter regulador e justo da prelatura do pri-
meiro patriarca, ja praticamente a metade da sua
missdo espiritual.

Relembre-se que Vieira Lusitano con-
vive de perto com a “Grande Pintura Italiana™:
nas Pinacotecas, nos Palacios e no Vaticano e
na Galeria do Palacio Farnese (Luisa Arruda,
2000:54) e que a comparagao empreendida entre
a conduta dos prelados e a fun¢do primordial
do reldgio é debatida nos circuitos eruditos da
corte portuguesa, particularmente por Bluteau,
através das suas DProsas Portuguezas, recitadas
em differentes congressos académicos10. Em todo
0 caso, sabe-se, segundo palavras do préprio

Figura 15 — Francisco Vieira
Lusitano, Retrato de D.
Lourengo José Brotas de
Lencastre, c. 1750-55, Museu
Nacional de Arte Antiga
(fonte: shorturl.at/aiKO2)

Figura 16 — Francisco Vieira
Lusitano, D. Rodrigo Annes
de Sa Almeida e Menezes, 3.°
Marqués de Fontes, século
XVIII, Colegio particular, em
depodsito no Museu Nacional
dos Coches para a exposigdo
temporaria. (Fonte: shorturl.
at/qsxE2)

10 Veja-se, sobre o assunto, Bluteau, 1728: 88.
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artista, que durante a sua formagdo em territo-
rio italiano, Vieira Lusitano se dedicou a copiar
obras de Ticiano (Vieira de Matos, 1780: 58),
sendo, deste modo, provavel, que durante a sua
componente formativa tenha apreendido a rea-
lidade iconologica em questdo. No mesmo sen-
tido, Vieira demonstrara, ao longo de todo o seu
percurso artistico, que ¢ um forte adepto da ico-
nografia simbodlica e das leituras criptograficas
“tiradas dos inumeros livros de emblemata que
entdo circulavam pelas oficinas dos artistas (o
que valeu ao Lusitano algumas criticas dos seus
colegas, como Cyrillo Machado ou Pedegache
Brandio Ivo, ja adeptos de uma linguagem mais
clara e alegdrica - a substitui¢do iluminista do
Simbolo pela Alegoria)” (Saldanha, 1995: 67).
Nio obstante, a analise empreendida
aos elementos iconograficos presentes no retrato
de D. Tomas de Almeida, em comunhio com
os anteriores contributos dos autores supra-
mencionados, confere um novo folego a autoria
atribuida a Vieira Lusitano. Acrescente-se, no
mesmo sentido, que ndo se tem conhecimento
de que Domenico Dupra tenha retratado o pri-
meiro patriarca de Lisboa e que o colorido deste
artista se revela muito menos intenso — mais ele-
gante, precursor da escola francesa dos Van Loo
ou de Jean Ranc. O mesmo néo se podera dizer
de Vieira Lusitano que, de entre as suas inime-
ras encomendas, sobretudo as de forte pendor
religioso, se destacou como retratista de varios

Figura 17 —Tiziano Vecellio,
Retrato do Cardeal Cristoforo
Madruzzo, c. 1552, Museu
de Arte de Sao Paulo (fonte:
https://masp.org.br/acervo/
obra/retrato-do-cardeal-cris-
toforo-madruzzo)

Figura 18 - Tiziano, Vecellio,
Retrato de Paulo III com

os netos Alessandro e
Otavio Farnese, c. 1546,
Napoles, Galeria Nacional de
Capodimonte ( fonte: shor-
turl.at/gloKO)

nobres e eclesidsticos, tal como o atestam varias das suas obras de pintura

e desenho conservados em Portugal. Sabe-se, alids, que de entre os retra-

tos que Vieira Lusitano pintou de D. Tomas de Almeida — alguns destes

queimados pelo incéndio que deflagrou no terramoto de 1755 (Vieira de

Matos, 1780: 3):

“[D. Jodo V ofereceu] ao mesmo Eminentissimo Senhor Cardeal

Patriarca os retratos de todos os Arcebispos de Lisboa [entre os quais,
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o de D. Miguel de Castro], com o de Sua Eminencia [do prdprio
patriarca], primorosamente tirados, e coloridos pelo insigne Pintor
Francisco Vieira” (Silva, 1750: 127)

O desconhecimento de outras fontes primarias analogas ao
retrato em analise e a faléncia do estudo, mais sério, assente numa aborda-
gem comparada entre a obra de Vieira e a obra de Domenico Dupra e de
outros artistas seus contemporaneos nao nos permite atribuir, com toda
a certeza, a autoria ao autor. Todavia, a relagdo que se estabelece entre a
presente analise e os investimentos cientificos supramencionados permite
estipular lagos inequivocos com Vieira Lusitano e adiantar uma nova data
de producgio da obra: entre 1737 e 1754. Aguardemos que outros estudos
nos possam desvendar, sem réstia de duvida, esta questdo autoral.
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