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RESUMO 
 
 
 
 

SANTOS, Henrique Figueiredo Guimarães dos. LES COSTUMES GROTESQUES: os trajes 
nas gravuras alegóricas seiscentistas de L’Armessin. Rio de Janeiro, 2025. Dissertação 
(Mestrado em Artes Visuais) - Escola de Belas Artes, Universidade Federal do Rio de Janeiro, 
Rio de Janeiro, 2025. 
 
 
O objeto de estudo da pesquisa é o conjunto de 97 gravuras que representam alegoricamente 
diversos ofícios do século XVII. Gravadas pelo francês Nicolas II de L’Armessin (1632-1694), 
compõem o álbum Les costumes grotesques et les métiers: XVIIe siècle. A pesquisa busca 
investigar quais atributos foram utilizados na elaboração dessas alegorias, bem como o papel 
do traje e da paisagem nesse processo. Parte-se da hipótese de que o artista emprega elementos 
como ferramentas, matérias-primas e produtos vinculados aos ofícios para a construção dos 
trajes e da paisagem, de modo a representar simbolicamente as atividades profissionais. O 
objetivo geral é analisar o conjunto de gravuras alegóricas dos ofícios e evidenciar os 
mecanismos e elementos utilizados por Nicolas II de L’Armessin para sua materialização 
alegórica. Como procedimentos metodológicos, adotam-se a pesquisa bibliográfica e 
documental, além da análise das gravuras. Conclui-se que, na construção das alegorias de 
L’Armessin, a paisagem contribui em alguns casos, porém, o traje é o elemento essencial. 
 
Palavras-chave: Nicolas II de Larmessin; Gravuras; Século XVII; Representação de ofícios; 
Costumes Grotescos. 
 



ABSTRACT 
 
 
 
 

SANTOS, Henrique Figueiredo Guimarães dos. LES COSTUMES GROTESQUES: os trajes 
nas gravuras alegóricas seiscentistas de L’Armessin. Rio de Janeiro, 2025. Dissertação 
(Mestrado em Artes Visuais) - Escola de Belas Artes, Universidade Federal do Rio de Janeiro, 
Rio de Janeiro, 2025. 
 
The research object of this study is a collection of 97 engravings that allegorically represent 
various trades of the 17th century. Engraved by the French artist Nicolas II de L’Armessin 
(1632–1694), they compose the album Les costumes grotesques et les métiers: XVIIe siècle. 
The study aims to investigate which attributes were used in the creation of these allegories, as 
well as the role of clothing and landscape in this process. The hypothesis is that the artist 
employs elements such as tools, raw materials, and products related to the trades to construct 
the costumes and the landscape, thus symbolically representing professional activities. The 
general objective is to analyze the set of allegorical engravings of trades and highlight the 
mechanisms and elements used by Nicolas II de L’Armessin for their allegorical 
materialization. As methodological procedures, bibliographic and documentary research are 
adopted, along with the analysis of the engravings. The study concludes that, in L’Armessin’s 
allegorical compositions, the landscape contributes in some cases; however, the costume is the 
essential elemento. 
 
Key words: Nicolas II de Larmessin; Engravings; 17th Century; Representation of Trades; 
Grotesque Costumes.



RÉSUMÉ 
 
 
 
 

SANTOS, Henrique Figueiredo Guimarães dos. LES COSTUMES GROTESQUES: os trajes 
nas gravuras alegóricas seiscentistas de L’Armessin. Rio de Janeiro, 2025. Dissertação 
(Mestrado em Artes Visuais) - Escola de Belas Artes, Universidade Federal do Rio de Janeiro, 
Rio de Janeiro, 2025. 
 
L'objet d'étude de cette recherche est l'ensemble de 97 gravures représentant allégoriquement 
divers métiers du XVIIe siècle. Gravées par le Français Nicolas II de L’Armessin (1632-1694), 
elles composent l’album Les costumes grotesques et les métiers: XVIIe siècle. Cette recherche 
vise à examiner quels attributs ont été utilisés dans l’élaboration de ces allégories, ainsi que le 
rôle du costume et du paysage dans ce processus. L’hypothèse de départ est que l’artiste emploie 
des éléments tels que des outils, des matières premières et des produits liés aux métiers pour 
construire les costumes et le paysage, afin de représenter symboliquement les activités 
professionnelles. L’objectif général est d’analyser l’ensemble des gravures allégoriques des 
métiers et de mettre en évidence les mécanismes et éléments utilisés par Nicolas II de 
L’Armessin pour leur matérialisation allégorique. Comme procédures méthodologiques, la 
recherche bibliographique et documentaire est adoptée, en plus de l’analyse des gravures. 
L’étude conclut que, dans la construction des allégories de L’Armessin, le paysage contribue 
dans certains cas, mais que le costume reste l’élément essentiel. 
 
Mots clés: Nicolas II de Larmessin ; Gravures ; XVIIe siècle ; Représentation des métiers ; 
Costumes grotesques. 
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1 INTRODUÇÃO 

Em 1974, foi publicado pela editora francesa Henri Veyrier, o álbum Les costumes 

grotesques et les métiers: XVIIe siècle. O conjunto possui 97 gravuras alegóricas, datadas do 

final do século XVII.  

As representações são a materialização visual da ideia, a concepção visual de uma 

significação abstrata (Hansen, 2006), do fazer de inúmeros ofícios praticados na época de 

produção. 

Segundo Cugy (2020), estas gravuras são inegáveis fontes documentais de sua época. 

Contudo, seus estudos permaneceram por muito tempo limitados à investigação de Roger-

Armand Weigert com seu artigo “Sur les costumes grotesques” publicado pela revista Nouvelle 

les Estampes em 1969. No entanto, na última década, têm surgido novas pesquisas na França e 

nos Estados Unidos. No apêndice A, reunimos todas as referências encontradas que mencionam 

a série ou parte dela. 

Desde os Quinhentos é possível observar, com as obras de Jost Amman (1539-1591), o 

hábito de representar ofícios por meio de gravuras – uma prática que diversos artistas 

mantiveram com diferentes propósitos, até o século XIX. A criação dos l’Armessin para os 

ofícios, singular e “grotesca”, reflete uma prática comum de representação. Neste mesmo 

século, cresce a necessidade de classificar os diferentes campos do conhecimento. 

No início no século XVI, Francis Bacon (1561-1626) em seu livro “Advancement of 

Learning”, de 1605, indica que os conhecimentos humanos podem ser divididos em três grupos, 

com origem na experiência social (Souza, 2015). Já em 1751 Denis Diderot (1713-1784) e Jean 

le Rond d’Alembert (1717-1783) fazem uso da divisão de Bacon para orientar a elaboração da 

Encyclopédie, ou Dictionnaire raisonné des sciences, des artes et des métiers. Nessa obra criam 

um quadro abrangente dos conhecimentos humanos.  

Segundo Diderot e D’Alembert (2015), os conhecimentos podem ser compreendidos 

através de três percepções: 

 
Os seres físicos atuam sobre os sentidos. As impressões desses seres excitam 
percepções deles no entendimento. O entendimento ocupa-se de suas percepções de 
três maneiras, segundo suas três faculdades principais, a memória, a razão e a 
imaginação. Ou o entendimento realiza uma enumeração pura e simples de suas 
percepções através da memória; ou as examina, as compara, as assimila pela razão; 
ou se compraz em imitá-las e a contrafazê-las pela imaginação.[...] História, que se 
refere à memória, Filosofia, que emana da razão, e Poesia, que nasce da imaginação 
(Diderot; d’Alembert, 2015, p. 267, grifo do autor). 
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As diversas estampas1 de l’Armessin poderiam ser divididas nos três grandes grupos de 

conhecimentos descritos e representados por Diderot e d’Alembert em sua enciclopédia, na qual 

também estão presentes muitos ofícios representados na série dos costumes grotescos. Desta 

forma, o conjunto pode ser compreendido e classificado conforme a divisão de conhecimentos 

da época.  

A elaboração dos trajes nas gravuras dos costumes grotescos de l'Armessin, propõe uma 

leitura da indumentária para além da roupa. Seu fim é a materialização dos conceitos, e 

contribui com a história da indumentária, bem como para a compreensão de diferentes formas 

de sua confecção, neste caso, metafórica.  

 
[...] o gravador situou o personagem no primeiro plano de uma composição retangular 
apenas grande o suficiente para acomodar a figura, focalizando assim a atenção em 
sua vestimenta incomum. Uma legenda, inscrita abaixo de uma borda retangular que 
envolve a imagem, enfatiza ainda mais a aparência da figura [...] (Buck, 2019, p. 51) 
 

As obras de arte podem ser características de linhagens e povos (Samain, 2011). No caso 

do conjunto de gravuras de costumes grotesques, o tempo consolidou-as como uma 

característica fundamental da família l’Armessin. A atribuição das estampas é muito debatida 

nos estudos que as tangem, alguns atribuem sua autoria a Nicolas I de l’Armessin e outros a 

Nicolas II de l’Armessin. Sua elaboração complexa nos faz questionar a possibilidade da 

criação por mais de uma pessoa (Cugy, 2013).  

Nesse sentido, temos o álbum de gravuras Les costumes grotesques et les métiers: XVIIe 

siècle como objeto de estudo. Para representar cada um dos ofícios, os l’Armessin fizeram uso 

das personificações alegóricas para traduzir ideias através de composições de figuras e diversos 

atributos. Essa prática, comum desde o século XVI, foi amplamente influenciada pela 

Iconologia  de Cesare Ripa (Ripa, 1996a).  

O interesse por este álbum de gravuras do século XVII surgiu ainda durante minha 

graduação, quando tive o primeiro contato com algumas de suas imagens utilizadas por 

professores em aula. Desde então, as gravuras despertaram minha curiosidade não apenas por 

sua estética, mas pelo contexto histórico e cultural em que foram produzidas. Anos mais tarde, 

ao encontrar o álbum completo à venda em um sebo, adquiri o exemplar, reconhecendo ali uma 

oportunidade singular de me aprofundar no estudo daquele conjunto que já me acompanhava 

há algum tempo. Quando tive a oportunidade de ingressar no mestrado, compreendi que este 

álbum poderia se configurar como um objeto de pesquisa relevante, para uma investigação 

sobre sua produção e significados. 

 
1 Nesta pesquisa compreendemos o termo estampa como sinônimo para gravura. 
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Nosso problema de pesquisa encontra-se nas questões: que atributos foram utilizados 

para elaborar as alegorias? Qual o papel da roupa e da paisagem nas alegorizações? 

Como objetivo geral da pesquisa, procuramos analisar as gravuras e evidenciar os 

mecanismos e os elementos utilizados por Nicolas II de l’Armessin (1632-1694) para 

materializá-las alegoricamente. Para tanto, temos como objetivos específicos: investigar a 

genealogia dos l’Armessin a fim de identificar a correta associação das obras e definir um grupo 

de gravuras para estudo de caso com o intuito de identificar como os elementos vinculados aos 

ofícios, representados nas gravuras, foram apropriados alegoricamente para compor a silhueta 

da época. 

Partimos da hipótese de que o artista faz uso de elementos como ferramentas, matérias-

primas e produções vinculadas aos ofícios para a construção do traje e da paisagem para 

representar o fazer dos ofícios.  

A pesquisa bibliográfica se estendeu pelas bases de dados: Gallica, Google acadêmico, 

periódicos CAPES, Hemeroteca da Biblioteca Nacional do Brasil, Scielo e Open Edition 

Journals. Bem como as referências dos textos utilizados para fundamentar a pesquisa, a fim de 

verificar a existência de outros trabalhos que pudessem contribuir com a pesquisa. 

Para a análise das gravuras nos inspiramos no Atlas Mnemosyne de Aby Warburg, 

considerando as orientações de Gil (2008) e de Baxandall (2006). Reunimos outras séries de 

gravuras sobre ofícios e as comparamos e as descrevemos, assim como o conjunto de 

l’Armessin, com intuito de perceber as diferenças e semelhanças para então comprovar a ideia 

de que o traje é, para essas gravuras, a síntese da alegoria. Sem o traje, as figuras nuas não 

dizem nada, ou quase nada. É na indumentária que se dá a alegorização dos ofícios. 

Para a elaboração desta pesquisa, usando como referência o dicionário online Michaelis, 

extraímos as definições que têm relação com o tema e elaboramos o quadro 1. Optamos por 

fazer uso principalmente do termo “traje” para nos referir ao conjunto de peças de roupa que 

compõem as figuras alegóricas das gravuras de l’Armessin. Entretanto, em outros momentos, 

quando necessário, fazemos uso dos outros termos presentes no quadro 1. 

 

Quadro 1 – Definições de termos utilizados na pesquisa 

TERMO SIGNIFICADO 

Figurino 

1- Desenho ou estampa que representa o 
modelo de roupa, geralmente confeccionado 
por estilistas. 
2- Revista de moda, com desenhos ou fotos 
de roupas e instruções para a sua confecção. 
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3- Conjunto de roupas que são usadas por 
atores e atrizes num trabalho; guarda-
roupa: Na última novela, o figurino de época 
estava perfeito. 
4- Pessoa que segue à risca as últimas 
tendências da moda. 

Indumentária 

1- História do vestuário. 

2- Arte relativa ao vestuário. 

3- Sistema do vestuário em relação a certas 
épocas ou povos. 
4- Conjunto de roupas que uma pessoa 
veste; indumento, induto. 

Moda 

1- Maneira ou estilo de agir ou de se vestir. 

2- Sistema de usos ou hábitos coletivos que 
caracterizam o vestuário, os calçados, os 
acessórios etc., num determinado momento. 
3- Conjunto de tendências ditadas pelos 
profissionais do mundo da moda. 
4- Arte e técnica da indústria ou do 
comércio do vestuário. 

Roupa 

1- Designação genérica das peças do 
vestuário; traje. 
2- Qualquer pano próprio para vestes, 
coberturas ou adornos. 

Traje 

1- Vestuário habitual. 

2- Aquilo que se veste; entraje, roupa, trajo, 
vestimenta. 

3- Vestuário próprio de uma profissão. 

Veste 

1- Qualquer tipo de roupa que veste o corpo 
de uma pessoa; vestido, vestidura, vestuário. 
2- Roupa especial que se usa para 
determinada finalidade. 

Vestimenta 

1- Veste ou paramento usado em 
determinadas cerimônias ou liturgias. 
2- Aquilo que serve para cobrir ou revestir 
algo. 

Vestuário 

1- Conjunto de peças de roupa disponíveis; 
roupa, traje, veste. 
2- Conjunto das roupas que formam um traje 
e também seus acessórios ou complementos. 

3- Maneira de vestir-se ou de arrumar-se. 

Fonte: Elaborado pelo autor com base em Michaelis (2024). 
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Para tanto, esta pesquisa está dividida em cinco seções. A saber: Introdução; A série de 

ofícios grotescos e os l’Armessin; Os elementos alegorizantes; As gravuras de ofícios; 

Conclusão. 

Nesta seção, “Introdução”, apresentamos o objeto estudado e sua contextualização, bem 

como as justificativas para a pesquisa. Também destacamos o problema de pesquisa, o objetivo 

geral e os objetivos específicos. Os procedimentos metodológicos utilizados são brevemente 

indicados, mas serão detalhados na quarta seção. 

Na segunda seção “A série de ofícios grotescos e os l’Armessin”, apresentamos o 

referencial teórico do objeto de estudo e dividimos em duas subseções. Na primeira, “os 

l’Armessin”, elucidamos o leitor sobre a família do gravador das estampas e a confusão acerca 

da atribuição das gravuras, por conta da repetição do nome Nicolas na família. Na segunda 

subseção discorremos sobre o álbum que contém as gravuras pesquisadas, assim como o uso 

do termo “grotesco” utilizado para definir as estampas.  

Na terceira seção “Os elementos alegorizantes”, identificamos e definimos o conceito 

de alegoria. Dividimos a seção em duas subseções, onde tratamos na primeira, “Paisagens”, 

sobre o conceito de paisagem e sobre a paisagem seiscentista. Na segunda subseção, “Trajes”, 

apontamos a importância do vestuário, bem como apresentamos a indumentária do século XVII.  

Já na quarta seção “As gravuras de ofícios”, primeiramente discutimos sobre a 

informação e o que consideramos como informação. Dividimos a seção em duas subseções. 

Dividimos a primeira subseção, “Informação-como-coisa”, em duas: “Seleção de gravuras de 

ofícios” e “Como analisar as gravuras selecionadas”. Na primeira divisão, apresentamos a 

metodologia utilizada para a seleção de gravuras que analisamos. Já na segunda, a metodologia 

utilizada para a análise das gravuras selecionadas. Dividimos a segunda subseção, “Análise das 

gravuras”, em oito. Cada uma das oito divisões é dedicada à análise de um conjunto de gravuras 

dedicadas a um único ofício. 

Na última seção “Conclusão”, rememoramos os objetivos e o problema de pesquisa, 

assim como os principais aspectos apresentados ao longo da pesquisa. Apontamos, por fim, os 

resultados obtidos por meio das análises das gravuras. 
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2 A SÉRIE DE OFÍCIOS GROTESCOS E OS L’ARMESSIN 

Para este estudo foram recuperados 13 textos, o mais antigo data de 1939 e o mais 

recente de 2020 (apêndice A). Esses textos incluem livros e artigos que abordam, direta ou 

indiretamente, alguma gravura do conjunto costumes grotesques ou que tratam da família 

l’Armessin, mesmo que brevemente. Outros três textos foram identificados – “Les costumes 

grotesques by the Larmessin family: prints and professional habits during the reign of Louis 

XIV ” (2017) de Sarah E. Buck, “L’édition des Costumes grotesques des métiers (fin XVIIe 

siècle) ou un peu d’ordre dans la famille Larmessin” (2023) e “Les arts de l’estampe en France 

au XVIIe siècle: panorama sur trente ans de recherches” (2009) de Maxime Préaud – entretanto 

não foi possível o acesso a estes, por não se encontrarem disponíveis online nem em locais 

físicos que tenhamos acesso. Estas três publicações foram citadas em um ou mais dos 13 textos 

recuperados. 

Na obra “Dictionnaires des peintres, sculpteurs, dessinateurs et graveurs” de Bénézit 

(1939), o autor discorre de forma breve sobre os componentes e a genealogia dos l’Armessin. 

Nas obras de Weigert, tomos 3 e 6 do “Inventaire du fonds français: graveurs du XVIIe 

siècle” (1954; 1973), o autor elenca e descreve as principais produções da família l’Armessin e 

assim como Bénézit, discorre sobre a genealogia da família. 

  “Sur les Larmessin et les Costumes Grotesques”, publicado em 1969, de Roger-

Armand Weigert (1907-1986), antigo conservador do gabinete de estampas da Biblioteca 

Nacional da França, é considerado o primeiro estudo sobre as gravuras dos l’Armessin. Weigert 

(1969) destrincha questões sobre a família de gravadores, sua estrutura e relações. O autor 

descreve as produções de estampas no ateliê la Pomme d’Or, da família l’Armessin e, 

principalmente o conjunto de gravuras dos ofícios, que abordaremos mais adiante. 

No álbum de 1974, no prefácio de Paul Ahnne, conservador do Gabinete de estampas 

de Estrasburgo, e na nota do editor, encontramos brevemente informações básicas e gerais 

acerca das gravuras, da família, já apresentadas na introdução. Destacamos o apontamento de 

Ahnne quando diz que as gravuras, documentos sérios sobre os instrumentos de trabalho de 

diferentes corporações da época, são provas também de ornamentação elaborada e imaginação 

(Ahnne, 1974). De acordo com a nota do editor, os ateliês de gravuras, situados na Rue St. 

Jacques, em Paris, eram localizados próximos à Universidade Sorbonne. Estes ateliês eram 

situados na parte de trás das lojas e em alguns casos não havia divisão entre os dois ambientes. 

Segundo o editor, as gravuras de l’Armessin podem ser classificadas como em alegóricas ou 

realistas, podem ser compreendidas como versões dos figurinos das mascaradas realizadas por 

Luís XIV e o delfim, onde residia a bizarrice e o delírio decorativo (Larmessin, 1974). 
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 Dos textos selecionados, quatro relacionam as gravuras do conjunto de ofícios de 

l’Armessin com outros temas, tomando as gravuras como instrumento de comparação ou 

complemento para suas análises.  

 Ruth Richardson (2001) publicou seu texto em uma revista de medicina, a autora faz 

uma breve análise da gravura do apotecário, Habit d’Apoticaire, identifica alguns objetos 

específicos para o ofício como ingredientes utilizados para o cuidado e tratamento de 

enfermidades. Seu interesse, portanto, é focado na história da medicina. 

No final do século XX e início do XXI havia uma tendência de antropomorfizar 

tecnologias e instrumentos musicais. Com o desenvolvimento tecnológico de componentes 

musicais, artistas e pesquisadores desenvolveram sistemas que propõem ligações entre o corpo 

humano e máquinas musicais, explorando a “antologia antropomórfica” (Cypess; Kemper, 

2018). Para Cypess e Kemper (2018), essa antropomorfização se manifestou em instrumentos 

robóticos humanoides e em sistemas de performance ciborgue. Dessa forma, os autores buscam 

identificar no artigo algumas expressões antropomórficas na Idade Moderna e contemporânea, 

já que “a analogia antropomórfica auxilia o observador a problematizar, contemplar e entender 

a introdução de novas tecnologias na situação humana”2 (Cypess; Kemper, 2018, p. 168, 

tradução nossa). Fazendo uso também da gravura do Habit de Musicien de l’Armessin em sua 

análise, Cypess e Kemper (2018, p. 170, tradução nossa) apontam que “[...] essas imagens não 

apenas destacam a instrumentalidade da anatomia humana, mas também imaginam maneiras de 

aumentá-la através da fusão com a tecnologia”3. Dessa forma, afirmam que a fusão entre corpo 

humano e instrumentos tem relação com a compreensão de que as tecnologias tinham potencial 

de disciplinar o corpo humano (Cypess; Kemper, 2018, tradução nossa). 

No livro “Shapely bodies: the image of porcelain in eighteenth-century France”, a 

autora Christine A. Jones (2013), professora de estudos literários e culturais comparativos no 

departamento de línguas e literatura da Universidade de Utah, aborda diferentes aspectos da 

porcelana francesa no século XVIII, como representações e fetiches, observando que a 

porcelana pouco a pouco se transformou em objeto de obsessão e objeto cultural e econômico 

da sociedade francesa. A autora afirma que as composições de l’Armessin para os ofícios da 

época são em parte alegóricas, e evocam ao mesmo tempo uma arte artesanal e modelo de moda. 

Cada uma das gravuras, para Jones (2013), representa um conjunto de estilo de vida luxuoso, 

 
2 Texto original: “The anthropomorphic analogy helps the beholder to problematize, contemplate and understand 
the introduction of new technologies into the human situation”. 
3 Texto Original: “These images not only highlight the instrumentality of the human anatomy, but also imagine 
ways of augmenting it through fusion with technology”. 
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unindo a arquitetura de Versalhes e um corpo grotesco. Aponta ainda que as poses das figuras 

em exibição frontal sugerem teatralidade e em cada gravura o material a ser comercializado está 

cercado de seu ambiente. Após analisar algumas gravuras do conjunto como o apotecário (habit 

d’apoticaire), tecelão (habit d’imprimeur en lettres), fabricante de vinagre (habit de vinaigrié), 

oleiro de terracora (habit de pottier de terre), vidraceiro (habit de vitrier), ceramista (habit de 

verrier, faÿencier) etc., Jones (2013), afirma  

 
[...] essa história da porcelana oferece uma ideia de como artesãos, comerciantes e 
artistas passaram a ver a imagem da França como uma construção cultural na qual 
poderiam participar, muito antes da queda da monarquia dos Bourbon tornar tal 
participação politicamente viável. Esse "código de glória" promovido pelos artesãos 
baseava-se na exibição da porcelana não como uma medida de status social em si, mas 
como uma maneira de sinalizar o desejo transversal de luxo entre as classes - uma 
atitude social e moral atribuída aos consumidores parisienses em busca de prazer, 
assim como à elite governante. Finalmente, o código de glória também funcionava 
como um modo discursivo que legitimava as contribuições que os artesãos fazem para 
a vida social e política4 (Jones, 2013, p. 18-19, tradução nossa). 
 

Fallacara e Barberio (2018), tem o objetivo de descrever em seu artigo, “An unfinished 

manifesto for Stereotomy 2.0”, o surgimento de uma nova disciplina no campo da Arquitetura, 

a disciplina “Stereotomy 2.0”, caracterizada como um novo processo didático de design útil 

para o design arquitetônico contemporâneo. Por meio de pesquisas, os autores desenvolveram 

dez pontos que descrevem os fundamentos teóricos da nova disciplina e os descrevem no artigo. 

Consideram que esta nova disciplina é semelhante ao “arquiteto” do passado e por esse motivo 

fazem uma releitura da gravura do arquiteto de l’Armessin, Habit d’Architecte, com 

instrumentos tecnológicos atuais. Ou seja, utilizam a gravura de l’Armessin como ilustração de 

seus argumentos. 

Quatro são os textos mais recentes que abordam de forma profunda a família l’Armessin 

e as gravuras de ofícios, dois textos de Cugy (2013; 2020), um texto de Pullins (2014) e um 

texto de Buck (2019). 

Após as pesquisas de Bénézit (1939), de Weigert (1959; 1969; 1973) e a publicação do 

álbum pela editora Henri Veyrier em 1974, os estudos esbarravam nas gravuras dos costumes 

grotescos de forma superficial. Só em 2013 com o texto de Pascale Cugy é retomado o estudo 

mais aprofundado sobre as estampas e a família. No artigo intitulado “L’homme-livre et le 

 
4 Texto original: “[...] that porcelain history offers one idea of how artisans, merchants, and artists came to see the 
image of France as a cultural construction in which they could participate, long before the fall of the Bourbon 
monarchy made such participation politically viable. This “code of glory” promoted by artisans turned on the 
display of porcelain not as a measure of social status per se, but as a way of signifying cross-class desire for 
luxury—a social and moral attitude attributed to pleasure-seeking Parisian consumers as well as the ruling elite. 
Finally, the code of glory also functioned as a discursive mode that legitimized the contributions artisans make to 
social and political life”. 
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médecin”, publicado pelo periódico Nouvelles les Estampes, mesmo periódico em que foi 

publicado o artigo de Weigert (1969), Pascale Cugy rompe o longo hiato e apresenta novas 

descobertas. 

A autora inicia seu texto apresentando e descrevendo algumas características sobre a 

gravura da alegoria ao médico de l’Armessin, tomando-a como estudo de caso para a toda a 

coleção de costumes grotescos, fazendo inúmeras considerações acerca da simbologia do 

médico e sua relação com a medicina. Cugy (2013, p.4 tradução nossa) aponta,  

 
[...] o desenho, de fato, mostra vestígios de uma elaboração complexa, talvez realizada 
por várias mãos, tornando a folha muito interessante para estudar, tanto como um 
exemplo concreto da fabricação de imagens nas oficinas da rua Saint-Jacques quanto 
como uma representação da Medicina durante o século de Luís XIV; ela também 
fornece informações importantes para a compreensão da famosa série “Costumes 
grotesques”. 

 

Para Cugy (2013), a gravura do médico estaria entre a arte popular e a arte erudita. Ela 

aponta a semelhança das estampas com o trabalho de pintor Giuseppe Arcimboldo (1526-1593), 

“[...] onde personagens são totalmente compostos por elementos inicialmente estranhos ao 

corpo, que, quando combinados, assumem uma aparência humana”5 (Cugy, 2013, p. 6, tradução 

nossa). A autora aponta também a semelhança com os trajes de mascaradas, onde a corte se 

vestia se transformando em seres e coisas. “Essas mascaradas, descritas pelas gazetas e que se 

distinguiram das ‘opéras-ballets’ pelo fato de os trajes se inspirarem em um universo familiar, 

foram objeto de séries de gravuras cujo espírito se encontra em Larmessin” (Cugy, 2013, p. 7). 

Cugy infere que o periódico Mercure Galant em 1683 já atribui o uso do qualificativo 

“grotesco” para trajes de mascaradas. Aponta que grotesco pode ser compreendido como 

figuras que representam em parte algo natural e em parte algo quimérico, que um traje grotesco 

é algo estranho, ridículo e extravagante (Cugy, 2013). 

A partir de análises de estudos para as estampas a autora identificou que provavelmente 

os desenhos foram produzidos por uma mesma pessoa, provavelmente Nicolas II de l’Armessin 

(1632-1694)6. Entretanto, algumas intervenções e detalhamentos remetem a uma criação em 

colaboração, desenhos feitos por diversas mãos. Para a autora, a produção dos desenhos com 

sanguínea, uma espécie de lápis castanho avermelhado, se assemelha com a produção de seus 

contemporâneos da rua Saint-Jacques. Bem como as gravuras de moda, as estampas de 

l’Armessin são elaboradas com um pano de fundo de mármore que dá para um jardim 

 
5 Texto original: “[...] où des personnages sont entièrement constitués d’éléments a priori étrangers au corps qui 
prennent, agencés ensemble, une apparence humaine”. 
6 O tema será desenvolvido na subseção 2.1, denominada OS L’ARMESSIN. 
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arborizado e que remete a Versalhes. Para a autora, a produção final das estampas mais se 

assemelha a uma alegoria do que a uma composição satírica (Cugy, 2013).  

Pullins (2014), em seu texto “Techniques of the Body: Viewing the Arts and Métiers of 

France from the Workshop of Nicolas I and Nicolas II de Larmessin”, nos explica que Jean-

Baptiste Colbert, ministro das finanças de Luís XIV propôs em 1675 a criação de um tratado 

de mecânica, com descrições sobre máquinas utilizadas na época. Antes que o tratado fosse 

lançado em 1761 pela Academia Real de Ciências, Diderot e d’Alembert lançaram uma 

enciclopédia própria, em 1751, e foram acusados de terem roubado a ideia do tratado da 

Academia Real de Ciências, tornando o trabalho sugerido por Colbert redundante (Pullins, 

2014). Pullins (2014) infere que as gravuras dos ofícios dos l’Armessin não possuíam textos 

auxiliares que as acompanhavam, diferentemente das imagens da enciclopédia de Diderot e 

d’Alembert. As gravuras de l’Armessin não possuíam patronos nem assinantes. Para Pullins 

(2014), as estampas dos Costumes Grotescos se encaixam na produção de estampas do século 

XVII e XVIII encontrando seu lugar entre as gravuras de moda, de figurinos (ballet e 

mascaradas), etnográficas e as figuras da revista Le Cris de Paris. As gravuras de moda e 

figurinos surgiram em torno de 1680 entre os gravadores parisienses localizados na Rua St. 

Jacques, como as gravuras dos l’Armessin. Refletir acerca desta família ajuda a compreender 

as relações sociais e artísticas que estavam presentes nas diversas oficinas desta rua (Pullins, 

2014).  

As tradicionais gravuras do Cris de Paris retratavam vendedores ambulantes, urbanos, 

que vão desde o vendedor de limonada até o vendedor de roupas usadas e o limpador de 

chaminés. O autor (Pullins, 2014), compara as gravuras dos l’Armessin com as gravuras do 

Cris de Paris, e afirma que enquanto as gravuras do Cris estão mais associadas aos trabalhos 

não qualificados, as gravuras de l’Armessin estão associadas a ofícios altamente específicos e 

especializados com o foco em comerciantes de artigos de luxo. Os temas destas gravuras 

concentram atividades que se relacionam com a parcela da sociedade que sustentava o mercado 

de luxo em expansão (Pullins, 2014). 

 
Diferentemente dos temas genuinamente desconhecidos das gravuras etnográficas, os 
objetos da atenção dos Larmessin são os materiais familiares da vida social e 
econômica francesa, mas redistribuídos por meio de combinações improváveis e 
fantasticamente confusas [...], mesmo que por meio de modos alternativos de 
envolvimento, como humor e brincadeira7 (Pullins, 2014, p. 144, tradução nossa). 

 
7 Texto original: “Unlike the genuinely unfamiliar subjects of ethnographic prints, the objects of the Larmessin’s 
attention are the familiar materials of French social and economic life but redeployed through unlikely, 
fantastically confused combinations that render the domestic–foreign, thereby prompting interrogation even if by 
way of alternate modes of engagement such as humour or play”. 



24 
 

 
 Os gêneros de gravuras mais produzidos na Rua Saint-Jacques eram as gravuras de 

moda, de mascaradas, de balé e as etnográficas, estas últimas em menor quantidade. Surgidas 

entre as décadas de 1680 e 1690, havia nas gravuras de moda, mascaradas e balé, semelhanças 

na técnica e desejo social, que a tornou principal fonte de renda para diversos comerciantes de 

gravuras desta localidade (Pullins, 2014). Concomitantemente à produção de gravuras desse 

tipo “[...] houve uma rápida expansão de um discurso sobre a relação entre roupas e corpo [...]”8 

(2014, p. 144, tradução nossa) e as poses das gravuras de mascaradas e balé maximizavam as 

possibilidades e visibilidades das decorações e realçavam as vestimentas sobre as 

representações dos corpos.  

Para a produção das gravuras, Nicolas de l’Armessin fez uso de representações de 

figuras únicas, em destaque. A escolha das poses elaboradas para as gravuras não foi em vão, 

para Pullins (2014), mesmo quando as poses são relacionadas às atividades e objetos 

referenciados, os corpos apresentam poses que potencializam a transmissão e maximização da 

complexidade das roupas e a capacidade de acumular objetos sobre as figuras, sobre os corpos, 

[...] esses gestos corporais são meios de maximizar a exibição de ferramentas e produtos para 

os quais o corpo em si serve apenas como um cabide discreto”9 (Pullins, 2014, p. 147, tradução 

nossa). 

 Sarah E. Buck (2019) em seu capítulo intitulado “Bodies of work in the ancien régime: 

the costumes grotesques by Nicolas I de Larmessin”, publicado no livro “Visual typologies 

from the early modern to the contemporary: local contexts and global practices”, aponta 

principalmente as relações das gravuras dos Costumes Grotescos com outros gêneros de 

gravuras da época. 

Buck (2019) argumenta que as gravuras dos trajes se apoiam em outros três gêneros de 

gravuras produzidas na mesma época, as gravuras comerciais, as gravuras de trajes de 

balé/mascaradas e as gravuras de moda. Tal como Pascale Cugy, Buck argumenta que os modos 

como os trajes do grupo de representações dos ofícios são formados, pelas ferramentas e 

mercadorias, estão diretamente relacionadas às gravuras de balé e mascaradas, diante disso,  

 
as reciprocidades visuais entre os trajes e os modelos imediatos fornecidos por 
estampas comerciais, trajes de balé e imagens da elite elegante, foram fundamentais 
para o apelo comercial das impressões dos trajes [...] as estampas dos Larmessin 

 
8 Texto original: “was the rapid expansion of a corresponding discourse on the relationship between clothing and 
the body [...]”. 
9 Texto original: “[...] these bodily gestures are means of maximising the display of tools and products for which 
the body itself serves only as a self-effacing coat-hanger”. 
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ofereciam aos consumidores algo completamente novo ao combinar engenhosamente 
características de todas as três fontes10 (Buck, 2019, p. 53, tradução nossa). 
 

No bairro em que se localizava a rua Saint-Jacques, centro das gravuras após o primeiro 

quarto do século XVII, era comum as oficinas reutilizarem as chapas de metal já gravadas, 

devido ao alto valor das chapas de cobre, com o objetivo de minimizar as despesas. “Gravadores 

frequentemente poliam ou raspavam detalhes na própria imagem ou na impressão tipográfica 

para modificar e atualizar elementos visuais, ou até mesmo alterar a identidade da figura”11 

(Buck, 2019, p. 59, tradução nossa). Para a autora (Buck, 2019), as semelhanças entre as 

gravuras de moda e as gravuras dos l’Armessin indicam a possibilidade de os l’Armessin terem 

criado pelo menos uma parte das gravuras reutilizando chapas de metal que continham gravura 

de moda.  

 Buck (2019) aponta em seu texto que os entusiastas adquiriam e colecionavam centenas 

de gravuras produzidas na rua Saint-Jacques e as encadernavam criando álbuns, juntamente 

com gravuras de moda, balé e mascaradas. Álbuns desse tipo estão presentes na Biblioteca 

Nacional da França, álbuns que contém gravuras dos costumes grotescos dos l’Armessin. Por 

este motivo, criar conjuntos de gravuras de um mesmo tema incentivava a compra e o 

colecionismo dos entusiastas. Ao produzir gravuras que se assemelham às gravuras de moda, 

gênero de maior desejo pelos colecionadores, proporcionavam maior possibilidade de venda 

(Buck, 2019). 

No final do século XVII, período em que l’Armessin deu início ao seu trabalho, a 

economia da França estava mais abalada. Nesse momento havia duas correntes que pensavam 

o consumismo de forma oposta e as gravuras de l’Armessin se relacionavam com ambas. A 

primeira promovia o consumismo considerando-o essencial para a segurança fiscal nacional, 

também com o intuito de projetar uma imagem de prosperidade e hegemonia da monarquia. Já 

a segunda corrente, predominante, criticava o excesso de materialismo e o consumismo em si. 

Ao mesmo tempo que as gravuras conversavam com a primeira corrente, apresentando-se como 

figuras humanas adornadas em produtos de luxo, incentivando a exportação de produtos tinham 

relação com a segunda corrente, tendo em vista que as figuras das gravuras se apresentavam de 

maneira jocosa, ou mesmo podiam serem lidas de forma pejorativa, como “[...] Corpos 

distorcidos pelo materialismo: como encarnações literais dos perigos do desejo por coisas 

 
10 Texto original: “The visual reciprocities between the Costumes and the immediate models provided by trades 
prints, ballet costumes, and pictures of the fashionable elite, I show, were fundamental to the commercial appeal 
of the Costumes prints [...] the Larmessins’ prints offered print consumers something entirely new by ingeniously 
combining characteristics from all three sources”. 
11 Texto original: “Engravers frequently burnished or scraped details in the image itself or in the letterpress below 
to modify and update visual elements, or even alter the identity of the figure”. 
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materiais [...]”12 (Buck, 2019, p. 62, tradução nossa). Para Buck (2019), as gravuras tinham 

como finalidade intrigar e divertir seus consumidores e incentivar múltiplas interpretações. 

 A produção mais recente sobre o conjunto de gravuras é mais um artigo de Pascale 

Cugy, datado de 2020, intitulado “un noveau chaînon dans la genèse des Costumes grotesques 

de la famille Larmessin”.  

A autora aponta que por muito tempo as pesquisas sobre as gravuras foram reduzidas 

aos estudos de Roger-Armand Weigert, mas que atualmente outros pesquisadores estão se 

debruçando sobre o assunto.  

Cugy identificou outras gravuras dos costumes grotescos (figuras 1, 2 e 3) conservadas 

na “biblioteca-museu” da ópera (parte do departamento de música da BNF) e no gabinete de 

artes gráficas do Museu Carnavalet, em Paris. Para a autora, esse é o ponto inicial, o marco de 

produção das gravuras dos costumes grotescos (Cugy, 2020). 

 

Figura 1 – Habit de Cabaretier, Habit de Limonadier, Habit d’Espicier 

 

Fonte: Larmessin ([16--?]a). 

 

Figura 2 – Habit de Paticier, Habit de Musicien, Habit de Cuisinier 

 
12 Texto original: “[...] bodies distorted by materialism: as literal embodiments of the dangers of the desire 
for material things”. 
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Fonte: Larmessin ([16--?]b). 

 

Figura 3 – Habit de Medecin, Habit d’Apoticaire, Habit de Chirurgien 

 

Fonte: Larmessin ([16--?]c). 
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A autora (Cugy, 2020), aponta a produção dessas três pranchas (figuras 1, 2 e 3) como 

a primeira fase das gravuras, identificada por Maxime Préaud. A maioria das representações 

publicadas nessas primeiras estampas, datadas entre o final da década de 1680 e início da década 

de 1690, são refeitas posteriormente com modificações e melhorias. A primeira fase possui duas 

subdivisões, a primeira destinada a essas três gravuras iniciais e a segunda subdivisão com a 

produção das estampas mais conhecidas e difundidas, as estampas as quais nos dedicamos. 

Cugy (2020) aponta que Maxime Préaud, em seu trabalho ainda não publicado identifica três 

fases cronológicas das gravuras, sendo a segunda referente à produção das estampas pela esposa 

de Nicolas, Marie Bertand e a terceira correspondente a produção das estampas pelo irmão mais 

novo de Nicolas II (1632-1694), Nicolas III (1640-1725). 

As posteriores modificações das gravuras, que transformaram o trio de gravuras em 

gravuras independentes, em estampas verticalizadas, onde o entorno da gravura, o pano de 

fundo, tem relação com a representação em primeiro plano, possui forte influência das gravuras 

de moda. Essa nova característica individual das gravuras possibilitou diferentes associações e 

agrupamentos variados, portanto, as estampas podiam ser vendidas separadamente ou em séries 

e chegaram até nós por meio de coleções (Cugy, 2020).  

Dessa forma, as gravuras antropomórficas, alegóricas, dos l’Armessin, são antes de tudo 

registros dos ofícios franceses, seus fazeres e suas ferramentas, da época de produção das 

estampas. Criações bizarras, lúdicas e cômicas foram influenciadas pelas mascaradas, pelas 

gravuras de moda e figurinos de balés e óperas. Apresentam evidências de produção por mais 

de uma pessoa. As figuras destacam o corpo humano e a relação do corpo com os labores. 

Podem ser consideradas uma saudação a um estilo de vida luxuoso ou uma crítica a esse estilo 

de vida. O uso do termo grotesco utilizado para qualificar o ridículo e o extravagante, é utilizado 

desde o século XVII, e acreditamos que o nome das gravuras foi atribuído pelos primeiros 

estudiosos, com a finalidade de nomear e destacar o grupo de estampas como uma unidade. 

Colecionáveis, podiam ser vendidas separadamente ou em conjunto aleatório. 

 

 

2.1 OS L’ARMESSIN 

A maioria dos estudos referentes às gravuras dos costumes grotescos dos l’Armessin 

discorrem a respeito da atribuição de tais estampas, por conta da confusão acerca dos nomes 

dos membros desta família. É possível também encontrar duas diferentes formas de escrita do 

nome da família, Larmessin e l’Armessin.  
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Com exceção das gravuras Le Tanneur e La Boulanger, todas as gravuras são assinadas 

por “N. de l’Armessin” ou sua esposa, como podemos observar nas figuras 4, 5, 6, 7, 8 e 9. 

Encontramos o sobrenome da família também com as informações de gravação e venda. 

Portanto, para este trabalho, daremos preferência para uso da grafia de acordo como consta na 

maioria das gravuras, l’Armessin. 

Das 97 gravuras selecionadas para o álbum, apenas 82 possuem a assinatura de Nicolas 

de l’Armessin, outras duas levam a assinatura de Jean Colart (figura 9), que foi editor de 

estampas após a morte de Nicolas de l’Armessin. Há ainda 13 gravuras assinadas pela viúva 

l’Armessin – Marie Bertrand, viúva de Nicolas (figura 8). 

 

Figura 4 – Detalhe na parte de baixo da gravura do Habit d’Architecte 

 

Fonte: Larmessin (1974). 

 

Figura 5 – Detalhe na assinatura da gravura do Habit d’Architecte 

 

Fonte: Larmessin (1974). 

 

Figura 6 – Detalhe Habit de Tapissier 
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Fonte: Larmessin (1974). 

 

Figura 7 – Detalhe Habit de Beuriere 

 

Fonte: Larmessin (1974). 

 

Figura 8 – Detalhe Habit de la Chaudronniere 

 

Fonte: Larmessin (1974). 

 

Figura 9 – Detalhe Le Tanneur 

 

Fonte: Larmessin (1974). 

   

Dois são os autores basilares sobre os estudos dos l’Armessin: Emmanuel Bénézit 

(1854-1920), com sua obra Dicionnaires des peintres, sculpteurs, dessinateurs et graveurs 

(1939), e Roger-Armand Weigert (1907-1986), autor do artigo Sur les Larmessin et les 
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costumes grotesques (1969) e do livro Inventaire du fonds français: graveurs du XVIIe siècle 

(1973). Ambos apontam a falta de informações precisa sobre a família por conta da recorrência 

do nome Nicolas. Pouco se sabe sobre os l’Armessin e sobre as gravuras, mas sabe-se que eram 

pelo menos três a exercer a arte do desenho e gravura entre aproximadamente 1650 e 1755 

(Weigert, 1969). Outros autores como Pullins (2014), Buck (2019) e Cugy (2013; 2020), se 

apoiam principalmente nos estudos de Weigert. 

Bénézit (1939, p. 43, tradução nossa) inicia seu texto da seguinte forma: “uma grande 

escuridão reina sobre a família de excelentes gravadores os Larmessin. O fato é facilmente 

explicado: os três gravadores desse sobrenome levam o primeiro nome Nicolas, daí a confusão 

entre suas obras [...]”13. De acordo com Bénézit (1939), o membro responsável pela produção 

das gravuras que estamos aqui estudando é Nicolas II de l’Armessin. Na figura 10 podemos 

observar como Bénézit (1939) indica ser a ordem genealógica e nome da família e seus 

membros. 

 

Figura 10 – Árvore genealógica segundo Bénézit 

 
13 Une grande obscurité règne sur la famille des excellents graveurs les Larmessin. Le fait s’explique assez 
aisément : les trois graveus de ce nom portent le prénom Nicolas, d’ù la confusion entre leurs œuvres [...]. 
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Fonte: Elaborado pelo autor a partir de Bénézit (1939). 

 

Weigert (1969, p. 68, tradução nossa) aponta que “a questão que surge primeiro seria 

saber se Nicolas de Larmessin realmente tinha laços familiares com Philippe Larmessin, mestre 

pintor. Podemos responder afirmativamente e confirmar que ele era realmente seu avô” 14. No 

Inventário do fundo francês de gravadores do século XVII (Weigert, 1973, p. 433), o autor 

infere que os erros que podem ser relevados a Larmessin são desculpáveis, porque, por mais de 

um século, foram três a praticar a arte da gravura e os três chamaram-se Nicolas”15. O Nicolas 

mais velho, filho de Philippe, era livreiro e dourador de livros, ofício que aprendeu com seu tio, 

Etienne.  

 De acordo com Weigert (1969) havia 29 anos de diferença entre o casamento dos 

irmãos Nicolas, o que nos leva a supor que haveria grande diferença de idade entre eles. O filho 

 
14 Texto original: La question qui se pose d'abord serait de savoir si Nicolas de Larmessin eut vraiment des liens 
familiaux avec Philippe Larmessin, maître-peintre. On peut désormais répondre par l'affirmative et confirmer qu'il 
fut bien son grand-père. 
15 Texto original: les erreurs que l’on peut relever à propos des Larmessin sont excusables, car, durant plus d’un 
siècle, ils furent trois à pratiquer l’art de la gravure et tout trois se prénommaient Nicolas. 
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mais velho de Nicolas de l’Armessin e Jeanne Michou, casou-se com Marie Bertrand, e suas 

primeiras gravuras eram de temas religiosos e retratos. O filho mais novo casou-se com 

Catherine Pineau, e assinava como Larmessin, o Jovem. 

  

Figura 11 – Árvore genealógica segundo Weigert 

 

Fonte: Elaborado pelo autor a partir de Weigert (1969, 1973). 

 

Todavia, podemos observar que o principal responsável pelas gravuras se trata da 

mesma pessoa, com o número ordinal diferente, distintivo de geração, como podemos perceber 

nas figuras 10 e 11. Trata-se Nicolas (1633/8-1694), filho de um outro Nicolas com Jeanne 

Michou, neto de Phillipe de l’Armessin e Marguerite Orlemont, chamado por Bénézit (1939) 

de Nicolas II de Larmessin e por Weigert (1969, 1973) de Nicolas I de Larmessin. É importante 

mencionar que a base de dados da BNF retificou a data de nascimento deste sujeito para 1632, 

por esse motivo, usaremos a data retificada, Nicolas de l’Armessin (1632-1694). 
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A confusão dos nomes se dá pela contagem do nome começar ora na primeira pessoa de 

nome Nicolas, ora na segunda. Podemos concluir que Nicolas I e Nicolas II, são a mesma 

pessoa, Nicolas que nasceu em 1632 e morreu em 1694, casou-se com Marie Bertrand, e é filho 

de Jeanne Michou e de outro Nicolas, sendo neto de Phillipe de l’Armessin e Marguerite 

Orlemont. 

 Diante disso, é importante destacar que, na época, a tradição de transmitir um ofício de 

pai para filho era um hábito comum. Seguindo essa lógica, o nome que identificava uma pessoa 

também servia, sobretudo, para identificar uma família. 

 

 

2.2 O ÁLBUM 

As estampas são conhecidas como Les Costumes Grotesques e atribuídas ao gravador 

francês Nicolas de l’Armessin (1632-1694). Segundo Cugy (2013), as estampas foram 

produzidas por Nicolas e sua esposa Marie Bertrand, em Paris, na rua Saint-Jacques no ateliê 

la Pomme d’Or. 

 Em 1974, três séculos após a primeira publicação dessas imagens, a editora Henri 

Veyrier reuniu as 97 estampas desta série, presentes na Biblioteca Nacional da França, e 

publicou são um álbum. Assim, essas estampas tão curiosas revividas e exaltadas, atraindo 

novamente os olhos curiosos da sociedade moderna, por meio de suas reproduções. Malraux 

(1965) aponta que a ampliação e reprodução das obras de arte podem propagá-las, trazê-las à 

luz, e então elevá-las ao patamar de obras ilustres. 

Conhecidas por toda a Europa (Cugy, 2013), essas estampas representam ofícios que 

sofreram significativas modificações com o desenvolvimento dos saberes. Com o tempo, 

algumas dessas profissões perderam o status e importância que tinham na época, refletindo as 

diferentes modificações de interesses nas sociedades. Segundo Santos (2007, p. 74): 

 
Em cada momento histórico os modos de fazer são diferentes, o trabalho humano vai 
se tornando cada vez mais complexo, exigindo mudanças correspondentes às 
inovações. Por meio das novas técnicas, vemos a substituição de uma forma de 
trabalho por outra, de uma configuração territorial por outra. 
 

O álbum é composto por 97 gravuras de 87 ofícios diferentes (anexo A). Delas, 76 são 

representadas por figuras masculinas e 21 são representadas por figuras femininas. 76 ofícios 

são compostos por apenas uma gravura. Nove ofícios do total de 87 ofícios são compostos por 

duas gravuras e apenas um ofício é composto por três gravuras. Os ofícios com duas 

representações são: Beurière, Boulanger/Boulangère, Bouquetière, Fruitière, Lingère, 
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Orfèvre/Orfeverèsse, Paticier/Paticière, Poissonière, Tapissier/Tapissière. O ofício com três 

representações é o Chaudronnier/Chaudronnière (quadro 2). 

 

Quadro 2 – Figuras masculinas e femininas do álbum 

Nome Masc/ Fem Nome Masc/ Fem 

1 Habit d’Apoticaire Masc 50 Habit de Sellier Masc 

2 Habit d’Artificié Masc 51 Habit de Serrurier Masc 

3 Habit d’Astrologue Masc 52 Habit de Tailleur Masc 

4 Habit de Boisselier Masc 53 Habit de Tapissier Masc 

5 Habit de Boulanger Masc 54 Habit de Tisserand Masc 

6 Habit de Brossier Masc 55 Habit de Tonnellier Masc 

7 Habit de Cabaretier Masc 56 Habit de Tourneur Masc 

8 Habit de Caffetier Masc 57 Habit de Vannier Masc 

9 Habit de Cartier Masc 58 Habit de Vigneron Masc 

10 Habit de Ceinturier Masc 59 Habit de de Vitrier Masc 

11 Habit de Chandellier Masc 60 Habit de Barbier Perruquier Masc 

12 Habit de Chapellier Masc 61 Habit de Verrier, Faÿencier Masc 

13 Habit de Charron Masc 62 Habit de Tabletier Masc 

14 Habit de Chaudronnier Masc 63 Habit de Vinaigrié Masc 

15 Habit de Chirurgien Masc 64 Habit de Bonnetier Masc 

16 

Habit de Malletier 

Coffrettier 
Masc 

65 
Habit de Boucher Masc 

17 Habit de Cordonnier Masc 66 Habit de Monnoyeur Masc 

18 Habit de Coustellier Masc 67 Habit de Masson Masc 

19 Habit de Cuisinier Masc 68 Habit de Comedien Masc 

20 Habit de Menuisier Ebeniste Masc 69 Habit d'Architecte Masc 

21 Habit d'Espicier Masc 70 Habit Fondeur Masc 

22 Habit de Ferblanquier Masc 71 Le Mercier Masc 

23 Habit de Fontainier Masc 72 Habit d'Ingenieur Masc 

24 Habit de Fourbisseur Masc 73 Habit de Pottier de Terre Masc 

25 Habit de Foureur Masc 74 Le Chirurgien Herniaire Masc 

26 Habit de Fripier Masc 75 Habit de Sculpteur Masc 
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Fonte: O autor. 

 

Podemos encontrar as gravuras originais na Biblioteca Nacional da França, no Museu 

de Artes Decorativas de Paris, no Museu Carnavalet de Paris e no Museu Victoria & Albert de 

Londres. As estampas originais possuem as linhas dos contornos e hachuras pretas. Entretanto, 

encontramos uma gravura colorida na coleção do Museu Victoria & Albert, a gravura do Habit 

de plumassier (figura 12). Devido à pouca quantidade de informações sobre a gravura colorida, 

27 

Habit de Rêmouleur, Gaigne 

Petit 
Masc 

76 
La Confiseuse Fem 

28 Habit de Jardinier Masc 77 L'Orfeveresse Fem 

29 

Habit dImprimeur em 

Lettres 
Masc 

78 
La Paticierre Fem 

30 Habit de Láÿettier Masc 79 La Rubaniere Fem 

31 Habit de Laboureur Masc 80 Habit de Bouquetiere Fem 

32 Habit de Marchand Miroitier 

Lunettier 
Masc 

81 
Habit de Bouquetiere Fem 

33 Habit de Marêchal Masc 82 Habit de Poifsoniere Fem 

34 Habit de Medecin Masc 83 Habit de Poifsoniere Fem 

35 Habit de Meusnier Masc 84 Habit de la Lingere Fem 

36 Habit de Musicien Masc 85 Habit de la Lingere Fem 

37 Habit d'Orfévre Masc 86 Habit de Fruitiere Fem 

38 Habit, d'Orlogeur Masc 87 Habit de Fruitiere Fem 

39 Habit de Parfumeur Masc 88 Habit de la Chaudronniere Fem 

40 Habit de Paticier Masc 89 Habit de la Chaudronniere Fem 

41 Habit de Peintre Masc 90 Habit de la Beuriere Fem 

42 Habit de Pescheur Masc 91 Habit de la Beuriere Fem 

43 Habit de Plombier Masc 92 La Joüaillier (ou Joiiaillier) Fem 

44 Habit de Plumassier Masc 93 La Tapissiere Fem 

45 Habit de Pôtier dEstain Masc 94 La Coifeuse Fem 

46 Habit de Procureur Masc 95 La Couturier Fem 

47 Habit de Quincaillier Masc 96 La Boulanger Fem 

48 Habit de Rôtisseur Masc 97 Le Tanneur Masc 

49 Habit, de Sauelier Masc *grafia de acordo com as gravuras 
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nos questionamos acerca de sua autenticidade. Todavia, é possível encontrar pela internet 

diversas reproduções coloridas à venda, exemplos são a gravura à venda pelo site 1st Dibs 

(figura 13) e a gravura à venda pelo eBay (figura 14), por vezes já até emolduradas. 

 

Figura 12 – Habit de Plumassier colorida 

 

Fonte: Larmessin ([202-?]). 

 

Figura 13 – Habit de Ceinturier Colorida 
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Fonte: Larmessin ([19--?]a). 

 

Figura 14 – La Confiseuse Colorida 
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Fonte: Larmessin ([19--?]b). 

 

No Castelo Cesky Krumlov, na República Tcheca, exemplares compõem o circuito 

turístico do castelo, juntamente com outras gravuras, mas não foi possível identificar se são 

originais ou reproduções (figuras 15 e 16). 

 

Figura 15 – Exposição Castelo Cesky Krumlov  
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Fonte: O autor. 

 

Figura 16 – Exposição Castelo Cesky Krumlov 

 

Fonte: O autor. 

 

Ahnne (1974) aponta que, segundo Roger-Armand Weigert, especialista nas gravuras e 

família dos l’Armessin e conservador honorário do gabinete de estampas de Paris, algumas das 

gravuras selecionadas para o álbum seriam reimpressões ou variantes. Com exceção de uma ou 

duas, as estampas foram todas feitas pela mesma pessoa. O conservador aponta ainda que as 

gravuras originais se encontram acondicionadas na Biblioteca Nacional da França.  

Com nossa pesquisa, foi possível constatar a presença de uma outra gravura que pode 

ser considerada parte do conjunto, porém, não consta no acervo da BNF, a gravura do habit de 

peigné (figura 17), que integra o acervo do Museu de Artes Decorativas de Paris (MAD). 
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Figura 17 – Gravura Habit de Peigné 

 

Fonte: Larmessin ([1695?]). 

 

É interessante perceber que no prefácio e na nota do editor do álbum (Larmessin, 1974) 

a confusão a respeito dos Nicolas, levou a editora a não identificar no título do encadernado – 

Les costumes grotesques et les métiers de Nicolas de Larmessin: XVIIe siècle –, de qual Nicolas 

são as obras apresentadas. 
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 Observamos na parte inferior das gravuras informações acerca da produção e venda das 

estampas. Com algumas poucas variações encontramos a frase: “A Paris, Chez N. de 

L’Armessin, Rüe St. Jacques, à la Põme d’Or” (figura 18). Todavia, encontramos também: “Se 

vend à Paris Chez N. de l’Armessin Graveur Rüe S. Jaques devant la Rüe du Plâtre à la Coupe 

d’Or” (figura 19), “A Paris Chez la Veuve N. de L’Armessin Rüe St. Jacques a la pomme d’Or” 

(figura 20) e , “A Paris Chez J. Colart rüe St. Jacques a la Põme d’Or” (figura 21).  

 

Figura 18 – Detalhe Habit de Tapissier 

 

Fonte: Larmessin (1974). 

 

Figura 19 – Detalhe Habit de la Beuriere 

 

Fonte: Larmessin (1974). 

 

Figura 20 – Detalhe Habit de la Chaudronniere 

 

Fonte: Larmessin (1974). 

 

Figura 21 – Detalhe Le Tanneur 
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Fonte: Larmessin (1974). 

 

Podemos observar que as estampas produzidas são em sua maioria assinadas por Nicolas 

de l’Armessin mas não só, duas são assinadas por J. Colart (Jean Colart) e 13 pela viúva 

l’Armessin, provavelmente Marie Bertrand. Diante disso, é importante destacar a importância 

e presença do papel da mulher no ateliê de gravura la Pomme d’Or para produção das gravuras 

dos costumes grotescos, mesmo após a morte de seu marido. 

Para compreender o porquê do uso do conceito grotesque para designar tais gravuras, 

recorremos a Kayser (2013), que discorre sobre esse conceito.  

 
A “grotesca”, isto é, grotesco, e os vocábulos correspondentes em outras línguas são 
empréstimos tomados do italiano. La grotesca e grotesco, como derivações de grotta 
(gruta), foram palavras cunhadas para designar determinada espécie de ornamentação, 
encontrada em fins do século XV, no decurso de escavações feitas primeiro em Roma 
e depois em outras regiões da Itália. O que se descobriu foi uma espécie até então 
desconhecida de pintura ornamental antiga. Logo se constatou que não era autóctone 
romana, mas que chegara a Roma como nova moda, relativamente tarde, por volta da 
época de transição (Kayser, 2013, p. 17-18). 
 

O termo grotesco, associado adjetivamente às gravuras, pode ser compreendido por 

diversos significados ao longo da história. Todavia, 

 
Na palavra grottesco, como designação de uma determinada arte ornamental, 
estimulada pela Antiguidade, havia para a Renascença não apenas o lúdico e alegre, 
leve e fantasioso, mas, concomitantemente, algo angustiante e sinistro [...] (Kayser 
2013, p. 20). 

  
A partir do século XVII, os franceses começam a empregar o termo grotesque com um 

sentido mais superficial, após sua definição no dicionário da Academia Francesa como algo 

ridículo, bizarro e/ou extravagante. O conceito foi reduzido a algo burlesco e cômico que se 

manteve até o século XX (Kayser, 2013). Já no século XVIII se buscou melhor definir o 

conceito, quando passou a ser empregado para definir dois gêneros de caricaturas: 

 
1. ‘as verdadeiras, onde o pintor simplesmente reproduz a natureza disforme tal como 
a encontra’; 2. ‘as exageradas, onde, com algum propósito especial, aumenta a 
deformação de seu objeto, mas procede de um modo tão análogo ao da natureza que 
o original continua sendo reconhecível’ (Kayser, 2013, p. 30). 
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No dicionário da Academia Francesa encontramos as seguintes definições de grotesco 

e grotescamente: “grotesco, refere-se a figuras imaginadas pelo capricho do pintor, das quais 

uma parte representa algo natural e a outra algo quimérico. Figurativamente, significa ridículo, 

bizarro, extravagante” 16 (Grotesque, 1694, p. 545, tradução nossa). 

Como aponta Cugy (2013), em 1683 já se utilizava o termo “grotesco” como sinônimo 

de bizarro e estranho. Na coluna “descrição de todas as diversões da corte durante o carnaval”17 

do periódico Mercure Galant, de março de 1683, destacamos os seguintes trechos: “viram-se 

trajes grotescos que não se sabia como nomear, pois eram puro fruto da imaginação dos 

inventores”18 (Vizé, 1683, p. 311-312); “como esses tipos de trajes são mais próprios para 

alegrar a vista do que para serem descritos, não me estenderei mais sobre essas quimeras, das 

quais até o pincel teria dificuldade em retratar toda a bizarrice”19 (Vizé, 1683, p. 313-314). 

Apesar da definição de “grotesco” por Kayser (2013), verificamos que a atribuição do 

uso do termo para definir o bizarro e o extravagante, é habitual desde o século XVII. As 

gravuras não eram reconhecidas como um conjunto e, por isso, não possuíam um nome coletivo, 

apenas nomes individuais. Com base em nossa pesquisa bibliográfica, apresentada no início do 

capítulo, Roger Armand-Weigert foi o primeiro a atribuir o título "Costumes grotesques" a essas 

estampas. Ele o fez no sexto volume de sua obra Inventaire du fonds français: graveurs du 

XVIIe siècle (1973), ao descrever o conjunto de gravuras. Acreditamos que tal nomeação foi 

feita pela necessidade de descrever as gravuras como um conjunto unificado, fazendo o uso de 

termos genéricos, costume e grotesco, usuais nas épocas de produção das estampas de 

nomeação do conjunto.

 
16 Texto original: “grotesque, il se sit des figures imaginées par le capriche du peintre, dont une partie represente 
quelque chose de naturel, e l’autre quelque chose de chimerique. Il signifie fig. ridicule, bizarre, extravagant” 
17 Original: “Description de tous les divertissemens de la cour pendant le carnaval” 
18 Texto original: “On en a veu de grotesques, qu'on ne sçavoit comment appeller, parce qu'ils n'estoient qu'un pur 
effet de l'imagination des Inventeurs” 
19 Texto original: “Comme ces sortes d'Habits sont plus propres à réjoüir la veuë qu'à estre décrits, je ne m'étendray 
pas davantage sur des chimeres, dont le Pinceau mesme auroit de la peine à faire remarquer toute la bizarrerie”  
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3 OS ELEMENTOS ALEGORIZANTES 

A alegoria, como recurso para personificar e explicar significados complexos e 

abstrações “[...] é tão antiga quanto a própria história” (Silva; Costa, 2021, p. 87). Ademais, a 

Idade Média ocidental fez largo uso do recurso alegórico na religião e na arte, recurso esse que 

se estendeu aos séculos seguintes (Silva; Costa, 2021).  

Ainda na Idade Média podemos encontrar dois tipos de alegorias. Ao passo que a 

alegoria dos poetas é uma maneira de falar, ligada aos antigos, a alegoria dos teólogos/alegoria 

hermenêutica consiste em um conjunto de técnicas utilizadas para “[...] interpretação religiosa 

das coisas, homens e eventos figurados em textos sagrados” (Hansen, 2006, p. 8).  

 No Renascimento, a alegoria derivada da alegoria hermenêutica passa a ser amplamente 

utilizada em manifestações artísticas que se tornam tipicamente alegóricas, não só por aliarem 

em suas constituições a imagem e o discurso, mas principalmente, por conterem um sentido 

oculto por trás das representações. Majoritariamente este sentido é de ordem político-moral 

(Freitas, 2014, p. 251). Ainda no século XV, a alegoria é compreendida como uma ferramenta 

da invenção “[...] como ars inveniendi, a alegoria valoriza o engenho do sábio e do artista” 

(Hansen, 2006, p. 141). 

De acordo com Alleau (1976), a alegoria tem fundamento na metáfora, é um processo 

retórico ligado ao discurso e à interpretação. Cardoso (2016, p. 171) aponta que a alegoria é 

“[...] um discurso que faz entender outro [discurso], numa linguagem que remete à outra 

[linguagem]”. Já para Hansen (2006) a alegoria, compreendida como uma metáfora, faz uso da 

semelhança entre elementos para a materialização da ideia e formação do discurso imagético. 

Ademais, transmite uma ideia abstrata por meio de uma imagem. Segundo Hansen (2006, p. 

15, grifo do autor) “[...] a alegoria diz b para significar a [...]”, onde “b” refere-se ao artífice 

utilizado para designação concretizante e “a” refere-se à significação abstrata. 

 

Figura 22 – Metáfora 
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Fonte: Elaborado pelo autor com base em Arcimboldo (1573). 

 

 Por meio da figura acima (figura 22), podemos inferir que o pintor Giuseppe 

Arcimboldo (1527-1593), fez uso de diversos elementos ligados à primavera, como flores e 

folhas para dar forma a uma imagem antropomórfica e representar a primavera. A pintura 

representativa “b” para representar o conceito de primavera “a”. 

A Iconologia de Cesare Ripa (1555/60-1620/25) foi publicada pela primeira vez em 

1593, em Roma. A obra, em sua primeira edição, foi elaborada como um tratado sem imagens. 

Estas últimas foram adicionadas em edições posteriores e descrevem as personificações de 

conceito, organizados em ordem alfabética. O tratado foi destinado a pintores, escultores, 

oradores e ourives, e sua influência se estendeu até o século XVIII (Ripa, 2005). 

 Produzido levando em consideração as tradições antiga e medieval, Ripa determina “[...] 

precisamente a significação específica de cada atributo e cada atitude, ele procura também 

estabelecer uma taxonomia das personificações segundo seu papel [...]” histórico, literário ou 

religioso (Ripa, 2005, p. 21-22). As imagens elaboradas por Ripa por meio das descrições são 

personificações de ideias abstratas, “[...] feitas para significar algo diferente daquilo que os 

olhos vêem [...]” (Ripa, 2005, p. 23), em outras palavras, querem dizer algo diferente do que se 

está dizendo. A exemplo podemos observar as figuras 23, 24, 25 e 26, referentes ao pecado, ao 

prazer, à agricultura e à América. 

O modo de análise dos atributos, das qualidades próprias a cada figura, implica um 
modelo de interpretação característico do pensamento renascentista, com seu gosto 
pelas redes de referências eruditas, pelas genealogias e pelas abstrações tornadas 
visíveis. A personificação se oferece ao olhar na medida em que aparece ao mesmo 
tempo como signo e como figura a interpretar, e, sendo ela mesma uma imagem 
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cifrada, já pressupõe uma interpretação do mundo. Donde sua estrutura 
deliberadamente ambígua e opaca. Codificação de signos, descrição de figuras, e 
interpretações procedem assim de um único movimento. Nesse sentido, da época 
medieval até o século XVII, a pintura pôde ser uma espécie de linguagem na qual o 
prazer da decifração freqüentemente prevalecia sobre a fruição das qualidades 
pictóricas (Ripa, 2005, p. 22-23). 
 

Figura 23 – Pecado   

 

Fonte: Ripa (1996b). 

 

Figura 24 – Prazer 
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Fonte: Ripa (1996b). 

 

Figura 25 – Agricultura 
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Fonte: Ripa (1996a). 

 

Figura 26 – América  



50 
 

 

Fonte: Ripa (1996b). 

 

Como exemplo, segue abaixo a descrição do Ripa para a alegoria da América: 
 
Mulher nua e de pele escura, mesclada com amarelo. Ela terá um rosto feroz e usará 
um véu jaspeado de várias cores que cai dos ombros e atravessa todo o corpo, cobrindo 
completamente as suas partes íntimas.  
Seus cabelos estarão desarrumados e espalhados, e ela terá uma bela e artística 
ornamentação feita de penas de várias cores ao redor de todo o corpo. 
Ela segurará um arco com a mão esquerda e uma flecha com a mão direita, enquanto 
ao seu lado haverá uma bolsa ou aljava bem fornecida de flechas, e sob seus pés haverá 
a cabeça de um humano atravessada por uma das flechas que mencionei. No chão, do 
outro lado, será pintado um lagarto ou um jacaré de tamanho descomunal. Em terra e 
do outro lado será pintado um lagarto ou um jacaré de tamanho excessivo. 
Como esta parte do mundo é terra recentemente descoberta, nada poderia ser 
encontrado sobre ela nos textos dos Escritores Antigos, precisando, portanto, coletar 
suas notícias entre os melhores historiadores modernos que particularmente a tratam. 
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Entre eles o Padre Girolamo Gigli, Ferrante González, Botero e alguns Padres 
Jesuítas, sendo também muito proveitosa para a realização do meu trabalho a voz viva 
do Sr. Fausto Rughese da Montepulciano, que quis ter prazer com a sua particular 
bondade e cortesia em dar-me a mais completa referência de toda aquela terra; sendo, 
em suma, um cavalheiro muito experiente no que diz respeito à História e 
Cosmografia, tendo recentemente publicado os Mapas que correspondem às quatro 
partes do Mundo, com um elogio muito mais erudito em relação de cada uma. 
Nós a pintamos sem roupas, porque é costume desses povos andar sempre nus, embora 
seja verdade que as vergonhas são cobertas com certos panos que eles fazem de 
algodão e coisas semelhantes. 
A coroa de penas é o ornamento que eles costumam usar mais comumente; e ainda se 
pode dizer que às vezes tendem a emplumar todo o corpo, como pode ser lido nos 
Autores citados. 
Arco e flechas são as armas usadas continuamente, por homens e mulheres, na maioria 
de suas terras e regiões. 
O crânio humano que ela esmaga com os pés mostra claramente como aquelas 
pessoas, dadas à barbárie, geralmente tendem a se alimentar de carne humana, 
comendo os homens que venceram na guerra, bem como os escravos que compram e 
outras várias vítimas, de acordo com as ocasiões. 
Quanto ao lagarto ou jacaré é um animal muito notável e abundante nesta parte do 
mundo, sendo tão grande e feroz que devoram o resto dos animais e até mesmo os 
homens em certas ocasiões (Ripa, 1996b, p. 108-109, tradução nossa). 20 
 

 Aqui fizemos uso da publicação de “Iconologia” de 1996, lançada pela Akal, em 

Madrid, onde são apresentados 459 conceitos no primeiro tomo e 474 no segundo, somando 

933. Porém, os conceitos recebem por vezes mais de uma representação, contando com mais 

de 1200 representações, sendo a maioria das abstrações apresentadas por figuras femininas. 

 
20 Texto original: Mujer desnuda y de color oscuro, mesclado de amarillo. Será fiera de rostro, y há de llevar um 
velo jaspeado de diversos colores que la cae de los hombros cruzándole todo el cuerpo, hasta cubrirle enteramente 
las vergüenzas.  
Sus cabelos ha de aparecer revueltos y esparcidos, poniéndosele alrededor de todo el cuerpo un bello y artificioso 
ornamento, todo él hecho de plumas de muy diversos colores. 
Con la izquierda ha de sostener un arco, y una flecha con la diestra, poniéndosele al costado una bolsa o carcaj 
bien provista de flechas, así como bajo sus pies una cabeza humana traspasada por alguna de las saetas que digo. 
En tierra y al otro lado se pintará algún lagarto o un caimán de desmesurado tamaño. 
Por ser tierra recientemente descubierta esta parte del Mundo, nada podría hallarse a propósito de ella en los textos 
de los Antiguos Escritores, precisando por tanto recabar su noticia entre los mejores Historiadores modernos que 
particularmente la tratan. Entre ellos el Padre Girolamo Gigli, Ferrante González, Botero y algunos Padres Jesuitas, 
siéndome también muy provechosa para la realización de mi trabajo la viva voz del Señor Fausto Rughese da 
Montepulciano, quien quiso complacerse con su particular benignidad y cortesía en darme la más completa 
referência de toda aquella tierra; siendo en fin gentilhombre peritísimo en cuanto respecta a la Historia y la 
Cosmografía, habiendo publicado recientemente los Mapas que corresponden a las cuatro partes del Mundo, con 
un doctísimo elogio y relación de cada una. 
La pintamos sin ropa por ser costumbre y usanza de estos pueblos el andar siempre desnudos, aunque es cierto que 
se cubren las vergüenzas con ciertos paños que hacen de algodón y cosas semejantes. 
La corona de plumas es el adorno que suelen utilizar más comúnmente; y aún se puede decir que en ocasiones 
acostumbran a emplumarse el cuerpo por entero, según puede leerse en los Autores citados. 
Arco y flechas son las armas que emplean de continuo, tanto hombres como mujeres, en la mayor parte de sus 
tierras y regiones. 
El cráneo humano que aplasta con los pies muestra bien a las claras cómo aquellas gentes, dadas a la barbarie, 
acostumbran generalmente a alimentarse de carne humana, comiéndose a aquellos hombres que han vencido en la 
guerra, así como a los esclavos que compran y otras diversas víctimas, según las ocasiones. 
En cuanto al Lagarto o Caimán es animal muy notable y abundante en esta parte del Mundo, siendo tan grandes y 
fieros que devoran a los restantes animales y aun a los hombres en ciertas ocasiones. 



52 
 

As alegorias apresentadas em “Iconologia” de Ripa podem ser compreendidas em dois 

grupos de imagens, o primeiro “diz respeito à geração e à corrupção das coisas naturais, à 

configuração dos céus, à influência das estrelas ou à estabilidade da terra e outras coisas 

semelhantes que eles [os antigos] encontraram através de um longo estudo”, como as 

representações do tempo e dos lugares (Ripa, 2005, p. 24), como pode ser visto nas figuras 25 

e 26. O segundo grupo de imagens “[...] compreende as coisas que estão no próprio homem ou 

que lhe são muito próximas, como os conceitos e os hábitos que se originam desses conceitos 

pela repetição de numerosas ações particulares”, como os sentimentos e os pecados, (Ripa, 

2005, p. 25-26), a exemplo as figuras 22 e 24. 

 O uso da forma humana como suporte principal para as alegorias em “Iconologia”, se 

dá devido à opinião dos filósofos antigos, como Aristóteles, para quem o corpo humano é a 

medida de todas as coisas,  

[...] assim como a definição é medida do definido, da mesma maneira a forma 
acidental que constitui a aparência exterior de algo pode ser medida acidental das 
qualidades definíveis, sejam elas da alma somente, sejam do composto. Vemos, 
portanto, que não podemos chamar de imagem, conforme o nosso propósito, aquela 
que não tem a forma do homem, e que a imagem não é muito distinta quando o corpo 
principal não exerce de alguma maneira a função que o gênero exerce na definição 
(Ripa, 2005, p. 26). 
 

 Cada disposição das partes do corpo, das mãos, pernas, braços, cabeça e cabelos, as 

qualidades corporais como gordo e magro, o estado emocional aparente, a idade, os acessórios 

e roupas, são minuciosamente elaborados em conjunto, com harmonia, para apresentar o 

conceito desejado (Ripa, 2005, p. 26-27). As presenças dos conceitos alegóricos escritos sob as 

imagens, segundo a opinião de Ripa (2005), devem constar presentes, como faziam os antigos. 

 A elaboração das imagens alegóricas é concebida pela semelhança das formas/objetos 

utilizados com o conceito. Para se definir alguma abstração, se faz uso de numerosas outras 

imagens genéricas que contenham algo específico, que tomarão na imagem o lugar das palavras, 

que unidas designarão a abstração (Ripa, 2005). Pode-se também utilizar a semelhança entre a 

definição e uma só imagem, fazendo uso da imagem de algo que é distinto da definição, mas a 

encontra em algum aspecto (Ripa, 2005). 

  Consideramos como dois grandes componentes alegorizantes das gravuras as 

paisagens, os trajes e seus elementos. Nas próximas seções deste capítulo, nos debruçaremos 

sobre as paisagens e trajes do século XVII para melhor compreender as gravuras e suas 

produções. 
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3.1 PAISAGENS 

O conceito de paisagem possui diversas definições. Abordamo-la sob  a perspectiva de 

um corpus conceitual, partindo do pressuposto de que em todos os lugares alcançados pelo 

olhar, há paisagem (Berque, 1997; Bona, 2017; Santos, 2007). Esta última é composta por 

frações de elementos naturais e/ou artificiais, bem como suas representações. Por natural, 

compreendemos o que ainda não foi alterado pelo ser humano e, por artificial, o que já foi 

modificado (Santos, 2007). A paisagem pode ser captada principalmente pela visão, mas não 

só, também pelos demais sentidos. É percebida de acordo com o ponto de vista e as percepções 

apreendidas pelo sujeito, podendo ter variações (Bona, 2017; Santos; 2007). 

 
[...], todavia, todos os teóricos concordam ao afirmar que a paisagem não é um dado 
imediato, mas sim o produto de uma elaboração. Para ver a paisagem, é preciso muito 
mais do que um olho que contemple; é preciso também uma reflexão que a construa 
na sua diversidade a partir de um dado sensível (Bona, 2017, p. 50). 
 

Bona (2017) ainda aponta que a paisagem pode, em alguns casos, contribuir para a 

concepção de fatos e narrativas desempenhando a função de “pano de fundo”. Também 

Maximiniano (2004, p. 85) indica que a paisagem pode “[...] apenas [servir] de pano de fundo 

ao tema cultural antropomórfico”. Para Menezes (2002, p. 40), a paisagem “[...] serve de vetor 

para tornar concretos conceitos abstratos [...]”, como as imagens que possuem paisagens 

alegóricas. 

De acordo com Wölfflin (2012), a arte desenvolvida no período compreendido entre a 

Renascença e o Neoclassicismo tende ao excesso e é intrínseca ao ridículo. Inicialmente, teve 

como características o pesado, o maciço, o contraído e o severo, e, com o passar das décadas, 

tornou-se gradativamente leve e alegre (Wölfflin, 2012).  

A sociedade aristocrática francesa do século XVII buscava se impor sobre a natureza e 

moldá-la. Wölfflin (2012, p. 160) afirma que ela “[...] estiliza a natureza para lhe restituir a 

atitude de grandeza e dignidade comedida que a época exige”. Nunes (2004), assim como 

Wölfflin (2012), aponta a modelagem completa da natureza como uma das características do 

período. 

 
Um exemplo dela é o guia escrito pelo próprio Luís XIV para visitação dos jardins e 
que provavelmente foi usado pelos jardineiros para ligar ou desligar fontes e outros 
atrativos na ordem exata necessária a uma ótima fruição das vistas (Nunes, 2004, p. 
2). 
 

Os jardins eram grandiosos e racionais, buscando simetria e correspondência. Eram 

formados por elementos vegetativos, aquáticos e decorativos levando em consideração não só 

detalhe, mas todo o conjunto revelando imponência e grandiosidade. No Renascimento, os 
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elementos eram únicos e definidos, ao contrário do período artístico seguinte, que Wölfflin 

define como Barroco, em que os elementos eram múltiplos, transformando o elemento único 

em massas grandes e pesadas. O eixo dos jardins deveria ser alinhado com o da construção 

predominante no terreno e com pavilhões e salas recreativas (Wölfflin, 2012). Tomemos como 

exemplo os dois castelos franceses mais importantes desta época, o castelo Vaux-le-Vicomte 

(figura 27) que foi construído entre 1641 e 1661 (Château de Vaux-le-Vicomte, 2014), e o 

castelo de Versalhes (figuras 28 e 29) que teve suas obras iniciadas em 1661 para transformar 

uma casa de campo em um palácio. As melhorias e obras deste último se estenderam até o 

século seguinte (Château de Versailles, 2023). 

 

Figura 27 – Vista geral do castelo Vaux-le-Vicomte 

 

Fonte: Château (2014). 

 

Figura 28 – Visão geral do Castelo de Versalhes 
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Fonte: Château (2023). 

 

Figura 29 – Ville et château de Versailles avec le château de Clagny 
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Fonte: Ville (1714). 

 

 Efeitos de massa e proporções colossais eram regra nos jardins dos Seiscentos, como 

podemos observar na planta do castelo de Versalhes (figura 29). O artista responsável pelos 

jardins não deveria se ater às miudezas, mas acentuar, com imponência, os grandes motivos. A 

apreciação destes jardins era feita por numerosas pessoas, e com grande pompa (Wölfflin, 

2012).  

 
Nada podia ser descuidado, a estreita estilização do jardim exige decoro e dignidade. 
Não se vaga por esses caminhos, mas anda-se gravemente por eles, se possível com 
grande pompa, com damas, cavalos e carruagens. Tudo isso evoca as festas galantes, 
como foram pintadas mais tarde (Wölfflin, 2012, p. 169). 
 

Também nessa época, a vegetação, assim como a água, era largamente apresentada por 

meio de massas. Os jardins do século XVII deveriam ser grandes e amplos (figuras 29 e 30), 
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eram construídos com rica ornamentação, com uso de estátuas, escadas, fontes, nichos e tanques 

(Wölfflin, 2012). 

 

Figura 30 – Detalhe da pintura Vue perspective du bosquet de la Galerie des Antiques 

 

Fonte: l'Aîné (1688). 

 

 Esculturas integradas à decoração dos jardins poderiam ser dispostas como elemento de 

destaque (figuras 31 e 32), incorporadas a elementos aquáticos (figura 31) e/ou posicionadas ao 

longo de determinada passagem/caminho (figuras 30, 31 e 32). 

 

Figura 31 – Fonte lantone e jardim do castelo de Versalhes 
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Fonte: Château (2023). 

 

Figura 32 – Vista aérea do bosque la colonnade, castelo de Versalhes 

 

Fonte: Château (2023). 

 

Para a construção de alamedas e cruzamentos, o arquiteto paisagista deveria fazer um 

hábil uso das espécies de árvores, usadas sempre em grupos e nunca isoladas (Wölfflin, 2012). 

As flores e as plantas, de interesse botânico e medicinal, que antes eram utilizadas por todo o 
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jardim, nesse momento foram segregadas a espaços especiais para elas, bem como o pomar 

(figura 33). Estes espaços poderiam ser pequenos jardins especiais, de ornamentação ou 

ostentação, localizados próximos à casa, ou espaços abertos, de ordenamento geométrico, 

rigorosamente planejado, com baixas aleias, que poderiam ser apreciados num único olhar 

(Wölfflin, 2012). 

 

Figura 33 – Vista geral do pomar de laranjas, orangerie, castelo de Versalhes 

 

Fonte: Château (2023). 

 

  Para os Seiscentos, é impensável um jardim onde não haja elementos aquáticos. “Do 

mesmo modo que a vegetação, a água é tratada como massa; nem pequenos riachos nem 

fontezinhas, mas grandes massas rumorosas; não mais claras e transparentes, mas opacas e 

profundas” (Wölfflin, 2012, p. 162-163). A água não deveria apresentar formas específicas. 

Quando fosse o caso, deveria transbordar de forma regular e expelida de forma maciça, como 

uma girândola de jatos (Wölfflin, 2012).  

Não só utilizada como elemento estético, a água servia para divertir, com jogos, onde 

os visitantes eram molhados, e com músicas, criadas pelos sistemas hidráulicos unidos a 

mecanismos acústicos. A água poderia ser apresentada por meio de fontes, cascatas e tanques, 

ou mesmo por combinações destes (Wölfflin, 2012). 
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 A fonte era geralmente utilizada como elemento por si só, isolada, ou “[...] apoiada em 

uma parede, geralmente dentro de um nicho” (Wölfflin, 2012, p. 163). Poderia ser construída 

de alvenaria ou naturalística. Como elemento aquático isolado, a fonte de alvenaria é formada 

por uma bacia superior, e uma inferior, que posteriormente passou a ser escavada no chão 

(Wölfflin, 2012). A fonte com nicho era mais comumente apresentada em grupos de três a 

cinco. A fonte naturalística é construída com blocos de rocha e precedida por uma bacia, 

podendo em alguns casos se assemelhar a grutas (Wölfflin, 2012). Podemos observar os 

diferentes tipos de fontes nas figuras 30, 31, 32, 34, 35, 36, 39, 40 e 41. 

 

Figura 34 – Bosque d’obelisque, castelo de Versalhes 

 

Fonte: Château (2023). 
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Figura 35 – Bosque trois-fontaines, castelo de Versalhes

 

Fonte: Château (2023). 

 

Figura 36 – Fonte de flore 
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Fonte: Château (2023). 

 

A cascata, outro elemento aquático, deveria ser estabelecida na encosta de um monte, 

onde a água deveria ser guiada com um curso estilizado, precipitando em uma bacia, levando 

em consideração a grandiosidade e potência maciça, não podendo descer o monte livremente 

(figuras 37 e 38) (Wölfflin, 2012). 

 

Figura 37 – Bosquet de la salle du bal dans les jardins de Versailles 
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Fonte: Lucas [ca 1715]). 

 

Figura 38 – Cascatas do bosque la salle de bal, castelo de Versalhes 
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Fonte: Château (2023). 

 

O tanque, terceiro elemento d’água, tem na Renascença forma retangular. Mais tarde, 

adquire formato redondo ou oval. Não deveria possibilitar que se visse o fundo, na maioria das 

vezes contendo uma fonte ou um grupo de fontes ao centro (ver figuras 39 e 40) (Wölfflin, 

2012).  

 

Figura 39 – Tanque oval com fonte ao centro, jardim do castelo de Vaux-le-Vicomte 

 

Fonte: Château (2014). 

 

Figura 40 – Bassin d’Apollon com grupo de fontes ao centro, jardim do castelo de Versalhes 



65 
 

 

Fonte: Château (2023). 

 

 Poderiam ainda elaborar estruturas aquáticas formadas pela reunião dos diferentes 

elementos aquáticos citados anteriormente, como é o caso do bouffet d’eau de Versalhes (figura 

41). 

 

Figura 41 – Visão geral do bouffet d’eau, Castelo de Versalhes 

 

Fonte: Château (2023). 
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 Desse modo, podemos observar que o conceito de paisagem é polissêmico, pode 

contribuir com fatos e narrativas, tornar concretos conceitos abstratos ou apenas servir de pano 

de fundo. Nos Seiscentos, tanto a vegetação quanto a água, e sua disposição, desempenham um 

papel fundamental na composição dos jardins, refletindo o estilo da época. Sendo a rica 

ornamentação, imponência, efeito colossal e formação de massas e grupos, algumas das 

principais características do período artístico em questão. 

   

 

3.2 TRAJES 

 O vestuário, com origem tanto simbólica quanto funcional, é um testemunho da 

humanidade e de sua história. Embora as representações de trajes nem sempre evidenciem as 

técnicas, a qualidade da produção ou os tecidos das roupas — e, em alguns casos, sequer 

permitam identificar as cores —, elas podem oferecer indícios sobre o contexto em que estão 

inseridas (Nacif, 2007). Cada sociedade em uma época é caracterizada por um sistema 

vestimentar diferente, consequência da economia, localização geográfica e ideais (Pereira, 

2015). “O vestuário adapta-se ao ambiente natural ou ao ambiente urbano; ao mesmo tempo, 

aponta as relações sociais presentes na sociedade em que é usado; por fim, tende a sinalizar os 

aspectos do indivíduo, inserindo-o no grupo social do qual faz parte” (Nacif, 2007, p. 9). As 

representações visuais do vestuário são fontes de informação secundária primordial para 

estudos do vestuário (Nacif, 2007).  

De acordo com Burguelin (1995 apud Pereira, 2015) o vestuário é um fato cultural, visto 

que pode ser compreendido como um conjunto de trajes e de acessórios, caracterizado por ritos, 

costumes, técnicas e com significados próprios. 

Para exposição das características formais e estilísticas da indumentária da segunda 

metade do século XVII, período de publicação das gravuras da série de ofícios de l’Armessin, 

utilizamos como base História do vestuário no Ocidente de François Boucher (2012) que 

apresenta detalhadamente a cronologia da moda – desde a antiguidade até meados do século 

XX – principalmente a francesa. Complementamos as informações trazidas por Boucher (2012) 

por meio da bibliografia de Daniel Roche (2007), James Laver (1989) e de Carl Köhler (2009). 

Para explicações de peças de vestuário específicas e com a contribuição imagética para 

as descrições, fizemos uso do Dictionnaire du costume et des ses accessoires des armes et des 

étoffes des origines à nos jours de Maurice Leloir (2012), bem como estampas de gravadores 

franceses dos Seiscentos e fotografias de indumentárias conservadas em museus.  

 As explicações das peças dos trajes são descritas seguindo a estrutura corporal, de cima 
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para baixo, começando pela cabeça. Contudo, as trocas das peças de roupas não ocorrem 

simultaneamente nem de forma linear, são mudanças complexas e variadas. Por isso, a ordem 

das descrições respeitará essa sequência tanto quanto possível. 

Sob novas correntes econômicas, intelectuais e artísticas, em uma Europa abalada por 

conflitos políticos e religiosos, o traje e a moda europeia, que antes possuíam grande influência 

espanhola, no século XVII, passaram a ser conduzidos pela França, sobretudo depois de 1650 

com sua consolidação na política externa, apesar da influência de outras nações europeias21 

(Boucher, 2012; Köhler, 2009; Laver, 1989). 

No início do século, o vestuário da elite dos Seiscentos “abandona a simetria e o 

equilíbrio, [...][e] é atraído por rebuscamentos, singularidades e exageros que beiram o 

preciosismo [...]” (Boucher, 2012, p. 215). A roupa masculina tem significativas mudanças no 

século XVII, principalmente na segunda metade do século, ao passo que a feminina se mantém 

com poucas alterações, ambas constituídas de diversas sobreposições (figura 42) (Boucher, 

2012; Laver, 1989; Köhler, 2009).  

 

Figura 42 – Prince James Francis Edward Stuart; Princess Louisa Maria Theresa Stuart 

 
21 Para consolidar esta mudança, foi importante a atuação de Luís XIV (Rei Sol) que sistematizou os tipos e a  
quantidade de trocas de roupas, ao longo do dia, assim como todo o protocolo de como se portar e vestir naquela 
corte. Isso estimulou a segmentação da produção do vestuário (perucas, sapatos, roupas, bordados etc.), colocando 
a França como centro da moda, desde o século XVII. O palácio de Versalhes foi o centro mundial e cenário perfeito 
para implantação dessa nova forma de se apresentar, sendo copiado por outras dinastias. 
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Fonte: Largillière (1695). 

 

Os homens neste momento eram tão elegantes quanto as mulheres de sua época. Na 

segunda metade do século, nas perucas, os cachos caiam em camadas sobre os ombros e costas. 

Os chapéus eram bicórnios ou tricórnios, com pluma e ampla fita bordada, sobre as perucas. 

Em 1633, os homens passaram a usar mechas postiças e posteriormente a peruca completa, com 

penteados naturais e cacheados (figuras 43, 44, 45 e 46) (Boucher, 2012; Laver, 1989).  

 

Figura 43 – Chapéus: 1- 1660, 2- 1675, 3 1700 
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Fonte: Leloir (2012). 

 

Figura 44 – Penteados, perucas e chapéus 

 

Fonte: Leloir (2012). 

 

Figura 45 – Portrait de Guillaume Henry de Nassau, prince d'Orange 
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Fonte: Trouvain (1694b). 

 

Figura 46 – François de Montmorency Duc de Luxembourg Marechal de France 
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4 AS GRAVURAS DE OFÍCIOS 

Neste capítulo, discutimos as coisas – indumentária, paisagem e gravura – como formas 

de informação. Apresentamos as gravuras que compõem o corpus de análise, os critérios de 

escolha e a metodologia empregada na análise. Ao final do capítulo, nos dedicamos à 

comparação e descrição das gravuras com base na metodologia adotada. 

 

 

4.1 INFORMAÇÃO-COMO-COISA 

 Neste estudo investigamos e analisamos quantitativa e qualitativamente, por meio da 

pesquisa documental, sete grupos de gravuras, compreendidas como um conjunto de 

informações. Entendemos este procedimento metodológico, de acordo com Gil (2008), como a 

investigação por meio de qualquer objeto que auxilia a compreensão de determinado fato ou 

fenômeno. 

 Característica das pesquisas experimentais em que não há fórmulas ou receitas 

predefinidas, a análise qualitativa é passiva da capacidade e estilo do pesquisador. Segundo Gil 

(2008), as análises de pesquisas qualitativas geralmente seguem três etapas. A primeira, 

chamada de redução, marca o início do procedimento analítico, que, no entanto, continua a se 

desenvolver ao longo de todo o processo. Nela selecionam-se, codificam-se, agrupam-se e 

organizam-se as informações tendo, como guia, os objetivos da pesquisa. Na segunda etapa –  

apresentação –, criam-se textos, tabelas, diretrizes, diagramas, etc., com a finalidade de 

organizar os “[...] dados selecionados de forma a possibilitar a análise sistemática das 

semelhanças e diferenças e seu inter-relacionamento” (Gil, 2008, p. 175), podendo também 

elaborar-se outras categorias para a análise. Na conclusão/verificação – terceira etapa –, 

elabora-se a conclusão por meio da revisão e verificação dos dados alcançados, se são 

creditáveis, defensáveis e garantidos (Gil, 2008). 

Dentre as diretrizes para a análise qualitativa apresentadas por Gil (2008), destacamos 

que a comparação é a principal ferramenta intelectual. As categorias para análise devem ser, 

desde o início, flexíveis e não há uma única forma de manipular qualitativamente os dados 

durante a análise, sendo por vezes necessário o desenvolvimento de uma metodologia própria. 

Também com o objetivo de compreender e interpretar fatos e fenômenos, empregamos 

a análise quantitativa, coletamos, analisamos e interpretamos dados/informações numéricas. 

Como de nossa pesquisa analisar obras iconológicas, aos procedimentos apontados 

acima para análise da imagem, acrescentamos a descrição, conforme esclarece Baxandall 
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4.1.1 Seleção de gravuras de ofícios 

Para esta pesquisa, foram selecionados sete conjuntos de gravuras, publicados em 

diferentes momentos, tanto antes quanto depois da obra de l'Armessin. O objetivo é constituir 

uma base comparativa para poder situar as gravuras de l’Armessin no que elas diferem ou se 

assemelham a outros exemplares. Os sete conjuntos de gravuras foram selecionados na base de 

dados online da Biblioteca Nacional da França, Gallica, foram feitos em série, e trazem 

representações de ofícios na Europa (quadro 3). Como critérios para a seleção dos grupos de 

gravuras, elencamos: representação de ofícios europeus, séries publicadas até a primeira metade 

do século XIX, gravuras com identificação dos ofícios, séries com cinco ou mais ofícios 

representados, equivalentes aos representados por l’Armessin. 
 

Quadro 3 – Séries de ofícios selecionadas para a análise 

Nome da série 
Gravador/editor/ 

impressor 

Local de 

publicação 

Ano de 

publicação 

Quantidade 

de ofícios 

representados 

em gravuras 

Les arts et métiers Jost Amman Alemanha 1568 88 

Les métiers Abraham Bosse Paris 1635 6 

Menschelyke 

beezigheeden: 

Bestaande in Regeering 

Konsten en Ambachten 

na orde van het A. B. C, 

in honderd figuuren, 

zinryk uitgebeeld in 

koper gëest en 

gefneeden. Met veerzen 

daartoe passende door 

Antoine 

Schevenhuizen 

Países 

Baixos 
1695 100 

Recueil de planches sur 

les sciences, les arts 

libéraux, et les arts 

méchaniques, avec leur 

explication – tomos I-XI 

Briasson, David, 

le Breton, Durand 
Paris 1762-1772 448 
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Fonte: Larmessin (1974). 

 

 Na figura 63, acima, temos um exemplo da gravura, seu nome e os outros dados citados 

anteriormente. 

 

 

4.1.2 Como analisar as gravuras selecionadas 

  Para efetivar nossa análise, nos inspiramos no método de Aby Warburg (1866-1929) 

que organizou conjuntos de imagens que se relacionam entre si. Podemos ver um exemplo de 

seu trabalho na prancha 45 de seu Atlas Mnemosyne. Trata-se de um painel de madeira, de um 

metro e meio de largura por dois metros de altura, coberto de tecido preto, com 19 imagens 

presas por grampos, dialogando entre si (Samain, 2011).  

 
Figura 64 – Atlas Mnemosyne: prancha 45 
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gravuras, esculturas, monumentos, edifícios, iluminuras, selos postais, moedas etc., presas com 

grampos possibilitando a movimentação das imagens. Após a montagem, cada painel era 

entendido como uma única imagem, entretanto, as figuras adjacentes expressam sentido e 

estimulam umas às outras (Maciel, 2018; Samain, 2011). Cada prancha constituía-se em um 

“[...] espaço expositivo particular marcado por escolhas e hierarquias próprias [...] (Pugliese, 

2011, p. 2018). 

 Segundo Maciel (2018) e Pugliese (2011), o Atlas de Warburg promove uma relação 

entre as imagens, com argumentos promovidos por elas mesmas. A obra não se limita à 

concepção linear, nela as imagens não dependem da escrita. Assim se incita a quebra de “[...] 

lógica hierárquica que considera o conhecimento histórico, lógico e linear superior à 

heterogeneidade estética das imagens” (Maciel, 2018, p. 204). 

 A montagem das pranchas no Atlas Mnemosyne considera a variabilidade, de forma que 

as diferentes observações modificam a recepção do fruidor (Maciel, 2018). Ademais, 

montagem valoriza o caráter anacrônico e coloca a imagem no centro do pensamento sobre o 

tempo. Conforme Lins (2009, p.341), “[...] não existe história sem anacronismo”. São 

importantes as diferentes temporalidades das imagens que compõem cada prancha, e o Atlas 

como um todo. Este último, marcado pelos vestígios dos artistas e suas obras, suas escolhas e 

singularidades (Lins, 2009), nos incita à observação dos detalhes (Campos, 2020). 

Considerando que “[...] a forma Atlas estimula um saber entre-imagens [...]” (Maciel, 

2018, p. 206), tomamos o Atlas Mnemosyne como instrumento de orientação para a análise e, 

criamos pranchas para cada um dos ofícios, nos guiando também pelas diretrizes de Gil (2008) 

e de Baxandall (2006), já comentadas na seção 4.1, indumentária como informação. 

  

 

4.2 ANÁLISE DAS GRAVURAS DE OFÍCIOS 

 Destinamos essa seção à análise das gravuras referentes aos ofícios da alfaiataria, da 

barbearia-perucaria, da chapelaria, da cutelaria, da fabricação de carroças, da pintura, da 

sapataria e da tornearia, de Nicolas de l’Armessin, descrevendo-as e comparando-as com as 

outras gravuras de ofícios selecionadas, de Jost Amman, Abraham Bosse, Antoine 

Schevenhuizen, Bosse David, le Breton, Panckoucke, Stoupe e Brunet, Théodore-Pierre Bertin, 

Georges-Jacques Gatine e Louis-Marie Lanté e Jean Frédéric Wentzel, conforme os critérios 

explicitados em seção anterior (4.1.2 Como analisar as gravuras selecionadas). 
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4.2.1 Alfaiataria 

 

Figura 65 – Prancha Alfaiataria 
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etapas do ofício são o corte das modelagens, a costura das peças, a mensuração e o passar das 

roupas. 

Enquanto nas gravuras A, B, E e G são retratadas cenas do ateliê com os artesãos em 

ação, trabalhando, na série de l’Armessin (D), todos os objetos constituintes do ofício estão 

sobre a figura masculina parada, em uma pose. Os objetos se apresentam sobrepostos sobre a 

roupa comum da época, mas também formando a silhueta, como no caso do chapéu, por 

exemplo. 

 Nas duas gravuras em que aparecem paisagens – na figura D em que aparece uma 

paisagem de árvores, e na figura G, em que aparece uma paisagem urbana, – apesar de 

comporem as cenas, não apresentam elementos vinculados ao ofício. No caso da figura G, com 

a paisagem podemos inferir que o ateliê está localizado na cidade, porém, se retirássemos a 

paisagem, não teríamos nenhuma dificuldade para identificar o ofício. Nas duas gravuras, D e 

G, a presença da paisagem não interfere de forma direta nas representações 

 

 

4.2.2 Barbearia-perucaria 

 

Figura 67 – Prancha Barbearia-perucaria 
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Somente na gravura E há a presença de mulheres, duas. Uma realiza uma atividade e 

outra auxilia um homem. Nas estampas D, G, H e I são apresentadas ferramentas para a 

execução de serviços, como o corte de cabelo, e para a produção de objetos relacionados ao 

ofício, como as perucas, assim como as próprias perucas também são apresentadas. Nas 

gravuras A, C, E, F e J, o ofício é retratado por meio de cenas de atividades exercidas por seus 

mestres e auxiliares, entretanto, na gravura B o homem retratado está fazendo uma pose, onde 

seu traje é composto pelas ferramentas relacionadas ao ofício, combinadas a peças de roupa 

comuns. 

Em todas as cenas a paisagem apresenta elementos relacionados ao ofício, algumas 

mais, outras menos. As gravuras A, C, E e F se passam no interior de uma oficina, enquanto a 

gravura J se passa do lado de fora, em frente à entrada da oficina. Na gravura B há dificuldade 

em compreender se a cena se passa em um ambiente interno ou externo. Apesar de a figura ser 

apresentada sobre um piso, a parede ao fundo não está completa. Nas gravuras C e E a paisagem 

é composta por oficinas que estão repletas de ferramentas e são preparadas para atender as 

necessidades do ofício. Nas gravuras A, B, F e J as paisagens apresentam pouca ou nenhuma 

relação com o ofício apresentado, sendo dispensáveis para a representação. 

 

4.2.3 Chapelaria 

 

 Figura 69 – Prancha Chapelaria 
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A gravura H é composta somente por uma mulher, centralizada na gravura. Ela usa um 

toucado marrom, cabelos curtos, rufo branco, vestido preto de cintura alta, amarrado abaixo dos 

seios, com mangas e cauda rosa claro, com peitilho e babados do ombro brancos. A mulher 

segura uma cartola de cabeça para baixo com a mão esquerda e insere a mão direita dentro da 

cartola, como quem costura o forro. Usa sapatos baixos, e pretos com meia branca, seu pé direito 

está repousado sobre um baixo banco de madeira com estofado amarelo.  

As gravuras B, C, E, F e G apresentam o interior de oficinas de chapelaria. A gravura 

B retrata o interior de uma oficina sem mestres, enquanto nas gravuras C, E, F e G, as oficinas 

são retratadas com a presença de seus mestres e auxiliares. Na estampa H contamos com a 

presença de uma mulher. A gravura A apresenta somente ferramentas relacionadas ao ofício. 

Nas figuras B e E, apesar de mostrarem o interior de uma oficina, apresentam ferramentas e 

produções deslocadas do ambiente da oficina. Nas gravuras C, E, F e G as pessoas são 

apresentadas exercendo alguma atividade. Na figura C há somente uma pessoa em cada espaço, 

nas gravuras E, F e G os espaços contam com mais de duas pessoas. Já nas figuras D e H está 

presente somente uma pessoa, centralizada, fazendo uma pose. Na figura D um homem, na H 

uma mulher. Na figura D o traje do homem é composto pela união de peças de roupa comuns 

como gibão e avental com elementos ligados ao ofício, ferramentas e produções, como um 

forno e chapéus. Em todas as outras gravuras os trajes das pessoas são elaborados pelas roupas 

comuns de suas épocas.  

A gravura H não possui paisagem. A paisagem da gravura D não tem nenhuma relação 

com o ofício retratado. Já nas gravuras B, C, E, F e G consideramos a paisagem como o interior 

das oficinas, portanto, tem relação direta com o ofício apresentando, auxiliando na criação das 

cenas. A paisagem aparente pelas janelas e porta na gravura G possui somente um caráter 

ornamental. 

 

4.2.4 Cutelaria 
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Na gravura C, assim como na parte inferior da gravura F, vemos algumas ferramentas 

do ofício da cutelaria: limas, pedras de amolar, pinças, chapa de ferro, alicates, martelos etc. 

Na gravura G, um homem, atrás de um balcão, segura uma faca ou uma espada sobre 

um torno, que está preso ao balcão. Ele veste uma camisa e um avental. O balcão compõe uma 

espécie de janela, e dele se aproximam dois homens bem vestidos, situados no primeiro plano, 

no canto esquerdo da gravura. De costas para nós, os dois esperam para serem atendidos, ou 

esperam que o serviço solicitado seja concluído. Sobre o balcão estão espalhadas algumas 

ferramentas, como um martelo. Acima do balcão, no alto, estão penduradas algumas facas e 

espadas. 

Somente na gravura F  há a presença de uma mulher, que não exerce nenhuma atividade 

relacionada com o ofício. A imagem C apresenta ferramentas do ofício dispostas lado a lado. 

As gravuras B e F contam com a presença tanto de uma cena da oficina quanto de ferramentas 

dispostas lado a lado, fora da cena. 

Nas gravuras B, D, E, F e G o traje de todos os mestres e auxiliares nas oficinas 

correspondem aos trajes da época, sejam eles com o intuito de proteger o corpo em suas 

atividades para os mestres/auxiliares, ou com roupas sociais, para os clientes. Já na gravura A, 

o traje da figura masculina é composto pela roupa da época, que funciona como suporte para 

diversas ferramentas e produções do ofício, que cobre todo o seu traje. O chapéu cede lugar 

para uma pequena vitrine.  

Nas gravuras B, D, E, F e G as paisagens em primeiro plano são as oficinas, que mais 

ou menos contribuem com as cenas e com as representações do ofício. Nas gravuras D e F é 

possível ver outras paisagens, de fundo, pelas janelas e portas, que mostram o ambiente externo 

à oficina e possuem função somente decorativa. 

 

 

4.2.5 Fabricação de carroças 

 

Figura 73 – Prancha Fabricação de carroças 













119 
 

Nas gravuras A, B, C e G as paisagens em primeiro plano apresentam ferramentas, rodas 

e pedaços de rodas espalhados pelo chão do ambiente, enquanto a paisagem de fundo é 

meramente decorativa. Na gravura E podemos ver o interior da oficina e pela porta e janela 

uma construção e o céu. Já nas gravuras D e F apenas o interior das oficinas é visível. 

 

 

4.2.6 Pintura 

 

Figura 75 – Prancha Pintura 
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duas molduras ovais. A mão esquerda, um pouco mais baixa que a direita, segura uma paleta e 

pincéis. No quadril, por baixo do cavalete, estão pendurados dois retratos ovais, com moldura, 

de um homem e de uma mulher. A figura usa meias e sapatos. Cada sapato possui um laço na 

face superior, e cada laço é formado pela união de dois pincéis em forma de X. A paisagem da 

gravura é composta por uma edificação que ocupa dois terços da paisagem, com altos arcos 

através dos quais é possível avistar árvores. Entre o primeiro plano, onde a figura está de pé, e 

a construção, há um corpo d’água que pode ser um braço de rio ou um lago. O espaço restante 

apresenta uma colina, com árvores e uma singela casinha ao fundo. 

Já a gravura F é apresentada com um homem no centro da imagem, sentado de lado, 

voltado para a lateral direita da gravura. Segura um tento com a mão esquerda, a direta está 

apoiada no tento e pinta a tela sobre o cavalete. O pintor usa um toucado, gibão, camisa, calção, 

meias e sapato. Do lado direito da gravura, mais ao fundo, há um segundo homem, de costas. 

Ele usa as duas mãos sobre uma bancada para fazer alguma atividade que não é possível 

compreender qual. Assim como o primeiro, usa toucado, gibão, camisa, calção, meias e sapato. 

À frente deste segundo homem há uma janela. No fundo da gravura há uma grande janela, 

fechada, abaixo dela uma bancada com diversos instrumentos em cima. Pela janela é possível 

ver nuvens no céu e um conjunto de objetos redondos não identificados. 

Contamos com a presença de mulheres na gravura D como estudante do ofício, e na 

gravura C como cliente. Na gravura C, além da representação da cena, estão dispostas, lado a 

lado, em metade da gravura, algumas ferramentas do ofício.  

Nas gravuras A, B, C, D e F todas as pessoas vestem roupas normais de suas épocas e 

condições sociais. Já na gravura E, a figura masculina usa um traje com a combinação de peças 

de roupas comuns, ferramentas e produções do ofício da pintura. 

As cenas das gravuras A, B, C e F se passam no interior de ateliês de pintura, enquanto 

a da gravura E se passa em um ambiente externo. Apesar da cena se passar em um ambiente 

interno, podemos ver a paisagem de fundo pelas janelas e portas na gravura A. Na gravura E, a 

relação da paisagem com o ofício retratado se dá pela presença de uma paisagem semelhante 

na tela pintada que está pendurada compondo o traje da figura. A gravura D não traz 

representação de paisagem ou oficina, a figura está sobre um fundo infinito. 

 

 

4.2.7 Sapataria  
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Percebemos a presença das mulheres nas gravuras A, B, C, D e I. Enquanto nas gravuras 

C, D e I as mulheres são clientes, na gravura A é uma mestra. Na gravura B pode ser uma 

mestra ou auxiliar, como também esposa de um mestre/auxiliar. 

Na gravura D vemos além da cena da oficina, a disposição livre de ferramentas e 

produções do ofício. Na gravura E vemos, além da cena, a disposição livre somente de 

ferramentas. Já na gravura F não há representação da cena, somente de ferramentas e produções 

do ofício.  

Nas gravuras A, B, C, D, E, H e I as pessoas estão todas vestidas de acordo com a 

indumentária de sua época. Já na figura G, o homem usa um traje composto pela indumentária 

de sua época todo adornado com produções e ferramentas do ofício da sapataria.  

A gravura A não possui paisagem. As gravuras B, C, D, E, H e I se passam em ambientes 

internos. Dessas últimas, a gravura I é a única que não se passa em uma oficina, mas sim em 

um quarto. Apesar de as gravuras B, E e I se passarem em ambientes internos, podemos 

perceber a paisagem de fundo por meio das janelas e portas. A gravura G se passa em um 

ambiente externo, em que a paisagem nenhuma relação tem com o ofício.  

 

 

4.2.8 Tornearia 

 

Figura 79 – Prancha Tornearia 

 
vous advise, /Que vous ne me servirez point. /Quoy qu’on veüi chaussé avecque peine, /Ayant 

le soin du pied si haut: /Hay pourtant une bonne aleine, /Et la mesure qu’il vous faut”. 
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5 CONCLUSÃO 

Consideramos como problemas de pesquisa identificar que atributos foram utilizados para 

elaborar as alegorias presentes nas gravuras de l’Armessin, assim como também indagamos 

qual o papel da roupa e da paisagem nas alegorizações. Para tal, nos propusemos, nesta 

pesquisa, a analisar as gravuras e evidenciar os mecanismos e elementos utilizados para 

materializá-las, bem como, investigar a genealogia dos l’Armessin e identificar como os 

elementos vinculados aos ofícios, representados nas gravuras foram apropriados 

alegoricamente para compor a silhueta da época. 

 Com a finalidade de responder tais questões, foi necessário fazer um levantamento do 

referencial teórico por meio de pesquisa bibliográfica para identificar quais obras e estudos já 

abordaram as gravuras que são nosso objeto de análise, bem como quais temas foram enfocados. 

Constatamos que há poucos trabalhos dedicados especificamente a essas gravuras ou que as 

utilizam como exemplo. Roger-Armand Weigert é seu principal estudioso e é considerado por 

alguns o maior especialista no assunto. A partir de 2019, observamos um crescimento na 

produção de pesquisas sobre as gravuras de l’Armessin, tendência que se mantém até a 

conclusão desta dissertação, em 2024. 

 A família l’Armessin possuía diversos membros com o nome Nicolas. Alguns autores 

optaram por atribuir o número ordinal I ao primeiro nascido de nome Nicolas, enquanto outros 

por atribuir à segunda pessoa com nome Nicolas nascida nesta família. Devido a isso, criou-se 

a confusão acerca da principal atribuição das gravuras, que se trata do mesmo Nicolas (1632-

1694). Entretanto, há algumas evidências da participação de outros membros da família na 

produção das obras, como por exemplo a esposa, Marie Bertrand.  

 O álbum publicado pela editora Henri Veyrier tem grande importância para a 

disseminação do conhecimento dessas obras nos séculos XX e XXI. Porém, é possível encontrar 

outras obras produzidas pelos l’Armessin que não foram publicadas no encadernado. Assim 

como é possível encontrar outras reproduções modificadas posteriormente. 

 Desde o século XVII, o termo “grotesco” tem sido utilizado para expressar a ideia de 

algo bizarro e cômico. Embora não haja evidências de que o termo estivesse no nome original 

do conjunto de gravuras, (que permanece desconhecido), a associação ocorreu e perdura até os 

dias atuais. 

 Com base na literatura de referência, apresentamos os conceitos de Alegoria e Paisagem, 

bem como as características dos jardins do século XVII. Além disso, destacamos a importância, 

os significados e as particularidades do vestuário e da indumentária desse período. 
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APÊNDICE B – TABELA DE COTEJAMENTO DA PRESENÇA DE OFÍCIOS NAS SÉRIES 

Nicolas de l'Armessin - 
Les Costumes Grotesques 

Les arts et métiers (1568) Les métiers (1635) 
Menschelyke beezigheeden 

(1695) 
Recueil de planches 

(1762-1772) 

École des arts et métiers 
mise à la portée de la 

jeunesse (1814) 

Costumes d'ouvrières 
parisiennes (1824) 

Tableaux d'après nature 
pour l'instruction de la 

jeunesse (1847) 
Habit d'Apoticaire X   X         
Habit d'Architecte       X       
Habit d'Artificié       X       

Habit d'Astrologue               
Habit de Barbier Perruquier X X X X X     

Habit de Boisselier     X X       
Habit de Bonnetier X     X   X   
Habit de Boucher     X X    X 

Habit de Boulanger/ La 
Boulanger 

X   X X     X 

Habit de Bouquetiere x2       X   X   
Habit de Brossier X   X   X   X 

Habit de Cabaretier               
Habit de Caffetier               
Habit de Cartier       X       

Habit de Ceinturier X     X       
Habit de Chandellier     X X X     
Habit de Chapellier X   X X   X X 
Habit de Charron X   X X X   X 

Habit de Chaudronnier/ 
Habit de Chaudronniere x2 

X   X X     X 

Habit de Chirurgien     X X       
Habit de Comedien           X   
Habit de Cordonnier X X X X X X X 
Habit de Coustellier X   X X X   X 
Habit de Cuisinier X         X   

Habit de Ferblanquier     X X     X 
Habit de Fondeur X   X X X   X 

Habit de Fontainier               
Habit de Fourbisseur       X       

Habit de Foureur X     X       
Habit de Fripier               

Habit de Fruitiere x2       X       
Habit de Jardinier     X X X     

Habit de La Beuriere x2               
Habit de la Lingere x2       X   X   

Habit de Laboureur       X       
Habit de Láÿettier       X       

Habit de Mallettier-
Coffrettier 

        X     

Habit de Marchand 
Miroitier Lunetier 

X   X X       

Habit de Marêchal X     X   X X 
Habit de Masson     X X     X 
Habit de Médecin X X X         

Habit de Menuisier Ebeniste X   X X X   X 
Habit de Meusnier X   X         
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ANEXO A – RÉPERTOIRE DES GRAVURES 

 

 

 


