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O santa e divina pintura! quando poderei eu
acabar de dizer de ti 0 que sinto, e o que dizer
se pode? Creio que na terra ndo és contente
de ser louvada, mas somente no lume de teu
louvor, que é o sumo e imortal Deus!
Francisco de Holanda. Da pintura antiga.



RESUMO

Este trabalho pretende analisar o tratado de RatePintura Antigaescrito pelo
portugués Francisco de Holanda na década de 3€cdtosXVI. Nesta obra Holanda estuda a
arte da pintura, sua origem e seus objetivos, querpintor e como deve ser a sua formagéo e
quais o0s preceitos a serem observados ao se aexamdgpintura. A presente dissertacao foi
redigida a partir da pesquisa das relacbes exestanitre Holanda e outros tratadistas de arte
do periodo — em especial Alberti e Gaurico — e miigaidade — Plinio e Vitravio. Foram
analisadas também as relacdes de Holanda comuociremanistico da cidade de Evora e
com o circulo frequentado por Holanda quando daestedia em Roma, do qual resultou a
escrita ddDa Pintura Antiga

Palavras-chave:Francisco de Holanda. Maneirismo. Tratados de. Arte



ABSTRACT

This Work intends to analyze the treatise of @at Pintura Antigawritten by the
portuguese Francisco de Holanda in the 30s of WiecEntury. In this work Holanda studied
the art of painting, its origins and its goals, wisathe painter and how it should be your
training and what precepts to be observed by ewgrw painting. This dissertation was
written from the research of the relationship betwélolanda and other treatises authors of
art of the period — especially Alberti and Gaurieand the antiquity — Plinio and Vitruvio.
We also evaluate the relations between Holandatla@dumanist circle of Evora and the
circle frequented by Holanda when their stay in Rpmhich resulted in the writing da
Pintura Antiga.

Keywords: Francisco de Hollanda. Mannerism. Treaties of Art
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1 INTRODUCAO

Francisco de Holanda foi pintor, arquiteto, medsathi desenhista, decorador e
tratadista. Nasceu em Lisboa no ano de 1517, filbopintor e iluminador Antonio de
Holanda. Foi através das relacdes estabelecidas este e seus comitentes que Francisco
conseguiu ser colocado, quando ainda adolescent&vema, como mocgo de camara do
Infante D. Fernando e depois do Cardeal Infanté&fonso, ambos irmdos de D. Jodo IllI.
Ocupou este lugar até partir para a Italia.

Do reinado de D. Afonso V até as primeiras décadaséculo XVI a cidade de Evora
abrigou a corte portuguesa. Seguindo os passo®ri@a @s principais fidalgos do reino
transferiram-se para essa cidade, fazendo comadl@escesse uma rica producao artistica e
uma intensa atividade literaria influenciada peéagamento humanista. Em Evora, junto aos
humanistas eborenses que frequentavam a corteisaaipassou sua juventude.

Em 1537 sob o reinado de D. Jodo lll, Franciscblalanda viajou a Italia integrando
a comitiva do embaixador D. Pedro de Mascarenhas, @ objetivo de estudar a arte da
pintura na Italia renascentista. Como integranteida embaixada de uma grande poténcia
maritima da época, foi permitido a ele o acessoaagsientes nobres e religiosos ndo s6 de
Roma como da Espanha — pais por onde a comitivsitiva.

Sua viagem durou dezoito meses, periodo em queizitodma série de desenhos, 0s
quais foram organizados posteriormente num alburhexdo comdilbum de Desenhos das
Antigualhas Este album é um livro composto por 118 paginasemigadas que retratam
lugares, costumes e obras de arte relacionaddguleaforma com o que Holanda entendia
por ‘pintura antiga’. Dedicado a D. Jodo Il tep@ssado deste para o Infante D. Luis e depois
para D. Anténio Prior do Crato, filho do Infanteel®fato de ter sido encontrado na Espanha
acredita-se gque tenha sido confiscado por Filipentiamente com os outros bens do Prior em
1580. Hoje se encontra na Sala Maxima da BibliotkecMosteiro do Escorial, localizado no
municipio San Lorenzo del Escorial, provincia dedkth Por este motivo também é
conhecido como élbum do Escorial

O mais importante, porém, nesta viagem, foi a sfgi@anotacdes feitas por Holanda
utilizadas posteriormente na confeccédo de seusdtvatde arte. O primeiro deles recebe o
titulo Da Pintura Antiga e engloba dois tratados distintos que s&o, nonenta
complementaredda Pintura Antigae Dialogos em Romarodo o tratado segue trés nucleos

tematicos gerais: a artla pintura, o artista-pintor e a olala pintura.
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No ndcleo que trata da arte da pintura, Holandesithuma visédo teocéntrica, depois
esboca uma definicdo da mesma, caracteriza o queigtura antiga’ e suas regras, faz um
ensaio historico sobre a origem, decadéncia e ¢enesto da pintura e uma apologia da
tradicao catodlica do culto das imagens. Ao trataadista percebem-se nas entrelinhas alguns
dados autobiograficos disfarcados, assim comoxaglda mudanca do estatuto do pintor em
Portugal neste periodo. A maior parte do livroéporé dedicada a obra da pintura, em que
ele discorre sobre os preceitos da pintura divalidm trés categorias: invencdo ou idéia,
propor¢cao ou simetria e decoro ou decéncia. Teatdém das diversas modalidades do que
ele chama pintura e que engloba a propria escudtarguitetura.

Enquanto oDa Pintura Antigatraz o arcabouco tedrico defendido pelo autor,
Diadlogos em Rompode ser considerado a exemplificacdo da doutian@intura antiga. Pode
ser entendida como uma obra com fundo histéricis, @lém de ter sido esbocada durante a
estadia de Holanda em Roma, relata dialogos eatsmpagens conhecidas da vida cultural e
social romana do periodo, tais quais o artistaefitno Miguel Angelo Buonarroti; Vitoria
Colonna, marquesa de Pescara; Lattanzio Tolommetie Ambrosio di Siena; Diogo Zapata;
D. Julio de Macedonia; Valério de Vicenza, entreeasl O modelo seguido por Holanda na
escrita deste trataddléCortegianode Baldassare Castiglione, dedicado a D. Migu8ibla.

Esta segunda parte do tratado foi considerada ®@uranito tempo como uma das
mais completas fontes para se entender o pensaaeeMauel Angelo e por esse motivo é a
parte mais conhecida e pesquisada do tratado. tfizagio enquanto documento historico €
atualmente questionada. As pesquisas mais recerastsam que o formato do dialogo era
muito utilizado naquele periodo, e personalidadesbas eram colocadas como personagens
deste género de escrita, como um recurso parangericautoridade aos preceitos defendidos
pelos autores. Mas o contato estabelecido entranidale o circulo frequentado por Miguel
Angelo em Roma é inegéavel.

Os livrosDa Pintura Antigae Didlogos em Romguntamente com ®o Tirar Polo
Natural, um pequeno tratado sobre o retrato, constituemte neais antigo de escritos
literarios de Francisco de Holanda. O original nsznito deste lote se encontrava em Madrid
no final do século XVIII em posse de D. José Cdldecavaleiro de S. Jodo de Jerusalém e
oficial de uma Companhia das Guardas de Corpo RBaite passou a posse de Diogo de
Carvalho e Sampaio, amigo do primeiro, Encarregialdlegécios de Portugal em Madrid,
que o emprestou ao Monsenhor José Joaquim Fer@rdo, enviado pelo Governo

portugués a Madrid para procurar documentos nodant790. Ao encontrar o lote citado
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acima fez dele uma copia manuscrita que hoje sen&macna Academia das Ciéncias de
Lisboa. O manuscrito original desapareceu, apesaodstar ainda a sua existéncia em 1873.

De um segundo lote de escritos fazem pgdabrica que falece a cidade de Lisboa
e Da ciéncia do desenh®&&o dois pequenos tratados sobre urbanismo alaesdolanda
recebeu autorizacdo para publica-los, mas ndo aheed@zé-lo. Destes foram preservados os
manuscritos originais, concluidos em 1571.

O livro Imagens das Idades do Mundw De Aetatibus Mundi Imagined uma
Crdnica do Mundaem imagens, inspirada no quadro estabelecido pe¢litm de Cesareia e
retomado por Paulo Ordsio e por Isidoro de Sevitheébio foi bispo de Cesareia no século
IV e é referido como o pai da histdria da Igreja geus escritos trazerem os primeiros relatos
referentes a historia do cristianismo primitivoulaOraésio foi historiador, teélogo, sacerdote
e apologista cristdo, natural da Hispania RomamngeWwaproximadamente entre 385 e 420 e
era figura de grande prestigio cultural em seu terivfanteve contato com Santo Agostinho.
Santo Isidoro de Sevilha nasceu em 560 em Cartaggefzspanha e morreu em Sevilha no
ano de 636. E considerado um dos grandes eruditoprineiro dos grandes compiladores
medievais. Foi te6logo, matematico e doutor dgdgedém de arcebispo de Sevilha.

O De Aetatibus Mundi Imagindsi encontrado sem identificacdo de autoria — davi
somente a referéncia de que se tratava de umaexa@utada por um portugués — na
Biblioteca Nacional de Madrid. Em 1953 o Dr. Fragoi Cordeiro Blanco identificou-a como
sendo de autoria de Francisco de Holanda, o queofdirmado pelos Dr. Jodo Couto e Dr.
Sanchez Canton. E também conhecido chimm das Edades do Homemtitulo atribuido
por Francisco de Holanda ao seu album.

Protegido durante o reinado de D. Jod&o lll, Holapdasou por um periodo dificil
durante a regéncia do cardeal Infante D. Henriqugue a Inquisicdo condenava as idéias
neoplatbnicas, muitas delas presentes em sua Obiawro Da Ciéncia do Desenhfoi
condenado pelo Frei Bartolomeu Ferreira que fere¢ées ao manuscrito censurando as
referéncias ao neoplatonismo. O conceitoldka e palavras como ‘incriada’ e ‘infuséo’,
utilizados por Holanda com a intencao de se refento ao carater divino percebido por ele
na arte da pintura, como para exaltar a figuraidtmperam pontos passiveis de condenacao
pela Contra Reforma. Apesar do desagrado da Igrgjnda conseguiu os favores de D.
Sebastido e posteriormente Felipe Il da Espantata@uou conhecimento do artista gracas
ao embaixador espanhol D. Juan de Borja. A protdedeelipe Il durou até a morte do artista
em 1584.
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O periodo que Holanda viveu em Evora, os contattabelecidos por ele, o ambiente
humanista que se respirava entdo nesta cidade laagpeca, sdo responsaveis em grande
parte pelos apontamentos percebidos na obra dend#olzo que diz respeito a producao de
influéncia italianizante, aos questionamentos dacé® a condicdo do artista na sociedade e
a importancia da arte da pintura em si. Eis o motig iniciarmos esta dissertacdo com um
breve historico do panorama cultural de Portugals&zulos XV e XVI.

Este primeiro capitulo trata do contexto historrn que se encontrava Portugal no
periodo do Renascimento, abordando neste sentidcomsulsdes sociais e econdmicas
enfrentadas ndo somente por esse pais, mas pav tamdinente e que culminaram no campo
religioso no Concilio de Trento e na instauraca€datra-Reforma. Trata ainda dos contatos
estabelecidos entre Portugal e Italia, principabmem que se refere a ‘importacdo’ de
modelos artisticos e das ideias humanistas. Esanlalitambém o ambiente cultural vivido na
cidade de Evora e como todos esses elementosrioffwam na formagdo de Francisco de
Holanda.

O segundo capitulo trata da arte da pintura. Néfleité a analise do qué Holanda
entende como sendo a arte da pintura e do querdeera como sendo a pintura antiga. Esta
€ descrita como aquela que segue o0s preceitostigaidade classica, ou seja, 0 modo grego
de pintar. Holanda distingue a pintura antiga, atradla na Italia e defendida por ele, daguela
feita no tempo dos antigos reis de Portugal, geeeetendia como sendo ‘velhices’. Em
virtude do combate dos reformistas as pinturasag@ns nas igrejas, Holanda busca na Idade
Média as justificativas dadas pelos tedricos aatSlpara a utilizacdo das imagens como meio
de ensino da fé catélica aos iletrados, mesmo qreegroduzida pelo préprio Holanda néo
seja dedicada a este grupo e sim aos intelectuamaristas. Holanda busca no naturalista
romano Plinio, o Velho, autor ddistoria Natural— um compéndio de trinta e sete volumes
sobre as ciéncias antigas dedicado ao futuro irdperdito Flavio — as informacdes
referentes a histéria da pintura na antiguidadmidlaborda as artes figurativas por sua
caracteristica de transformagéo material, enteadmao uma natureza ilusoéria reinventada
dentro da natureza real que ja continha em essématureza ilusoria desvelada pelo homem.

O terceiro capitulo contempla o pintor. Holandasidera o escultor, poeta e pintor
florentino Miguel Angelo Buonarroti o exemplo ddista ideal e acredita que a Italia produz
melhores pintores que em outras partes do mundolalév formacdo dada a estes. Estas
questbes e o estatuto social do pintor sdo abosdaelste capitulo tendo, no entanto, como

ponto de partida a concepcdo medieval da arte artthba, uma vez que a organizacdo dos
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pintores em torno das corporacdes ainda era a foraicomum de trabalho para os artistas
portugueses durante o século XVI.

O dltimo capitulo traz as informacgdes referentedi@ da pintura em si. Neste, séo
abordados os conceitos e problemas levantadosglandth com relacdo ao fazer artistico, ao
modo de pintar na Italia, o0 modo grego. Este chpitelaciona a obra de Holanda com os
tratados de Alberti, Pompénio Gaurico e Vitravieniponio Gaurico e Vitravio sédo citados
por Holanda em sua obra enquanto tratadistas. ijllapesar de ndo ser citado por Holanda,
foi escolhido para esta analise por ser o autqritioeiro tratado que discursa exclusivamente
acerca da pintura e por ser possivel perceber read#b Holanda ressonancias de temas e
problemas abordados por Alberti.

Leon Battista Alberti nasceu em Génova em 1404.1E28 formou-se em direito
canodnico pela Universidade de Bolonha. Por difisdésts financeiras chegou a abandonar o
curso por um periodo, dedicando-se nesse inteavakiudar Fisica e Matematica, disciplinas
fundamentais para seus trabalhos futuros na atgpa@te nas artes. Em 1432 tornou-se prior
de S. Martino em Gangalandi e em 1448 vigéario doy8&. Lorenzo. Em 1434 partiu para
Florenca com o séquito de Eugénio IV e |a, renowadmizade com Brunelleschi, Donatello
e outros artistas, impressionado com a renovag¢&iiea vivida pela cidade e mais seguro
dos estudos e experiéncias artisticas e cientifiteiadas em Roma, escreve em latiD®
Pictura, traduzindo-o posteriormente para o vernaculodécdado-o a Brunelleschi. Dividido
em trés livros que abarcam os conhecimentos do eaio relacdo aos rudimentos da arte, a
pintura em si e ao pintoDa Pinturaé um dos tratados utilizados nesta dissertacéo gmar
buscar as relagbes entre a obra de Holanda e itadistea renascentista.

Pompbnio Gaurico nasceu em Salerno por volta d&.188i poeta, humanista,
professor de Filologia da universidade de Nap@mnhecia o idioma grego e era autodidata
no estudo das artes figurativas. Seu trat@dcsculpturafoi impresso pela primeira vez em
Florenca e apesar do sucesso limitado alcancadtélieg teve grande difusdo nos paises
germanicos, nordicos e nos Paises Baixos.

Marcus Vitravius Pollio, pelas referéncias encomdisaem sua prépria obra, foi um
apparitor, categoria influente de funcionarios subalternogpdder romano. Contemporaneo
de Julio César e Otavio César Augusto dedicouealdtiino seu tratado de arquitetura. Este é
considerado fundamental para o conhecimento daistina, da arquitetura e da decoracao
dos edificios no periodo romano.

Analisar como Francisco de Holanda transpds pamauado portugués o ideal

humanista baseado na obra dos filésofos neopla®tiorentinos, por meio do seu tratado
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Da Pintura Antiga perceber a influéncia do artista italiano Migdeigelo Buonarroti na
elaboracdo deste tratado no que diz respeito a&l dap artes — em especifico a supremacia
da pintura sobre as outras formas de express@&tiat- e a figura e formacéo do artista no
periodo renascentista; estudar as possibilidadedialogo entre Francisco de Holanda e
outros tratadistas de arte e tedricos, tanto dommeseriodo como da antiguidade e do

medievo, S&o 0s objetivos desta dissertagao.
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2 FRANCISCO DE HOLANDA E O CONTEXTO HISTORICO DE
PORTUGAL NOS SECULOS XV E XVI

Temos, senhora, em Portugal, cidades boas e
antigas, principalmente a minha patria Lisboa.

O alvorecer do século XVI encontrou Portugal num#asdo muito confortavel para
seus soberanos. D. Joao Il assumiu o poder ap@sta de D. Afonso V em 1481 e iniciou
neste mesmo ano a instalagcdo das cortes em viléaes do pais com o objetivo de defender
a centralizac&o do poder. Diogo C&o atingiu a cnsidental da Africa em 1483 e descobriu a
foz do rio Zaire. No ano seguinte Jodo Afonso deifwchegou ao interior do continente
africano.

Em 1485, ciente que estava da importancia que garestava adquirindo junto as
outras cortes européias e desejoso de marcartoefimente seu nome na histéria do pais, D.
Joao Il optou por alterar as armas reais do esdad®@ortugal. Segundo o historiador Diogo
Ramada Curto, a alteracdo das armas e a adocam dewnp modelo de moeda se incluem
entre as diversas agOes destinadas a recriar &imdg rei e a inserir Portugal no ambiente
moderno em que a Europa se encontrava neste mgmento

Durante o reinado de D. Jodo Il, Cristovao Colondfwegou as Ameéricas e
Bartolomeu Dias dobrou o Cabo das Tormentas abnpatspectivas sem tamanho para o
expansionismo portugués. Também neste momento,acanuiescéncia do poder papal, o
mundo foi dividido entre Portugal e Espanha atralee$ratado de Tordesilhas.

O historiador da arte Paulo Pereira, afirma quel@fo Il apresentava um gosto
artistico definido como vanguardista, pois aliav@avivéncia do “vernacularismo portugués
qguatrocentista e a sua cultura gotica [...] contuérfcias italianizantes e com 0s novos
contributos flamengos, enquanto nas letras se addkr ja de um contexto pré-humanidta”

Essas influéncias advindas da Itadlia ndo atingirgorém, profundamente, o territorio

! HOLANDA, Francisco deDialogos em RomalLisboa: Horizonte, 1984, p. 32.

2 CURTO, Diogo Ramada. Lingua e Meméria. In: MATTQS@sé (org)Histéria de Portugal. No alvorecer
da modernidade. Vol. 3. Lisboa: Estampa, s/d, f. 32

® PEREIRA, Paulo. A conjuntura artistica e as mudarnie gosto. In: MATTOSO, José (org)stéria de
Portugal. No alvorecer da modernidade. Vol. 3. Lisboa: Estarsd, p. 375.



19

portugués. Sao influéncias pontuais, passiveiedarspercebidas em um enriguecimento da
iconografia religiosa, mas incapazes de alteratétiea gotica, ainda forte no pais.

De acordo com Pereira era evidente um certo gtwtentino na corte de D. Joéo II,
derivada da associacdo da monarquia lusa com noeesadtalianos influentes. Essa
associagcado possibilitou a intermediagcdo de comtratom artistas italianos como, por
exemplo, o do escultor Jerénimo Sernigi Sansovu® gindo de Florenga, permaneceu nove
anos em Portugal desenvolvendo atividades ‘ecitiaa quais incluiam desde o tracado de
timulos até trabalhos de engenharia. A coroa poesay neste periodo interessava-se por
desenvolvimentos técnicos nesta area

D. Joao Il morreu em 1495 e deixou o trono em testdo para D. Manuel, seu
primo, que deu continuidade ao projeto de seu assec com relacdo a mudanca da imagem
de Portugal. Tendo assumido o trono por via ingdiendo por uma sucessao dinastica, D.
Manuel criou uma verdadeira mitografia em tornoséo nome, mostrando-se empenhado
tanto em legitimar seu poder, como no que Perafme como sendo a “refundacédo da
dinastia de Avis em termos simbélicos e figuratiVos

Tal como D. Joéo I, D. Manuel buscou a unificadaareino criando uma identidade
gue ndo somente fosse partilhada por todos, masigmimente que fosse uma identidade
baseada numa multiplicidade de suportes de repegsen primeiro de si mesmo e em
seguida do poder centralizador de que era port&adste empreendimento resultou uma série
de simbolos agregados aos diversos documentosak eteém de outras iniciativas reais. Por
este motivo, a iluminura foi uma das artes maisenedlvidas no periodo manuelino,
influenciada pela estética nérdica e flamenga sgmiada, por exemplo, pelo trabalho de
estrangeiros como Antonio de Holanda.

Antonio de Holanda, pai de Francisco de Holands¢ea por volta de 1480. Existem
controvérsias no que diz respeito & sua origené dasFelicidade Alv8s-autor portugués,
responsavel pela reedicdo dos tratados de Fraragsklmlanda em Lisboa na década de 1980
— afirma que n&o se sabe ao certo se teria naseiddolanda ou se era descendente de
holandeses ja radicados em Portugal. No entantoy Berrdd — autor de diversos livros

sobre a arte portuguesa do Renascimento, ManeiresrBarroco — diz que Antbnio de

* PEREIRA, Paulo. A conjuntura artistica e as mudante gosto. In: MATTOSO, José (org)stéria de
Portugal. No alvorecer da modernidade. Vol. 3. Lisboa: Estarsfd, p. 376.

® PEREIRA, op. cit., p. 377.

® ALVES, José da Felicidadmtroduc&o ao estudo da obra de Francisco D’Holandd.isboa: Horizonte,
1986, p. 127.

" SERRAO, VitorHistéria da arte em Portugal: O Renascimento e o Maneirismo (1500-1620). Lisboa:
Presenca, 2001, p. 92.
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Holanda era oriundo do norte da Europa, se inst@houwortugal por volta de 1510 e faleceu
neste pais em 1557. Estudou na Itélia onde fezaémea de desenhos, os quais juntamente
com outros de Rafael e Giovanni Francesco, formanaia colecdo encomendada pelo Papa
Ledo X em Flandrés

No inicio do séc. XVI Antonio de Holanda trabalhoam Péro de Evora, iluminando
o Livro do Armeiro Foi nomeaddPassavantgor D. Manuel em 1518 Bei de Armase
escrivao da nobrezam 1536 Trabalhou noBreviario de D. Leonore nolLivro de Horas
chamado de D. ManueEm 1527 fez em Toledo os retratos em miniaturanaeerador
Carlos V, da Imperatriz Isabel e uma miniatura mapreciada pelo imperador retratando o
futuro Filipe Il de Espanha, recém-nascido.

Antonio de Holanda é o autor dos desenhos dessnadeenealogia dos Reis de
Portugal para o Infante D. Fernando, irmao de D. JododHlGenealogia do Il Conde da
Feira e dos livros do Coro do Real Convento da Ordenitditle Cristo em Tomar, ambos
iluminados em conjunto com Jodo Menelau. Quandedsgucdo destes ultimos, o que
ocorreu em 1533, Antonio de Holanda encontravars&weora.

Trabalhou na iluminacdo de dois volunsminicaese umPsalteriovindos de Evora
em 1537. Foi avaliador em 1544 dero de Horas da Rainha Dona Catarinexecutado por
Simé&o Bening e enviado por Damido de Gois de Henplara a Rainh&ez avista de Lisboa
que ilustra aCrénica de D. Afonso Henriques de Duarte de Galgdsegundo Anténio de
Aguiar, algumas portadas dos livrosldzitura Novaque estdo na Torre do Tontb&ossuia
um estilo ‘aflamengado e goticizante’ e era espistaaem “empreitadas de luxo, com
precisos objectivos cartégraficd8” sendo a ele atribuida a iluminacdo Attas Miller de
Lopo Homem-Pedro e Jorge Reinel. Serrdo descrézatgs como

[...] esplendorosa obra cartografica, um dos maliesos atlas da cartografia

mundial do tempo dos Descobrimentos, integra reptasdes luxuriosas da

fauna, da flora e dos costumes dos povos e regi@gactadas, seguindo um

vasto programa naturalistBaprés natureque, pesem os goticismos, revela
uma solida base de informacdes do artista.

8 ALVES, José da Felicidadmtroduc&o ao estudo da obra de Francisco D’Holandd.isboa: Horizonte,
1986, p. 127.

°® ALVES, op. cit., pp. 127-128; SERRAO, op. cit., §@-93.

1 SERRAO, Vitor Histéria da arte em Portugal: O Renascimento e o Maneirismo (1500-1620). Lisboa:
Presenca, 2001, p. 94.

1 SERRAO, op. cit., pp. 93-94.
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José Stichini Vilela, estudioso portugués, autor lidoo Francisco de Holanda, Vida,
Pensamento e Obyafirma que ndo é possivel tracar uma linha déragdade entre a obra
de Antonio e de Francisco de Holanda, apesar deegéavel a colaboracdo de Francisco na
atividade de seu pai como rei de arthaEm Da ciéncia do desenhdrancisco de Holanda
afirmou ter colaborado com o pai na execugcdo deerd®s para novas moedas que
receberam de encomenda para S&o Tomé e Sé&o Vicémsncisco também o coloca como o
primeiro dos grandes iluminadores existentes nafzuno seu tempo.

D. Manuel casou-se com Isabel de Aragdo em 1497 &488 foi jurado herdeiro da
coroa de Castela. Neste mesmo ano — em que VasGama chegou a india — faleceu D.
Isabel. D. Manuel contraiu segundas nupcias coMdia de Castela em 1500, ano em que 0
Brasil foi oficialmente descoberto. Criou uma redke trafico comercial a nivel mundial,
responsavel por escoar os produtos exoticos prdosirpelas feitorias portuguesas em
Flandres, mas ao mesmo tempo ficou dependente dasmdos financeiros europeus para a
manutencdo das atividades de troca. Através desteado Portugal tornou-se ndo somente
um grande importador de obras de arte, mas tamimértocal de acolhimento de artistas,
principalmente de origem nérdica, em especial mdlaga, que montaram suas oficinas neste
pais.

D. Manuel utilizou sistematicamente a representagas documentacdes importantes
emitidas por ele, tanto da esfera armilar, ou asfis matematicos, conferida a ele por D.
Joao Il, como da Cruz de Cristo, simbolo da OrdenCdsto, da qual D. Jodo Il fez dele
governador. Essas representacfes, assim como wsdockestes mesmos simbolos nas
edificacbes que patrocinava provocaram, juntamete a difusdo de uma variante
portuguesa do gotico tardio e da implantacdo dsupehos, simbolos de soberania a cargo
do poder municipal, a unificacdo da paisagem #madist monumental portuguesa, dando
origem ao que ficou conhecido como estilo manué&lino

Segundo Pereira, ao lado do que ainda existia m@scibnais escolas regionais
goéticas, Portugal demonstrava “uma preferénciaspetgportacbes de pecas de origem
nérdica, flamenga e alent&” As encomendas dessas pecas eram feitas a pattiishioa,

Coimbra, Braga, Viseu ou Evora — principais cenproiticos e religiosos. A arte portuguesa

12VILELA, José StichiniFrancisco de Holanda:vida, pensamento e obra. Lisboa: Instituto deuCale
Lingua Portuguesa, 1982. Disponivel em: http:/ingtituto-camoes.pt/bdc/arte/062/bb062.pfesso em: 19
de mar. 2009. P. 7.

¥ HOLANDA, FranciscoDa ciéncia do desenhd.isboa: Livros Horizonte, 1985.

Y PEREIRA, Paulo. A conjuntura artistica e as mudarnte gosto. In: MATTOSO, José (org)stéria de
Portugal. No alvorecer da modernidade. Vol. 3. Lisboa: Estars|d, pp. 377-378.

> PEREIRA, op. cit., p. 383.
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durante o “dltimo quartel do século XV, encontraeapolarizada em torno de projectos de
grande escala ou de regides determinadas pelapgovdativa e pela implantacdo de burgos
importantes®®. A arquitetura ocupava entdo o lugar de destagqws grandes
empreendimentos e o gotico flamejante ainda erengipal estilo trabalhado e continuado
em oficinas como o grande estaleiro responsaval geistrucdo do Mosteiro da Batalha. Em
meados, porém deste mesmo século, construcbesjattspdimpas, austeras, comecaram a
pontear em solo lusitano, influenciadas por umavénmoral religiosa e social, de tendéncia
franciscana ou neocisterciene”

A transicdo do goticismo tardio para o modelo malassicizante ocorreu
gradativamente no transcurso dos trinta primeirus alo século XVI e este fenbmeno pode
ser mais bem percebido nas parcerias estabeleuidadeliers dos artistas que durante este
periodo se povoaram de colaboradores e discipBlmseste motivo, Pereira afirma que a
entrada efetiva do Renascimento no cenario portufpzése de forma experimental e isolada,
num contexto em que a arte portuguesa transitatr@ enperiferismo e a fuga a esse
periferismo, percebida através da presenca conaotaitde estilos distintos como o
“manuelino”, o “estilo chdo”, o Renascimento e oneiasmo tedrico de Francisco de
Holandad?®,

Segundo o historiador Antonio Rosa Mendes, os prirmesintomas da mudancga que
far4 Portugal participar do Renascimento europelemoser percebidos j4 na transicdo do
século XV para o XVI, mas os fatores que propidded inser¢cdo sao, na opinidao deste autor,
de duas ordens distintas. O primeiro refere-seshale das letras, desudia humanitatis,ou
ideal de uma formacdo literaria adquirida medianteitura, o comentario e a imitacdo dos
grandes autores greco-latinbs” O segundo conjunto de fatores, existente someate
Peninsula Ibérica, estava ligado ao dominio dacdelado homem com a Natureza e o
Cosmos, possivel pela expansdo maritima. Neste aas@eriéncia pessoal ganhou o status
de autoridade suprema ou pelo menos a instandédav@dra se comprovar o legado cientifico
e cultural transmitido pelos antigos.

A experiéncia dos portugueses envolvidos nas exgbas colocou por terra uma série

de questdes tidas como verdades absolutas posaseoria classica, e Mendes cita entre as

® PEREIRA, Paulo. A conjuntura artistica e as mudarnte gosto. In: MATTOSO, José (org)stéria de
Portugal. No alvorecer da modernidade. Vol. 3. Lisboa: Estarsfd, p. 373.

" PEREIRA, op. cit., p. 374.

8 PEREIRA, op. cit., p. 388.

1 MENDES, Anténio Rosa. A vida cultural. In: MATTOS@osé (org)Histéria de Portugal. No alvorecer da
modernidade. Vol. 3. Lisboa: Estampa, s/d, p. 333.
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‘verdades’ desmentidas, a inabitabilidade da zér&t, a incomunicabilidade dos oceanos e
a inexisténcia dos antipodas. Tal situacdo contrifpara demonstrar “a capacidade do
homem de dominar o Mundo e devassar os mistéridsatiareza®. Mendes entende esta

caracteristica dos portugueses navegadores comdo sem humanismo baseado na
experiéncia humana, na mudanca da relacdo do hotnemo Mundo, que n&o procura

simplesmente a imitagcdo dos antigos, ao contrggoyolta para o futuro e fundamenta o
antropocentrismo tipico do humanismo. Confluem eatido de um humanismo global por

convergirem para valores centrados no horftem.

Para Mendes, este humanismo pratico que valorizavaxperiéncia empirica
proclamava a superioridade dos modernos sobre tigosrdemonstrando uma visado de
progresso voltada para o futuro. Ja o humanismidrias-filoloégico-retdrico demonstrava
uma ‘modernidade’ em comparacdo com o periodo makliporém se fixava “a concepcgao
tradicional de que o saber n&do se produz, antashsedepositado no reduzido continente de
uns escassos livros, donde ha que resgata-lo”

Este humanismo pratico defendido por Mendes né&orgra ressonancia nos estudos
do filésofo e estudioso do renascimento Paul OKkteller. Este autor lembra que o termo
humanismo foi cunhado em 1808 por um pedagogo aleRrgdrich Immanuel Niethammer
com a intencdo de “sublinhar a importancia doss@tds gregos e latinos no ensino
secundario, contra as exigéncias, entdo emergaetdasn método educativo mais pratico e
mais cientifico®®. O termo humanista era corrente no século XVI patar o professor ou
estudioso das disciplinas humanisticas saglia humanitatisque na primeira metade do
século XV passaram a constituir um ciclo definido disciplinas, tais quais a gramatica,
retorica, historia, poesia e filosofia moral. O famsmo renascentista portanto, era um
programa cultural e pedagodgico que valorizava uor sl estudos que tinha como centro um
grupo de matérias concernentes néo aos estudoxiedsente classicos ou filoséficos, mas
aquilo que se pode designar como literatura. Daiviabilidade segundo este autor, da
identificagdo do humanismo renascentista com adila, ciéncia ou cultura do periodo vistos

no seu conjunfé.

20 MENDES, Anténio Rosa. A vida cultural. In: MATTOS@osé (org)Histéria de Portugal. No alvorecer da
modernidade. Vol. 3. Lisboa: Estampa, s/d, p. 337.

2L MENDES, op. cit., p. 333.

22 MENDES, op. cit., p. 337.

# KRISTELLER, Paul OskafTradic&o classica e pensamento do Renascimentdsboa: Edigdes 70, 1995, p.
16.

2 KRISTELLER, op. cit., pp. 17-18.
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Kristeller distingue em seus estudos o humanistasgudedica ao estudo dos classicos
latinos, do humanista que se dedica aos classiegpg Os estudos latinos estariam mais
estreitamente ligados aos interesses retoricosatcqs vinculados as tradicbes doutas da
Idade Média. Ja os estudos gregos, menos inflwoxipelas tradicdes ou precedentes
medievais, derivaram em grande parte dos contatagas estabelecidos com os estudiosos
bizantinos. Neste sentido, a afirmagcdo de Mendieserde & modernidade do humanismo
historico-filolégico-retérico com relacdo ao pematiedieval, passa a ser valida somente com
relacdo aos humanistas dedicados aos estudos gnemas vez que 0s estudos latinos
continuam vinculados as tradicbes medievais.

De acordo com Kristeller,

Enquanto nos tempos antigos fora traduzido do gmsya o latim um

namero relativamente exiguo de obras, na Idade avitadidia houve um
amplo corpo de tradugdes, principalmente de escd® matematica, de
astronomia e de medicina, juntamente com as obiaséficas de

Aristételes. Os humanistas do Renascimento exigimaitas novas versoes
de obras ja traduzidas e os méritos das traducBesartisticas em
comparagdo com as medievais foram apaixonadametetidos, mas néo
ainda suficientemente aprofundados. Mais O6bvios e8oméritos dos
humanistas nos numerosos casos em que, pela @rimenr traduziram

obras da antiguidade gre@a.

Para Kristeller ndo é possivel redigir o rol cortpldas traducbes, mas estas englobariam
praticamente “toda a poesia, a historiografia eadda gregas, grande parte da teologia
patristica grega e da filosofia ndo aristotélicag@almente alguns escritos adicionais de
ciéncias matematicas e de medicfia’Afirma ainda que foi através dessa atividade
desenvolvida pelos humanistas que autores como idor8éfocles, Herdédoto, Tucidides,
Xenofonte, Is6crates, Demaostenes, Plutarco, LuciBpacuro, Sexto e Plotino se tornaram
parcialmente ou integralmente conhecidos dos &stocidentais.

Seja na visdo do humanismo historico-filolégictirieo de Mendes ou na do
humanismo como entendido por Kristeller, no comtedd década de 30 do século XVI,

Erasmo de Roterda era considerado uma figura emliltan Neste periodo, principalmente

% KRISTELLER, Paul OskafTradic&o classica e pensamento do Renascimentdsboa: Edigdes 70, 1995, p.
23.
% KRISTELLER, op. cit., pp. 23-24.
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nos Paises Baixos, na Alemanha meridional e nac&ranadeséo de diversos e importantes
intelectuais as suas idéias comprovava o seu gigesti

Mendes explica que sua doutrina

[...] associava as técnicas e conteudos do patiinidmanistico — o método
historico-filolégico e a defesa das belas-letrasitreo os esquemas e
processos da escolastica — com as aspiracbes dedfi@mnismo espiritual,
ético e evangélicd.

Erasmo de Roterda acreditava em um cristianisme, gem a necessidade de tantas formulas
exteriores que sO contribuem para afastar o cdmti®. O especialista em religiosidade na
Espanha do séc. XVI Marcel Bataillon comenta quesiEio pregava o livre acesso de todos
0s cristdos as escrituras. Estas deveriam serdétiésncomo um alimento que todos poderiam

consumir e para tanto bastaria que se tivesseag@opuro e cheio de fé.

La verdad més excelsa ha sido traida por Cristo foama muy diversa. Si
es cierto que los cristianos son discipulos sulmsinico que tienen que
hacer es acudir a su palabra: ésta pude prescndyr bien de los
comentarios y especulaciones que la oscureceregexfw de iluminarla. Es
como un alimento tan simple que todos lo puederatoiara saborearlo,
basta tener el corazén puro y lleno d&f&.

O Evangelho deveria ser lido e cantado por tododhenes, lavradores, tecelbes, viajantes.
Erasmo entendia o verdadeiro tedlogo como aquede limpo de toda impureza,

comeca a viver a vida dos anjos e ndo aquele querge disserta sobre a sabedoria dos

anjos. Para que o mundo se fizesse realmenteccnéid eram necessarias especulacbes de

espécie alguma, mas sim que a mensagem do Criste feecordada sem cessar pelos

2’ MENDES, Anténio Rosa. A vida cultural. In: MATTOS@osé (org)Histéria de Portugal. No alvorecer da
modernidade. Vol. 3. Lisboa: Estampa, s/d, p. 338.

28 BATAILLON, Marcel. Erasmo y Espafia:estudios sobre la historia espiritual del siglol XMéxico: Fondo
de Cultura Econémica, 1950, p. 75.

# Traducéo livre: “A verdade mais sublime foi trazigor Cristo de forma muito diversa. Se é verdareas

cristdos sao seus discipulos, tudo que tém que daseguir sua palavra: esta pode muito bem pidiscias
comentarios e especulagdes que a obscurecem setertp de ilumina-la. E como um alimento t&o sesgjue
todos podem tomar. Para saboreéa-lo, basta terag@mipuro e cheio de fé.”
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pregadores em seus sermdes, pelos mestres naasescqlie inspirassem a conduta dos

principes.

[...] la tarea urgente entre todas es la de hasmar la palabra de Dios.
Cualquier mujer deveria leer los evangelios y lpistelas, y estos libros
deverian traducirse a todas las lenguas de lati8us palabras deberian ser
las canciones preferidas del labrador que va ackepos, del tejedor
sentado en su taller, de los viajeros en los casninas enemigos jurados de
esta vulgarizacion ilimitada del Evangelio son teslogos profesionales y
los frailes, que se arrogan una especie de mormogeli cristianismo puro.
Pero el tedlogo digno de este nombre bien puedeusetejedor o un
jornalero: no es el que diserta sabiamente sobrediigencia angelica, sino
aquel que, limpio de toda impureza, comienza a \évvida de los angeles.
La filosofia de Cristo debe ser vivida, no arguradat Para que el mundo se
haga cristiano, no hacen falta sabias especulagice las que nunca
llegaron a preocuparse ni Jesucristo ni los apgstd que hace falta es que
las verdades que ellos trajeron al mundo seandadas sin cesar por los
predicadores en sus sermones, por los maestrosseestuelas, y que
inspiren la conducta de los princip&&*

Ao condenar a acdo dos teodlogos da Igreja e dosepaghquanto praticantes de um

monopdlio do cristianismo puro, Erasmo torna mdifécil a sua aceitagdo nos circulos mais

ortodoxos da Igreja Catélica, principalmente nunmanto em que esta se empenhava em
combater a doutrina de Martinho Lut&o

Para o escritor e historiador da arte Arnold Hauser

Na sua forma mais pura os ideais do Humanismo fdmmulados por
Erasmo, que nas suas obras deu a palavra tantwraoristdo quanto ao fiel
discipulo dos escritores classicos. Mas quandoratava da dignidade

SO BATAILLON, Marcel. Erasmo y Espafia:estudios sobre la historia espiritual del siglolXMéxico: Fondo
de Cultura Econémica, 1950, p. 75.

% Traducao livre: “[...] a tarefa mais urgente ent#as é a de fazer ressoar a palavra de Deus. @ualq
mulher deveria ler os evangelhos e as epistolestes livros deveriam ser traduzidos em todasigeds da
terra. Suas palavras deveriam ser as cancfesigasfelo lavrador que vai aos campos, do teceldaden
diante de seu tear, dos viajantes nos caminhomiigios confessos desta vulgarizacao ilimitad&dangelho
séo os tedlogos profissionais e os padres, queagaam uma espécie de monopdlio do cristianismo.gdas o
tedlogo digno deste nome bem pode ser um tecel@aonduabalhador: ndo é aquele que disserta sabfamen
sobre o conhecimento dos anjos, mas sim aqueldiope®, de toda impureza, comeca a viver a vidaaigss.
A filosofia do Cristo deve ser vivida, ndo argunzela. Para que o mundo se faga cristdo, ndo séssdeies as
sabias especulagbes, que nunca chegaram a preoeupdesus Cristo nem os apodstolos: 0 que é necessa
que as verdades que eles trouxeram ao mundo segandadas sem cessar pelos pregadores em seugsermo
pelos mestres nas escolas, e que inspirem a codasifaincipes.”

2 BATAILLON, ibidem.
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humana, ele, com os melhores humanistas, sentimesg atraido pela
sabedoria estodica do que pela moral cristd, pojseoeles mais apreciavam
nos autores classicos, 0 que voltavam sempre aunaroqeles, era a
renovada fé no homem, que o cristianismo tantoatihbmilhado. [...]
Alheios a todo estro romantico, pensavam antesude ¢ue a verdadeira
humanidade, como ensinava o estoicismo, era fruttutiura e de educacéo,
a preco de uma disciplina férrea e de uma herdiégassobre si mesmd.

Neste periodo, que culminaria na Contra Reformalgger abrandamento na aplicacdo dos
canones da Igreja poderia ser considerado nédo $emera falta de zelo para com a fé, mas
principalmente uma traicdo a Igreja. A moral estGéo poderia prevalecer sobre a moral
cristd. Este o motivo pelo qual o erasmismo emugafte Espanha foi combatido em
diversos circulos humanistas.

O imperador Carlos V apesar de trabalhar em pralrdempério europeu, lidando
com 0s mais modernos pensadores de seu temp@ #iazia arraigado em seu intimo os
ideais de cavalaria borgonheses. Da forma semella@antjue ocorreu em Portugal, a Espanha
ndo presenciou a transicdo do periodo medieval panadernidade da mesma forma que a
ocorrida nas cidades e republicas italianas. Ao tlexuberancia de viver manifesta através
dos empreendimentos militares em busca da glarsiantbr, das festas e torneios, das proezas
cavaleirescas, coexistia uma inseguranca em tarriotdro que se podia perceber pelo apego
ao elemento religioso. A esse respeito o historigdiiano Federico Chabod explica que

[...] es el elemento religioso, 0, mas exactameitelemento de la “muerte”
y de la corruptibilidad de las cosas terrenas, lgwa el pensamiento a los
grandes problemas del mas alla, de la suerte deltags después del
transito, del premio o el castigo eternos. Motigadieligiosa profundisima y
sincera, aunque con demasiada frecuencia parezoamastar con su
sinceridad, en una misma persona, otras actitudes distintas: lujuria,
parrandas, codicia, vanidad, ferocidad... De jurgginceros a esos hombres
por el hecho de que ora parecen todo fe y devoddig recogimiento
intimo, y ora, alternativamente, todo despreocuacicuchipanda,
desenfreno; de juzgarlos, en resumen, segun emradseuna coherencia
I6gica interior — como la que podria exigirles émsbilidad moderna — se
caeria en un craso err§r’

¥ HAUSER, Arnold. O conceito de Maneirismo. In: ARSAG. C.Histéria da arte italiana: De
Michelangelo ao Futurismo. V. 3. S&o Paulo: Cosadatfy, 2003, p. 230.

% CHABOD, FedericoCarlos V'y su imperio.Madrid: Fondo de Cultura Econémica, 1992, p. 23.

% Traducéo livre: “[...] é o elemento religioso, @uais exatamente, o elemento da ‘morte’ e da cahiligade
das coisas terrenas, que leva o pensamento aategraroblemas do além, da sorte das almas depois da
passagem, do prémio ou castigo eternos. Motivaglpasa profunda e sincera, ainda que com demeasiad
frequéncia pareca contrastar com sua sinceridadesentando outras atitudes distintas em uma mpessaa:
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Essa incoeréncia logica interior percebida no homaan peninsula ibérica, causada

aparentemente pelo modo distinto com o qual seepsoti 0 abandono dos valores medievais
€, porém, perceptivel em toda a Europa ocidentdedperiodo, inserem-se nos elementos
paradoxais que contribuirdo para a crise do Rem&sto, do humanismo e para o surgimento

do Maneirismo.

2.1 Humanismos e humanistas em Portugal

Para Kristeller,

... 0s resultados conseguidos por uma certa naggmoum dado periodo
em ramos particulares da cultura dependem nao s$aletgos individuais,
mas também dos canais profissionais disponivess mpglais estes talentos
podem enveredar, ou das tarefas para as quais Eedgreparadds.

Se as navegacOes foram responsaveis pela insbiteigd Portugal de um humanismo de
carater pratico, foi a resposta econdmica obticha essas navegacfes que contribuiram para
gue aportassem em Portugal diversos humanistasmpentes da Italia.

A influéncia do humanismo italiano em Portugal psde percebida de forma ainda
que de forma restrita, ja durante o reinado defdn#o V. Em meados do século XV, Mateus
Pisano e Justo Baldino fixaram-se na corte, engadies de traduzir para o latim a historia da
conquista de Ceuta e as cronicas dos reis de Rbr@gem no entanto, deixou mais definida
sua presenca em solo luso foi o siciliano Cataigal& que convidado por D. Jodo Il chegou
a Portugal por volta de 1485 e ali exerceu o magist Mendes cita entre seus alunos D.
Jorge, filho bastardo do rei; o herdeiro D. Aforso fidalgo D. Pedro de Meneses que teria
se destacado pela precocidade nos estudos recmmalmracédo de sapiéncia aos dezessete
anos perante o Estudo Geral (Universidade) de hisbaestudo das letras permitia ao homem

luxdria, festas, ganancia, vaidade, ferocidadelgad insinceros esses homens pelo fato de umaplaoegem
todo fé e devogao, todo recolhimento intimo, e etrachora, contrariamente, todo despreocupacéersiio,
selvageria; julga-los, em resumo, de acordo conoemas de uma coeréncia légica interior — comoea qu
poderia exigir a sensibilidade moderna — seriarigc;mum erro crasso.”

% KRISTELLER, Paul OskafTradic&o classica e pensamento do Renascimentdsboa: Edigdes 70, 1995, p.
20.
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a elevacdo da condicdo da barbarie, o rompimentn oo classicismo medievo e a
incorporacgdo do ideario humanista no classico.aingttica era entendida como “a chave para
a reforma cultural e moral do hometh"Outro personagem importante de que se tem noticia
€ o0 poeta Angelo Poliziano. D. Jodo Il recebeu ymgosta deste poeta do circulo dos
Médici em Florenca, de escrever em verso uma obslindda a exaltar as faganhas e
empreendimentos deste soberano, entendendo comergte principal nestas ‘facanhas’ as
navegacoes.

Em 1515 D. Manuel enviou uma embaixada a Corteagp@Redo X. Fazia parte desta
embaixada o bispo portugués D. Miguel da Silva\gap@u como primeiro embaixador. Em
Roma D. Miguel conviveu com diversas figuras do anismo entre as quais Baldassare
Castiglione que posteriormente |he dedicou seuw liVrPerfetto Cortegiano Este livro,
fundamental para a cultura renascentista, inserexdeatadistica de comportamento. Relata
em forma de dialogos os acontecimentos ocorridoantiel quatro dias do ano de 1506, na
corte de Guidobaldo da Montefeltro, o duque de thdrbi

Segundo Kristeller, os dialogos e os tratados sgmtam a expressao mais ampla e
direta do pensamento humanista, uma vez que estezipam tanto de questdes morais como
problemas pedagdgicos, politicos e religid&os historiadora Sylvie Deswarte afirma gOe
cortesdode Castiglione é o retrato do homem social idesls também € uma obra que
contribuiu para a divulgacdo das teorias artisticasoplatdnicas na EuréfaEm Roma, D.
Miguel da Silva conheceu também os artistas Rafa&iciano e frequentou os circulos
intelectuais dos Médici e dos Farnese.

D. Miguel da Silva permaneceu em Roma dez anos gpldar a Portugal em 1525
sentiu-se “naturalmente deslocado num ambiente opdevaleciam valores ainda
cavaleirescos e de onde o sentido humanista eua#ige da cultura renascentista ensaiava
0s seus primeiros passds Trouxe consigo de regresso a patria sua riciokeiol, na qual se

encontravam obras conRaraphrasis in PoliticuniPlatonis de Francesco Cattani da Diacceto,

3" MENDES, Anténio Rosa. A vida cultural. In: MATTOS@osé (org)Histéria de Portugal. No alvorecer da
modernidade. Vol. 3. Lisboa: Estampa, s/d, pp. 338-

% CURTO, Diogo Ramada. Lingua e Meméria. In: MATTQS6sé (org)Histéria de Portugal. No alvorecer
da modernidade. Vol. 3. Lisboa: Estampa, s/d, f; BESWARTE, Sylvie. Neoplatonismo e arte em Patug
In: PEREIRA, Paulo (dir.Histoéria da arte portuguesa.2. v. Do “modo” goético ao maneirismo. Lisboa:
Circulo de leitores, 1995, p. 517.

% KRISTELLER, Paul OskafTradic&o classica e pensamento do Renascimentdsboa: Edigdes 70, 1995, p.
24,

‘0 DESWARTE, Sylvie. Neoplatonismo e arte em PortulyalPEREIRA, Paulo (dir. Histéria da arte
portuguesa.2. v. Do “modo” gético ao maneirismo. Lisboa: @icde leitores, 1995, p. 517.

“I PEREIRA, Paulo. A conjuntura artistica e as mudante gosto. In: MATTOSO, José (org)stéria de
Portugal. No alvorecer da modernidade. Vol. 3. Lisboa: Estarsfd, p. 387.
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discipulo, amigo e sucessor de Marsilio Ficinoeputras de cunho neoplatériiccAssumiu
durante os quinze anos seguintes em que passouodoga, uma politica cultural de
contornos revolucionarios, o que incluia um ardaoif@ivativo de origem italiana, Francesco
Cremona. Com o0s servicos deste recriou em suaipdapgle em Sdo Jodo da Foz um
ambiente classicista e antiquizante de matize®atggico$®.

O periodo em que D. Miguel da Silva viveu em Romapgreendeu trés pontificados:
0 de Ledo X, o de Adriano VI e o de Clemente Vindo retornado a Portugal antes do
saque sofrido pela cidade de Roma em 1527, a imagend. Miguel possuia dessa cidade e
transmitida ao circulo também frequentado por Fsaocde Holanda junto a corte era a
imagem da cidade feliz e brilhante do tempo entpeekes trés pontificadds Deswarte
acredita que o fato de D. Miguel ter caido em desgjunto ao rei D. Joao lll, seja 0 motivo
de Holanda néo se referir a ele em nenhum momemtua obra.

Mendes recorda que a virada para o século XVI -especial o triénio 1500-1502 —
assistiu ao nascimento de figuras destacadas ppaaaama intelectual de Portugal, como
André de Resende, D. Jodo de Castro, Garcia de @atiio Nunes, Damido de Gois, André
de Gouveia e D. Jodo 1l

D. Jodao IIl assumiu o trono em 1521 e empreendepracesso de modernizagéo de
Portugal durante o século XVI que buscava a ingéitude novos focos de cultura no pais.
Esbarrou, porém, na escassez de recursos humastents em Portugal. Para resolver tal
problema D. Jodo lll investiu na formacdo de parasgs no exterior e na busca de
professores estrangeiros dispostos a lecionar etagdb Em 1527 iniciou o envio de alunos
bolsistas a Franca e durante o periodo que congeaen inicio desta pratica e o ano de
1547, fundacéo do Colégio das Artes de Coimbrajaaultural portuguesa deslocou-se para
o campo do humanismo historico-filolégico caraci@dio pelo combate ao luteranismo e as
teorias que poderiam conduzir a ele. O humanisnmiug@@és assumiu durante as décadas de
30 e 40 do século XVI um carater de resisténciaetoria protestante, entendida pelos
portugueses como destruidora da unidade crista. flesgsténcia se operava

“2 DESWARTE, Sylvie. Neoplatonismo e arte em PortulyalPEREIRA, Paulo (dir. Histéria da arte
portuguesa.2. v. Do “modo” gético ao maneirismo. Lisboa: @icde leitores, 1995, p. 517.

“3 PEREIRA, Paulo. A conjuntura artistica e as mudante gosto. In: MATTOSO, José (org)stéria de
Portugal. No alvorecer da modernidade. Vol. 3. Lisboa: Estarsfd, p. 387.

“ DESWARTE, Sylviell “perfetto cortegiano” D. Miguel da Silva. Roma: Bulzoni, 1989, p. 7.

S MENDES, Anténio Rosa. A vida cultural. In: MATTOS@osé (org)Histéria de Portugal. No alvorecer da
modernidade. Vol. 3. Lisboa: Estampa, s/d, p. 341.



31

[...] de forma positiva e criadora, ditada por untero desejo de renovacgao
espiritual e cultural, de secularizacdo e conviigrgvil, com vista a
restaurar uma concérdia continua e universal reta®dadé®

Mas a partir da década de 50 do século XVI, nooperfinal do reinado de D. Joao lll, essa
resisténcia a Reforma protestante evoluiu paraestratégia de erradicacédo de qualquer tipo
de tendéncia suscetivel de afetar a ideologiaicatdendo como agente o Santo Oficio. O
Concilio de Trento provou ser impossivel qualqupo tde conciliagdo entre catolicos e
protestantes e o humanismo cristéo filiado ao eésmsmperdeu campo e se retraiu diante da
irredutibilidade luterana e romana.

André de Resende foi um dos humanistas que secdemta na primeira metade do
século XVI, apesar de contar entre aqueles quaasagusabio de Roterda. Quando retornou
a Evora, sua cidade natal, apés haver concluidseos estudos foi recebido pela corte de
forma entusiastica. Trazia um poema recente exhitaalorosamente a figura de Erasmo
chamadoErasmi encomiumeditado em Basiléia no ano de 1531, apesar decodioecer
Erasmo pessoalmente. Iniciou-se na gramatica latinaEstévao Cavaleiro e posteriormente
ouviu Nebrija nas Universidades de Alcala de Henarde Salamanca. Dirigiu-se depois aos
Paises Baixos alternando sua estadia em Lovainaidasrfrequentes a Paris. Por causa das
relacOes estabelecidas nestas viagens foi incunpod®. Joéo Il de ir a Salamanca e trazer
o flamengo Nicolau Clenardo — ja seu amigo — parapseceptor do infante D. Henrique,
futuro cardeal e aquela época, contando a ida@& deos, arcebispo de Braga

Através de suas viagens Resende deu-se contasioabkistente entre as realidades
culturais do restante da Europa e de Portugal eegt® motivo propds um programa
pedagogico com o objetivo de integrar sua patriatnmm europeu do movimento humanista.
Este programa, inspirado no espanhol Nebrija, preegaestudo das letras, o que pressupunha
a promocao de “um tipo social novo, o homem educaqde mesmo sendo plebeu, se nobilita
pelo saber, ao passo que a ignorancia degrada sdipal arcaico, o homem de arnfisA
formacao intelectual seria entdo superior ao ggwl de nascimento. Pregava a conciliagdo

entre a cultura crista e a cultura profana, aaadi que “a licdo que sobre o homem, a vida e

“6 MENDES, Anténio Rosa. A vida cultural. In: MATTOS@osé (org)Histéria de Portugal. No alvorecer da
modernidade. Vol. 3. Lisboa: Estampa, s/d, p.357.

“”MENDES, op. cit., p. 341.

“8 MENDES, op. cit., p. 342.
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a virtude nos legaram os autores pagdos é perfaitanincorporavel no cristianisnié” A
influéncia de André de Resende foi importante pakaD. Jodo Il consolidasse a resolucéo e
a urgéncia de reformar a universidade de Coimbra.

Segundo Mendes, D. Joédo lll é responsavel peloajgiechama de fenbmeno de

investimento quantitativo e qualitativo na cultura.

A modernizacdo do aparelho cultural respondiasalé&a um tempo, a
solicitagcdes que se prendiam com a necessidadeedarao passo pelo da
Europa evoluida e com as exigéncias do processccoteentracao,

racionalizacdo e secularizacdo do Poder — portdatpropria construcao do
Estado modernd.

A ida de Clenardo a Portugal insere-se neste imvesto.

Nicolau Clenardo nasceu em Diest no Brabante em &edembro de 1493 ou 1494.
Estudou Teologia em Lovaina onde se licenciou et®1Bprendeu grego, latim e hebraico e
apos terminar seus estudos comecou a ensinar euvheblogo apdés o grego. Segundo o
professor e historiador D. Manuel Goncgalves Cengjeipesar de ter sido criticado por muitos
gue achavam que o oficio de ensinar o rebaixavaswandignidade de tedlogo, Clenardo
nunca deixou de ensinar, dedicando sua vida amem®s idiomas que dominava e do
aprendizado da lingua arabe. Paralelamente a® afécprofessor, dedicou-se a confecgéao de
ensaios gramaticais. Em 1929, publicou &ramatica hebraica, em 153Mstitutiones in
linguamgraecam e em 153editationes graecanicaé

Seu método de ensino e seus livros Ihe deram faananéversidade de Lovaina era o

ambiente propicio para que suas idéias florescesSegundo Cerejeira,

A Universidade de Lovaina ocupava entdo um dos girgs lugares no
grande movimento de renovacéao intelectual. Nacahesflito de ideas que
ali ndo despertasse logo eco. Enquanto os seusgtsdlse lancavam
galhardamente na questédo religiosa que inflamaydemanha, tomando
pbsto no exército dos defensores da ortodoxiaicat@ Colégio trilingue

49 MENDES, Anténio Rosa. A vida cultural. In: MATTOS@osé (org)Histéria de Portugal. No alvorecer da
modernidade. Vol. 3. Lisboa: Estampa, s/d., p. 343.

* MENDES, op. cit., p. 338.

*l CEREJEIRA, M. Goncalve€lenardo. Coimbra: Coimbra, 1926, pp. 27-28.
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buslidiano promovia ousada e gloriosamente os estcldssicos pelo ensino
superior das trés linguas.

Os professores que ali lecionavam alcancaram fdéma das fronteiras e dos muros da
universidade. Nesta instituicdo lecionaram Campe@sarado Goclénio, Rutgero Réscio e
Pedro Nanio. Estrangeiros de diversas origens fastali complementar sua instrucéo e
entre estes se encontrava em 1529 o portugués AledResende que estudou hebreu com
Clenardo. Iniciou-se desta forma a amizade quesseitaria no periodo em que Clenardo
viveu na cidade de Evora. Outro portugués que>srifem Lovaina por algum tempo foi
Damido de Goes, isto porém ocorreu quando Clejand@o se encontrava mais nesta cidade,
pois em 1531 Clenardo deixou a Lovaina e mudopase a Espanha. Este fato, no entanto,
nao impediu que Damido estabelecesse vinculos demdentanto com os professores da
universidade quanto com Clenatdo

As relagbes de Clenardo com portugueses da épacaenéestringiram a André de
Resende e Damido de Gois. Roque de Almeida, fleammiscunhado de Joao de Barros, que
se envolveu no processo de Damido de Goes porisuspdé conheceu Clenardo em Paris —
cidade em que viveu entre os anos de 1530 e 183duviu nesta cidade suas licbes de grego
e hebreu. Fr. Diogo de Murca — reitor da Univerdedde Coimbra — e Fr. Bras de Braga (ou
de Barros) — reformador do mosteiro de St. Crugtudaram Teologia em Lovaina.

Nesta época diversos portugueses ocupavam ludzorata na Universidade de Paris.
“El-rei de Portugal dava bdlsas de estudo a nursrestudantes portugueses, e tinha sob sua
proteccdo o afamado colégio de Santa Béarbara, —especie deesidéncia de estudantes
portugueseem Paris®. No periodo em que Clenardo esteve em Paris, Atelfi@esende a
pedido de D. Fernando Colombo, convidou-o paraliad®i na organizacédo e nos estudos da
biblioteca que estava fundando em Sevilha. Clenaedcomprometeu com D. Fernando por
trés anos e partiu para a Espanha em outubro de ddgBnpanhado deste ultimo e de Jodo
Vaseu. Ao chegar a Espanha, o Bispo de Cordovaod@n de Toledo, convenceu D. Fernando
a rescindir o contrato com Clenardo para que esgtegse ser encarregado da educacéo do seu
sobrinho Luis de Toledo, filho do vice-rei de N&sl

2 CEREJEIRA, M. Gongalve€lenardo. Coimbra: Coimbra, 1926, p. 29.
3 CEREJEIRA, op. cit., p. 30.

** CEREJEIRA, op. cit., p. 36.

> CEREJEIRA, op. cit., pp. 40-43.
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Clenardo viveu em Salamanca por aproximadamente aws. Ali conviveu com
Fernando Nunes, arabista e professor de grego;cibcanCastelus, ‘frade franciscano,
pregador famoso, tedlogo ilustre e humanista dgstirFrancisco Vitoria, tedlogo; Jo&o
Martinho Siliceu, tedlogo, preceptor de Filipe llnauitos outros intelectuais. Quando seu
discipulo Luis de Toledo partiu, abriu um curso/gdio de grego. A Universidade ofereceu-
Ihe uma cadeira de grego e latim e em 5 de noverdrd533 ele comecgou a ensinar. No
entanto, ndo se adaptou as regras rigidas de tetigumstura pedagodgica da Universidade de
Salamanca. Em uma carta escrita a seu amigo Latpraodo ja se encontrava em Evora,
Clenardo lhe contou a sucessao de acontecimentos @eais passou desde sua chegada a
Espanha, narrando tanto os costumes espanhdigugyeses, como as atividades exercidas
por ele nestas terras. Dizia ser inimigo do tumudtespirar pela soliddo, e que nao tinha se

adaptado aos costumes de Salantinca

L4, com efeito, carecia de viver em face do pubkctodos os dias fingir ou
travar com uma quantidade de pessoas essa espéaigizhde vulgar, que
consiste em mutuos cumprimentos, comeca com odoathapéu e acaba
para sempre a mais leve omissdo da etiqueta ¢Qereigl sou muito

estlpido e velho de mais para mudar agbra.

Foi neste estado de espirito que André de Reseedeantrou quando o procurou em nome
de D. Joao Il oferecendo-lhe 100 mil reais parairexr latim ao Infante D. Henrique.
Inicialmente Clenardo quis rejeitar a proposta p@o se achar em condi¢des de viver num
ambiente de corte, mas convencido por seus amigesnide e Marcos Teyninger, transferiu-
se para Evora em 1533. L4, foi muito bem recebido . Jodo Il e D. Catarina. Sua

preocupacdo com a corte esvaneceu-se rapidathedggundo Cerejeira,

A corte portuguesa agradou-lhe. Apesar da suagati@rquia, notou éle, os
filhos de D. Manuel pouco venciam em ostentagdo @ebeus: o seu
acolhimento era simples e quente. Nada os pédéadevestudo das letras,
nem o seu elevado nascimento nem as riquezas.r@@setudos floresciam
na corte com a maior honra. Abundavam os homensestais, doutos nas

® CEREJEIRA, M. Gongalve€lenardo. Coimbra: Coimbra, 1926, pp. 45-47.
> CEREJEIRA, op. cit., p. 269.
8 CEREJEIRA, op. cit., pp. 49-61.
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linguas grega e latina; nem em Salamanca, a s#élade; se encontraria
quem as falasse tdo desembaracadanténte.

De inicio dividiu uma residéncia com Nicolau Chaete, em frente & de Jodo Petit — doutor
de Paris, arcediago da Sé de Evora, feito bispat® Verde por D. Jodo Il — e era na casa
deste que fazia suas refeicdes. Durante as refeligie 0 Antigo Testamento em hebreu ou o
Novo em grego. Mas como com frequéncia as conv@esage prolongavam demasiadamente
e alguns temas tratados o desgostavam optou paamana casa para si. Vivia a parte da
vida ruidosa da corte. Os raros e cultos amigos fipgpientavam sua casa — André de
Resende; Jorge Coelho, erudito eclesiastico, seweato Infante D. Henrique; Jodo Petit; D.
Francisco de Melo, discipulo da Universidade desPaeitor da Universidade de Lisboa,
conselheiro del-rei e mestre de matematica dossfitte D. Manuel; e os médicos Francisco
Giraltes e Anténio Filipe — discutiam com ele o@pais problemas do Renascimento,
guestBes de grego e latim; as obras de Erasmosinoedas linguas. Francisco Giraltes era
conhecedor da obra do grego Galeno, foi ele quatouiClenardo quando este esteve doente.
Ja Antonio Filipe estudava o arabe Avicena e pasalguns livros arabicos, o que muito
interessava a Clenartfo

Clenardo viveu em Evora até fins de julho de 18dhhava com a instauracdo do
ensino do arabe na Europa. Em 1535 comecou a escueva gramatica arabica e um
dicionario que ndo chegaram a ser editados. Suagaor esse idioma fez com que ele fosse
abandonado por D. Henrique alguns anos mais tgt@dmdo ja ndo era mais seu professor.
Acreditava que o conhecimento deste idioma peiimifir conversao dos muculmanos ao
cristianismo, pois seriam convencidos do erro e spiencontravam atraves de sua propria
cultura. Com este objetivo, estudava o Alcordoegoh a se mudar durante um periodo para
0 Marrocos depois de estagiar algum tempo por m®tilversos em Coimbra, Braga, Sevilha
e Granada. Suas relacdes com judeus e mouros eradgso perderam em PortufaMas
ainda tinha esperanca de conquistar o imperaddo<Cdras suas idéias. “Ele traduziria para
arabe tratados polémicos contra o islamismo, careredo de érro os fieis do Islam, que dos
cristdo s6 sabiam que os queimavafif..A 17 de janeiro de 1542 escreveu ao imperador

uma carta solicitando-lhe que “fossem-lhe entregogslivios &rabes que a inquisicdo

%9 CEREJEIRA, M. Gongalve€lenardo. Coimbra: Coimbra, 1926, p. 62.
%0 CEREJEIRA, op. cit., pp. 66-74.

1 CEREJEIRA, op. cit., pp. 80-137.

2 CEREJEIRA, op. cit., p. 130.
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inutiimente queimava: éle converteria em outrosoargumentos da Fé esses livros, que sé
serviam para pasto das chanfasSem obter a resposta faleceu em 1542. Foi edtegm
Alhambra sem retornar a sua “doce Lovaina” e lahg@ortugal, sua segunda patria.

Nicolau Chanterene, companheiro de residéncia dmafdlo em seus primeiros
tempos em Evora foi, segundo Serrdo, “personalidamar do Renascimento portugués”,

responséavel pela introducéo deste estilo em PdrtDgacreve-o como

[...] artista de sodlida educacdo humanistica, gueoyp com os grandes
mecenas e letrados das cortes de Lisboa e Evorge soube transmitir, na
multiplicidade matérica a que recorreu (desde céacal brando de Coimbra,
aos marmores do Alentejo e de Zaragoza e, tambés, atabastros
italianos), um nivel de perfeicdo jamais atingido campo da nossa
escultura do século XV,

Vilela cita-o como “o primeiro artista classicizana trabalhar um periodo apreciavel em

%3 Suas atividades em Portugal sdo

Portugal, como o introdutor entre nos do estil@sizo
registradas a partir de 1516. Permaneceu em Ewidra 533 e aproximadamente 1540.
Frequentou em Portugal um circulo de iniciados aperiu — mesmo que tardiamente — aos
canones renascentistas. De acordo com Serrao tefpaintes deste circulo, Clenardo, Jean
Petit, Gil Vicente entre outros. Comenta ainda gtegas aos Seus mecenas conseguiu se
proteger de diversas ameacas, inclusive da a¢dBadto Oficio que o ameacava sob a
acusacdo de erasmista convitto

Em Evora trabalhou em 1533 lavrando as pilastraa paefeitério do Convento do
Paraiso. Em 1535 lavrou para D. Alvaro da Costaisaulo destinado ao mesmo convento —
hoje no Museu Regional de Evora; em 1536, o tardel®. Francisco de Melo nos Léios e
em 1537, o de D. Afonso de Portugal. Segundo Viiels obras executadas por Chanterene
nesta cidade revelam de forma concreta a inter@ésica interpretada pela personalidade do

escultor. No entanto, como as obras foram encondesdpor aqueles que faziam parte do

3 CEREJEIRA, M. Goncalve€lenardo. Coimbra: Coimbra, 1926, p. 140.

% SERRAO, Vitor Histéria da arte em Portugal: O Renascimento e o Maneirismo (1500-1620). Lisboa:
Presenca, 2001, p. 139.

85 VILELA, José StichiniFrancisco de Holanda:vida, pensamento e obra. Lisboa: Instituto deuCale
Lingua Portuguesa, 1982. Disponivel em: http:/ingtituto-camoes.pt/bdc/arte/062/bb062.pfesso em: 19
de mar. 2009, p. 14.

°® SERRAO, ibidem.

®7VILELA, op. cit., p. 15.
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circulo humanista presente na cidade por esta ¢p@case pode afirmar que o publico
eborense tenha adotado esta forma de expressan.didéo, Vilela recorda que estas obras
“tém caracter parcelar ou decorativo: um portdspias, timulos, uma janefa”

A estética renascentista de origem italiana petleebias obras de inspiracao
classicizante que comecgaram a surgir em Portugamptivos varios desde os ultimos anos
do século XV tornou-se oficialmente adotada duranteinado de D. Jodo lll. Vilela cita
Vergilio Correia para explicar os fatores respoasapela introducdo do Renascimento em

Portugal. Estes fatores seriam

[...] a extensdo do movimento literario veneradanigguidade, vivificando

o0 ambiente humanista que o mundo latino respirasaelacdes politicas,
sociais e religiosas com a ltalia; o desenvolvimedds riquezas e da vida
cortesd; a vinda de artistas italianos e a idartiigtas peninsulares a Italia.
Podemos acrescentar a mencgdo dos italianos, ageasuou contratados, a
dos artistas franceses e espanhdis, ja educad@sativantes nos novos
estilos, que entre nds estiveram em maioria na ug&ec das obras
renascentistas dos primeiros tempos.

Por essa diversidade de fontes e de orientacdésfiracdo de uma data de entrada
oficial da arte renascentista em Portugal tornaifieil. Com relacdo ao intercambio de
artistas, Vileld’ comenta que neste periodo Pero d’Evora, Simaatodés, Afonso Castro
e Eduardo o Portugués trabalharam na Flandresaetayitor Vizeti, Roélfe Van Velpen,
além de outros artistas flamengos que se limitaraortas estadias, trabalharam em Portugal.
Seria por esta porta e nao diretamente da Itakaagpintura do Renascimento teria entrado
em Portugal. Somente com o inicio da politica de@d bolsistas empreendida por D. Jodo
[l se sentiria o impacto direto da influénciaigak.

O Renascimento enquanto fenémeno cultural e idemdtpliano, fundamentado na
cultura classica e difundido pelo humanismo se mdjpade forma desigual no tempo e no
espaco e a cultura artistica portuguesa, aindegada ao Gotico internacional e aos modelos

nérdicos, recebeu tardiamente as influéncias renéistas. O pensamento humanista

8 VILELA, José StichiniFrancisco de Holanda:vida, pensamento e obra. Lisboa: Instituto deuCale
Lingua Portuguesa, 1982. Disponivel em: http:/ingtituto-camoes.pt/bdc/arte/062/bb062.pfesso em: 19
de mar. 2009, p. 15.

%9 CORREIA, Vergilio.Arte: 0 século XVIApud: VILELA José StichiniFrancisco de Holanda:vida,
pensamento e obra. Lisboa: Instituto de Culturéngua Portuguesa, 1982. Disponivel em: http://osgtituito-
camoes.pt/bdc/arte/062/bb062.pAtesso em: 19 de mar. 2009, p. 13.

OVILELA, op. cit., p. 16.
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floresceu em circulos restritos, mas a atividadéstaa resistiu @ mudanca de valdfes
Vilela lembra que as primeiras obras efetuadasenestilo classico por arquitetos
portugueses, como por exemplo, a Igreja da Grac&wora, apresentam uma estética mais

maneirista do que classiéa

2.2 O Maneirismo

Para Serrdo, o Maneirismo assinala

[...] a mais radicalruptura que a Histéria de Arte jA& experimentou ao
assumir-se em processo de rebelido deliberada acomér estruturas
humanisticas que o Alto Renascimento havia orgdajza ao acentuar —
pela primeira vez — uma consciente desarticulagdmidigo classico legado
pelos mestres renascentistas.

Ja Silva o define como

Tendéncia artistica do século XVI, de raiz italianalifundida depois na
Europa transalpina, que inicialmente se desenvavear do Gotico Tardio
e das convengdes renascentistas diluindo-se gradotd no ambito da arte
barroca’*

Durante muito tempo o Maneirismo foi entendido comma degenerescéncia do
Renascimento. Somente no século XX com o0s estudsendolvidos principalmente por

Dvorak o Maneirismo foi reabilitado, apesar de pmrater ainda os questionamentos com

" SERRAO, VitorO Maneirismo e o estatuto social dos pintores porguesesLisboa: Imprensa nacional —
Casa da Moeda, 1983, p. 32.

"2VIILELA, José StichiniFrancisco de Holanda:vida, pensamento e obra. Lisboa: Instituto deuCale
Lingua Portuguesa, 1982. Disponivel em: http:/ingtituto-camoes.pt/bdc/arte/062/bb062.pfesso em: 19
de mar. 2009, p. 13.

8 SERRAO, op. cit., pp. 21-22.

" SILVA, Jorge Henrique Pais dastudos sobre o Maneirismo3. ed. Lisboa: Estampa, 1996, p. 21.
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relacdo ao pertencimento deste ao Renascimento oo cestilo posterior ao Alto
Renascimento.

Serrdo lembra que € de fundamental importancia pantendimento do Maneirismo
enquanto produto cultural e artistico analisa-loncofenébmeno participe da complexa
realidade histérica do século XVI europeu. Estdgper foi marcado pelo que este autor
chama de ‘agudissimas convulsdes sdcio-politieasastas convulsdées inserem-se o saque de
Roma pelas tropas do imperador Carlos V em 1527, ,neatanca ocorrida na noite de S.
Bartolomeu em Paris em 1572. Este também é o séleulise religiosa provocada pelos
movimentos da Reforma Protestante, da Contra-Refaaivlica e pelo Concilio de Trento.
No campo econbmico, assiste ao surgimento do tiapita monopolista. Além disso, as
novas formas de movimentacédo e de concentracaodkr pcondmico e a incrementacéo da
producao agricola por parte dos senhores feudav®@aram uma desestabilizacdo do quadro
sécio-econdmico continental em virtude do auments grecos, da faléncia dos que
dependiam dos servicos da terra e das insurredgiegonesdsa

Segundo Serrdo, os ideais renascentistas de dadenperderam espaco diante do
estado critico de inseguranca em que a Europataaaem busca de uma revisdo radical de
valores. Um periodo tdo conturbado ndo permitia gusomem encontrasse suporte nos
conceitos humanistas “de equilibrio, de normatided@ de ordem, de conciliagdo entre o
homem e a natureza, de confian¢ca humanistica éa,rde repousante culto da harmonia e da

‘beleza regular™®

gue caracterizou o Renascimento.

O escritor e historiador da arte Arnold Hausemadique aquilo que entendemos como
crise do Renascimento € na verdade uma crise doaiklamo, crise esta que colocou em
davida o valor da sintese que tentava conciliagrarita da Antiguidade com a do Medievo
moderando seus contrastes, ou seja, aquela sinteseolocava o0 homem e suas exigéncias

espirituais no centro do univeréo

A crise do Renascimento comeca com a dluvida desejaen conciliaveis as

exigéncias espirituais e as fisicas, o pensamemtsatvacdo e a busca da
felicidade. Por isso, na arte maneirista — e é astaa peculiaridade — a
representacdo do conteddo espiritual ndo se resalsgformas concretas,

S SERRAO, VitorO Maneirismo e o estatuto social dos pintores porguesesLisboa: Imprensa nacional —
Casa da Moeda, 1983, p. 25.

8 SERRAO, op. cit., p. 27.

""HAUSER, Arnold. O conceito de Maneirismo. In: ARSAG. C.Histéria da arte italiana: De
Michelangelo ao Futurismo. V. 3. S&o Paulo: Cosadasfy, 2003, p. 230.
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mas é algo de tdo particular, de tao irredutivahmaspecto material, que
pode vir sugerido — e sempre apenas sugerido usixaimente em contrate
com esse aspecto, em antitese a tudo quanto reoriéual, transtornando
as formas e forgando os limites da maté&tia.

Para Serrdo, ao romper com o0 Renascimento, o N&meirnega o sentido naturalista e
classico e assume uma postura baseada na concé@gdiora artistica enquanto produto
intelectual e ndo somente imitacdo da natdfedauser lembra, porém, que a linguagem
formal do Renascimento € mantida. “Permanecem todaesquemas compositivos, ritmo
linear, estrutura monumental e ostentacdo de dsmmi majestosos tipos humanos e
pretensiosas encenacé®s’mas todos esses esquemas perdem o significadtngaen no

periodo classico.

Na nova arte que rompe com o0s principios do Remastdo e do
Humanismo a idéia consegue exprimir-se retorcepdudindo, dissolvendo
a matéria, a forma concreta, a aparéncia imed@taspirito exprimi-se
gracas a deformacéo da matétia.

A linguagem formal € mantida, mas existe um cotdgra®m relacdo aos impulsos que

animam os artistas maneiristas. Estes artistagagstaonscientes das contradi¢bes da vida e,
ao invés de mascarar ou silenciar essas contragigpgaram por acentua-las e exacerbé-las.
Pode-se entender nessa opcdo, o que Serrdo emmmdesendo a melancolia exacerbada

refletida na obra desses artistas. Esta melartoata origem

[...] na sua profunda insatisfacdo, na sua instiloie afectiva, no seu
acentuado espiritualismo, nas suas neurores e deumeveladora de toda
uma mentalidade de crise, em que as personalidadesdualizadas dos

homens de cultura se debatiam e se martiriza¥am.

"® HAUSER, Arnold. O conceito de Maneirismo. In: ARSAG. C.Histéria da arte italiana: De
Michelangelo ao Futurismo. V. 3. S&o Paulo: Cosaddatfy, 2003, p. 232.

" SERRAO, VitorO Maneirismo e o estatuto social dos pintores porguesesLisboa: Imprensa nacional —
Casa da Moeda, 1983, p. 28.

89 HAUSER, op. cit., p. 231.

*' HAUSER, Ibidem.

8 SERRAO, op. cit., p. 29.
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Esta conjuntura fazia dos artistas do maneirisa@piniao de Serrao

[...] homens atormentados por toda uma realidaddis é adversa, que 0s
envolve e atrofia, contra a qual se rebelam assloniim comportamento
depressivo, lunatico, neurético, sendo marginatifad.®®

Por todas essas caracteristicas Serrdo entenddaacol@ como uma das obsessbes do
Maneirismo e a personalidade conturbada de Michgelarum modelo ideal.

Hauser ndo fala em melancolia, mas acredita queéo“se manifesta em extremos
contrapostos e s6 na sua paradoxal unido se pdiirre sentido da existéncid”
Encerrando seu artigo, este autor afirma que ocawaaf artistica segue em sua evolucédo a
linha histérica e o ritmo geral do estilo, mas témlobedece a premissas determinadas pela
sua técnica, pelo seu passado e pela sua funcab, $ar este motivo, as conexdes com o

Renascimento serao distintas dependendo do tipael@ ser analisado.

2.3 Francisco de Holanda e a tratadistica da arte

Inserem-se no contexto do Maneirismo as discussdis os tratadistas do periodo
com relacdo a individualizacdo do artista, a Ik pnudanca de seu estatuto na sociedade e
pela sua liberdade em relagcédo as corporacdes. dlaiguespeito a Portugal, Serrdo lembra
que outras questdes, além das j& citadas acimemfgarte do arcabouco tedrico a ser
discutido pelos maneiristas como a ideologia dentdla, as op¢des iconograficas, o nivel
econdmico das empreitadas, a cooperacéo oficiidealogias inerentes ao ato criddor

A difusdo da cultura do Renascimento em Portugas® principalmente pelo
conhecimento de tratados de teoria artistica. Gelagdo ao estudo do género literario da

tratadistica Kristeller afirma que

8 SERRAO, VitorO Maneirismo e o estatuto social dos pintores porguesesLisboa: Imprensa nacional —
Casa da Moeda, 1983., pp. 29-30.

8 HAUSER, Arnold. O conceito de Maneirismo. In: ARSAG. C.Histéria da arte italiana: De
Michelangelo ao Futurismo. V. 3. S&o Paulo: Cosaddatfy, 2003, p. 234.

8 SERRAO, Vitor A pintura maneirista em Portugal. Lisboa: Instituto de Cultura e Lingua Portugue 821
p. 15.
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[...] os tratados humanisticos sdo importantes ipoitas vertentes e
merecem um estudo mais aprofundado do que aquéleagira feito.
Agradam pela elegancia e pela clareza do estilo, g gosto vivamente
pessoal e histdrico, e ainda em virtude de umackKssica sabedoria bem
selecionada e madura. Revelam igualmente ou egmessteressantes
opinides sobre questdes que ocupavam o coracameata dos autores e dos
seus contemporaneds.

Entre as questdes que ocupavam a mente e o calagaotistas de meados do século XV e
do XVI, se encontra a organizacdo das regras gavaim a pratica artistica. Nesse sentido,
os tratados de arte devem ser entendidos comcctm@&s'. E, o tratado de arquitetura do
romano Vitravio € de particular importancia paraadsstas e tedricos desse periodo.

Vilela® descreve de Architectura libri decentomo um livro “que se limitava a
compilar fontes do periodo helenistico” e por estagivo ndo seria objeto de interesse dos
arquitetos romanos do império de Augusto, apesaerdido sorte diversa a partir do século
V da era cristd sendo preservado e estudado notimesmas nao utilizado nas obras
tedricas medievais. Leon Battista Alberti, porémytitiza como fonte do pensamento e da
acao artistica, fazendo dele a base do sentidoodehidade’ em que se baseia 0 segundo
Renascimento arquitetdnico que tem em Bramanteagegeu. O exemplar mais antigo da
obra de Vitruvio de que se tem noticia em Portugal,edicdo florentina de 1522. Em 1541,
porém, Pedro Nunes estava trabalhando numa tradacdlora.

Além de vitravio, outros tratadistas conhecidos Rontugal no século XVI, foram o
proprio Alberti e Sagredo. As obr&e re aedificatoriae Trattato della Pitturade Alberti
eram conhecidas em Portugal no século XVI e foratuzidas por André de Resende em
1541 a pedido de D. Jo&o Il sem que, no entaattham sido publicadds JaAMedidas del
Romanode Diego de Sagredo, publicado em 1526, € com&ldeo primeiro livro da
peninsula ibérica de teoria estética da arquitetara intencdo de restaurar 0s canones
vitruvianos. Sao conhecidas em Portugal edicdezadas por Luis Rodrigues, impressor do
rei, datadas dos anos de 1541 e 1542. Outro atadoce talvez introduzido em Portugal por

8 KRISTELLER, Paul OskaiTradic&o classica e pensamento do Renascimentdsboa: Edigdes 70, 1995, p.
25.

87 VILELA, José StichiniFrancisco de Holanda:vida, pensamento e obra. Lisboa: Instituto deuCale

Lingua Portuguesa, 1982. Disponivel em: http:/ingtituto-camoes.pt/bdc/arte/062/bb062.pfesso em: 19
de mar. 2009, pp. 17-18.

8 VILELA, op. cit., p. 19.




43

Francisco de Holanda ao regressar da Itdlia € onhék Sérlio. Sua obiae Architettura
influenciou a arquitetura portuguesa do final deugs XVI%°,

Serrdo comenta que a par das obras inspiradasgiccsmo, percebe-se em alguns
circulos eruditos e aristocraticos, em especialcidexles de Lisboa, Coimbra e Evora, “uma
convicta captacdo de programas teéricos anti-clésslimanados da Italia maneirista’E,
um dos difusores deste processo de assimilaga@adeinsmo foi Francisco de Holanda.

De acordo com Deswarte foi gracas & educacdo humanistica instituida aree c
eborense por D. Joéo lll, que contava com professcomo Clenardo e André de Resende;
humanistas como Pedro Nunes — incumbido posteridenga traducdo de Vitruvio —, D.
Martinho de Portugal e D. Miguel da Silva, que Eisco de Holanda se preparou para a

viagem a Roma.

Grazie all’educazione ricevuta intorno al 1530 awrg, alla corte del re D.
Jodo Il — dove insegnavano umanisti di staturaerir@zionale quali
Clenardo, André de Resende, professore accreditasso il Cardinale
Infante, o uomini di scienza come il cosmografo rBetlunes, futuro
traduttore di Vitruvio — e grazie anche a D. Mdronde Portugal e,
soprattutto, a D. Miguel da Silva che erano statbasciatori a Roma, ma
anche ad altri portoghesi formatisi in Italia qualiis Teixeira, Francisco de
Holanda riusci poi a mettere pienamente a praofjttel poco tempo passato
in ltalia e a Rom& %

Cada um a seu modo contribuiu para a consolidagdmuliura humanista e pela importagcéo
do modelo italiano classicizante em solo portugués.
Deswarte comenta que Holanda teve André de Resmmde professor na casa do

cardeal-infante D. Afonso. Resende foi responspekds duas bases da teoria defendida por

89 VILELA, José StichiniFrancisco de Holanda:vida, pensamento e obra. Lisboa: Instituto deuCale
Lingua Portuguesa, 1982. Disponivel em: http:/ingtituto-camoes.pt/bdc/arte/062/bb062.peifesso em: 19
de mar. 2009, pp. 19-20.

% SERRAO, Vitor A pintura maneirista em Portugal. Lisboa: Instituto de Cultura e Lingua Portugue§821
p. 20.

I DESWARTE-ROSA, Sylvie. Il modello italiano nellter In: PICCHIO, Luciana StegagribPortogallo. 1.
Dalle origini al seicento. Firenze: Passigli Edit@001, p. 361.

%2 DESWARTE-ROSA, ibidem.

% Tradugao livre: “Gragas a educacao recebida eréi 68Evora, na corte do rei D. Jodo Il — onderensim
humanistas de estatura internacional tais quaisa@le, André de Resende, professores do Cardeaiténfou
homens de ciéncia como o cosmdgrafo Pedro Nunesoftradutor de Vitravio — e gracas também a D.
Martinho de Portugal e, sobretudo a D. Miguel deaSjue tinha sido embaixador em Roma, mas também a
outros portugueses formados em Itdlia como Luis€l, Francisco de Holanda foi, portanto, capaz de
aproveitar ao maximo o pouco tempo passado era k&im Roma.”
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Holanda em seus tratados, o culto da antiguidadec@nviccdo da superioridade do artista
frente aos outros homefis

Serrdo afirma que Holanda tem sido consideradorffaulsionador estético, a par de
D. Joéo lll, do Renascimento em Portugal”’, mas hanipualmente que tal parecer “é todavia
merecedor de sérias reticéncias”, tanto pela ais@&ecdocumentacdo que testemunhe sua
intervencdo em obras do periodo, como por Holagidarha atitude estética que personifique
o homem do seu tempo Para Sylvie Deswarte, citada por Serrdo, FraadigcHolanda é

aquele que

[...] allie une étude minutieuse de l'Antiquité aeuliberté formelle et
interprétative dans le réemploi de de ses élémewtstrant a la fois ou
alternativement la sécheresse d’'un Pirro Ligoridéxaltation d’'un Rosso
ou méme d’'un William Blake dans I'évocation de taation du monde, de
la mort et de I'Apocalipsé®®’

Era um artista que combinava um profundo estudantiguidade com uma liberdade formal
e reutilizacao interpretativa dos componentes nfufa.

Segundo a pesquisadora Maria BerBara difusdo alcancada pedagunda parte do
Da Pintura Antiga deve-se ao fato deste contar com Michelangelo camo dos
interlocutores. Esta autora questiona a utilizadgsta parte do tratado como um documento
historico fidedigno, uma vez que o formato de djalera um género muito utilizado no
periodo e comumente utilizavam-se personalidadesdas como personagens nestas obras
“a fim de conferir-lhe autoridade, verossimilharecam efeito pedagégic” Berbara cita em
seu artigd-rancisco de Hollanda e a “teoriartistica” michelangianauma série de questdes

‘colocadas’ na voz de Michelangelo que, no entamém de encontro ao que pode ser

% DESWARTE, Sylvie. Neoplatonismo e arte em PortuielPEREIRA, Paulo (dir.Histéria da arte
portuguesa.2. v. Do “modo” gético ao maneirismo. Lisbhoa: @icde leitores, 1995, p. 519.

% SERRAO, Vitor A pintura maneirista em Portugal. Lisboa: Instituto de Cultura e Lingua Portugue§821
p. 22.

% SERRAO, op. cit., p. 23.

" Traducéo livre: “[...] combina um estudo cuidaddsoAntiguidade a uma liberdade formal e interpiniana
reutilizacdo de seus elementos mostrando alteaménte tanto a aridez de um Pirro Lig6rio a exatiate um
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% BERBARA, Maria.Francisco de Hollanda e a “teoria artistica” michehngiana Disponivel em:
http://www.ifch.unicamp.br/pos/hs/anais/2006/pakasties/(3).pdfAcesso em: 15 mar. 2010, p. 3.
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considerado como pensamento seu, principalmentn@ogérsia da supremacia da pintura
sobre as outras artes, entre elas a escultura.

Citando Tietze, o primeiro a estudar de formaaaiti autenticidade dos dialogos em
1905, Berbara comenta que a motivacdo real de iBmande Holanda seria melhorar a
condicdo do artista em Portugal e os entende nudtimatanalise “como um panfleto de
intencdo claramente polemista destinado a prowweatimular o patronato portugués a maior
liberalidade no patrocinio das art?s” Dai a mudanca do status social do artista prietand
por Holanda. Berbara, no entanto, cita também suaxgores, tais quais Cleméfitsque
comenta a utilizagcéo por Holanda do termtelectq o qual foi utilizado sistematicamente por
Michelangelo em seu epistolario, demonstrando umhecmento por parte do escritor
portugués do arcabouco tedrico sobre o qual otesdtaliano transitava; e Deswarte-Rt8a
que “adota uma postura intermediaria entre o eatici € a credulidade no tocante a
autenticidade do®ialogos”. Esta autora analisa os textos de Holanda a lufilatfia
neoplatbnica, a qual, de acordo com suas pesquEasserida na ‘teoria artistica’ de
Holanda tanto nda Pintura Antigaquanto noialogos em Romauando este trata da
definicdo da pintura, da personalidade do artis@aecriacdo artistic¥X. A historiadora
Cristiane Nascimento, que atua na area de hisfdasgfia e critica da arte, trabalhando com
temas relacionados a arte italiana dos séculos XXNMIl e com a tratadistica da arte do
mesmo periodo, recorda em sua tese de doutoradé gmportante ressaltar o estatuto das
personagens que participam doglogos. Estas ndo seriam apenas pessoas particulares,
seriam “personificacdes de virtudes dos discretmsdis, tais commobreza de animo e de
sangue, aviso nas letras gregas e latinas, juizoteridade dos anos e dos costuntés”

Para Deswarte-Rosa o tratado de Holanda — fruexperiéncia adquirida em Evora e
completada em sua viagem € o primeiro das gramdie8es de tratados de pintura sobre a
ltalia, escrito na Europa, fora das fronteiradateds®®. A semana da criacdo presenteD®

Aetatibus Mundi Imagine§ a exemplificacdo do sincretismo, fruto da acagio de fontes

10 BERBARA, Maria.Francisco de Hollanda e a “teoria artistica” michehngiana Disponivel em:
http://www.ifch.unicamp.br/pos/hs/anais/2006/pabkastes/(3).pdfAcesso em: 15 mar. 2010, p. 7.
WIBERBARA, op. cit., p. 12.

192 BERBARA, op. cit., p. 15

193 DESWARTE-ROSA, Sylvie. Il modello italiano nellt: In: PICCHIO, Luciana StegagribPortogallo. 1.
Dalle origini al seicento. Firenze: Passigli Edit@001, p. 364.

104 NASCIMENTO, Cristiane Maria Rebelld doutrina da Pintura Antiga de Francisco de HolandaTese
de doutorado apresentada a area de Filosofia darfaepento de Filosofia da Faculdade de Filosofdrds e
Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulmrssiiacdo do Prof. Dr. Leon Kossovitch. Sdo Paulo,
2002, p. 29.

19 DESWARTE-ROSA, op. cit., p. 369.
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literarias e filosoficas resultantes das pesquisesHolanda efetuava enquanto redigi2ao
Pintura Antiga.Para esta autora, Holanda tal como muitos de@smporaneos, adota as
idéias e doutrinas comuns que circulavam no periti® quais o Neoplatonismo, o
Hermetismo, a Cabala Crista e o Lulisffo

Pereira afirma que nde Aetatibus Mundi Imaginéspossivel perceber

[...] até que ponto é que Holanda logrou imprimir seu trabalho uma
dimensao simbolica, metafisica e esotérica (sew&smo herética), no qual
o desenho aparecia, de facto e na sua expressaman&onfigurado pela
Idea'®’

Para Deswarte, Holanda neste album sem precedgrates a iconografia crista —
principalmente na série de desenhos que retratarragéo do mundo — “si confronta con
successo con la maggiore preoccupazione del neaato fiorentino: conciliare il Vecchio
e il Nuovo Testamento con la filosofia di Platon.**°.

Holanda se utilizou na escrita de seus trataddsdieo referencial tedrico disponivel
nas bibliotecas que teve acesso em Evora, no pededsua formac&o. Tal como citado
acima, adota, numa postura eclética, as doutriomiics que circulavam no periodo em seu
circulo de convivéncia. Crescendo no meio humauwiste Evora, Holanda traz em sua obra,
os reflexos de todas as crises e contradicbes ®adas no transcurso e fim do
Renascimento, participando, mesmo que inconsciamtando nascimento do Maneirismo.

Com a intencao de escrever um tratado que ensinasseus conterraneos o modo de
pintar em Italia, o ‘modo grego’, Holanda rediggatadoDa pintura antiga definindo o que

€ a pintura, quem € e como se forma o pintor e ®BMEVe pintar.

1% DESWARTE, SylvieAs imagens das idades do mundo de Francisco de Hofa. Maia: Imprensa
Nacional/Casa da Moeda, 1987, p. 22.

197 PEREIRA, Paulo. A conjuntura artistica e as mudante gosto. In: MATTOSO, José (org)stéria de
Portugal. No alvorecer da modernidade. Vol. 3. Lisboa: Estarsfd, p. 391.

198 DESWARTE-ROSA, Sylvie. Il modello italiano nellt: In: PICCHIO, Luciana StegagribPortogallo. 1.
Dalle origini al seicento. Firenze: Passigli Edit@001, p. 364.

199 Traducao livre: “[...] se confrontam com sucessaonaiores preocupagdes do neoplatonismo florentino:
conciliar o Antigo e o Novo testamento com a fifisae Platdo.”
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3 A ARTE DA PINTURA

E muito grandes e infinitas gracas dou eu, primeiro

ao Sumo Mestre e Imortal, e depois as dou a meu
pai, e muito em mercé |Ihe tenho que, aprovando o
bom costume dos Atenienses, teve providéncia de
me ndo desviar minha prépria indole e natural, e

me deixou seguir a arte da Sabedoria a mim mais
segura e excelente de quantas ha neste gréo
mundo?

Segundo Francisco de Holanda o primeiro pintor epistiu foi Deu$. Foi ele quem
através da criagdo ‘pintou’ o0 mundo com as coressupercebem na naturezaF&ra-se
luz! pronunciado no primeiro dia da criagdo € um elemarser seguido inclusive no ato da
pintura. Holanda entende que a pintura é formadazie ou claro — e sombra — ou escuro — e
assim como Deus primeiramente fez a luz, € pogeéaa boa pintura deve ser iniciada. Da
combinagéo da luz e da sombra todas as coisas pe@tepmtadas.

Holanda louva a acéo divina da pintura de formdig@é fervorosa.

Pintou o sol de ouro, a lua de prata. Pintou ad@sarora, a comparticdo
admiravel das estrelas (que é uma parte da pintoredpartir e sitiar dos
signos e planetas, a novidade das nuvens, os rfraidos celestes tédo
grandissimos e velozes, o dividir o0 mar das tetéasdiscretamente; as
voltas das praias e rios tdo saudosas, 0 relewaseataas e promontorios.
Coloriu a fermosura dos campos e lagunas, e a sodaw selvas, o verde
das arvores, a mescla das flores. Debuxou a esiranttas alimarias, a
diferenca dos peixes, a novidade das aves. Tudg @stquem o bem
considera, sdo obras de pintura de um tdo peg#itor como € Deus.

Ora mais claramente pintou ele por sua prépria te&zendo limo da terra e
formando dela a proporcéo e fabrica do instrumebgplutissimo que é o
homem. Depois sobre a costa deste pintou a imagamuther Eva.

! HOLANDA, Francisco deDa Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, pp. 15-16.
2 HOLANDA, op. cit., p. 19.
¥ HOLANDA, op. cit., pp. 19-20.
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Francisco de Holanda inicia o livro | do tratdda Pintura Antiga exortando D. Joao
[ll, a quem o livro é dedicado, a valorizacdo d& aa pintura através de uma apologia da
mesma. Comenta, inspirado em Plinio, que a pirfirama arte estimada no passado, tida
pelos gregos como a primeira entre as artes Idbergbr este motivo critica a desvalorizacao
gue ela sofria em Portugal em seu tempo, em virtdaldalta de entendimento por parte

daqueles que a poderiam, ou deveriam exaltar. &stea pintura como

[...] arte pelo passado estimada de grandes reiste magnanimos homens,
tanto que nenhuma outra coisa tinham por maior ragédm, nem milagre, e
recebida dos Gregos no primeiro lugar das artesdlis!

No intento de mostrar como a pintura foi apreciaal@assado, Holanda refere-se no prologo,
a diversos romanos que, na Antiguidade, praticarame da pintura. Cita os Fabios, — Fabio
Pintor que pintou o Templo da Saude em 303 a.CRema; Atério Labio — proconsul e
governador do reino de Franca; Turpélio, Aurélidmilio — fidalgos cavaleiros romanos.
Entre os césares: Julio César; Octaviano Augustmypeu o Magno; Vespasiano; Tito; Nerva
Trajano; Hélio Adriano; Marco Aurélio Antonino. Hoida cita Julio Capitolino, o qual
afirma que Marco Aurélio Antonino aprendeu a pirtam o mestre Diogénito, e Severo
Alexandre, o qual também citado por Holanda, pindo@a genealogia para mostrar que
descendia dos Metelos.

Leon Battista Alberti em seu tratadia Pintura® também cita alguns dos romanos
antigos, tais quais os romanos Fabio e Turpilio eémperador Severo Alexandre,
acrescentando também os nomes de Nero e Valemtindambos, Holanda e Alberti,
basearam-se em Plinio para fazer suas citacoes.

Segundo Holanda, sua intencdo ao escrever o tratado é ja tdo confiada que
espere de ensinar a pintar a quem o0 néo sabe.dviente desejei de escrever sobre a minha
arte algumas declaraces mal entendidas do queentgadia®. Dentre essas questdes mal

entendidas situa-se o entendimento do que € dapmtura e quem € o artista.

* HOLANDA, Francisco deDa Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 15.

® ALBERTI, Leon BattistaDa pintura. Trad. Ant6nio da Silveira Mendonca. 2 ed., Campifasitora da
Unicamp, 1992, pp. 98-99.

® HOLANDA, op. cit., p. 17.
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Apesar de colocar a agdo divina da criacdo do muodwm a acédo do primeiro pintor,
Holanda diferencia-a da agdo humana, uma vez gheraem néo é dada a capacidade de dar
alma ou vida a sua criacdo. A pintura executaddDgois € chamada por ele de ‘animante’ e
essa pintura € a responsavel por dar ao homemdezéorde executar a pintura ‘inanimante’.

Holanda define inicialmente a pintura como

[...] uma declaracdo do pensamento em obra visgvebntemplativa, e

segunda natureza. E imitagdo de Deus e da natpreatissima. E mostra
do que passou, e do que é presente e do que arddd&smaginacio grande
gue nos pbe ante os olhos aquilo que se cuidogeéi®tamente da ideia,
mostrando o que ainda ndo viu, nem foi por ventorgual é mais. E

também ornamento e ajuda das obras divinas e igtdemdo a arvore do
homem que as raizes traz do céu o maravilhosodeaufmnturd.

Ao entender a pintura como uma ‘declaracdo do pesised em obra visivel’, Holanda
aproxima-se de Platdo, o qual de acordo com aaréi historiador da arte alemdo Erwin
Panofsky “designa essas formas das coisas somo tdéias; ele nega que sejam pereciveis,
afirma que tém uma existéncia eterna e se achatiiasmpenas na raz&o e no pensaménto”
Platdo alia dessa forma o pensamento a expressao.

Deswarte-rosa afirma que a originalidade da doatde Platdo reside exatamente
nessa doutrina das ldéias, “fundada na crenca idté€esia, para la do mundo sensivel, de
esséncias imutaveis, eternas e metafisicas quenregeervem de exemplo as continuas
transformacdes do mundo fisi¢oHolanda busca neste mundo das ideias a baséagaar
artistica, acessada através da imaginacdo. Pfai&em, condena as artes, banindo-as da sua
cidade ideal através da expulsdo dos artistas mgpoks artes ‘miméticas’ da pintura e da
escultura sdo consideradas por ele “copias impasfeios objectos e dos seres que ja séo eles
préprios cépias das Ideid8”

Holanda continua discorrendo sobre a pintura aiirao que

"HOLANDA, Francisco deDa Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984., p. 20.

8 PANOFSKY, Erwin.Idea: a Evolucdo do Conceito de Belo. S&o Paulo: Mafiontes, 2000, p. 16.

® DESWARTE-ROSA, Sylvie. Neoplatonismo e arte emtigal. In: PEREIRA, Paulo (dir.Histéria da arte
portuguesa.2. v. Do “modo” gético ao maneirismo. Lisbhoa: @icde leitores, 1995, p. 511.

1 DESWARTE-ROSA, op. cit., p. 511.
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E esta arte copioso tesouro de infinitas imagditieas elegantes, o qual se
nao podera nunca acabar nem diminuir. E honor des, & uma mostra do

interior homem, semelhante a delicadeza da almadcea do corpo. E
proporcao das formas perfeitas e imperfeitas, elles@m que reverbera e
se vé a obra do mundo. E histéria de todo o tefpoantimento e pasto do
entendimento e recreacdo do grdo cuidado. E verdafiagimento e
arrazoado. E alma do espirito e da mente. E carpoainoria’

Para Aristételes “a Unica diferenca entre as otieasrte e as producfes da natureza é que sua
forma, antes de penetrar na matéria, reside na hlmmana: ‘E um produto da arte tudo
aquilo cuja forma reside na alma?” tudo aquilo que é ‘uma mostra do interior homem’
como diz Holanda.

Segundo Deswarte-Rosa, apesar de Platdo ser cordgarartes em geral, sempre
existiu uma tendéncia para assimilar a filosofat@ica a teoria artistica. Esta tendéncia teria
sido favorecida por Aristoteles ao empregar a palglatdnicaeidospara designar a forma
da matéria e a forma mental concebida no espi@uem vai conciliar o pensamento de
Platdo — cujddeapor existir apenas na raz8o e no pensamento trasd amaracteristica da
absoluta perfeicdo — e de Aristoteles — cuja ‘fointarna’ € uma representacdo imanente a
consciéncia — é Cicero. No entanto, essa condailiag@yjundo Panofsky pressupde ‘uma
concepgao antiplatdnica da arte’. Para resolverrablgma desta forma de conciliacdo
existiiam dois caminhos. O primeiro, inspirado &@&neca, consistia em recusar a ‘alta
perfeicdo dalded identificada ja a representacdo artistica. O Bdgu ligado ao
Neoplatonismo, consistia em conferir a esta ‘attdgicdo’ uma legitimidade metafistéa

Séneca em concordancia com Aristoteles, enumeayaadso causas da obra de arte: “a
matéria de que é produzida, o artista por quenoéugida, a forma em que é produzida e o
fim em vista do qual é produzida” Platdo acrescentariddea que é o modelo para o qual o
artista olha para executar a obra projetada. Esieséntido que a nocédo digea assume
perante a arte, o de um ajustamento com o0 objeteplasentacao.

Enquanto Séneca confere indistintamente a deno&vraggideatanto a representacdo

interior do objeto — a qual em sua opinido naop&E”ar — quanto a visdo do objeto exterior,

Y HOLANDA, Francisco deDa Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, pp. 20-21.

12 PANOFSKY, Erwin.ldea: a Evolugéo do Conceito de Belo. Sdo Paulo: Maufiontes, 2000, p. 16.

13 DESWARTE-ROSA, Sylvie. Neoplatonismo e arte emtigal. In: PEREIRA, Paulo (dir.Histéria da arte
portuguesa.2. v. Do “modo” gético ao maneirismo. Lisboa: @icde leitores, 1995, p. 512.

“ PANOFSKY, op. cit., pp. 18-24.

> SENECA, Epistolas, LXV, 2ss. Apud: PANOFSKY, ojt.,@p. 24-25.
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Plotino conquista para a forma interior a categoréafisica de ‘modelo perfeito e supremo’,
contrapondo-se ao ataque de Platdo a arte mimética.

A posicdo daldea no dominio da arte muda a partir destes automtémplada
doravante pelo artista em seu espirito, essa @émm certo sentido, despojada da rigida
imobilidade que parecia inerente a Idéia platbredaansformada numa ‘visdo’ viva por parte
do artista’®. Para Panofsky as representacfes interiores d&iaagdo passiveis de se
confundir com os principios originarios da naturexmaquais se revelam ao artista num ato de
intuicdo intelectual. Esta confuséo, porém, € oaprdere a essas representacdes o direito de
se oporem a realidade das ‘Idéias’. Além dissa pgrsicologia da arte e seguindo o sentido
utilizado por Cicero, as representacdes sao apeledss’ ou ‘formas’, enquanto para uma
metafisica da arte, as representacées possuem samontempo uma existéncia supra-real e
supra-individud’.

Para Panofsky, Plotino entende a beleza da obeateleomo proveniente do fato de

que

s

[...] uma forma ideal € “emitida” na matéria eutfiando sobre sua grosseira
inércia, anima-a por assim dizer, ou antes esfeggaer anima-la. Com isso,
a arte combate pelo mesmo trunfo que o “espirdga”seja, pelo triunfo da
forma sobre o inform&.

Segundo Aristoteles, a forma da obra de arte mtexia alma de seu criador antes de
penetrar na matéria. Os exemplos invocados porpata validar tal proposicdo foram
retomados por Plotino. Mas, apesar de opor, tal Atistoteles, a indivisibilidade da pura
forma a divisibilidade da forma encarnada na matépesar da prevaléncia da forma sobre a
matéria em todos os aspectos, para Plotino, ac&tmntle Aristételes, a matéria representa o
mal absoluto, aquilo que jamais pode receber veitadente a ‘forma’ concebida por
Aristételes, mas impregnada ldiea platonica.

Na filosofia de Plotino, o antagonismo da formaaenmhtéria assume um aspecto de
conflito em Gltima instancia, entre o bem e ofhdlal posicionamento heuristico, segundo o

qual “a arte detém a nobre missdo de fazer penatnar‘forma’ na matéria rebelde” é para

1 PANOFSKY, Erwin.ldea: a Evolugéo do Conceito de Belo. Sdo Paulo: Maufiontes, 2000, p. 26.
" PANOFSKY, op. cit., p. 27.

8 PANOFSKY, op. cit., p. 28.

9 PANOFSKY, op. cit., pp. 28-29.
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Panofsky, tdo prejudicial para as belas-artes quaroncep¢do mimética — a arte enquanto
imitacdo do mundo sensivel — enfatizada por Pl&&8aluas diferem somente no fato de que
enguanto a concepgao mimética contesta a legitdaidas belas-artes ao entender o objetivo
destas como indigno de ser buscado, a concepcéisticeuentende que o objetivo da arte é
impossivel de ser atingié A critica platénica censura as artes por fixatenihar interior

do homem nas imagens sensiveis impedindo a cordeémpdo mundo das idéias. Plotino,

porém, ao defender as artes, abre uma perspe@raaegte mundo, mas ao mesmo tempo
protege esta perspectiva com um veu ao dirigitharahterior do homem sempre para além
das imagens sensiveis. As obras de arte sdo, ecmmemente, desprovidas de significacao
mais elevada enquanto ‘imitaces’ do mundo sensiies sdo também privadas de sua
autonomia e finalidade enquanto manifestacddeta™.

Contraditorias entre si e impossiveis de seremiderslas uma complemento da
outra, as doutrinas filoséficas de Platédo e detdtetes sofrem uma espécie de ajustamento
durante o século XV nas atividades da Academialdeeii¢a, onde Pico della Mirandola
chega a conclusdo de que apesar de discordarepalaasas, Aristételes e Platdo concordam
nas questdes de fundo. Este ajustamento propostMipandolla, no entanto, se processa
segundo Cassirer, no campo religioso e dogmatiémeno filosoficé”.

Segundo o filésofo alem&o Ernst Cas$itea disputa pela primazia da doutrina de
Platdo ou de Aristételes durante a segunda metadgeculo XV ndo chega a atingir em
profundidade nenhuma das doutrinas. E nas premisig®sas e dogmaticas que reside o
critério em que as duas doutrinas concordam, tdiman discussao estéril no ambito da
histéria do pensamento uma vez que a distincde astrdoutrinas platbnicas e aristotélicas
cede lugar a uma iniciativa por parte de Pico delieandolla de reuni-las através de um
sincretismo iniciado de certa forma com Marsilicif®. Mirandolla tinha como meta
principal a unificacdo e reconciliagdo da Escatastom o Platonismo. Via-se como um
explorador e foi com este pensamento que aportscademia de Florenca. Como resultado
deste trabalho de exploragdo chegou a conclusdqueéAristételes e Platdo apesar de se
oporem nas palavras, concordavam nas questdesde. fissa tentativa de sintese, porém,
eliminou os contornos dos dois sistemas filosofiddaindo-os na revelacdo primordial

filosofico-cristd proposta por Ficino.

2O PANOFSKY, Erwin.Idea: a Evolucdo do Conceito de Belo. S&o Paulo: Mafiontes, 2000., pp. 30-31.

2L PANOFSKY, op. cit., pp. 33-34.

22 CASSIRER, Ernstindividuo e Cosmos na Filosofia do Renasciment84o Paulo: Martins Fontes, 2001, pp.
5-6.

% CASSIRER, op. cit., pp. 7-8.
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Panofsky define a “Academia Platonica” de Floretmao

...um grupo escolhido de homens, unido por amipadkela, gostos comuns
pelo talento e pela cultura humana, uma veneragasegeligiosa por Platdo
e uma admiracdo exaltada por um sabio bondoso eemislarsilio
Ficind™.

Kristeller explica que

El nombre “Academia” fue usado por Ficino y susteoiporaneos, pero
ahora generalmente se cree que era mas bien uunlocide amigos

informalmente organizado, mas que una institudiinefmente establecida a
la manera de las academias de los siglos siguieRteiso queia que su
Academia tomara la forma de una comunidad esgirijukas asociaciones
laicas religiosas de su tiempo pueden haberloiddlem eso, lo mismo que

el modelo imaginado de la Academia de Platon ysoamiguas Escuelas

filoséficas?® 2

Dentre as atividades desenvolvidas pela Academiaieler cita as discussdes informais
entre 0s membros mais respeitados do grupo; araeBb por duas vezes do aniversario de
Platdo com um banquete onde cada participanteavaciim discurso filoséfico; os recitais
onde pequenos circulos ouviam as declamacdes e Fs leituras de Platdo entre outros e
as conferéncias publicas sobre Platéo e Pfdtino

Marsilio Ficino entendia que o universo estavadiiga Deus através de um circuito
espiritual, o qual fazia com que todas as revelgiger originarias da Biblia, quer dos mitos
classicos, fossem na verdade uma sé. Sua teotifecpis a utilizacdo dos elementos pagaos

pois as virtudes biblicas poderiam ser encontraalaém nos escritos classicos, ja que

2 PANOFSKY, Erwin.Estudos de iconologiatemas humanisticos na arte do renascimento. Ligstampa,
1986, p. 120.

% KRISTELLER, Paul OskaOcho filésofos del Renacimiento italianoMéxico: Fondo de Cultura
Econdmica, 1970, p. 62

% Traducao livre: “O nome ‘Academia’ foi usado pacifo e seus contemporaneos, mas agora se cré
geralmente que era mais um circulo de amigos argdos informalmente do que uma instituicdo firmemmen
estabelecida aos moldes das academias dos séeglostes. Ficino acreditava que sua Academia tomara
forma de uma comunidade espiritual, e as assocdaias religiosas de seu tempo podem haver duflnisso,
ou mesmo o modelo imaginado da Academia de Platdiras antigas Escolas filoséficas”.

?" KRISTELLER, ibidem.
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derivavam da mesma foffe Incluiu neste grande sistema metafisico a mitologia
astrologia, a fisica, a medicina, a escolastic€abala, a magia. A base histérica do seu
sistema é o que ele chamou de ‘prisca theologiotogia antiga —, uma genealogia da
sabedoria antiga desde o Antigo Testamento, pasgamdJesus Cristo — que encarnava a
verdade absoluta — até os sabios pagdos que tivenegtacdes parciais desta verdade —
Hermes Trismegisto, Orfeu, Pitagoras e Pfatdo

Ficino se prop6s a tarefa de tornar acessivei®osnientos originais do platonismo,
por isso dedicou-se a traducdo em latim dos diglogoPlatdo e num segundo momento, das
obras dos seus discipulos, dos neoplaténicos -n@dsj Dionisio Areopagita, Plotino,
Xendcrates, Porfirio, Procolo, Jamblico, PrisciaBsellos, Sinésio, Speusippo — e dos seus
predecessores miticos — Hermes Trismegisto, OrfBitégora®’. Depois coordenou todas
essas informacdes num “sistema vivo e coerenteza@@alar um novo significado a toda a
heranca cultural da época® finalmente harmonizar esse sistema com a religiéta.

Kristeller’? afirma que Ficino tinha consciéncia de que o piatno tinha seguidores
entre os antigos escritores latinos, entre os esieclesiasticos primitivos e entre os filosofos
medievais arabes e latinos. Além das influénciashiwlmanismo primitivo e do platonismo
antigo e medieval, Ficino teria absorvido outrage gcabam por passarem despercebidas por
nao se identificarem com o rétulo do platonismapizurismo de Lucrécio o impressionou e
marcou toda a sua vida. Na Universidade de Florasgatiu cursos de filosofia aristotélica e
sua familiaridade com os textos e métodos escoddstharcaram o uso que ele fez tanto de
Aristoteles quando dos comentaristas arabes deiste a

A apropriacdo feita por Ficino do conceito tea assim como pelos outros
pensadores da academia florentina, influenciarametasinente a obra de Holanda. E
importante ressaltar, porém, que tal como outrasides do Renascimento, Holanda
distancia-se do conceito original ddea formulado por Platdo, seguindo os conceitos
neoplatonicos de Ficino.

Panofsky explica que

8 JANSON, H. W Histéria geral da arte: renascimento e barroco. Sdo Paulo: Martins FoR6#x,, p. 629.
2 DESWARTE-ROSA, Sylvie. . Neoplatonismo e arte esrtiyal. In: PEREIRA, Paulo (dir.Mistéria da
arte portuguesa.2. v. Do “modo” gético ao maneirismo. Lisboa: @icde leitores, 1995, p. 514.

% DESWARTE-ROSA, ibidem.

31 PANOFSKY, Erwin.Estudos de iconologiatemas humanisticos na arte do renascimento. Ligtstampa,
1986, p. 120.

% KRISTELLER, Paul OskaOcho filésofos del Renacimiento italianoMéxico: Fondo de Cultura
Econdmica, 1970, pp. 58-59.
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Assim como o dominio das artes plasticas prop0e dky perfeito e de
sublime, de que existe uma forma puramente pensadiano a esta forma
estdo ligados, pela reproducdo que deles nos efaxearte, 0s objetos
inacessiveis como tais a percepgdo sensivel (ay Ggjseres divinos que
devemos representar), assim também €& em espirignaap que

contemplamos a forma da perfeita eloquéncia e éstmrsua copia que
buscamos captar auditivamerite.

O pensamento da Antiguidade, assim como o0 do Riemasio, justapds a concepcao da obra
de arte como algo inferior a natureza, imitacadades producao da sua ilusdo, a concepcao
de algo superior a natureza, pois a obra de adsupa capacidade de corrigir-lhe as falhas.
Por isso Holanda completa sua definicdo da armrdara afirmando que

A santa pintura € contemplacéo activa. E terraZ® @&m que o arado do
trabalho, com penas, grifos ou pincéis dao frutagdeleitosos e louvados.
E mar dos engenhos e dos engenhosos; é pego efointe; € céu de todos
os artificios e boas artes, e € um novo mundo deehve seu proprio reino
e obra, assim como o mor mundo é préoprio de Detisad® um do outro. E
uma candeia, uma luz que inesperadamente num ésgaro mostra obras
gue antes nao eram conhecidas.

E é finalmente a pintura fazer e criar de novo ntéhaia limpa e lisa, ou
num papel cego e inobre, criar e fazer de novosquar obras, divinas ou
naturais, com tao perfeita imitacdo que pareca elaglugar estar tudo
aquilo que ndo esta; e ser longe o0 que esta timeehegar-se ou afastar-se
de n6s como vero e incorporado, o que é imaginadlacapdrio, isto
somente com ajuda de duas linhas, uma recta e obligua, tiradas da
régua e do compasso, e assim mesmo com a razdarde® aa sombra que
disse no principid

Alberti afirma de modo semelhante que a pinturaémn

[...] a forca divina de fazer presentes os ausentass ainda, de fazer dos
mortos, depois de muitos séculos, seres quase,weosnhecidos com
grande prazer e admiracéo para com os artffices.

%3 PANOFSKY, , Erwinldea: a Evolucdo do Conceito de Belo. Sdo Paulo: Maffontes, 2000, p. 16.
% HOLANDA, Francisco deDa Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 21.

% ALBERTI, Leon BattistaDa pintura. Trad. Ant6nio da Silveira Mendonca. 2 ed., Campifasitora da
Unicamp, 1992, p. 95.
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A pintura seria capaz de contribuir para o prazgredpirito e para a beleza das coisas.
Holanda afirma que a pintura é um “copioso tesagrinfinitas imagens e figuras elegantes,
o qual se ndo podera nunca acabar nem dimfiughquanto Alberti entende que “ndo se
pode conceber nada tdo precioso que nao tenhanseldomuito mais caro e gracioso pela

37 De qualquer maneira, a pintura possibilita unterirencdo do homem na natureza

pintura
onde as ‘infinitas imagens e figuras elegantesepoder tornadas em algo ‘muito mais caro e
gracioso pela pintura’.

Panofsky lembra que segundo Cicero, o artista é

[...] aquele cujo espirito encerra um modelo pgéstd de beleza para o qual
ele pode, como verdadeiro criador, voltar seu olhterior; e, embora a
perfeicdo total desse modelo ndo possa passamapaitea no momento da
criacdo, esta deve no entanto revelar uma belegaégalgo mais que a
simples copia de uma “realidade” encantadbra.

Enquanto criador, o artista € tido em grande estinsameios helenisticos e romanos.

[...] os bons pintores gozavam, perante todas ssops, grande prestigio,
tanto que os cidaddos mais eminentes, os filbsefagé mesmo ndo poucos
reis, ndo sO se deleitavam com as coisas pintagas, também se
compraziam sobremaneira em pintar com suas prapéas >

Eram vistos como personalidades superiores e pdaglos deuses, capazes de retirar da
natureza a imagem ou ilusdo que nela existe petemente. Harari em um artigo sobre
‘Plinio o velho e a historia da arte antiga’, celdo no inicio da edicdo d&toria delle arti
antichede Plinio, feita pela editora Rizzoli em Mil&efere-se ao tratamento dado por Plinio
a arte figurativa em funcdo da sua capacidade atesformar os materiais criando uma

natureza ilusoéria reinventada.

% HOLANDA, Francisco deDa Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 20.

3" ALBERTI, Leon BattistaDa pintura. Trad. Ant6nio da Silveira Mendonca. 2 ed., Campifasitora da
Unicamp, 1992, p. 96.

3 PANOFSKY, Erwin.Idea: a Evolucédo do Conceito de Belo. Sado Paulo: Maufiontes, 2000, p. 17.

%9 ALBERTI, op. cit., p. 98.
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Le arti figurative entrano nell’ordito classificaim perché luoghi privilegiati

della trasformazione materiale: perché oreficerigiaelleria trasformano

metalli e gemme, perché la scultura trasformaniaa il marmo, perché la
pittura trasforma le terre colorate; 'opera d’'afedi alto artigianato) & per
Plinio un prodotto in un certo senso naturale, ma@ra ilusoria reinventata
dentro quella reale (e divina), manipolandone phodotti, le pietre le terre i
metalli, che gia in potenza quella illusione coeteano® *

Por esta deferéncia dada as artes figurativas espatial a pintura, € que Plinio analisa como

esta é recebida e cultivada pelas familias dergawa Grecia.

Sull'autorita sua accadde che, in Sicione prima ipotutta la Grecia, i
ragazzi di famiglia, prima di ogni altra cosa, imgssero la graphiké, cioé la
pittura su legno, e che questa disciplina fosseowmata al primo passo
delle arti liberali. E sempre essa ebbe I'onoregdiere esercitata da cittadini
liberi, e in seguito anche da persone di rango,treefu perpetuamente
interdetto che la si insegnasse ai s&.

E em virtude da condicdo dada a pintura em Sicioneg ela é praticada somente por
homens livres, que Plinio a situa entre as aiesdis.

O pintor para Holanda € um individuo cujo oficieg@sa ser vagarosamente cultivado
no correr dos anos. Cultivo esse que se faz atdwéesenvolvimento das qualidades inatas
gue possui e das adquiridas em sua vida. A corgaiéeal deste conhecimento encontra-se
na proporcao inversa do conhecimento que se aaneolisuir e a modéstia é uma virtude que
‘deve’ existir em todo pintor. A pintura seria amaim conhecimento a ser desenvolvido por

todo homem polido. E interessante notar que, apisancentivo ao cultivo da modéstia, é

“9“HARARI, Maurizio. Plinio il vecchio e la storiaall’arte antica. In: PLINIO il vecchicStoria delle arti
antiche. Milano: Rizzoli, 2001, pp 8-9.

“! Tradugéo livre: “As artes figurativas entram nestem classificatdria por causa do seu lugar lpgiado da
transformag&o material: porque ourivesaria e jo@heansformam metais e gemas, porque a escultura
transforma o bronze e o marmore, porque a tiatesforma a terra colorida, uma obra de arte (caitdo
artesanato) é para Plinio um produto natural encento sentido, uma natureza ilusoria reinventaddrde
daquela real (e divina), manipulando outros prosiuas pedras, a terra e metais, que potencialij@ente
continham aquela natureza iluséria.”

“2PLINIO il vecchio, op. cit., p. 197.

“3 Traducao livre: “Sobre a autoridade da pinturang&xeu que, primeiro em Sicione e depois em ta@gaia,
0s meninos das familias, comecaram em primeira lw@grender a gravura, que é a pintura em made@sta
disciplina foi contado na primeira etapa do apreadid das artes liberais. E ela sempre teve a ldensar
exercida por cidadaos livres, e mais tarde porgassde posicdo, e sempre foi interditado o senersis
servos.”
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exatamente pela ndo aplicacdo — ou falsa aplicac@lessa virtude, que Holanda deixa
perceber em sua obra a maior parte dos dados qualsece sobre sua vida.

Holanda encerra o prologo dda Pintura Antiga desculpando-se pela falta de
eloquéncia em seu texto justificando tal fato gelaco tempo transcorrido desde sua viagem
a Itélia até a redacgdo do tratado, tempo esteignsofe para que ele pudesse corrigir o mal
gue o afastamento da corte, dos seus costumesuadiaguagem ocasionou. Por fim declara
que seu livro se destina ao que ele chama de gifatiga’, a unica digna, segundo ele, de
ser chamada de pintura.

Sylvie Deswarte-Rosa em seu artigo “Prisca pictugatiquas novitas” analisa o que
Holanda entende como sendo ‘pintura antiga’. lhiugate explica que ‘pintura antiga’ é para
Holanda toda arte proveniente do desenho e qusepeeas ‘proporcdes classi¢asEssas
propor¢cdes sdo encontradas nas diversas citagéesaale Vitravio, autor mais citado por
Holanda.

Para que a pintura se concretize, ocupando o pgyelHolanda Ihe dedica, é
necessaria a utilizacdo de trés preceitos 0os @gais) como as colunas de um edificio. S&o
eles ainvencaoou idéia; a proporcdoou simetrig e odecoroou decéncia Esses preceitos
serdo mais bem analisados posteriormente, mas értanpe mencionar aqui, algumas
discussfes existentes na antiguidade com relac@oraeito dedea jA que Holanda baseia-
se também — mesmo que indiretamente segundo agimes — em fildsofos da antiguidade
para escrever seu tratado. Nascimento comentasgqgando Gonzalez-Garcia, a crenca de
Holanda num carater insuperavel da Antiguidadesalidade deste pensamento em Portugal,

revelam

[...] aincapacidade da arte italiana em ‘expreegastificar conceitualmente
as novidades formais e as licencas do maneirisnuipiémte’ e o
descompasso dos avancgos técnicos da arte portugmessgacao aqueles ja
praticados pela arte italiafra.

“ DESWARTE-ROSA, SylviePrisca pictura e antiquas novitasfrancisco de Holanda e a taxonomia das
figuras antigas Disponivel em; http://www.cap.eca.usp.br/ars7/dewvaosa.pdfAcesso em: 29 mai. 2009, p.
16.

> NASCIMENTO, Cristiane Maria Rebellé doutrina da Pintura Antiga de Francisco de HolandaTese de
doutorado apresentada a area de Filosofia do Zepanto de Filosofia da Faculdade de Filosofia,dseér
Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulmrsaiiacdo do Prof. Dr. Leon Kossovitch. Sdo Paulo,
2002, p. 13-14.
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Gonzélez-Garcia acredita que era pouca a erudg@bih de Holanda, uma vez que esta era
“manifesta na utilizagdo, por parte de Holanda,adéres contemporaneos para fazer a
citacdo dos textos antigo® O conceito de antiguidade defendido por Holardtaitia que
Michelangelo se igualasse aos antigos pela imitac&@efetuava dos preceitos defendidos
por aqueles artistas. A idéia de superacdo destielmantigo e as possiveis licencas
permitidas aos artistas com relagdo a este modehzeitos j4 existentes na obra de Vasari,
era algo impensavel para Holanda.

Deswarte-Rosa mostra a ‘pintura antiga’ defendmfaHnlanda como uma espécie de
“prisca picturade origem divina, universal no tempo e no espaegundo uma Nnogao

derivada darisca theologia*’ de Ficino.

[...] a genealogia dos profetas, fildsofos e poetasio Hermes Trismegisto,
Orfeu, Pitagoras e Platédo, cujos textos iluminadsstitos em um estado de
furor divinus prepararam a revelacéo divina do Crféto.

Holanda, segundo esta autora, se apoia neste mpa&lanvocar para a pintura antiga uma
‘genealogia sagrada’ de artistas divinamente iagps, do qual fazem parte todos os artistas
citados por Plinio em sua Historia Natural. E aigdacas a este conceito de “arte de origem
divina, universal no espago e no tempo” que Holamdioduz “os grandes artistas da
Renascenca nessa genealogia sagrada da pintuga, aniie ele faz descender pioscus
theologusHermes Trismegistd® .

Esta tendéncia filoséfica podia ser percebida nasussdes com relacdo as
tematicas a serem abordadas nas diversas obratedmas ainda ndo havia sido aplicada a

teoria da criacdo artistica. Deswattéembra que, para Holanda, a pintura mais do que

46 NASCIMENTO, Cristiane Maria Rebellé doutrina da Pintura Antiga de Francisco de HolandaTese de
doutorado apresentada a area de Filosofia do Repanto de Filosofia da Faculdade de Filosofia,dsetr
Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulmrassiiacdo do Prof. Dr. Leon Kossovitch. Sdo Paulo,
2002., p. 14.

“" DESWARTE-ROSA, SylviePrisca pictura e antiquas novitasfrancisco de Holanda e a taxonomia das
figuras antigas Disponivel em; http://www.cap.eca.usp.br/ars7/dewvaosa.pdfAcesso em: 29 mai. 2009, p.
16.

“8 DESWARTE-ROSA, op. cit., pp. 16-17.

‘9 DESWARTE-ROSA, op. cit. p. 25.

Y DESWARTE-ROSA, op. cit., p. 16.
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imitacdo é contemplacdo. “A santa pintura é contagdp activa. E terra e chdo em que o
arado do trabalho, com penas, grifos ou pincéifmios mui deleitosos e louvadas”

Kristeller explica que Ficino

... considera el conocimiento de Dios y el amobDdes simplemente como
dos aspectos o intepretaciones diferentes de laanéxperiencia basica, a
saber: el ascenso contemplativo del alma haci#tistalmeta.

Esta experiencia, y la manera en que es inter@etadla clave para la
metafisica de Ficino y también para su ética. Easeknso interno de la
contemplacion a través del cual se descubre y sicada realidad de las
cosas incorpéreas, de las ideas e del mismo Diés.adn, puesto que este
asceso interior constituye la tarea basica deitesmcia humana, Ficino no
se interesa por preceptos morales especificos ouparcasuistica, sino
solamente por la identificacion general del biemano y de la excelencia
moral del hombre con la vida interi3r>

Para Holanda, o artista contempla as Idéias a@ndscao Céu, e sdo essas idéias que ele
transcrevera pelo desenho, origem de sua arte.okcar o artista como um ser capaz de
ascender ao Céu, Holanda d& ao pintor a mesmacéondo filosofo, do tedlogo e dos
profetas, os Unicos aos quais era concedida esga,gde ascender até a divindade e
contempla-la.

O tratado de Holanda insere-se, portanto, no psoc#s aproximacao da Escolastica
com o Platonismo, proposto pela Academia de FlareNgste contexto de valorizagédo da
cultura classica e de aproximacdo desta com araudtistd, a pintura ‘antiga’ passa a ocupar
um lugar privilegiado com relacdo a arte produzideante a Idade Média. O historiador da
arte Horst Waldemar Janson na introducéo do seumeble Historia Geral da Arte em que
trata do Renascimento e do Barroco, afirma comcdelaa valorizacdo da antiguidade

classica, que nao devemos afirmar que

*L HOLANDA, Francisco deDa Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 21.

2 KRISTELLER, Paul OskaOcho filésofos del Renacimiento italianoMéxico: Fondo de Cultura
Econdmica, 1970, p. 66.

*3 Traducéo livre: “[...] considera o conhecimentali®is e o amor de Deus, simplesmente como doistaspe
ou interpretacdes diferentes da mesma experiémegamental, a saber: a ascenséo contemplativandapalra
seu objetivo final.

Esta experiéncia e a forma como é interpretadehée para a metafisica de Ficino e também parétisaa E
através da ascenséo interna pela contemplaca®qegifica a realidade das coisas incorpéreasidéiess e
mesmo de Deus. Além disso, uma vez que esta asceséor constitui a tarefa basica da existéhcimana,
Ficino ndo se interessa por preceitos morais eBpEcbu por uma casuistica, mas sim por uma ifiestéio
geral da bondade humana e da exceléncia morakdtfidacdo do homem com esta vida interior.”
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Petrarca e 0s seus sucessores quiseram résmsustegralmente a
Antiguidade classica. Interpondo o conceito de “ambs de trevas” entre
eles e os antigos, reconheciam — ao invés dodaitaas medievais — que 0
mundo greco-romano ja estava irremediavelmenteandg suas gldrias s6
podiam ser revividas pelo espirito, pela contenfmagqostélgica e
admirativa, pelo redescobrimento da plena grandkza realizacdes da
Antiguidade na arte e no pensamento, num esforgcomeeticéo idea:

E, portanto, como modelo a ser imitado e superaéaadpintura antiga’ é vista por Holanda.
Holanda distingue a ‘pintura antiga’ — do tempo Bmsnanos —, daquelas “velhices”
encontradas em Espanha e Portugal. A primeira,nslegele, era novidade nestes paises,

excetuando-se alguma sombra ainda remanescen&iddgdo Império Romano.

Ha ai grande diferenca entreantigo, que é muitos anos antes que No0sso
Senhor Jesus Cristo encarnasse, na monarquia dea @éambém na dos
Romanos; e entre o antigo a que eu chaelbg que sdo as coisas que se
faziam no tempo velho dos reis de Castela e deugrtjazendo a boa
pintura ainda na cova. Porque aquele primeiro anégo excelente e
elegante; e este velho é o péssimo e sem artgue boje se pinta, onde se
sabe pintar, que € somente em lItalia, podemosHamar também antigo,
sendo feito hoje em este dra.

A pintura era adorada pelos pintores antigos qgasecomo a um deus, tanto era 0 empenho
desses pintores em atingir a perfeicdo. Ao tomarensciéncia do quanto suas obras eram
adoradas pelos homens, chegaram a competir ndonséas obras divinas como com as
naturais. Apeles, Panfilio, Zeuxis, Miron, Demdgfilamagoras, Protdgenes, Parrasio, Micon,
Apolodoro, Aristides, entre outros séo citadosesnf pintores que pintaram o que Holanda
entendia como sendo a verdadeira pintura.

Apeles é considerado o maior pintor da antiguidatieeu na segunda metade do
século IV e principios do século Ill a. C. Foi aotpr de Alexandre Magno e ap0s a sua morte
trabalhou na corte de Ptolomeu no Egito. Panfikew durante o século IV a. C e foi mestre
de Apeles. Era um teorizador, acreditava que oopideveria ser instruido em todas as
ciéncias, em especial a aritmética e a geometaaeia imitar a natureza interpretando-a. Os

principios formulados por ele constituiram a ‘eaaté pintura de Sicione’. Zeuxis era natural

> JANSON, H. W Histéria geral da arte: renascimento e barroco. S&o Paulo: Martins FoR@x], p. 540.
> HOLANDA, Francisco deDa Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 37.
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de Heracléia da Sicilia, trabalhou na Magna Gréa@an Atenas. Sua especialidade era a luz,
0s jogos de luz, a oposi¢do dos tons e era not@pintura de formas femininas. Miron foi
um escultor nascido na Beodcia no segundo terc@ddsV a. C. Sua obra mais conhecida é
o Discébolo. Demodfilo foi pintor e escultor, proedwente do século V a. C. Foi um dos que
decoraram com pinturas e esculturas o templo desGer Circo Maximo. Existiram varios
Timagoras. Em Chalcis viveu um pintor no séculoCacom este nome. Na segunda metade
do século IV a. C., viveu em Rodes um escultor gseulpiu os vencedores dos jogos
olimpicos. No século Il a. C. um escultor com este trabalhou em Lindos. Protdégenes foi
um pintor grego de Rodes, do tempo de Alexandrendadgoi amigo de Apeles e de
Aristételes. Parrasio foi um pintor grego nascidofeso. Considerava-se o rei dos pintores,
€ por iSso usava sempre uma coroa, tal era o arguié sentia da sua pintura. Micon foi um
pintor e escultor ateniense do século V a. C. Iroidos pintores escolhidos para pintar as
muralhas do templo de Teseu e, na Porta de Paikilatérias sobre os persas. Apolodoro foi
um pintor natural de Atenas que viveu na primeietate do século IV a. C. Foi um dos
primeiro a saber dosar a luz e a sombra e a agicaiorido na pintura. Aristides foi um
pintor grego nascido em Tebas, contemporaneo dée#pEoi o primeiro a dar expressao,
pelos tracos fisiondmicos, as paixdes da dima

Esta pintura, praticada por estes artistas, melegieres pelos ‘primores que tinha’.
Dentre estes ‘primores’, 0 mais importante a stxdoi € o fato dessa ciéncia — a arte da
pintura —, fundamentar-se no conhecimento e estusigja através da pintura ou escultura —

da figura humana em suas diversas possibilidadespdesentacéo, pois

[...] vendo como a mais nobre criatura das que Deuderra fez era a
imagem humana, e querendo fazer desta divina @sede todas as outras
criaturas animantes e visiveis, sobre ela pés,o,crdo o peso e
profundidade de seus engenhos e s¥ber.

Holanda comenta que alguns pintores modernos aréa a ‘pintura antiga’ como sendo
toda ela da mesma maneira. Mas a eles respondeseaje criticavam é porque ndo a
conheciam. Nada do que era feito por seus conté&neos em Portugal podia ser comparado

ao que foi produzido pelos antigos.

* HOLANDA, Francisco deDa Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, pp. 119-121.
>"HOLANDA, op. cit., p. 38.
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[...] no ha hoje alguma maneira que seja boa@agi@de que as criaturas
possam estar nem mover-se, de que eles ndo temitanafmelhor, e de

todas grande ndmero; e sendo sempre umas mesmas,téon novidade e

sé&o diferentes®

Enquanto os pintores antigos iam pelo caminho d#&ip&o, os pintores modernos —
chamados por ele de ignorantes — buscavam o camdatesordem.

Em Portugal o Unico pintor que ele cita como ‘cadu®r’ ou interessado no modo
‘antigo’, pois em meio ao tempo barbaro em queaviyis imitar de alguma forma ‘o cuidado
e a discricdo dos antigos e italianos’ foi o pirdorrei D. Afonso, Nuno GoncalvEsPereira,

referindo-se ao trabalho deste pintor Rafnéis de SVicente, afirma que esta é uma

Obra praticamente isolada no contexto pictoricdygués, a ela apenas se
pode juntar um conjunto escasso de trabalhos ateisua essa suposta
“oficina de Lisboa” dirigida pelo mestre portuguégue carece de
antecedentes e de seguidores consequentes.lfbdrode Nuno Gongalves
acaba por exprimir esse mesmo anseio de austerigedse surpreende nos
templos singelos e robustos do tardo-gético podsgparecendo revelar
uma via mediterranica para a arte portuguesa, dexpi@ssao a afinidades
gue se ndo podem ignorar e que compreendiam démtneesmo complexo
histérico-geografico um eixo que, do Norte da dtafiassaria pela Provenca
(com aportacdes borgonhesas) e pela CatalunhgiratinLisboa [...J°

Essa forma de pintar distinta da empreendida petdsres portugueses de sua época, € que
Holanda entende como sendo o ‘cuidado e discrg@®’antigos e dos italianos. Holanda com
relacdo ao aprendizado do artista em Portugamafque

Daqui veio que a coluna que eles aprovaram por lgaca outra fizeram,
nem se pode passar dali; e nunca mais outra guigakentar, mas quatro
invencdes tem delas, ou cinco; o seu arquitravese bu cornija, nunca
mais curaram de bolir com elék.

® HOLANDA, Francisco deDa Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 39.

**HOLANDA, op. cit., p. 37.

% PEREIRA, Paulo. A conjuntura artistica e as mudartg gosto. In: MATTOSO, José (orig)stéria de
Portugal. No alvorecer da modernidade. Vol. 3. Lisboa: Estrsfd, p. 374.

®1 HOLANDA, op. cit., p. 40.
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E tanto a acomodac&o com relacéo ao aprendizaddejajuanto seu desprezo pela ligdo do
antigo e a ignorancia datiqua novitasgue Holanda critica em seus contemporaneos.

Deswarte-Rosa define esse conceitmtiqua novitas- como um conjunto de regras e
preceitos seguido na Antiguidade. Comenta, no emtgue este principio distingue-se do de
antiguidade novaque seria aplicado aos artistas que assimilaanpletamente o antigo e
equivaleria ao conceito vasarianoatgico modernoOsdois eixos do pensamento tedérico de
Holanda sé&o portanto, antiqua novitas- “esse conjunto de regras e de normas observadas
sem falta nas obras antigas, mesmo de segundod@saalja aplicacdo garantia uma
qualidade média uniform& — e a teoria neoplaténica da criacdo — “prépriaadista
divinamente inspirado, ao “verdadeiro pintor”, coM@helangelo, que segue sua Idéia sem
escutar as critica”

N&o seria possivel aprender a ‘pintura antiga’'n&e peregrinar daqui a Roma e por
muitos dias e estudo ndo frequentar suas antigasravilhosas reliquias no primor das
obras®*. Este foi 0 motivo que levou Holanda a Roma, osumeentos histéricos e as obras

de arte antiga. Mas Deswarte lembra que

Gragas a sua educacdo humanista e ao seu conheciderarte e da
Antiguidade, Francisco de Holanda tinha sido penfieénte preparado para
assimilar em lItalia as novidades na pintura bemocgrara abordar a
filosofia neoplatonic&

Sua ida a Roma foi o coroamento do processo detragée do conhecimento iniciado
durante sua juventude em Evora.

Segundo a historiadora das teorias e formas urbi@naagoise Cho&¥, o nascimento
do monumento histérico ocorreu em Roma aproximadgneo ano de 1420, resultado do
interesse intelectual e artistico atribuido aos unmmntos da Antiguidade por uma pequena

elite doQuattrocento fruto de um longo processo de maturacéo cujosedentes remontam

%2 DESWARTE-ROSA, Sylvie Prisca pictura e antiquas novitasfrancisco de Holanda e a taxonomia das
figuras antigas Disponivel em; http://www.cap.eca.usp.br/ars7/devaosa.pdfAcesso em: 29 mai. 2009, p.
18.

3 DESWARTE-ROSA, op. cit., p. 18.

® HOLANDA, Francisco deDa Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 37.

% DESWARTE-ROSA, Sylvie. Neoplatonismo e arte emtigal. In: PEREIRA, Paulo (dir.Histéria da arte
portuguesa.2. v. Do “modo” gético ao maneirismo. Lishoa: @icde leitores, 1995, pp. 519-520.

% CHOAY, FrancoiseA alegoria do patriménio. Traducdo de Luciano Vieira Machado. 3. ed. Sdod®aul
Estacdo Liberdade:UNESP, 2006, pp. 31-32.
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ao ultimo quartel do século XIV. No entanto, o hdlgie se colecionar obras de arte, anterior
aos museus, surgiu no fim do século Il a.C. Ndgukr entre a morte de Alexandre e a
cristianizacdo do Império Romano, 0s gregos passaraapresentar a elite culta de seus
conquistadores varios edificios publicos que reprievam a seus olhos, um tesouro
semelhante ao que 0s monumentos romanos represenfzara os clérigos humanistas na
Europa medieval. Este interesse colecionista, @dedaccom a autora, tem sua origem no
reino de Pérgamo, onde os atalidas passaram argr@sculturas e objetos de arte decorativa
produzidos pelos gregos mas nao colecionados e®r @bnsidera-se o ano de 146 a.C, como

a data do nascimento simbdlico do objeto de adlie &o de coleciona-lo entre os romanos.

[...] ao partilhar o butim entre os exércitos abiadjue se seguiu ao saque de
Corinto, o general romano L. A. Mumio ficou descemtado com os lances
que Atalo Il oferecia pagar pelos objetos a queonmsanos davam pouca
importancia: ele assegura o direito de preempegagpitura de Aristides
[...], que envia imediatamente, com algumas esta@maoferenda aos deuses
de Rom¥’.

Tal fato ja era do conhecimento de Holanda, queneenita no®ialogos em Roma.

[...] o primeiro que deu admiracdo em Roma as pastestrangeiras, foi L.
Muamio, chamado Acaico, porque aquela provinciaainencido; porque
vendendo em almoeda a presa que houvera, el-ri l@ comprou uma
pintura de Baco, da méo de Aristides, por seis se#tércios (e cada
sestércio tem 25 cruzados) pelo que, espantaniiissgo de tanto preco e
duvidando se na tal pintura estaria alguma virtye ele ndo conhecesse,
revogou a compra de Atalo, queixando-se ele digsa;pintura trouxe a
Roma®

Choay afirma que, discretamente, os objetos gregpsliados pelos exércitos romanos,
comecaram por entrar no interior de algumas residématricias, no entanto, tal discricdo se
alterou quando Agripa pediu que as obras — ou tesod guardadas nos templos fossem

expostas a vista de todos. Roma teria espoliadaéaidGnuma escala equivalente a das

®” CHOAY, FrancoiseA alegoria do patriménio. Traducdo de Luciano Vieira Machado. 3. ed. Sdod®aul
Estacdo Liberdade:UNESP, 2006, p. 33.
% HOLANDA, Francisco deDialogos em RomalLisboa: Horizonte, 1984, p. 80.
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pilhagens napolednicas. E importante ressaltaremtanto, que, neste momento, os bens
moveis colecionados ou os edificios antigos ndmoneravestidos de um valor historico,
podendo, por este motivo, ser questionada ou vdatia a comparacdo com a modernidade
ocidental. Aos atalidas interessava o traco étaicocronoldgico. Todos os objetos, alvo do
interesse eram de origem grega e pertenciam adsdpsrclassico e helenistico. Segundo
Choay sdo modelos que “servem para suscitar ureaarviver e um refinamento que s6 os
gregos tinham. [...] Nao se tratava de uma meditlaxiva e cognitiva, mas de um processo
de apropriacdd®. Esse refinamento grego era o objeto das pesqdisdwstoria da arte na
época de Holanda.

Plinio, cuja obraStoria delle arti antichefoi utilizada tanto por Holanda quanto por

Alberti como base para escreverem sobre a origeantdala pintura, afirma que

Sugli inizi della pittura regna grande incertezzagel resto la questione esula
dal compito nostro. Gli Egizi dicono che fu invematala loro seimila anni
prima che passasse in Grecia: vana pretesa, calinpeg sé chiaro. | Greci
dicono, alcuni che fu trovata a Sicione, altri aifto; tutti perd concordano
nel dire che nacque dall’'uso di contronare 'omiomeana con una line&."

Holandd? ao tratar dos primeiros pintores escreve — corficdPt que 0s egipcios tomaram
para si a primazia da descoberta dessa arte, erquelaramente falso, uma vez que era
inquestionavel o fato de ser por meio dos gregesagpintura foi difundida. Alberti também
afirma a ‘pretensa’ criacdo por parte dos egipeias ndo nega tal fato, alegando que nao era
sua intencdo escrever a histéria da pintura talocBimio e sim construir “uma nova arte da

pintura, sobre a qual, pelo que sei, em nossa émmta se encontra escritd”Independente

9 CHOAY, FrancoiseA alegoria do patriménio. Tradugéo de Luciano Vieira Machado. 3. ed. Sdod®aul
Estacdo Liberdade:UNESP, 2006, p. 34.

OPLINIO il vecchio.Storia delle arti antiche. Milano: Rizzoli, 2001, p. 151.

" Traducéo livre: “ Sobre os primérdios da pintueia uma grande incerteza, e de resto esta questitora
do nosso trabalho. Os egipcios dizem que foi iradmpor eles seis mil anos antes de ter passadéceaG
pretensédo va, como € claro. Alguns gregos dizenfajwncontrada em Sicione, outros em Corinto, $odo
concordam porém que surgiu a partir da praticeodéocnar a sombra humana com uma linha.”
"2HOLANDA, Francisco deDa Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 21.

3 ALBERTI, Leon BattistaDa pintura. Trad. Anténio da Silveira Mendonca. 2 ed., Campifasitora da
Unicamp, 1992, p. 97.
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da origem, ambos afirmam que a primeira pinturaegmu com um traco rodeando uma
sombra na parede e depois iniciou-$éamochromathonpintura de uma cor 56

Holanda cita Plinio e Plutarco como os dois autgrescolocam Sicione, uma cidade
grega da regiao do Peloponeso, como sendo origimarite a patria da pintura. Em Sicione a
pintura era ensinada aos filhos das familias nolbeeslo sido proibido por lei aos escravos o
aprendizado de tal arte, pois a “arte da pinturadmpre a mais digna dos engenhos livres e
das almas nobre§’ As obras de pintura dessa cidade foram levadRmea por Escauro, em
funcdo de uma divida publica. Para Holanda, Rom@aé@ Sicione é que deveria ser
considerada a patria da pintura, pelo amor densmsta esta arte e pelo empenho em se
adquirir obras de pintura provenientes de todgg@sdncias, as quais foram levadas a Roma
para ornar seus templos e construfbes

Holanda recorda que nos tempos do Império Romanpteceitos da arte da pintura e
da escultura foram “semeados e derramados” porddeeoritorio do Império ou que tivesse

algum contato com 0s romanos.

Nem me dareis alguma nag¢éo estranha nem barbate,quer que haja a
policia de pintar ou entalhar, que ndo traga aguekma arte e doutrina que
se costumava no tempo antigo no meio de Roma qweAp®rque as pedras
gue eu em Franca vi antigas feitas eram como avicem® Italia; e assim
mesmo as que vi em Catalunha, e assim as que Egpanha.

[...]

Mas, tornando ao propdésito, até em Africa e demtno Marrocos me
afirmaram que estava uma escultura de aguias iaiparide entalhos dos
Romanos. Na india os seus pagodes, ainda que $3wroparcionados, la
querem tirar a disciplina antiga; e assim as calsaShina. Ora de Levante e
Asia, que toda fumega antiguidade. Mas o que é mais de maravilhar, que
até o novo mundo da gente barbara do Brasil e Beriaté agora foram
ignotos aos homens, ainda esses em muitos vasasraeue eu vi, e nas
suas figuras, tinham a mesma razao e disciplinandiigos; que ndo é pouco
argumento de j4 aquelas gentes serem noutro tempe@rsadas, e de 0s
preceitos dgintura antigaserem ji semeados por todo o mundo, até os
antipodas.”’

" ALBERTI, Leon BattistaDa pintura. Trad. Anténio da Silveira Mendonca. 2 ed., Campifasitora da
Unicamp, 1992, p. 97; HOLANDA, Francisco d¥a Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 22; PLINIO
il vecchio.Storia delle arti antiche.Milano: Rizzoli, 2001, pp. 151-152.

S ALBERTI, op. cit., p. 100.

" HOLANDA, Francisco deDa Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 23-24.

""HOLANDA, op. cit., p. 41.



68

Em Portugal, Holanda afirma que ndo existe es@tuatiga que nao tenha sido feita segundo
0s preceitos romanos. E apesar de neste pais, essimna Franca e Espanha, esse modo
antigo ter caido em desuso, ‘perdido aquela elegdmitneira’, Holanda se consola por saber
que retornariam ainda a esta elegancia, como pedceber pelos sinais da arte da pintura no
proprio reinado de D. Jodo lll, sendo ele mesmoiragiro a louvar e pregar em Portugal a
perfei¢cao da arte na antiguidade.

Para Holanda, foi no tempo em que o Império Roms@odividiu — passando
Constantinopla a exercer o papel de capital do fimpé no mesmo tempo em que 0S
vandalos, os hunos e os godos invadiram a Eurdpgacwlo as obras famosas do Império e
inquietando toda a Italia, que a arte da pintur@éodendo o valor e a gléria alcangados junto
aos gregos e aos romanos. A guerra e a fome, uhidmorancia e bestialidade dos barbaros
fizeram “desaparecer toda a fermosura e tesoupintiara e escultura que o velho mundo em

"8 ocasionaram enfim o

muito tempo tinha apenas ajuntado, num lugar qae Rsma
desaparecimento do conhecimento da arte da pintura.

Durante a Idade Média, pode-se notar dois fataspansaveis pela destruicdo dos
monumentos e edificios publicos romanos, o proseld cristdo e a “indiferenca em relacao
aos monumentos que haviam perdido seu sentido @seua inseguranca e a miséfia”
Muitas construgcbes foram transformadas em pedreoasas ocupadas por habitacoes,
depdsitos ou oficinas. Mas, também no mesmo perialdpmas obras e edificios pagédos
foram alvos de um projeto deliberado de conseryaedbmulado pelo clero, detentor e
protetor do saber ou daumanitasantiga. Além do mais, esses monumentos e objetpisin
aos clérigos a sensacao familiar de textos proxidessletras e do saber classico.

Choay lembra que esse “apoidi@manitase as artes antigas culmina durante esses
breves e parciais renascimentos [...], nos seadlibg IX, no contexto da politica carolingia,
depois nos séculos X! e XIl, impulsionados pelasndes abades humanistds’As obras
antigas encantavam por suas dimensofes, seu reft@raequalidade de execucao e pela
riqueza dos seus materiais, ndo apresentavam auipel de monumentos historicos. Sua
preservacao destinava-se a um projeto de reufiizgge poderia ser global ou fragmentada.
Muitos monumentos antigos foram cortados em pateedacos e incorporados a novas

construgoes.

8 HOLANDA, Francisco deDa Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 24.

" CHOAY, FrancoiseA alegoria do patriménio. Traducdo de Luciano Vieira Machado. 3. ed. Sdod®aul
Estacdo Liberdade:UNESP, 2006, p. 35.

8 CHOAY, op. cit., p. 37.
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Para Holanda a Idade Média foi o periodo em quatarp foi morta e sepultada.

E daquele tempo até este, como os homens cada wézssem a contentar
com menos e a se lhes ir o animo mais enfraqueceado obras e
acobardado, e o0 mundo que todo fora reino dum sgsRocomecasse a
repartir em quinhdes pequenos, cada um se fazenmrador de sua terra, a
pintura se foi de todo a perdicdo, e veio a jagar Bome sepultada e morta
do descostume, que assim como esta grande ciéntgapo largo e famoso
vive, assim no triste e estreito morre. Onde o mayedorincipalmente Italia,
como aquela que mais tinha perdido), ressentindiaxseerdas e feridas que
tinha do tempo recebido, comegcou a um pouco ollbarspe a ver as
reliquias da antiguidade e os monumentos admirdeede as mortas
ciéncias enterradas jaziam que, jA que lhas os tmusm roubadas, nao
puderam tanto danar que algumas pedras e jaspeseplalduras preciosas
n&o ficassem por sinal e memodria sobre a térra.

Esse ‘olhar’ dirigido as reliquias da antiguidacse monumentos remanescentes do Império
a que Holanda se refere, se encontra na base d&rug@io tanto da no¢cdo humanista da
Historia enquanto disciplina, quanto da arte entpuatividade autbnoma. Pois é nos antigos
gue os humanistas buscaram as referéncias de qéssitavam para fundamentar as

concepcoes filologicas, literarias, morais, pdisice histéricas que defendiam durante o
Renascimento.

A ltalia, pela proximidade temporal e espacial dgpério Romano foi o lugar onde
primeiro pode-se notar o interesse moderno peldqui@s e monumentos antigos. A
importancia de Roma na formacdo do conceito denp@tio histérico se deve a propria
condicéo da cidade. Em primeiro lugar, a cultuéssita continuava viva nas cidades. “Além
disso os papas assumiram a condicdo de herdeird®on®, primeiro contra a tradicao
bizantina, depois contra a barbérie dos invasorenalmente contra a hegemonia dos
imperadores alemaéd” Ao assumirem esse papel, os papas assumiram ranesé
responsabilidades de edificacdo e arquitetura dumacanteriormente aos imperadores.
Choay” comenta que nessa tarefa, os papas atendiam doduas especificas de memoéria,
resultantes de duas séries de monumento. O prindgtes de instauracdo religiosa
responsavel por estruturar a vida cotidiana e gledirhorizonte da sociedade; o segundo,

8 HOLANDA, Francisco deDa Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 25.

8 CHOAY, FrancoiseA alegoria do patriménio. Traducdo de Luciano Vieira Machado. 3. ed. Sdod®aul
Estacdo Liberdade:UNESP, 2006, p. 42.

8 CHOAY, op. cit., p. 44.
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representa um passado temporal e glorioso. Foenesstexto mental, nesses lugares e sob a
designacdo genérica de antiguidades’ que se sdumascimento do monumento historico,
ainda que somente trés séculos mais tarde esse fosse definitivamente adotado para
referir-se a tal classe de construcdes e objetos.

A autora refere-se a essa primeira fase do desem@ito dessa tendéncia como
sendo a fase "antiquizante’ dguattrocent®, pois o interesse pelo passado concentra-se
apenas nos edificios e obras da Antiguidade, exdiuse todas as outras épocas. A
conceituacao da historia como disciplina e da eotaeo atividade autbnoma sao condicdes
necessdrias para a constituicdo do que se entemdmgnumento histérico. Neste mesmo
periodo Petrarca da aos edificios antigos um naor\ao entendé-los como portadores de
uma mediacdo capaz de dar autenticidade e confionags textos antigos, ja que sao
testemunhas do passado. “A forma e a aparénciandosimentos romanos [...] ddo uma
legitimidade & memoéria literari&” Holanda afirma que foi através da acdo dos histemi
em especial de Petrarca, que a pintura comecouvare

Entdo primeiramente a pintura comecgou a ressurgiitomcontrita e
castigadaRessurgir ndo; mas a mover-se um pouco ha cova onde egava.
isto foi por ventura no ditoso tempo do gentil Eiaoo Petrarca por seu
amigo Simon, pintor daquela idade, e Gidtto.

Assim, na transicao do século X1V para o XV, swige nova classe de homens — os artifices
— que ao contrario dos humanistas, interessavasebegtudo pela forma e ndo somente pelas
questbes de ordem filoldgica, literaria, moral,itied e historica, embora se utilizassem da
experiéncia destes Ultimos como os intelectuaiscguéribuiam muitas vezes para a criacao

da obra de arte.

[...] durante as décadas de 1420 e 1430, traver-sgn didlogo sem

precedentes entre artistas e humanistas. Os pognfirmam o olhar dos
segundos, ensinando-lhes a ver com outros olhosuRovez, estes Ultimos
revelam aos arquitetos e aos escultores a penspdisiorica e a riqueza da

8 CHOAY, FrancoiseA alegoria do patriménio. Traducdo de Luciano Vieira Machado. 3. ed. Sdod®aul
Estacdo Liberdade:UNESP, 2006, p. 45.
8 HOLANDA, Francisco deDa Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 25.
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humanitasgreco-romana, cujo conhecimento faz que sua \ds&oformas
antigas adquira uma acuidade e uma profundidadéasé®

Desse processo de influéncia mutua surgiu a degéoado territdrio da arte, articulado com
a historia, instalando-se entdo o monumento hestoA tarefa de preservacdo por parte dos
papas passa, a partir desse momento, a ser mtscdihsla, objetiva, ndo apropriadora e
mutilante. E dotada de medidas de restauraciopeotiE;do contra as diversas agressdes que
0 objeto possa vir a sofrer.

O monumento histérico aparece entdoquattrocentoitaliano em Roma, resultado
dos discursos da perspectiva historica, da pefspeattistica e da conservagdo. E nesse
contexto que se pode perceber a importancia dd@skas antiguidades em toda a Europa. E
dessa forma que se explica o fascinio exercidospeljetos antigos junto aos artistas e
humanistas do periodo, chegando alguns a falsgficasbjetos para que fossem tidos como
antigos. Para estes artifices, escultores e atgsit®Roma era o universo formal da arte
classica.

Tratando da evolucao da técnica da arte da pintlolanda cita Pordonon, que foi o
primeiro a pintar a 6leo em Veneza, Giotto na Toa Mantegna em Padua. Usa os termos
“desamortalhar e desatar” em relacdo a ‘senhondlifd, mostrando qual era a sua condigéo.

[...] vendo a gente e os homens que era uma domdelaveneravel e
graciosa, comecaram a haver piedade dela e a legrafirmando que digna
era de honor, e para ser conhecida de qualquesig®ioristdo; e cuidavam
gue diziam muito, e diziam ainda muito pouco. Firaite, no tempo dos
papas Alexandre, Julio e Ledo, primeiro Leonardovaee florentino, e
Rafael de Orbino abriram os fermosos olhos da gntalimpando-lhe a
terra que dentro tinham; e ultimamente mestre Migumiolo florentino,
parece que lhe deu espirito vital e a restituiusguam seu primeiro ver e
prisca animosidadé’

Foi isso 0 que esses pintores fizeram a época imé@opde Holanda, deram a pintura a

possibilidade de retornar a vida.

8 CHOAY, FrancoiseA alegoria do patriménio. Traducdo de Luciano Vieira Machado. 3. ed. Sdod®aul
Estacdo Liberdade:UNESP, 2006, p. 42.
8" HOLANDA, Francisco deDa Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, pp. 25-26.
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Periodicamente durante a Idade Média ocorreracusi®es com relacdo a validade
da utilizacdo de imagens por parte da Igreja. Ht@acomenta no capitulo sobre o0 modo
como a Igreja conserva a pintura que, depois daiome Constantinopla sob Constantino
V e do Concilio Lateranense com o papa Estévaddterminou-se “contra os gregos sobre o
restituir e conservar as imagens nas igréfast Igreja ‘iluminada pelo Espirito Santo’ passou

a conservar a pintura como

[...] perfeito livro e histéria do passado, e comemoria mui presente do
futuro e como mui necesséria contemplacdo das giesadivinas e
humanas, mui apartada de toda a supersti¢cao e itnados gentios e da
idolatria, querendo que naquelas mesmas figurastergs fosse o imortal
Deus aplacado e servido e contempf&do.

Da mesma forma que os falsos deuses eram falsarsent&los em suas estatuas, os
verdadeiros servos de Deus, santos e martires rigeveser servidos como dignos de
memoria. Por este motivo a Igreja fez com que s®iids do velho e do novo testamento
fossem pintadas e esculpidas, com o objetivo déengriacdo da doutrina cristd. Holanda
comenta ainda, que a Igreja permitiu que além clzisds santas’, fossem também pintadas as
fabulas e histdrias dos poetas gentios que pudessetin “para NOSSO ensino e para exemplo
e declaracdo da verdade e da mentira e para sabezi@ger e conhecer a verdadeira
sabedoria da fé; e deixar os sonhos e ficcOes gmssajue tanto tempo o mundo
enganarant® .

Holanda sabe que os judeus e os mugulmanos cribsacnstdos comparando-0s aos
gentios pela utilizacdo de imagens nos altares, descordo com as discussfes teoldgicas
do periodo, atribui tal critica a ignorancia datdoa cristad. A justificativa de Holanda para

essa utilizacdo por parte da Igreja é de que

[...] eles [os gentios] adoravam as mesmas obrasa@emesmas maos por si
mesmas, sem lhe dar outro sentido, esquecendora adouvor do Sumo

Inventor e Mestre delas e atribuindo-o aos impospe alheios mestres
delas, tirando a honra de quem toda € e sera seengesdo-a aos homens,

8 HOLANDA, Francisco deDa Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 26.
% HOLANDA, ibidem.
O HOLANDA, op. cit., pp. 26-27.
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cuja ndo era; e nés nas obras que na pintura t&xeos e fazemos e no
artificio de nossos engenhos, nenhuma outra caiGauRmos senao a
verdadeira e inteira honra e gléria, ndo j4 nasss, do soberano Deus, que
€ Mestre e Ensinador nosso; e sera sempre na aamtda pintura divina
Majestade grandemente estimada e glorificada éisadt, dando-lhe pelo
meio dela imortais gracas e contemplandb-a.

A diferenca, portanto, entre os cristdos e os gergsta na intencdo de quem faz a obra.
Glorificar a si mesmo ou glorificar a Deus? Holanddiza em seu tratado o Decreto de

Graciano para justificar a utilizacdo das imagens.

Foi-nos comunicado que tu, ardendo em zelo irmeflecmandaste destruir
imagens de santos, que esta aparente desculpa d@es aqidio deviam adorar.
Certamente, impedindo que se adorassem as imagenscerias 0 Nosso
inteiro aplauso; mas que as destruisses, nissiggs de repreensdo. Diz-
nos, irmdo: onde é que alguma vez se ouviu que arerdote tenha
praticado tal acto? Porque, uma coisa é adorantargj outra bem diferente
€ aprender por meio da histdria da pintura a quedesem dirigir as nossas
adoragdes. Ora, 0 que a escrita € para os letrados)o as imagens da
pintura para os analfabetos que as contemplam.sNels ignorantes
instruem-se acerca do que devem imitar; nelas |ésmue ndo sabem ler.
Portanto, a pintura substitui a leitura, sobretpaia os pagaos.

As imagens dos santos sdo memoria e recordacdocaigeaimentos
passados. Os cristdos ndo chamam deuses as vénaragens, nem lhes
prestam culto como a deuses, nem colocam nelagesaega de salvacéo,
nem delas aguardam oraculo sobre o futuro. Veneesnsim, tributam-
Ihes honras, para memodria e recordacao de factigosnmas nao lhes
prestam culto divino, como o ndo fazem a nenhurasuca.”

A Igreja conservava a pintura em seus templos, pgdos motivos supersticiosos que 0s
gentios a utilizavam, mas por ser uma forma efteiefirme, necesséria de se louvar a Deus.
O tratado de Holanda foi finalizado no periodo ara qcorria 0 Concilio de Trento —
entre 1545 e 1563 —, este, de acordo com o hidtwrida arte Jens Michael Baumgarten,
representa uma “cesura no tratamento das imageparte dos tedlogos catdlic83” Para
combater a ameaca de Martinho Lutero, que pregandizacado somente das escrituras para
0 ensino da doutrina crista e criticava divers@peet®s doutrinarios da Igreja Catdlica, alguns

L HOLANDA, Francisco deDa Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 27.

92 HOLANDA, op. cit., pp. 98-99.

% BAUMGARTEN, Jens. A teologia pds-tridentina daibilitas e oLaocoonte In: MARQUES, Luiz.A
fabrica do antigo. Campinas, SP: Editora da Unicamp, 2008, p. 205.
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tedricos criaram novas atitudes a serem adotadadgueja, em sua maioria para reafirmar a
tradicdo romano-catolica. Entre elas, Baumgartenecieologia daisibilitas de Bellarmino.

Essa teologia criou a

[...] base tedrica de uma nova atitude face aonfiemd visual no campo
catélico [...], voltada para a glorificacdo da \ad comdugar teoldgicoe

da forma com@oder absolutoe onipresente. Essa verdade deve tornar-se
umateologia do visivel?

Segundo Baumgart&h Paleotti e Ottonelli equiparam o ato da criagdifstica ao da criacdo
divina, postura semelhante a de Holanda ao fald@els como tendo sido o primeiro pintor
que existiu. No entanto, ao colocar a mimese coreia primordial da pintura, esses autores
também sugerem que ocorra sempre uma “apreensfal pisr parte do receptor dos dados
fornecidos pelo textd®, pois todo o conhecimento humano seja ele recihec
intelectualmente ou sensorialmente seria primeipegenciado através das imagens. Texto
religioso e imagem passam a ser desta forma, etemearrespondentes e, a necessidade da
arte € para a Igreja, na opinido de Paleotti e nellip comparavel a necessidade dos

sacramentos.

Paleotti e Ottonelli comparam a necessidade dagensapara a fé catolica a
dos sacramentos: a arte religiosa ndo é possivebsesacramentos; estes,
por sua vez, sdo inconcebiveis sem a arte. Assim,seria possivel dar
absolvicdo sem o conhecimento dos sacramentostes 88 podem ser
experienciados pelos iletradaditi) por meio das imagenis.

Baumgarten comenta que para que essa utilizac&otelaocorresse da forma que a Igreja
considerava conveniente, elaborou-se regras e sgpara os artistas que trabalhavam com

arte sacra. A intencdo dos tedlogos do ConcilioTdento era fazer com que fosse

% BAUMGARTEN, Jens. A teologia pds-tridentina daibilitas e oLaocoonte In: MARQUES, Luiz.A
fabrica do antigo. Campinas, SP: Editora da Unicamp, 2008, pp. 205-206

% BAUMGARTEN, op. cit., p. 206.

% BAUMGARTEN, ibidem.

" BAUMGARTEN, ibidem.
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desenvolvida uma forma de arte que integrasseémstrde sua acdo as diferentes classes,
trazendo-as todas de volta a Igreja. Para queagsgaocorresse 0 publico era dividido em
quatro grupos com relacdo a recepcao da obra de radepcdo esta que dependia da
qualidade do pintor com relacdo ao poder de saé@sfam conjunto as expectativas de cada
grupo. O pintor seria satisfeito pela representagéistica apropriada; o0 homem culto pela
iconografia exigente; o homem ignorante pela belezss clérigos pelo carater anagdgico da
pintura®. A satisfacdo de todas essas expectativas erandarfiental importancia para o
trabalho do pintor.

No contexto do Concilio de Trento, a discusséo es@butilizacdo de imagens por
parte da Igreja, visava também responder a crikichutero a esta pratica. Ainda segundo

Baumgarten,

Lutero ndo quis combater as imagens a ferro e fogs com a palavra,
enquanto que os teblogos pos-tridentinos fazem, dsoambos os
instrumentais: imagem e palavra. O que aqui estfpgmé a relacéo entre
interioridade e exterioridade. A critica de Lutdimeciona-se, antes de tudo,
as imagens internas e, somente em parte, as exteunaeja, tdo-somente
contra asidola ou simulacra mentisque, na sua opinido, impedem a fé
verdadeira. A superacao das imagens no coracacial®omrrer através da
“palavra’, isto é, da leitura da Biblia e da preg#o’’

Opondo-se a esse ponto de vista, 0s tedlogos dg lguscavam com o auxilio das artes
plasticas a manutencéo da tradicdo. A Igreja reptada em sua materialidade através de
todas as manifestacdes artisticas com o intuitmckr o fiel. Para justificar a utilizacdo de
imagens junto aos textos recorreram a autoresigsist pagaos. E a tradicdo catélica usou
também de obras classicas para associar junto agiriério do fiel os sentimentos
representados em algumas esculturas classicas somaudirios sofridos pelos primeiros
cristdos. Baumgarten em seu artigo mostra o grgpoltérico doLaocoontecomo modelo

para representacdo ndo so de S. Pedro atormemtiabode outros martires cristaos.

% BAUMGARTEN, Jens. A teologia pds-tridentina daibilitas e oLaocoonte In: MARQUES, Luiz.A
fabrica do antigo. Campinas, SP: Editora da Unicamp, 2008, pp. 206-207
% BAUMGARTEN, op. cit., p. 207



76

O grupo era considerado coragemplum dolorig, enquanto tal, a historia
da Antiguidade paga deveria ser cristianizada enefficdo de uma cultura
catélica pan-européia, vigente muito além das &iced da Europa. Imagens
de martires deveriam ser necessariamente vivangesdas. A arte aqui
seria retratar o martirio nos martires, as lagrimaspranto, a tristeza no
sofrimento e a gléria e a alegria na elevacéo rayéd disso, comover o
observador. Essa seria a esséncia da arte. Entploatancia nesse contexto
da representagcdo da paix&o de Cristo, que eled¥#ns$ Ihe dedica um
capitulo inteiro da obra. O pintor necessitaria pa@ander psicologicamente
o sofrimento e experiencia-lo em si proprio, pana gudesse impressionar
os sentidos de seus espectadores futlitos.

Para Blunt, a caracteristica essencial da ContfarRa em sua fase inicial era restaurar o
dominio que a Igreja havia exercido durante a Idsldelia, 0 que no campo intelectual
significava ir de encontro a todas as conquistafildnanismo renascentista que alcaram o
homem a condig&o de ser racional e individualizetpundo os padrdes revisitados da cultura
cldssica. Assim fazia-se necessario destruir essalee humana de valores — mais
especificamente o direito do individuo de resob®iproblemas relativos ao pensamento e a
consciéncia segundo o julgamento de sua propri@oraze substitui-la por outra analoga a
existente durante a Idade Média Consequentemente a escola humanista de pinteraequ
desenvolveu em Roma no inicio do século XVI, enaoudecadéncia depois de 1530.

Em oposicao aos protestantes que, em funcédo dessba Igreja Catdlica chegaram
a negar o valor da arte religiosa, entendendo gtaeestimulava a idolatria e argumentando
que muitas imagens nas decoracdes das igrejas eetamplos de paganismo e do rumo
mundano para o qual a Igreja se dirigia; os te@agpidlicos buscando demonstrar que as
imagens incitavam a piedade e conduziam a salvéc@zaram nos primeiros teélogos da
Igreja, a justificativa para a utilizacéo das imegyeeligiosa¥> O recurso utilizado entao foi
resguardar a Igreja das pinturas com tematicasfep@mn os preceitos deliberados pelo
concilio de Trento. Na ultima sessdo do Concikalizada em dezembro de 1563, deliberou-
se que

Sin embargo, la Iglesia, tras haber decidido que itaagenes debian
conservarse y haberlas defendido contra las acuescide idolatria, debia

10 BAUMGARTEN, Jens. A teologia pés-tridentina daibilitas e oLaocoonte In: MARQUES, Luiz.A
fabrica do antigo. Campinas, SP: Editora da Unicamp, 2008, p. 211.

191 B UNT, Anthony.La teoria de las artes en Italia1450-1600. 10 ed.. Madrid: Catedra, 2007, p. 116.
192BLUNT, op. cit., p. 117.



77

velar porque Unicamente se autorizaran las buesiasuas y las buenas
pinturas religiosas y porque nada de lo pintadscnlpido pudiera confundir
a los catdlicos o suministrar a los protestantesanma contra la Iglesia
romana. En consecuencia, tomaron medidas paragsaidar a las iglesias
puras de toda pintura herética o secular o de etr@dapintura que pudiese
dar lugar a acusaciones de profanacion o indec&i¢fa

O primeiro passo para que tal reforma nas artesragse era atuar contra as chamadas
“pinturas heréticas”.

A dificuldade de se colocar em pratica essa pitapestava no fato de que a Igreja
durante toda a Idade Média havia sido tolerante @®pinturas com temas classicos — pagaos
—, ou historias lendarias ou inventadas desde gaeatacassem diretamente a doutrina ou as
praticas eclesiasticas. Essa tolerancia se madteaate o Renascimento. A partir, porém, da
Contra-Reforma, o pintor deveria se preocupar eensa estritamente as histérias biblicas
sem a adicdo de elementos que pudessem dar maikgednbiedade de interpretacdes.
Somente a mitologia, considerada o elemento inbfendo classicismo era permitida. A
clareza e precisédo, a decéncia e a moralidaderpassaser elementos fundamentais a serem
explorados pelos pintor€s

Holanda encerra seu capitulo sobre a utilizacgurdara pela Igreja confirmando que
depois dos concilios organizados por Constantince \por Estévao Ill, em que foi
determinado contra 0s gregos ‘sobre o restituibreservar’ as imagens nas igrejas, a “Santa
Madre Igreja, [...] alumiada e ilustrada da divsapiéncia, cheia de grande fé e devocao e
contemplacgéo e razdo, sempre favoreceu e consgrandemente a espiritual Roma e Italia”,
por meio de suas pinturas, mosaicos, retdbulosckadms das igrejs. As questbes
discutidas pelo Concilio com relacédo a decéncipimtra foram também analisadas por ele

ao escrever sobre a obra da pintura.

193 B] UNT, Anthony.La teoria de las artes en Italia1450-1600. 10 ed.. Madrid: Catedra, 2007, p. 118.
1% Tradugao livre: “ No entanto, a Igreja tendo dietticjue as imagens deviam ser preservadas e qegatav
ser defendidas das acusacdes de idolatria, degett@m cuidar que unicamente as boas estatuase boa
pinturas religiosas fossem autorizadas e porqua gad fosse pintado ou esculpido poderia confuoglir
catélicos ou fornecer aos protestantes uma arneacangreja romana. Como consequéncia, tomarandaged
para proteger as igrejas puras de toda pinturditee@u secular ou de qualquer pintura que puddsskigar a
acusacdes de profanacao ou indecencia.”

195 BLUNT, op. cit., pp. 118-120.

1% HOLANDA, Francisco deDa Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 28.
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Porque tenho eu para mim que o homem excelente@rdio o podera bem
ser sem entender o desenho e ainda saber fazérdpieptoda a discricdo e o
engenho e o saber esta no entendimento do desanpimtdra, pois ele é
uma das coisas em que o eterno e imortal Deus delicenca aos homens
gue o pudessem imitar na obra do intelecto e das ntiqual desenho ou

pintura muito se aparta e € diferente do que a dagente cuida, e € muito
mais alto”’

A inteligéncia e o bom senso segundo ele estar@entendimento da arte da pintura. Isto se
daria por ser através da pintura que Deus pernaitiuhomem que ele fosse imitado
inicialmente pelo intelecto e depois pelas obras.

E interessante comentar que, na segunda partea@dod Da Pintura Antiga, onde
atraves do®ialogos em Romado exemplificados os preceitos trabalhados magma parte,
o0 personagem principal dos dialogos € exatament@tista mais controverso para o
tratamento da heresia junto ao Concilio de Treviiguel Angelo Buonarroti, que povoou a
capela Sistina de figuras nuas — tanto no tetotquam painel do Juizo Final —, que pintou
figuras com os corpos em decomposi¢éo no dia dw Jihal — contrariando a afirmacgéo da
Igreja de que todos ressurgiriam na inteireza éas sorpos. Encerrando este ponto, Blunt,
citando o critico Gilio da Fabriano, escreve que astor referindo-se ao Juizo Final diz que
Michelangelo, no que se refere aos canones deigiafartistica € incomparavel, no entanto,
deve ser condenado porque

[...] se complacié mas en mostrar la naturalezagrdmdeza especifica del
arte que en hacer brotar la belleza de su temaP{ies] considero que un
artista que adapta su arte a la veracidad del ésmnmaucho mas sabio que el
que adapta la pureza del tema a la belleza del®attd

Ao adotar posturas, exemplos, comentarios passileiserem criticados pelos teoricos da
Igreja no periodo em que seu tratado foi escritwahtla correu o risco de ser condenado ao

ostracismo, o que de certa forma ocorreu apos genderD. Jodo Ill. Mas como o préprio

97 HOLANDA, Francisco deDa Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 18.

198 Bl UNT, Anthony.La teoria de las artes en Italia1450-1600. 10 ed.. Madrid: Catedra, 2007, p. 130.
199 Traducdo livre: “[...] sentia mais prazer em masa natureza e a grandeza especifica da artengtazer
brotar a beleza do seu tema. [... Pois] acreditou artista que adapta sua arte a veracidaderdoéenuito
mais sabio que aquele que adapta a pureza do tbeleza da arte.”
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Holanda afirma, n&o queria escrever um manual tée ssmente escrever sobre questbes das

quais ele também tinha necessidade de esclarecment
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4 O PINTOR, SUA FORMACAO, SUA IDENTIDADE

“Os fidalgos ou os senhores, os reis 0os podem
fazer, mas um famoso pintor s6 Deus o pode

fazer'?!

Deswarte-Rosa comenta que a arte cristd no quefee ras suas imagens, utiliza

muitos elementos provenientes do platonismo.

[...] no melting potdo Império Romano, pejado de crengas religiosasya
religido cristd, que ndo passava entdo de uma gaéatal entre muitas
outras, estd em constante contacto com o platonesmobretudo com o
neoplatonismo, ainda mais mistico. Deste modo, amyd? da Igreja, tais
como Eusébio de Cesaréia e Clemente de Alexamdrideciam bem Platdo
e citavam-no, de acordo com uma Vvisdo sincrética caracteriza 0s
primeiros escritores cristads.

A filosofia paleocristd, segundo Panofsky, retora@moncepcao estética neoplatbnica que

[...] percebe em cada manifestacdo do belo o sominsuficiente de uma
manifestacdo imediatamente superior, de modo qubelaza visivel
representa apenas o reflexo de wakeza invisivel, sendo esta, por sua vez,
apenas o reflexo da absoluta beléza

Esta assimilacdo do neoplatonismo pelos Padresgogal contribuiu para difundir a
influéncia de Platdo durante a Idade Média.

As discussdes que tomaram lugar durante esse peradrindo-se ao conceito
platbnico dadeia, foram trabalhadas por te6logos da Igreja de faradaptar este conceito

as suas necessidades.

! HOLANDA, FranciscoDialogos em RomaLisboa: Horizonte, 1984, p. 93.

2 DESWARTE-ROSA, Sylvie. Neoplatonismo e arte emtigal. In: PEREIRA, Paulo (dir.Histéria da arte
portuguesa.2. v. Do “modo” gético ao maneirismo. Lisboa: @icde leitores, 1995, p. 512.

* PANOFSKY, Erwin.Idea: a Evolucdo do Conceito de Belo. S&o Paulo: Mafiontes, 2000, p. 35.
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Para Santo Agostinfipo homem trouxe progressos infinitos aos maisrsogeoficios
e artes e isto se deu porque o homem buscou ndensom@ utilidade das coisas ou 0 seu
significado religioso, mas principalmente o prades olhos. Esta op¢ao, no entanto, fez com
gue o homem abandonasse em seu intimo o criadequeeesse sua condicdo de criatura.
Santo Agostinho acredita, porém, que a beleza Hast@ avidamente pelos homens,
transmitida as maos dos artistas, provém da Belez&le situa além das almas, aquela a que
‘sua alma aspira noite e dia’. Para Panofsky, @staepcao concorda com o Neoplatonismo e
essa interpretacdo da essénciddisa foi gerada na filosofia da baixa Antiguidade paga
Havia, no entanto, a necessidade de um ajustandentoncepc¢éo dddeias uma vez que
era inaceitavel para o cristianismo — assim coma pa seus predecessores judeus e pagaos —
entendé-las como esséncias independentes. Essagpcaac alids, ja havia sido modificada
suficientemente por esses povos para que Agostirtbanasse diretamente de Platdo. Além
disso, asldeias ja tinham sofrido transformacdes pela filosofiddes e paripatética.
Agostinho substituiu “o espirito impessoal que @Patonismo atribuia ao mundo pelo Deus
pessoal do cristianism8’ estabelecendo uma concepcaddasa aceitavel para ele mesmo e
decisiva para toda a Idade Média.

Panofsky comenta que, segundo a concepcdo platdnicageiss possuiam uma
existéncia absoluta sob todos os aspectos. Agostippbrém, encerrando um processo
iniciado ainda na Antiguidade — onde Hkkeias foram transformadas inicialmente ‘nos
conteudos de um espirito criador do mundo’ — t@nsd-as nos pensamentos do Deus
pessoal do cristianismo. O significado transceralat@sideiasadquiriu um sentido de inicio
cosmoldgico e posteriormente teoldgico. Essa toamsfcao sofrida pela concepcao platénica
fez com que a funcéo original ddeia — explicar e legitimar as realizacbes do espirito
humano através do estabelecimento de condi¢cdes deamhecimento absolutamente certo e
determinado, de uma conduta absolutamente boammemtd, bem como de um amor do belo
absolutamente depurado e ‘filoséficd”— fosse alterada para uma légica do pensamento
divino.

A concepcao aristotélica que davddgia o sentido de uma forma interior e nao

transcendente foi ‘redescoberta’ durante o séclilo o ponto de vista cristdo, porém, esta

* Santo Agostinho, apud: PANOFSKY, Erwldea: a Evolug&o do Conceito de Belo. S&o Paulo: Martin
Fontes, 2000, p. 36.

> PANOFSKY, op. cit., p. 36.

® PANOFSKY, op. cit., p. 37.

"PANOFSKY, op. cit., pp. 38-39.

8 PANOFSKY, op. cit., p. 38.
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concepcao era pouco satisfatéria, tal como a ptbriNeste sentido, as questdes levantadas
durante a Idade Média em torno da teorialdaegs colocadas inicialmente por Agostinho e

posteriormente pelo Mestre Eckhart séo

[...] a primeira, saber se as Idéias estdo em Dewsnda se, conforme uma
expressdo do préprio Mestre Eckhart, “preexisterie @s imagens” das
coisas criadas; a segunda, saber se existem Vdéi@as ou apenas uma; a
terceira, saber se Deus s6 pode conhecer as poisagio das Idéias.

Segundo Panofsky as trés questdes possuem respafgt@sitivas tanto no sentido
agostiniano quanto no pensamento de Mestre Eckiefidfem também a transformacéo do
conceito, que deixou de ser tratado no sentidorjgnoente artistico. A produgédo e guarda
dasldeiaspassou a ser privilégio divino e quando menciosaden relacdo ao homem eram
tidas como o objeto de uma visdo mistica. TomasAgi@éno usa para esse processo a
expresséo “quase-ldéia’. E por meio dessa “quasalldjue o artista estabelece a relacdo
entre suas representacées e suas ObKsartista, segundo o pensamento medieval, criava
suas formas “inspirando-se, se ndo numa idéia ntdsepropriamente metafisico, pelo
menos numa representacdo da forma, interior agipréfista e preexistente & obta’Para

0 pensamento do medievo,

[...] a arte [...] no imita 0 que a natureza amas trabalha & maneira como
a natureza cria, perseguindo, por meios definidugetivos também
definidos, realizando formas determinadas em naaseritambém
determinados, e assim por diatite.

A obra de arte durante a Idade Média resultariacgmta projecdo na matéria de uma imagem
interior que ndo possuia mais a significacdo de ldeermo que foi apropriado pela teologia
—, mas passivel de ser comparada ao significade d@esceito.

® PANOFSKY, Erwin.Idea: a Evolucdo do Conceito de Belo. S&o Paulo: Mafiontes, 2000, pp 38-40.
1 PANOFSKY, op. cit., p. 39.

1 PANOFSKY, op. cit., pp. 39-40.

12 PANOFSKY, op. cit., p. 41.

13 PANOFSKY, op. cit., pp. 42-43.
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O historiador neerlandés Johan Huizinga, analisandociedade franco-borgonhesa
do periodo final do medievo, divide a vida intelette moral do século XV em duas esferas
distintas, a da civilizacdo da corte e a dos awlevotos e comenta que este ultimo era
pouco inclinado a arte que floresceu em fins daddeédia. Para estes circulos devotos, a
arte ainda servia a vida. “A sua funcdo socialrem¢ar a importancia duma capela, uma
doacdo, uma personalidade ou um festival, mas narda artista™. Huizinga comenta a
ignorancia que ainda impera no conhecimento do emdiem que a arte se desenvolvia na
regido e periodo estudados por ele. Importa p&aaber que as poucas obras que ainda
restam produzidas fora da corte e da Igreja saelasjpassiveis de revelar algo da vida
intima, comum. Os grandes artistas trabalhavam gaGrculos da corte e da Igreja. Foi a
nobreza, a sociedade de corte que propiciou agétote@os artistas e o financiamento de suas
obras, num processo que em conjunto com outrosefatmlminou com o Renascimetito

Para Huizinga, ha uma dificuldade de se estabelgnanarco divisério, uma linha de
separacdo entre a Ildade Média e o Renasciment®,“fpdise verificando que ja existiam
desde o século Xlll as idéias e as formas quetagaebabituado a considerar caracteristicas
do Renascimentd®. A antitese Idade Média e Renascimento é paragakstionavel, ndo
uniforme, mas necesséria para o entendimento dasBemca, cujo triunfo “consistiu em
substituir a meticulosidade do realismo pela lazguesimplicidadé”.

O artista durante a Idade Média deixou gradativaende ser entendido como aquele
“cujo espirito encerra um modelo prestigioso detepara o qual ele pode, como verdadeiro
criador, voltar seu olhar interior”, descrito pofc€o e citado no capitulo antefforA
formacao dos artistas, ap6s vérios intervalos eenajprofissdo do artista esteve as vezes
circunscrita as atividades da nobreza feudal, assveinculada aos espacos eclesiasticos,
ficou por fim restrita as corporacdes ou oficios.

Em Portugal durante a Idade Média, as corporag@es erganizacdes de classe onde
0s mestres de determinado conjunto de artificegggavam de forma autbnoma, a margem
da alcada eclesiastica “unidos por impulso de aoiBdade e por razbes de auxilio espiritual,

financeiro e laborat®. No caso do pintor, este era considerado “umiaetifim operario que

 HUIZINGA, JohanO declinio da idade médiaLisboa: Ulisseia, s/d, p. 263.

* HUIZINGA, op. cit., pp. 263-266.

® HUIZINGA, op. cit., p. 279.

Y HUIZINGA, op. cit., p. 280.

8 PANOFSKY, Erwin.ldea:; a Evolugéo do Conceito de Belo. S0 Paulo: Maffiontes, 2000, p.17.

9 SERRAO, Vitor A pintura maneirista em Portugal. Lisboa: Instituto de Cultura e Lingua Portugue§821
117.
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exercia o seu mester dentro da rigida estrutuesartl das corporacée®” Esta condic&o,
em Portugal, persistiu até o século XVI. Para $eadintura portuguesa anterior aos meados
deste século permanece estreitamente vinculadaratec oficinal em que foi concebida e

executada. O artista medieval, ao pintar uma imagpara era

[...] um homem inspirado por uma fé sincera, queltaca a sua prépria
personalidade de autor por detrds da criacdo, fites, as mais das vezes,
com o concurso de outros membros da mesma corpofaca

Esta ideia porém, de personalidade do artista, em@ocomum nem mesmo nos circulos
renascentistas dos séculos XV e XVI, e quando iaxgt relativa. O historiador da arte

renascentista e da tradicéo classica Michael Batlrtorda que

Frequentemente as melhores pinturas exprimem sltaracundo so
diretamente mas também de modo complementar, poisnguanto
complemento da cultura que melhor se prestam sfasdir as necessidades
do publico, que n&o necessita daquilo que ja*fem.

Por este motivo, o oficio do pintor estava vincaladondicionado as expectativas do seu
publico, as quais ditavam o que deveria ser reloateomo a pintura seria composta e quais
sentimentos ou sensacdes deveriam ser suscitadissanvador. A idéia de personalidade do
pintor e sua livre capacidade de expressdo esbanranaquilo que o publico deste pintor
esperava ver numa obra de arte, seja ela sacraecuas Havia todo um imaginario
partiihado por esse publico que devia ser respeifaeo pintor. Baxandall explica que

durante dQuattrocento

Para adotar uma distingdo teoldgica, as visualemgdo pintor eram
exteriores e as do publico, interiores. A mentgdlolico ndo era uma tabua

0 SERRAO, Vitor A pintura maneirista em Portugal. Lisboa: Instituto de Cultura e Lingua Portugue§821
117.

2L SERRAO, op. cit., p. 120.

22 BAXANDALL, Michael. O olhar renascente pintura e experiéncia social na Italia da RenaszeRio de
Janeiro: Paz e Terra, 1991, p. 56.
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rasa sobre a qual se podiam imprimir as represgggague o pintor fazia de
uma histéria ou de um personagem, mas um Orgao déwisualizacbes
interiores com a qual cada pintor devia estar faniEhdo. Sob esse prisma,
a experiéncia de uma pintura no século XV ndormséava a pintura que
vemos hoje, mas era uma combinacdo entre a pietwya processos de
visualiz(;géo gue o observador tinha anteriormeptzanlo sobre 0 mesmo
assuntgo.

O carater oficinal da pintura persistiu até meatmséculo XVI em Portugal, onde o
trabalho do pintor era desenvolvido ainda nest@g@erna rigida e hierarquica disciplina das
corporagfes. Serrdo acredita que durante a trandigddade Média para o Renascimento
surgiu “uma nova concepcao de vida exteriorizadaati@idade artistica por individualidades
viradas absolutamente para a criacdo estéticaaeapafirmacao da personalidatfe’Segundo
este autor, o Renascimento teve uma expansao desigiempo e no espaco, além de uma
variacao na filtragem dos valores que o acompanhatavendo em sua origem ser entendido
como um fenbmeno cultural e ideologico especificameitaliano, fundamentado nos
conhecimentos da cultura greco-romana através stslaes difundidos pelo humanismo.
Recorda ainda que os estudos humanistas foranemtilados pelo platonismo, pelos modelos
de Virgilio e Cicero, por Petrarca e Bocaccio, eglesna serem seguidos e que implicavam a
observancia do purismo, da imitacdo e da disciplihaxercicio desses exemplos é o que
favoreceria a realizacéo individual através dariitigfio da personalidade

Kristeller concorda com Serrdo ao afirmar que od3eimento € “um periodo muito
complexo que apresentou, como a ldade Média ouggeloutro periodo, uma grande
quantidade de diferencas cronolégicas, regionas®aais™®. Discorda, no entanto, com
relacdo aos exemplos a serem seguidos, motivadardbertacdo da personalidade. Para
Kristeller, a exaltacdo do homem, da sua dignigade lugar privilegiado ocupado por ele no
universo, nao resultariam das influéncias classic®siam ao contrario aspectos do
humanismo renascentista, caracteristicos da &poca

Inspirado nos autores da antiguidade Alberti dedioéicio do pintor como sendo o de

2 BAXANDALL, Michael. O olhar renascente pintura e experiéncia social na Italia da RenagzeRio de
Janeiro: Paz e Terra, 1991, pp. 53-54.

24 SERRAO, Vitor A pintura maneirista em Portugal. Lisboa: Instituto de Cultura e Lingua Portugue 821
120.

% SERRAO, VitorO Maneirismo e o estatuto social dos pintores porguesesLisboa: Imprensa nacional —
Casa da Moeda, 1983, p. 32.

% KRISTELLER, Paul OskaiTradicdo classica e pensamento do Renascimentdsboa: Edicdes 70, 1995, p.
12.

" KRISTELLER, op. cit., p. 27.
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[...] descrever com linhas e pintar com cores, ealgquer quadro ou parede
gue se Ihe apresente, superficies vistas de quatgugo, os quais, a uma
certa distancia e em uma certa posi¢cao do cerdrec@m estar em relevo e
ter muita semelhanga com os corpos. O fim da @négranjear para o
pintor reconhecimento, estima e gléria, muito na@isjue riqueze?®

Para que esse fim fosse atingido, Alberti lembreeeessidade de que o pintor cative nao
somente os olhos, mas também a alma dos espedaéista condicdo se fazia necesséria
porque através da estima das pessoas, e principalintes ricos, € que o artista teria
“decidida ajuda contra a pobreza, e lucro, a medjuta para aprender bem sua &fte”

Alberti escreve que somente com dedicacdo, assideicec empenho é possivel
conseguir a perfeicdo da arte da pintura. O estddopintor dependia também do

conhecimento da natureza através da observacao.

Os nossos alunos deviam seguir esse método nargpirRameiramente

deveriam aprender a desenhar bem os contornosugaedfisies, exercicio

gue seria como que 0s primeiros elementos da pintiepois, tratariam de
juntar as superficies; a seguir, deveriam aprecaf#s forma distinta de cada
membro e confiar & memoria toda a diferenga quegesistir em cada

membro. [...] Todas essas coisas o0 pintor dedicadbecera pela natureza,
e pessoalmente examinara com muita assiduidadeedmodo cada coisa se
apresenta, e continuamente estd atento, com olhosemte, a esta

investigacao e trabalh®.

E na investigac&o que esta a novidade, pois essaypde estudo e trabalho intelectual.
Segundo Serrdo, o surto humanistico do Renascinsem@do as razdes de ordem
econdmica e social trouxe as motivacbes necessariesancipacdo do artista, elevado
durante este periodo do nivel operario ao nivelptesas e dos juristds A consciéncia que
0s pintores adquiriram durante o Renascimento didguae e nobreza da sua arte — além do

respeito publico pelos artistas que pode ser nadadante o século XV, os levou a tentativa

2 ALBERTI, Leon BattistaDa pintura. Trad. Ant6nio da Silveira Mendonca. 2 ed., Campifasitora da
Unicamp, 1992, p. 127.

29 ALBERTI, op. cit., p. 128.

30 ALBERTI, op. cit., p. 131.

31 SERRAO, Vitor.O Maneirismo e o estatuto social dos pintores porguesesLisboa: Imprensa nacional —
Casa da Moeda, 1983, p. 57.
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de se desvincular dos lagos que os ligavam aossopimntores — oficiais mecanicos, dentro do
aparelho corporativo em que se inseffam

Os tedricos do Renascimento buscaram exemplos tentAntiguidade quanto no
periodo mais recente — casos de reis, principeapaspgque haviam concedido favores a
pintores — demonstrando que eles eram mais redpeitao passado, que grandes homens
também praticaram essa arte e que a diferencaateseliberais e artes mecanicas era que as
primeiras eram praticadas na Antiguidade por hontigrss enquanto que as segundas por

escravos. Holanda recorda que

Era edito dos antigos que somente os fidalgogesliaprendessem a tal arte,
e nenhum homem servil nem baixo; eles o faziam pelieecimento da arte,
e bem faziam; mas eu faco pela necessidade grande tem de
magnanimidade (a qual ndo pode caber em nenhuno)bpéta grandes
empresas e obras, que lhe convém fazer; assimebarmesmo nao ser
covarde e pusilanimo no cometer de suas obrasgoemunca fara coisa de
nome como para aguelas pessoas e graves capitdpsradores e reis, que
magnanimos devem de ser, pintados ndo fazer serdoaeosem animo,
conformes ao que ele é; e para o decoro doutramsncoisas; além disto
para o tratamento, costume e cortesia dos principesque ha-de tratar e
conversar, pois esta nobilissima arte é somentgegrandes principes servir
e conhecer, e nédo para outra génte.

A pintura era, segundo Blunt, “un arte [...] tamés glorioso cuanto fuera practicado por un
artista real®* *.

No intento de demonstrar sua superioridade cont&elaos oficiais mecanicos, ou
artesdos, os artistas nas discussfes sobre séwn, afigparados nos estudos humanistas,
levantavam todos os elementos intelectuais de gaea Blunt comenta que através destes
estudos, os artistas buscavam inicialmente as @psestlevantes para o oficio do pintor de
forma geral, mas posteriormente, as reivindicagi@saram a ser mais precisas. Entre os
elementos mais comuns dos escritos tedricos dedfinséculo XV esta a necessidade do
conhecimento matematico e de outros ramos do s@matematicos faziam parte do

circulo restrito dos profissionais liberais e ostgies, ao demonstrarem a necessidade da

%2 BLUNT, Anthony.La teoria de las artes en Italia1450-1600. 10 ed.. Madrid: Catedra, 2007, p. 65;
SERRAO, Vitor.A pintura maneirista em Portugal. Lisboa: Instituto de Cultura e Lingua Portugue§82]
pp. 121-122.

% HOLANDA, Francisco deDa Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 31.

% BLUNT, op. cit., p. 65.

% Traducao livre: “uma arte [...] tanto mais glogaguanto fora executada por um artista real”.
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perspectiva como uma das armas cientificas maisriantes para o estudo da natureza,
pleiteavam a mesma condic&o

Blunt, referindo-se ao conhecimento necessario parabalho do artista, lembra que
Vitravio exigia que os arquitetos estivessem faamidiados com as diferentes formas do saber.
A rivalidade entre os pintores e estes ultimosatsido o fator impulsionador para que o0s
pintores adotassem a mesma atitude frente ao damr&o cientifico, buscando as mesmas
areas defendidas por Vitrdvio como essenciais pararquitetos. A lista, no entanto, de
conhecimentos necessarios para o oficio do piatose completaria durante o Maneirismo,
apesar do exagero nas suas pretensdes aparecantesin

Com relagdo aos conhecimentos necessarios ao ,pkhbtanda afirma que para a
perfeicdo da sua virtude o pintor deveria se ndersam profundidade todas as ciéncias e
noticias que a ele convém, pelo menos nao seragtedestas. Como a arte antiga era a meta
a ser imitada e seguida, Holanda entendia que pome pintor deveria buscar o
conhecimento do grego e do latim, para

[...] entender e gostar os tesouros da sua arte pgles livros estdo
escondidos, sem 0s quais ele ndo pode ter a rafgunth coisa, nem pode
ter subido muitos degraus dos muitos que se h&odule para chegar ao alto
templo da pintura’®

A partir dai deve estudar a filosofia — pratica aomentre 0os gregos e a teologia, pois através
dela se poderia contemplar a verdade, além do ep#e,necessario que 0s pintores a
estudassem para nao pintarem coisas contrariag@aoecristd. Nascimento lembra que
Vitravio inspira-se nas proposicées de Cicero enfisino, com relacdo as virtudes que o
orador deveria possuir, para tratar da instrucaardpiteto. Este deveria ser versado na
filosofia por ser a partir desta que seriam addagias qualidades de um bom homem, “quais

sejam, a

% BLUNT, Anthony.La teoria de las artes en Italia1450-1600. 10 ed.. Madrid: Catedra, 2007, p. 66.
3" BLUNT, op. cit., pp. 67-68.
% HOLANDA, Francisco deDa Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 32.
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s de possuir animo magnanimo, urbanidade, lealdadée ndo ser avard”

Alberti defende que os pintores deveriam se “eafop@ara que por nossa negligéncia
nao venham a faltar aquelas coisas que, adquirtaporcionam louvor e, descuradas,
provocam criticas®. Fala também da necessidade do conhecimento deegéme do quanto

a companhia de poetas e oradores é importantepantor. Estes Ultimos,

[...] dotados de vasto conhecimento sobre muitésaspserdo de grande
ajuda para uma bela composicdo da histéria, cujormaerito consiste na
invengdo que, como veremos, costuma ser de ted fpue, mesmo sem a
pintura, agrada por si mestia.

Conclui dizendo que apesar da natureza ter dadada engenho seus proprios dons,
gualidades distintas a todos os pintores, estesda@ieriam por negligéncia, descuidar de
avancar o quanto possivel através do exercicioudeage, ndo deixando passar nenhuma
ocasido capaz de trazer gléria ao pitftor

O segundo passo dos pintores e escultores foi dgraoa semelhanca existente entre
sua obra e a dos poetas e dos oradores, que tasebi@oiuiam entre os profissionais liberais.
Pela capacidade descritiva, pela representacdoc@la laumana através do gesto e da
expressao facial, a arte pictorica poderia serpegada a dos poetas. A expressao €, alias, a
teoria favorita de Leonardo da Vinci para defermisua arte. A dificuldade encontrada pelos
pintores e escultores, baseava-se no fato de qfcio destes parecia mais manual que a
literatura.

A medida que as artes visuais foram aceitas cdmesdlis, uma nova discuss&o surgiu,
conhecida como ‘paragone’ tratava de defender daslartes visuais era a mais nobre e a
mais liberal. Leonardo da Vinci afirma que a piatt@m uma maior capacidade descritiva
gue a escultura, sua rival. Os escultores ao comti@rgumentam que sua arte era capaz de
criar objetos tridimensionais, enquanto a pintor@ente criava a ilusdo da terceira dimenséo.

Mas é justamente a capacidade de criar a ilusabepmardo usa para provar que a pintura se

%9 NASCIMENTO, Cristiane Maria Rebellé doutrina da Pintura Antigade Francisco de HolandaTese de
doutorado apresentada a area de Filosofia do Repanto de Filosofia da Faculdade de Filosofia,dsetr
Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulmrsaiiacdo do Prof. Dr. Leon Kossovitch. Sdo Paulo,
2002, p. 30.

40 ALBERTI, Leon BattistaDa pintura. Trad. Anténio da Silveira Mendonca. 2 ed., Campifasitora da
Unicamp, 1992, p. 136.

“L ALBERTI, op. cit., p. 129.

*2 ALBERTI, ibidem.
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utiliza mais dos recursos intelectuais que a es@ylttornando a primeira, portanto, mais
liberal que a escultura. Quem vai amainar a riealé entre os pintores e escultores é
Benedetto Varchi, que reunindo e combinando emisoudso proprio a opinido de um grupo

de mestres.

Varchi, em sud.ezzione della maggioranza delle arte propde a responder trés
guestdes: primeiro, qual a mais digna de todastes; aegundo, qual a mais nobre, a pintura
ou a escultura; e por fim, em que se assemelhand@ws pintores e escultores. Com relacéo
a mais digna de todas as artes, Varchi recordédl’quie non e altro che um abito intelletivo,
che fa com certa e vera ragioffe®. Este o primeiro ponto a ser observado pelo piraor
razdo. Nao importa que uma acdo produza um fimsquassemelhe a uma obra de arte, na
natureza diversos animais produzem coisas queipodser consideradas como tal, mas séo
feitas por seu instinto natural e ndo pelo uso @ente da razdo. Além disso, € importante
ter-se em conta, em se tratando da arte, a finkdidague ela se destina. Este o motivo de

Varchi colocar a arquitetura como a mais nobreodad as artes.

... l'architettura €& nobilissima di tutte I'altretiadopo la medicina, non solo
per la regola del fine data di sopra da noi, laley@ainfallibile, e cosi del
subbietto, ma ancora per la grande utilitd e n®itie cognizioni che d’essa
si cavano et in essa si recercan®.

Com relacdo a disputa entre a arte da pintura @tera, por ndo se sentir conhecedor o
suficiente das duas, Varchi se vale do juizo deudlid\ngelo, o qual ele considera perfeito
tanto em uma, quanto na outra. Envia ainda sua abeacultores e pintores florentinos
buscando o aval para suas considerdédes

Varchi*® considera que existem dois tipos de dificuldades ps artistas, a primeira

do corpo, ou seja, aquela que se refere ao esfisico despendido pelo artista na execucéo

“3VARCHI, Benedetto & BORGHINI, Vincenzidittura e scultura nel cinquecento A cura di Paola Barochi.
Livorno: Sillabe, 1998, p. 15.

“* Tradugéo livre: “a arte néo é outra coisa alémrdenabito intelectual, que se faz com certa e \i=ida
razao”.

“SVARCHI, op. cit., p. 23.

“® Traducao livre: “ ... a arquitetura é a mais nale¢odas as artes depois da medicina, ndo somelateegra &
qual se destina dada anteriormente por nds, qualével, mas ainda pela grande utilidade e muitos
conhecimentos de que ela se cerca.”

“"VARCHI, op. cit., p. 33.

“8\VARCHI, op. cit., p. 37.
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da sua obra e, nesse sentido o escultor é o quesofae. A segunda dificuldade refere-se ao
engenho, a criagdo, aquilo que Holanda define ceemolo a pintura em si, entendida aqui
como base do processo criativo. Este tema serabeaisexplorado no proximo capitulo. Os
escultores teoricamente enfrentavam maiores difalds em suas obras, no entanto essas
dificuldades de ordem material ndo poderiam sesidenradas nobres devendo ser por isso
desconsideradas. Somente aquelas de ordem intdleoportavarf’’. Neste sentido, ambas
as artes sado nobres por possuirem 0 mesmo fimneessios métodos no que se refere ao
trabalho intelectual.

As discussoes levantadas por Blunt em suas pesgigsaonstram que a elevacdo da
arte da pintura a categoria de arte liberal présswpna crengca na supremacia do intelecto
sobre a matéria. Este era o desejo dos artistatranque ndo eram somente artesaos, oficiais
mecanicos, relegados a condicédo inferior que tinbampado durante toda a Idade Média por
desenvolverem um trabalho manual, concepcéo aimdgigor durante o Renascimento. A
valorizacéo do trabalho intelectual do artistabdtho este exercitado durante o periodo de
sua formacao, era a base para a valorizacdo dtaagtiquanto profissional liberal.

Segundo Blunt, foi a partir dessas polémicas quentor, o escultor e o arquiteto
passaram a serem vistos como homens de sabecpalnmente como membros da sociedade
humanista. As trés modalidades artisticas forantaaceomo artes liberais designadas em
meados do século XVI comé\ti di disegno; ou artes do desenho, que tinham o desenho
como ponto de partida. A obra de arte comecou peseebida e concebida também segundo
a concepcao de algo além de um objeto de utiligméca. Blunt comenta ainda que as
discussfes sobre as artes liberais foram o aspE@ico da luta dos artistas para obter uma
melhor posicdo social. O aspecto préatico desenuedee porém, no interior das corporacdes
de oficio, as quais eles ainda se encontravam leitics, onde estas discussoes tedricas que
diziam respeito a formacao do artista eram colcca@ua pratica. Na Italia, os pintores, que
haviam se convertido em homens livres e instruiclosperadores de outros homens de saber,
conseguiram se desvencilhar da pressédo exercida petporacées desde o final do século
XV*°. Tal processo de independéncia, no entanto, demoropouco mais para se efetuar em
Portugal.

A cultura artistica portuguesa da segunda metade&ddo XV e do primeiro ter¢o do
século XVI era ainda arraigada ao Gotico internmaaliee aos modelos nérdicos e recebeu

“9BLUNT, Anthony.La teoria de las artes en Italia1450-1600. 10 ed.. Madrid: Catedra, 2007, pp788-
¥ BLUNT, op. cit., p. 72.
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tardiamente e de forma difusa a influéncia do @&sao emanado da Italia renascentista. O
pensamento humanista, em circulos restritos, dekeéawma producdo cultural de acordo
com esses valores, mas a atividade artistica ré&tauath mesma forma. Somente em meados
do século XVI a pintura portuguesa evoluiu no skntle uma italianizacao, sob os modelos
no entanto do Maneirismo internacional. Este pmmag desenvolveu com o estagio na ltalia
de artistas que para la se dirigiram incorporadnsembaixadas na condi¢cdo de ‘bolseiros
régios®™.

Até meados do século XVI os artistas portuguesas grovenientes de familias de
artifices, formadas dentro das corporacfes e avelasladas enquanto oficiais mecéanicos.
Vinculavam-se a organizacdo mesteral organizadéoem da “Bandeira de S. Jorge”. Sob
esta se agrupavam todos os tipos de pintores, ¢ande Oleo e témpera quanto os de grades,
tabuletas, paredes, entre outfoBe inicio, as modificacdes dos quadros de trabathpintor
a 6leo ndo foram substanciais. Inseridos em urha lite atuag&o rigidamente fiel ao processo
de trabalho medieval, mesmo quando assumia cargmstantes socialmente, o pintor ainda
nao tinha consciéncia enquanto classe, enquantbsgiomal liberal que o levaria a
emancipacdo de sua conditacEssa emancipacdo alids, deveu-se muito mais gri@ro
necessidade de formacé&o do artista do que a vooteithteresse de ascensao social.

Com a propagacédo do movimento renascentista, sangi?ortugal uma nova classe
de pintores que se caracterizava pela consciémrcisuperioridade de sua arte em relacdo
aguela desenvolvida durante o medievo. Estes pstauscaram uma ascenséao social atraves
dos foros da nobreza, apoiados pelos mecenasgaladii-se gradativamente das obrigacdes
devidas a “Bandeira de S. Jorge”. Isto se dewjp@mente a partir de uma regulagéo régia
ocorrida em Lisboa em 1539, por meio da qual oops a 6leo comecaram a se movimentar
para serem desanexados da sua Bandeira buscagdiodseserrao, a elaboracdo de um novo
estatuto de classe, motivados por necessidadesndmifialidade laboral e de ordem socio-
econdmica®.

Serrdo acredita que a forte tradigcdo das corposdatb@ responsavel pela demora em
Portugal, da instauracéo efetiva desta individaghp da atividade artistica, no que se refere

a emancipacéao do artista. Esta, teve como fatoulsigmador os contatos estabelecidos com

*1 SERRAO, VitorO Maneirismo e o estatuto social dos pintores porguesesLisboa: Imprensa nacional —
Casa da Moeda, 1983, pp. 32-38.

2 SERRAO, Vitor A pintura maneirista em Portugal. Lisboa: Instituto de Cultura e Lingua Portugue§821
pp. 121-122.

>3 SERRAO, op. cit., 1983, p. 66.

> SERRAO, op. cit., 1983, p. 70.
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0s centros nérdicos e com a lItdlia durante o sé¥Mbas quais incentivaram Portugal a

adotar o Maneirismo internaciofal O Maneirismo é definido por Serrdo em termos

ideoldgicos e culturais como

[...] uma corrente irracionalista que, mercé dasecrigeneralizada do
Cinquecentp ganhou foros destilo internacionaldominante em grande
parcela do seu século, projectando as suas solesf&ticas de vanguarda
no duplo sentido antinaturalista e anticlassito.

Anti-naturalista por se opor ao conceito da artea@amitacdo da natureza, substituido pelo

conceito da arte enquanto produto intelectual. -8ldisico por se opor aos conceitos

elaborados de equilibrio, normatividade, ordem,ctiaigdo entre o0 homem e a natureza,

confian¢ca humanistica na razéo, culto da harmora beleza que caracterizou a filosofia

humanista do Renascimento, atingida pela criseattg#es que devastou a Europa do século

XVI°’. Serrdo se inspira em Hauser e Antal para desceefend6meno que gerou essa crise

de valores. Este fendbmeno, baseado nestes agenetacionava com o desabrochar

[...] do capitalismo mercantilista, da economia lidee concorréncia, da
vontade imperialista de dominacdo financeira, qugira de imediato
convulsdes sociais, lutas reivindicativas de classeuma radical
destabilizacdo no quadro das relacdes labttais.

Esse estado de tensdo e insegurangca que se inglaotoda a Europa, gerou uma

multiplicidade de respostas e dire¢cdes que, seg@®icio, ocasionou a ruptura com as

estruturas humanisticas organizadas pelo Renadoinieste autor enxerga ainda esta ruptura

como uma experiéncia coletiva dos artistas e esesitdo século XVI, os quais, envoltos

nessa situacdo de crise — e, para Serrdo, istoc@@en por estarem nessa situagdo —

repudiaram os valores, as certezas, os dogmastat#iatangiveis, inabalaveis e propuseram

> SERRAO, Vitor A pintura maneirista em Portugal. Lisboa: Instituto de Cultura e Lingua Portugue§821

pp. 120-121.

** SERRAO, VitorO Maneirismo e o estatuto social dos pintores porguesesLisboa: Imprensa nacional —
Casa da Moeda, 1983, p. 28.

>" SERRAO, op. cit., 1983, p. 27.

8 SERRAO, op. cit., 1982, p. 123.
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uma nova visao estética, descomprometida com @rsu\cultural renascentista, subvertendo
a histéria da arfé. Hauser porém, enxerga dentro da prépria estrutorRenascimento os
elementos motivadores dessa crise do humanismdzrdatManeirismo e recorda que apesar
das alteracdes conceituais trazidas pelo Maneirismnaniverso formal renascentista foi
mantido pelos artistas desse perf8do

Segundo o historiador da arte Robert Kikifoi durante este periodo,cinquecentp
que ocorreu a descoberta definitiva do temperamentitstico e a afirmacéo de que o carater
pessoal da obra, ou seja, 0 que corresponde adundivlade do artista, pode ter um valor. A
descoberta da individualidade na expressdo supumaadescoberta da individualidade na
apreciacdo da obra. No campo literério, essa tordadeonsciéncia remonta as figuras de
Poliziano, Giovanni Pico e Aretino. Procedia do dumda filosofia natural e das disciplinas
que tanto se ligavam diretamente a alma — astaldgoria dos temperamentos, magia —,
guanto as formas mais mundanas dessa filosofimratdo amor, da beleza feminina, da
persuasdo, das modas musicais, do génio melancégsa individualidade resultou na
construcdo do conceito de gosto produtivo, maidruto das especulacées do neoplatonismo
florentino, de Ficino e seus discipulos.

O conceito que vigorou para o artista do maneirisim@to da criacdo é o de olhar
para 0 seu proprio interior e buscar na Idéia, ihato por Deus, a fonte de inspiracao
estética que este procur&ddeologicamente, o aspecto mais sintomatico e espiritual

vivenciada por este artista € a melancolia exadetba

[...] que se reflecte bem na sua profunda insglisfana sua instabilidade
afectiva, no seu acentuado espiritualismo, nas seasoses e traumas —
reveladora de toda uma mentalidade de crise, emaqueersonalidades
individualizadas dos homens de cultura se debatiammartirizavanf’

% SERRAO, VitorO Maneirismo e o estatuto social dos pintores porguesesLisboa: Imprensa nacional —
Casa da Moeda, 1983, pp. 29-30.

%9 HAUSER, Arnold. O conceito de Maneirismo. In: ARSAG. C.Histéria da arte italiana: De
Michelangelo ao Futurismo. V. 3. S0 Paulo: Cosadasfy, 2003, pp. 230-231.

®1 KLEIN, Robert.A forma e o inteligivel: Escritos sobre o Renascimento e a arte moderndudaa de Cely
Arena. Revisdo técnica de Leon Kossovitch e Elisgofti Kossovitch. Sdo Paulo: Editora da Univerdalde
Sao Paulo, 1998, pp. 331-332.

2 SERRAO, op. cit., p. 28.

3 SERRAO, op. cit., p. 29.
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Este comportamento extremista, dual, para Serréot@e a tendéncia do Maneirismo para o
subjetivismo individualista, que possibilita realgavalor do artista, enquanto criador de arte,
“na plena posse das suas potencialidades de prodatcua sensibilidade e imaginacao, do
seu poder de revolta e emancipacdoE uma renovacédo das respostas pelo discursicestét
as guestdes que o Renascimento ndo conseguia espinder. Por isso Serrdo entende o
Maneirismo como uma “licida e deliberada rebeli@mtia o legado racionalista do

Renascimento® e, com base nos conhecimentos atuais, define-o com

[...] a tendéncia artistica e cultural dimanaddt@lée e dominante na Europa
do século XVI, que se caracterizou pela desintégrégrmal dos principios

harménicos do classicismo, assumida nos seus pnagrdeorizadores,
através de uma reunido ambigua de formas antagorf@@undas do

espiritualismo medieval, do naturalismo renascentiglos principios

reformistas e tridentinos, etc., etc.) que lhe emrh um perfil autbnomo e
perfeitamente reconhecivel por caracteristicasriggf’

Em Portugal, a situagcdo maneirista no que diz respepintura, se incorporou na ideologia
da Contra-Reforma dimanada do Concilio de Trerdm todas as suas estruturas de poder e
maquinas de controle, tais quais o Tribunal da&émuisicdo, o index, as Constituicbes
Sinodais. A ideologia do Concilio foi assumida neniAsula Ibérica ‘como a resposta
possivel em tempo de crise, de refluxo da averdMpmnsionista, de carestia interna, de
vicissitudes socio-politicas, etc’, e estas esmpedddes fizeram com que o Maneirismo em
Portugal assumisse caracteristicas distintas daseapiadas em outras regiées da Europa.
Serrdo acredita que, inspirados pelo contato corcd italiana da “maniera’, mas
influenciados e cerceados pela ideologia da Cddefarma militante, que tolheu a veia
metafisica e sensual presente em algumas obrasirisiaise européias, 0s pintores
portugueses reforcados pela Igreja Catdlica, quentivou o desenvolvimento da arte da
pintura nesse periodo conturbado, deram iniciocracegso de ascensao do estatuto social dos

artistag’.

% SERRAO, VitorO Maneirismo e o estatuto social dos pintores porguesesLisboa: Imprensa nacional —
Casa da Moeda, 1983, p. 31.

® SERRAO, ibidem.

®® SERRAO, ibidem.

®” SERRAO, op. cit., pp. 42-43.
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Francisco de Holanda insere-se entre os artistasofjtiveram a concesséao real de
bolsa de estudos na Itélia. L& esteve entre 1954 &, conviveu com personagens da cultura
maneirista e acompanhou a crise socio-politicaimcada pelo surgimento do capitalismo
moderno e pela ruptura da aparente estabilidaderefasblicas italianas. Ao retornar a
Portugal, Holanda se tornou, no dizer de Serrdoosso grande corifeu do Maneirismo’,
principalmente em funcao dos tratados que escrewvis numerosos desenhos que executou.
Pelas diversas atividades desenvolvidas, € tidoocam impulsionador estético do
Renascimento em Portugal no reinado de D. Joa&$Ba afirmacao, porém, ndo pode ser
entendida como absolutamente confidvel em virtualeauséncia de documentacdo que a
testemunhe e, principalmente, por Holanda se apeseomo “um artista de encruzilhada,
virado para a mentalidade do Maneirismo, de queai@nas solucdes e teoriza 0s
programas®. Serrdo define-o como um ‘artista envolto pelaicdpambiguidade do
Maneirismo’, e, a utilizagdo por Holanda, do coteee pintura enquantecosa mentalé ou
“idea” , conceito este trabalhado também por Vasari ersig@m ao conceito renascentista de
pintura como imitacdo perfeita da natureza confiensaa colocac&d

Holanda se distingue de Alberti por tratar do tatgntor de modo mais filosoéfico e
ideoldgico que formativo. Alberti demonstra umagagacdo com o ensino das novas regras
da pintura e com a construcao de uma imagem dorgetante a sociedade, distinta daquela
herdada do medievo. NDidlogos em Romano primeiro didlogo, Holanda entabula uma
conversacéo com Miguel Angelo, Vittoria Colonnaaitinzio Tolomei sobre a supremacia
da pintura italiana. Na voz de Miguel Angelo exalwor que a pintura verdadeira é a pintura
italiana, contrapondo-a a pintura de Flandres. i2esca boa pintura como “um traslado das
perfeicdes de Deus e uma lembranca do seu pimmtalmente uma musica e uma melodia que
somente o intelecto pode sentlf’ Defende que a boa pintura é a que se faz na, l&li
mesmo que fosse feita em outro lugar deveria ssanatla de pintura italiana, uma vez que o
modo de pintar da Italia era o modo grego antiggseEmodo antigo permaneceu em sua
opinido na ltalia e segundo ele, provavelmenteria fim.

Dando sequéncia a esse dialogo, Holanda faz untagigala qualidade dos pintores

na ltalia.

% SERRAO, Vitor A pintura maneirista em Portugal. Lisboa: Instituto de Cultura e Lingua Portugue§821
p.21.

% SERRAO, op. cit., pp. 22-23.

O HOLANDA, Francisco deDialogos em RomalLisboa: Horizonte, 1984, p. 30.
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[...] @ natureza dos ltalianos é estudiosissima&xnemo, e os de engenho ja
trazem do seu préprio, quando nascem, trabalhtg gasmor aquilo que sao
inclinados e que lhes pede o seu génio. E se aliptermina de fazer

profissdo, e seguir alguma arte ou ciéncia libera@b, se contenta ele com o
gue |Ihe basta para ser por aquela rico e do nudweroficiais, mas por ser

Unico e estremado vigia e trabalha continuameng®, gaz ante dos olhos
este tamanho interesse de ser mostro de perfeigi@oonde sei que sou

crido) e n&o arrezoado naquela arte ou ciéfcia.

Este discurso se casa com o texto de Holand2an®intura Antigaque trata de ‘Que tal deve
ser o pintor’. Neste capitulo Holanda diz que sgaea quem pensa que qualguer homem
podera ser pintor simplesmente pelo aprendizad@infira € uma arte que necessita ter sua
origem no nascimento do pintor. Este deve traeeglrer de Deus esta indole, sendo também
necessario que em seu pai ou méde haja alguma ardstich que demonstre ja uma

predisposicao para a arte.

Para digno de ser pintor mester ha nascer pintuig @ pintar ndo se

aprende, mas somente se pode crer que com o mesnamhnasce. E digo

gue 0 mesmo exercicio esta ja naquela criaturaydguasta no colo da sua
ama chorando; porém assim estd coberto aos maftads, que o ndo

alcancam nem podem ver, e escondida esta aquala pextiosa daquele

engenho j& no menino, como vemos o fruto esconibidesecos ramos e nas
vides, e outras muitas coisas que nao vemos, quasdeemos. A sua

puerice deste, ndo serd tanto nos jogos quants autcos mogos; e logo

comecard a lancar algum raio da luz que lhe ddaiépor graca dada; e na
adolescéncia ja o seu engenho deve de excedegardpdos os outros de
sua pétria e das alheias; e este com ele cresmeréaota for¢a, que o que na
vida mais sumamente amara, sem algum vestigio tdeegse serd a arte.
Nisso sonhard, nisso vigiara, nisso pora todo smtioge felicidade, sem

nunca antepor nenhum desgosto nem incomodo dosiernaptinuamente

V@& viver os outros ignorantes pintorgs.

A vontade de aprender que nos didlogos Holandacaotmmo sendo da natureza dos
italianos, aparece aqui desde a infancia do fyimtor, que opta por brincar exercitando ja,
de certa forma, os elementos necessarios a sereenwvidvidos para o seu oficio. Com o

passar do tempo, a medida que este cresce e sevalese seu talento sera extravasado da

""HOLANDA, Francisco deDa Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 31.
2HOLANDA, op. cit., p. 30.
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mesma forma que um dique que deseja se rompedindatodas as partes e tudo que antes
o continha. Holanda menciona que assim que isswapappintor sera enxergado pelos outros
€ mesmo que seu porte ou andar seja sem gracasajeithrlo sera muito mais perfeito e
aprazivel que os elementos refinados da socie&silegosto, desenvolvido pelo exercicio e
pelo estudo fard& com que examine e experimente tudmpe se invente em pintura e
esculturd®.

No processo de sua formacdo, naturalmente o pmiscaria a poesia e as letras,
trabalho esse que seria com certeza facilitado @eéwor. Vitrivio defendia que o arquiteto
deveria ser instruido na retérica, “necessaria paeao artista exponha os principios de sua
arte e elabore um discurso ordenado tal como desnamdescricdo®. Holanda lembra que
0 artista por sua posicdo social, ndo possuia aguiberdades e condicbes e deveria ser
“discreto e advertido, virtuoso e moderado, tamotedas as suas coisas e conselhos, como
na raz&o de suas obrds”

Se na Antiguidade os fidalgos e homens livres eosngue tinham o direito de
aprender a nobre arte da pintura, eles o faziamnprecerem a arte. Ele, Holanda, no
entanto, fazia pela necessidade que tinha da magidade para grandes empresas e obras
que Ihe convinha fazer. A discri¢do, a virtude,@aragédo sugerida por Holanda, € a mesma
condicdo de afabilidade proposta por Alberti parpessonalidade do pintor. Nascimento
afirma que as virtudes da discricao, do engenho satber, defendidas por Holanda como
necessarias ao entendimento do desenho “visamltaessacondicdo nobre e os tracos de
excepcionalidade que devem estar presentes nosaptas de uma arte, desde o nascimento
até a sua morte®,

Holanda prega a utilizacdo da arte da pintura @otepda Igreja no ensino aos
ignorantes. Sabia, no entanto, que sua arte nadiregaa a eles. A arte nobre da pintura tal
como executada entre os italianos, herdeiros direi@ tradicdo grega, era dirigida ao
conhecimento e servico dos grandes principes @a&@oo povo comum. Juntamente, porém,

com o dom ou engenho, era necessario que o pinéwméa do estudo da arte, da ciéncia e dos

" HOLANDA, Francisco deDa Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, pp. 30-31.

" NASCIMENTO, Cristiane Maria Rebellé doutrina da Pintura Antiga de Francisco de HolandaTese de
doutorado apresentada a area de Filosofia do Zepanto de Filosofia da Faculdade de Filosofia,dseér
Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulmrsaiiacdo do Prof. Dr. Leon Kossovitch. Sdo Paulo,
2002, p. 31.

S HOLANDA, op. cit., p. 31.

" NASCIMENTO, op. cit., p. 24.
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costumes cultivasse sua pintura com trabalho edemmpeus em sua suprema providéncia,
garantiria que o pintor alcancasse o que aindadeaor sabér

O pintor deveria conhecer o catadlogo dos santoscdrshecimento era importante
para que o pintor soubesse suas vidas, onde, qeatelgue forma eles seriam pintados. Por
motivo semelhante deveria também o pintor conhadestoria do mundo, desde Adao até os
imperadores, e destes até o periodo em que setenamn — o alvorecer da modernidade.
Essa historia do mundo, os pintores deveriam tas@gue de memoria, “pois pela mor parte
a operacdo da pintura consiste em renovar aos lsomedade presente aqueles outros
homens e idades que ja passaram, e tudo parar@oatexemplo noss6” O mesmo cuidado
0 pintor deveria ter com a literatura, suas fabelg®esias, porque debaixo da ficcdo pode
estar escondida a razdo e a verdade. Baxandadl sgitas praticas no conjunto daquelas

necessarias para cativar a alma dos espectadardsal que

Como os observadores podiam abordar uma obra comagens interiores
preconcebidas de tais detalhes, diferindo de pgsm@apessoa, 0 pintor ndo
tinha como norma tentar dar caracteristicas precé#s personagens e
lugares: isso teria sido uma interferéncia na Vligagho pessoal de cada um,
caso assim agisse. Os pintores particularmente |lg®@su nos meios
religiosos [...], pintavam tipos de pessoas comunds caracterizadas e
permutaveis. Forneciam uma base — concreta e navit@ativa pelas
tipologias dos seus personagens — na qual o oloeerdavoto podia impor
seu detalhe pessoal, mais particularizado, porémosnestruturado do que
aquele oferecido pelo pint6t.

Ao pintor caberia, portanto, produzir aquela olistavpor Baxandall como complemento da
cultura. As pinturas tinham que corresponder aertépo de temas, caracteristicas e imagens
com 0s quais o espectador estava familiarizadoséAjustificam os conhecimentos que
Holanda julgava serem fundamentais ao pintor nosguefere as formas de representacao.
Como homem imbuido da mentalidade portuguesa d@dwe das navegacoes,
Holanda fala da necessidade de se estudar a cadmp{para as descrigcdes da terra, do mar
e saber como jaz lancada a grao maquina do muadaitender de astrologia, “conhecendo a

imensidade dos céus, e quantos sdo, a grandeza dacemo € pequena ante ele a lua e a

""HOLANDA, Francisco deDa Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 31-32.

8 HOLANDA, Francisco deDialogos em RomalLisboa: Horizonte, 1984, p. 33.

" BAXANDALL, Michael. O olhar renascente pintura e experiéncia social na Italia da RenagzeRio de
Janeiro: Paz e Terra, 1991, p. 55.
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terra, e assim de todas as outras planetas eassiel corpos celest&8”Holanda deixa claro
gue essas ciéncias e conhecimentos sao sugeridetepas outras ciéncias — a geometria, a
matematica, a perspectiva — ja faziam parte doeusivintelectual que se esperava do pintor.
A estas devem se juntar a filosomia — que estudanpunto dos tracos do rosto; as cores; a
anatomia; o conhecimento da escultura e da argratet

A importancia do conhecimento da arquitetura estaleura, inclusive para o pintor,
baseava-se no fato de que essas artes provinhas timd desenho. Além disso, podiam
contribuir para a pintura através do estudo damordeda simetria, assim como para que 0
pintor soubesse como pintar em seus quadros ogieslifas colunas, os elementos enfim
necessarios para se compor um quadro. Ao falar etzseidade do conhecimento
arquiteténico, Holanda busca em Vitravio as ciénciacessarias ao aprendizado do arquiteto
na opinido deste autor da antiguidade, lembran@oaginstrucéo vitruviana com relacéo a
busca do conhecimento foi estendida durante o Renasto aos artistas que ansiavam pela
sua emancipac&o para a condicdo de profissiomahliperante a socieddde

Aqueles que o questionam sobre a necessidade ths onhecimentos e ciéncias a
um unico homem, quando na verdade seriam necess&@r®s homens para se atingir a
totalidade desse conhecimento, Holanda afirma gpmtor Apeles na Antiguidade atingiu
esse fim, assim como Miguel Angelo em seu tempae mfio seria um verdadeiro nem
perfeito pintor quem nao possuisse essas qualidadssgque o condenavam afirmando que
nao possuia os conhecimentos que pregava aosgsirorque confessava um conhecimento
gue na verdade nao possuia, Holanda fazendo un@yepda propria arte e condicao afirma

que

[...] me contento com entender para a profisséeenaagnifica da pintura

aquela teologia e geometria e arquitectura e letraisas ou poucas que
neste livro eu de meu engenho e natural estudewesgralquer que ele é. E
quem igualmente quiser olhar, achara que ndo fagogpem me contentar

com este pouco de que € cheio este livro, sem ougesse sendo o grande
amor que tenho e tive sempre de menino a estasggoarté”

8 HOLANDA, Francisco deDa Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 33.
8 HOLANDA, Francisco deDialogos em RomalLisboa: Horizonte, 1984, pp. 33-34.
82 HOLANDA, op. cit., 1984a, p. 35.
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E, caso isso ndo fosse suficiente, cita Donatell®, gonstrangido por uma pessoa que lhe

pedia que o0 ensinasse preceitos da escultura,cafigme

Eu ndo tenho outras medidas nem preceitos nenkanép uns que s6 a
mim s&o licitos ver, e entender, 0s quais sem mealearga de livros nem

instrumentos no sentido e entendimento e tento Ieo@IMigo trago; mas,

se te muito releva, traze aqui em que desenhe sbim e far-te-ei qualquer

histéria que quiseres, ou de homens armados, tgddos, ou de nus, a pé
e a cavalo, em sua razéo e medfda.

Essa supervalorizacdo do artista esbarra na csiditala pelos mesmos no que diz respeito
ao trato e refinamento diante da sociedade. A siigede Alberti de que o artista deveria
cultivar a afabilidade — exemplo que pode ser eimada na figura de Rafael Sanzio, o
perfeito artista cortesdo — demonstra a exist&hzipreconceito por parte da sociedade com
relacdo a esta classe. No dizer de Miguel AngebDidlogos em Romaos artistas eram
vistos como pessoas estranhas, de conversacaooitésuig e dura, e em alguns casos
fantasticos e fantasiosos. Defendia-os dizendasjaecorria porgue muitos se esqueciam de
que se tratavam de seres de condicdo humana, gizenante sofriam diante de tal situacao.
Ainda nesse dialogo, Miguel Angelo afirma que esstigas somente podem ser encontradas
onde se encontra o pintor, demonstrando de cemtaaf@ superioridade destes frente ao

homem comum. No entanto, justifica sua opinidordipeque

[...] os valentes pintores ndo sdo em alguma mamEsconversaveis, por
soberba, mas ou porque acham poucos engenhos digristura, ou por
ndo corromperem com a inutil conversacdo dos osi@s@baixarem o
intelecto das continuas e altas imaginagbes de sprapre andam
embelezadoS.

Essa superioridade por parte do artista, ligada @maioncepcéo antiga do mesmo e da ldéia
do que a visdo cristd medieval, pretendida por mitzslae vivenciada por Miguel Angelo, é

que Sylvie Deswarte coloca como sendo o problemag&quisicéo.

8 HOLANDA, Francisco deDa Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 35.
8 HOLANDA, Francisco deDialogos em RomalLisboa: Horizonte, 1984, p. 27.
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O artista, pelo exercicio da sua arte, tem, maigu#nos outros homens, o
privilégio de chegar até Deus “em casto spirita] fle o contemplar e de o
representar.

E este aspecto do artista sacerdote, do artista,néagsta participacido no
divino e, principalmente, a necessidade dum dormaligue repudiardo os
censores da Inquisico.

Holanda, usando a voz de Miguel Angelo, comenta spe santidade o Papa deveria se
contentar em ser servido por ele — Miguel Angelte-forma considerada por muitos, como
pouco cortés, mas que era, no entanto, mais verdaglesincera que a dos outros que o
cercavam de amabilidades e reveréfitias

Holanda no que diz respeito ao aprendizado daoddi@ pintor, defende que antes de
imitar os mestres, os pintores deveriam se empegmarmitar-se a si mesmos, e nédo a
natureza, permitindo o exercicio da fantasia, alwmdline os conselhos e, a partir dai,
tornando-se mestres dos outros. Somente apos pemib desenvolvimento do proprio
intelecto, deveriam abracar as duas mestras queisgwam cultivar a natureza e a
antiguidade. O pintor ndo deveria se preocupar @mentar a todos e ao povo, pois aquele
que fosse capaz de tal acdo ndo executaria obreestee, nem obra digna de ser chamada de

pintura. Recorda mais uma vez o exemplo de Migmgefo, que

[...] nunca se deixou aniquilar dos comuns e fraeptendimentos dos
imperitos, se ndo eram conformes a sua primeiia El@o proprio natural,
como ora novamente se tem mostrado na fachad@ag@la de Sixto
pintando mais como grande mestre, que como cowafeco pintor, tendo
mais dever com a imortalidade das coisas, que aaer fi vontade a quem o
ndo entend®’

Com relacéo ao estudo da natureza, Holanda rec@nggralo pintor se exercite na copia pelo
natural, exercitando a memoaria a tal ponto que astadquirir a necesséria confianga naquilo
gue copia e ndo em si ou nas obras feitas pelossputeja examinada pela verdade da
natureza mesmo que aparentemente pareca sua obraxkeutada. Entre os elementos da

natureza a serem estudados, Holanda cita o honseanimais, as aves, as terras, 0s rios, as

8 DESWARTE, SylvieAs imagens das idades do mundo de Francisco de Hod. Maia: Imprensa
Nacional/Casa da Moeda, 1987, p. 28.

8 HOLANDA, Francisco deDialogos em RomalLisboa: Horizonte, 1984, pp. 27-28.

8" HOLANDA, Francisco deDa Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 36.
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plantas e todas as coisas “animantes e inanimauiesvemos nesta grande maquina do
mundo™®®,
Alberti, por motivo diferente, também critica o fwnque copia as pinturas feitas por

outros.

[...] nossos pintores certamente cairdo em gramdese ndo entenderem que
guem pinta se esfor¢a por representar coisa ratiath e corretamente da
natureza [...]. Se, no entanto, alguém gosta dataetobras de outros,
porque elas tém com ele mais paciéncia do que iaascuivas, quanto a
mim prefiro entdo reproduzir uma escultura medioareuma pintura
excelente. Com efeito, das coisas pintadas nadmmigegue mais do que
imitd-las, enquanto que com as coisas esculpidagpeende a imitar e
também a conhecer e a retratar as Ifizes.

Para Alberti a natureza era a mestra a ser seguiglspeitada, para Holanda a natureza, junto
com a Antiguidade, tinha a mesma funcéo. A difesese encontrava no fato de que, para
Holanda, elas deveriam ser ouvidas e seguidas cemsenmtidos treinados pelo
desenvolvimento do préprio intelecto, colocandosmana vez em questao a individualidade
do artista. O exercicio da memoaria, mencionado acserviria para independéncia do artista.
Uma vez que a natureza estivesse guardada veradeite pela memoria, o artista nao
precisaria mais se preocupar se o seu trabalh@aestndo fiel, nem seria necessaria a
comparacao com as obras de outros pintores. A atittagdo da copia da imagem libertaria
0 pintor para a construcéo das obras passiveisrdmsconsideradas de ‘mestres’, confiando
no seu intelecto, no que ditava a sua fantasia.

Referindo-se ao estudo da Antiguidade, Holanda nmnaia vez coloca a superioridade
por parte dos italianos nesse mister. Estes tomdiaméeira na qualidade da pintura, primeiro
por estarem exatamente na provincia “que € méaensenmdora de todas as ciéncias e
disciplinas, entre tantas reliquias dos vossosgesitique em nenhuma outra parte se
acham®. Além da questdo da origem, os italianos tinhanmestres da antiguidade para
imitar, pois suas cidades ainda estavam cheiasretasdacdes das grandiosas obras do

passado. Da antiguidade, o pintor deveria apresmder

8 HOLANDA, Francisco deDa Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 36.

8 ALBERTI, Leon BattistaDa pintura. Trad. Ant6nio da Silveira Mendonca. 2 ed., Campifasitora da
Unicamp, 1992, p. 134-135.

9 HOLANDA, Francisco deDialogos em RomalLisboa: Horizonte, 1984, p. 31.



104

[...] grandeza e severidade da invencdo; dali eetsiane prudentissima
proporcdo de cada parte e membro das suas obliag; mafeicdo e decoro,
dando a cada coisa 0 que seu é. Dali aprenda direpaleger e o fugir de
mostrar tudo confusamente. Dali aprenda a fazetonpaiuco e muito bem, e
quando cumprir fazer muito e muito compartidameat&ygir do feio e sem
graca, 0 buscar sempre gentileza e majestade, mraleg adverténcia e
perfeicdo nos mores descuidos por que 0s outrosampadevemente,
escolhendo sempre o mais pouco, e o melhor entrellwor, e o despejado e
0s espacos, fora dos entricamentos da confusdongadcoeleger. Ali achara
ele a musica e concordancia e conformidade, a gracdespejo (que € gréo
primor nesta arte) e assim mesmo as licengcas erms déeitos tdo
acertadamente, como costumaram os discretos anfgjegos e depois 0s
Romanos”

Esta, a Antiguidade seria a conselheira do pirdomtencdo de Holanda de estagiar em
Roma, explica-se por essa necessidade, a de emcenpintura antiga. Esta existia néo
somente em Roma, mas nos lugares do Império onda ae pudessem encontrar o0 modo
grego, o modo classico. Da mesma forma que Miguelefo nosDialogos em Romafirma
que aquele que pintar segundo o modo grego, pame am italiano mesmo que ndo o seja,
Holanda afirma que a pintura antiga € a pinturgrdade Roma, mesmo que nao localizada
em Roma. De qualquer forma, Holanda acredita que faeilidade de se encontrar num
mesmo lugar tudo o que importava para o seu amaehali 0 pintor deveria peregrinar até
esta cidade, frequentar e estudar suas ‘antigasravitnosas reliquias no primor das obras’
por muitos dias.

Como o conhecimento da pintura antiga era o guarnda buscava, ele fez a Unica

coisa que considerava fundamental. Foi a Roma.

L HOLANDA, Francisco deDa Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, pp. 36-37.
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5 OS PRECEITOS DA PINTURA ANTIGA

[...] a primeira entrada desta ciéncia e nobre @rt

a invencag ou ordem, ou eleicdo a que eu chamo
ideia, a qual ha-de estar em o pensamento. E sendo
a mais nobre parte da pintura, ndo se vé de fora,
nem se faz com a mao, mas somente com a grande
fantasia e a imaginacéo; e desta quero dizer agora,
por que é a primeira luz deste negocio; e depois
direi dapropor¢éoe depois dalecorqg e como isto
tiver dito, terei o livro acabadb.

Se ao tratar da ‘arte da pintura’, Holanda inslarpelo neoplatonismo florentino,
busca na antiguidade revisitada pelos humanista®neeito deidea e aplica-o numa
concepcao metafisica da arte; se ao elevar oaapiistor da condicdo em que se encontrava
durante o medievo, resgatando-o do contexto emagseciedade e os tedricos da Igreja
haviam situado a arte, numa evolucdo sofrida p&r reesmo conceito ddeanos anos que
separaram a antiguidade classica do ‘renascera dmstiguidade; ao escrever sobre os
preceitos da pintura baseia-se na teoria da ariRetl@ascimento italiano e por conseguinte —
pelo menos inicialmente — na sua concepcaaela No entanto, pela teorizacéo filosofica
desenvolvida por ele, aproxima essa concepcéo iliizadéd pelos tedricos maneiristas ao
introduzir na arte a discussao sobre o belo.

Panofsky recorda que Ficino define a beleza ora “como usemélhanca evidente
dos corpos com as ldéias’ ou como um ‘triunfo daioadivina sobre a matéria’™ ora “como
um ‘raio emanado da face de Deus’, buscando tantdPlotino quanto no Neoplatonismo
cristio seu embasamento teodrico. Alberti, poréngurs#go Panofsky, ndo utiliza essa
interpretacdo metafisica da beleza, buscando acéacion juntamente com 0s outros tedricos
da arte do Renascimento, a interpretacdo fenoméniéatiguidade classica, segundo a qual
a esséncia da beleza estd na “harmonia das presaas8im como das cores e das qualidades

sensiveis®. Essa concepcao da beleza, combatida por Platinagreender somente os sinais

! HOLANDA, Francisco deDa pintura antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 42.
2 PANOFSKY, Erwin.Idea: a Evolucdo do Conceito de Belo. S&o Paulo: Mafiontes, 2000, p. 53.
¥ PANOFSKY, op. cit., p. 53.
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exteriores e ndo o principio nem o sentido intirmobdleza, triunfou por muito tempo em
virtude da importancia exercida por Alberti no gemento artistico renascentista

Alberti® acreditava que a pintura resultava da circunszrick composicdo e da
recepcédo da luz. A primeira é o delineamento da ral pintura. Sem uma boa circunscri¢cao
ndo é possivel a existéncia de uma composicdo aapgdo da luz que seja louvavel. A
composicdo € o0 processo através do qual as patesnspdem na obra pintada e neste

processo a historia tem papel fundamental.

Composicao é o processo de pintar pelo qual asgpdds coisas vistas se
ajustam na pintura. A maior obra do pintor ndo € aolpsso, mas uma

histéria. A historia proporciona maior gléria acgenho do que o colosso.
Os corpos sdo partes da histéria, 0s membros sdespdos corpos, a

superficie é parte dos membros, portanto as pramngiartes da pintura séo
as superficies. Da composicdo das superficies aaseta graca nos corpos
a que chamamos bele%a.

Ja a importancia da recepc¢éao da luz reside nadfague esta tem a forca de variar as cores.
Alberti” prega a utilizagéo principalmente do branco e mop Este tema, no entanto, seréa
tratado mais a frente.

Se, para Alberti, a beleza é vista como a grachaymonia existente nos corpos,
resultante da composicao das superficies, ou, dosexdo anteriormente, na harmonia das
proporcdes das cores e das qualidades sensivdanddotrabalha de forma diversa esta
questao. Panofsky relata que, na obra de Albé&tafael ldeadesigna a representacéo que se
tem de uma beleza que supera a natureza, no semidpe se entendera, s6 mais tarde, o
conceito de ‘Ideal™®. Para Vasari, porém|dea designa a representacéo que se tem de uma
imagem independente da natureza e possui a megndicaicdo que as nhocdes de
‘pensamento’ ou de ‘conceito’, as quais, desdeéoslgs Xlll e XIV, eram utilizadas nesse

n9

sentido™. A proposi¢cao de Holanda se aproxima mais da dan/gois

* PANOFSKY, Erwin.dea: a Evolug&o do Conceito de Belo. Sdo Paulo: Maffiontes, 2000, p. 53.

®> ALBERTI, Leon BattistaDa pintura. Trad. Ant6nio da Silveira Mendonca. 2 ed., Campifasitora da
Unicamp, 1992, p. 102.

® ALBERTI, op. cit., p. 107.

" ALBERTI, op. cit., pp. 120-121.

8 PANOFSKY, op. cit., p. 66.

° PANOFSKY, op. cit., pp. 66-67.
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Quando o vigilante e excelentissimo pintor quer agum principio e

alguma empresa grande, primeiramente na sua ing@girfara uma ideia e
ha-de conceber na vontade que invencdo tenha abtal Assentara e
determinard na sua fantasia com grande cuidadeegtédcia a fermosura, o
modo, o estado e descuido, ou a pronteza que geeteqha aquela figura
ou histéria que determina fazer; e depois dele angstditacdo ter
longamente imaginado, e enjeitado muitas coisascelher de bom o mais
fermoso e puro, quando ja o tiver consultado mun lsensigo, ainda que
com nenhuma outra coisa tenha trabalhado sendoocespirito, sem ter
posto outra alguma méao na obra, pode-lhe pareceitequ ja feito a mor

parte deld?

E a invenco, oldea, o preceito mais importante para a arte. A peifeida pintura esta na
construcdo mental desta e na fidelidade da maotidtasgquando da sua execucao.

Holanda* propde aos artistas rida Pintura Antigague, caso uma pintura parecca
louvavel tanto ao artista quanto aqueles que aetiveristo, mas nao corresponda a que ele
tinha imaginado, que o artista a desmanche ouudestcomece de novo de modo que possa
ver ‘com os olhos carnais o0 que vé com os do éspiBomente ai o pintor sera digno de

louvor.

[...] quando ele tiver igualado a bondade de sn&a$#a e imaginacdo com a
das suas maos, entdo lhe devem de pér uma caplelareieo na cabega em
sinal de vencimento e gléria, e se lhe agradecésamanha coisa entdo Ihe
nao deve de pesar com a morte, pois se satisfezoiga mui grave e
dificultosa’?

Para Holanda,

A ideia na pintura € uma imagem que ha-de ver enelithento do pintor
com olhos interiores em grandissimo siléncio e esbgr a qual ha-de
imaginar e escolher a mais rara e excelente quéeraginacao e prudéncia
puder alcancar, como um exemplo sonhado, ou viato €éu ou em outra
parte, o qual ha-de seguir e querer depois arreneedasostrar fora com a
obra de suas maos propriamente, como 0 concebéu @emntro em seu
entendimento.

1 HOLANDA, Francisco deDa pintura antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, pp. 42-43.
X HOLANDA, op. cit., p. 43.
2 HOLANDA, ibidem.
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Esta ideia € maravilhosa nos grandes entendimergogenhos, e as vezes é
tal, que ndo ha mao nem saber que a possa imitaigualar-se com ela.
Dizem os filosofos que o sumo inventor e imortalfejuando fez as suas
obras tais como ele s6 entende e conhece, queigrime seu altissimo
entendimento fez e teve os exemplos e ideias das gjoie depois fez, e as
viu, antes de serem, tdo perfeitas como depoiamier ser. A este altissimo
mestre e capitdo nos preceitos convém seguir asred) mais que alguns
outros estudiosos, e fazer o mesmo exemplo e idewagntendimento
daquilo que desejamos que venha d%er.

A primeira obra visivel da pintura toma forma aés\do desenho e vinculada a este esta a
proporcéo. Para Holanda, no desenho esta a ciéaciarca da arte da pintafa

O desenho deve ser iniciado pelsquisscou modelo dele. Constituido a partir das
primeiras linhas ou tracos, este esboco conténgia b que sera feito e ordena o desenho
propriamente dito. Holanda acredita que o desemsoltante do aprimoramento desse

esquisso

[...] tem toda a substancia e ossos da pinturasaéta mesma pintura,
porque nele estd ajuntado a ideia ou invencdoppopzdo ou simetria, 0
decoro ou decéncia, a graca e a venustidade, aactomacdo e a
fermosura, das quais é formada esta ciéficia.

Nascimento recorda que o ressurgimento, aprimorameperfeicdo das artes no periodo da
modernidade tém como fio condutor a imitacdo digarg como fim a invencdd a qual se
refere a historia a ser pintada. Para a autorajem¢ao esta associada ao conceito ciceroniano
de idea onde esta deve ser entendida como “aquela [@enfedigo produzida pela mente e
pela fantasia do artifice’’, e, esta producéio intelectual que resulta no tieséno que
caracteriza o aspecto cientifico da pintura enquartie liberal. Nascimento lembra ainda que
Holanda - tal qual Rafael Sanzio em um preceitoilainescrito em carta a Baldassare

Castiglione, onde mlea é contraposta a busca do belo na natureza — redanugie o pintor

¥ HOLANDA, Francisco deDa pintura antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, pp. 43-44.

“ HOLANDA, op. cit., p. 44.

> HOLANDA, op. cit., pp. 44-45.

® NASCIMENTO, Cristiane Maria Rebelld doutrina da Pintura Antiga de Francisco de HolandaTese de
doutorado apresentada a area de Filosofia do Zepanto de Filosofia da Faculdade de Filosofia,dseér
Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulmrsaiiacdo do Prof. Dr. Leon Kossovitch. Sdo Paulo,
2002, p. 40.

Y NASCIMENTO, op. cit., p. 101.
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siga sua propria invencdo adea e nenhum outro mestre. Essa imitacaoidka para
Holanda, porém, ndo estd dissociada da observagdoatireza nem da imitacdo da
Antiguidadé?®,

Alberti trata da proporcdo sugerindo inicialmempee se respeitem 0s preceitos
matematicos, utilizando-se para explanar sobre sunés de elementos geomeétricos,
principalmente o tridngulo. Discorre, porém, sobmesmo assunto hum segundo momento,
partindo da opinido dos fildosofos, alegando conmd@aras que, sendo o homem a medida e a
dimensao das coisas, € através do olhar do homersegabarca a totalidade das coisas, pela
comparacao. Alberti usa essa comparacéo paraigastd conhecimento das coisas a serem
retratadas.

Entre os espanhois, muitas mogas que lhes pareegwas para os aleméaes
sdo escuras e morenas. O marfim e a prata sdoobranas postos ao lado
do cisne e da neve parecerdo palidos. Por essa maz@intura as coisas
aparecem extremamente brilhantes onde existe uenprbporgéo de branco
com preto, semelhante ao que nas coisas vai dmdsmiao sombreado.

Assim, essas coisas todas se conhecem por compafacamparacao tem

em si esta forca, a de mostrar nas coisas 0 quai$ mque € menos ou
igual. Por isso diz-se grande o que € maior doadgigma coisa pequena, e
muito grande o que é maior do que uma coisa gramwinoso o que é mais

claro do que algo escuro, muito luminoso o que & elaro do que alguma

coisa clara?

Holanda para tratar da proporcdo baseia-se somamteVitravio, buscando a
analogia,que Nascimento define como sendo a proporcaotea garqual se forma, segundo
0s gregos, aymetria.A analogia“é a concordancia dos membros com todo o céfpo”
Holanda parte da arquitetura para se atingir aqugdie e a simetria, sem a qual ndo é
possivel encontrar a composicdo. E alega que esfata razdo de composicao arquitetdnica
s6 se da “se tiver a perfeita razdo dos membroSateem bem proporcionadd” Vale

recordar que o exemplar mais antigo da obra déwdrde que se tem noticia em Portugal é

' NASCIMENTO, Cristiane Maria Rebelld doutrina da Pintura Antiga de Francisco de HolandaTese de
doutorado apresentada a area de Filosofia do Zepanto de Filosofia da Faculdade de Filosofia,dseér
Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulmrsaiiacdo do Prof. Dr. Leon Kossovitch. Sdo Paulo,
2002., p. 103.

19 ALBEpRTI, Leon BattistaDa pintura. Trad. Anténio da Silveira Mendonca. 2 ed., Campilastora da
Unicamp, 1992, pp. 87-88.

O NASCIMENTO, op. cit., pp. 111-112.

L HOLANDA, Francisco deDa pintura antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 46.
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a edicao florentina de 1522, e que em 1541, a pedgdD. Joao lll, Pedro Nunes estava
trabalhando numa traducéo da obra de Vitravio.

Vitravio afirma que

Com efeito, a natureza de tal modo compés o cogmoaho que o rosto,
desde o queixo até o alto da testa e a raiz daslasalcorresponde a sua
décima parte, e a médo distendida, desde o pulsa exéremidade do dedo
médio, outro tanto; a cabeca, desde 0 queixo agrwaig & oitava; da parte
superior do peito, na base da cerviz, até a razdbelos, a sexta parte, e do
meio do peito ao cocuruto da cabeca, a quarta. jRotesua vez, da base do
gueixo a base das narinas vai a terca parte dea altucitado rosto, e do
nariz, na base das narinas, ao meio das sobrasceHisoutro tanto; daqui
até a raiz dos cabelos temos a fronte, que é tarabi@nta parte. O pé, por
seu turno, corresponde a sexta parte da alturaodmo;co antebraco, a
quarta; o peito, também a quarta. Também os meméstantes tém as suas
propor¢des de medida, com o0 uso das quais també&mtigos pintores e
estatuarios ilustres alcancaram grandes e inurrisréueores’?

Com base nesta afirmacao, Holanda defende que

... 0 corpo do homem desta arte 0 compds a natujaeao rosto, da barba
até o fim da testa e raiz dos cabelos, seja aétimd parte; e assim mesmo
a palma da mao, da junta até o fim do dedo do mednitro tanto; e o rosto,
da barba até o meio da cabeca, é a oitava paoietr@ tanto até o fim do
toutico; e da cova da garganta até a raiz dos agbelsexta; até o meio da
cabeca, a quarta. Mas a altura do seu rosto, a b& o comeco do nariz, é
a terca parte; do comeco do nariz até o fim qu& estre as sobrancelhas
outro tanto; dali até a raiz dos cabelos, onde "EstD acaba, € outra terca
parte. E 0 pé a sexta parte da altura do corpajbitacé quarta; o peito
também a quarta; e também os outros membros tés rmedidas de
propor¢cdo, das quais ainda os antigos pintoresadu@sos nobres usando
alcancaram grandes e infinitos louvotes.

Critica, no entanto, os autores modernos que datamp a propor¢cdo do corpo humano
elaborada por Vitravio. Alberti ndo é citado porl&taa, mas representa bem o pensamento

gue Holanda combatia.

22VITRUVIO. Tratado de arquitetura. Traduc&o, introducdo e notas M. Justino Maciel. Béao: Martins,
2007, pp. 168-169.
% HOLANDA, Francisco deDa pintura antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, pp. 46-47.
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[...] para se medir bem um corpo animado deve-s@lgy um dos seus
membros com o qual se medirdo os outros. O arquifgtivio media a
altura dos homens pelos pés. Quanto a mim, parecssiva mais digna que
os outros membros tenham referéncia com a cabegamra tenha notado
ser praticamente comum em todos os homens que mandd pé seja a
mesma que vai do queixo ao cocuruto da caffeca.

Outros pintores posteriores a Alberti fizeram tambéuas proprias interpretacbes e
proposi¢cdes com relacdo a proporcdo a ser utilipada a construcdo do homem. Holanda
cita, entre outros, Pomp6énio Gaurico, o Abade dacéle Albert Direr.

Nasciment® comenta que a recriminacdo de Holanda a essdsoede da pelo
encurtamento da figura humana e pelo aumento dantaonda cabeca, quando relacionados a
proporcao vitruviana. Lembra, porém, que esse modistematizado por Vitravio, e que
Holanda afirma ter sido encontrado na naturezaspgiatores e escultores da antiguidade,
nao foi seguido pela pintura bizantina, herdeiraetdi da tradicdo greco-romana da
antiguidade. Esse modelo encontrado na chamadagaoadseudo-varroniana, foi segundo
Nasciment®’, o adotado pela maior parte dos escritores deatdararte anteriores a Holanda,
inclusive os citados no paragrafo anterior.

Quando compara a proporcéo entre as partes do eoapcorrespondéncia que deve
existir entre essas partes, modelo passivel dapeado aos edificios sagrados, Vitravio,

trata da relacdo da circunferéncia e do quadranpacoorpo humano.

De modo semelhante, sem davida, os membros ddsieslifagrados devem
ter em cada uma das partes uma correspondéncia edigdan muito

conformemente, na globalidade, ao conjunto da nadmitotal. Acontece

gue o umbigo é, naturalmente, o centro do corpm efeito, se um homem
se puser deitado de costas com as maos e o0s padidss e colocarmos um
centro de compasso no seu umbigo, descrevendo ibcoaferéncia, serao
tocados pela linha curva os dedos de qualquer weardios ou dos pés.
Igualmente, assim como o esquema da circunferé&eciexecuta no corpo,
assim nele se encontra a figura do quadrado; de datmedirmos da base

24 ALBERTI, Leon BattistaDa pintura. Trad. Antdnio da Silveira Mendonga. 2 ed., Campiiastora da
Unicamp, 1992, p. 109.

> NASCIMENTO, Cristiane Maria Rebellé doutrina da Pintura Antiga de Francisco de HolandaTese de
doutorado apresentada a area de Filosofia do Zepanto de Filosofia da Faculdade de Filosofia,dseér
Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulmrsaiiacdo do Prof. Dr. Leon Kossovitch. Sdo Paulo,
2002, p. 112.

6 NASCIMENTO, op. cit., pp. 113-114.
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dos pés ao alto da cabeca e transferirmos essalanpdia a dos bragos
abertos, sera encontrada uma largura igual & attanao nas areas definidas
em retangulo com o auxilio do esquatiro.

Se a natureza havia feito o corpo do homem “de ntpanos membros correspondessem
proporcionalmente & figura glob&l” Vitravio afirma que os antigos estabeleceram que

também entre as obras arquitetdnicas deveria rexigtl correspondéncia entre os membros e
0 aspecto geral da estrutura.

Holanda utiliza a proposicdo de Vitravio para maisa vez, quase que O
parafraseando, tratar da propor¢éo do corpo humano.

Assim que naturalmente o umbigo é centro e meiealpo, porque se o
homem se puser de costas com 0s pés e as mdaodidegeam aspa,
lancando um compasso com 0 centro no umbigo, eanaleo todo com a
outra parte, os dedos das maos e dos pés ser@dogamam a linha circular.
E ndo menos assim como a figura-esquema e rederfda do corpo, assim
a quadrada fei¢cdo se acha neste: porque, se ddosofges for medido até o
alto da cabeca e a mesma medida for lancada asesalidas em cruz,

achar-se-4 que tem a mesma largura que altura) assno as pracas que
s&o quadradas a medfda.

Se a proporgéo é fundamental para o desenho, aAeceéstambém o conhecimento
anatdémico, o qual deve ser exercitado atravésidw jpelo natural’, “porque ndo ha coisa

mais ignorante e disforme que querer fazer estmascao parecer da fantasiy’ Para
Holanda,

[...] o tratar da pintura é a coisa mais dignissifeate mundo, e o tirar ao
natural aquilo que s6 Deus fez por tao investigeddiedoria como Ele sabe.

Queré-lo um homem de terra imitar deve ser coisagnamde e a maior que
os homens podem fazer [2}].

2TVITRUVIO. Tratado de arquitetura. Traduc&o, introducéo e notas M. Justino Maciel. Béao: Martins,
2007, p. 169.

2 VITRUVIO, op. cit., p. 170.

2 HOLANDA, Francisco deDa pintura antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 47.
9 HOLANDA, op. cit., p. 47.

3L HOLANDA, Francisco deDo tirar polo natural. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 13.
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Holanda entende que ao imitar a obra divina poordei ‘tirar polo natural’, pratica comum
na ltalia, o pintor deve se preocupar principalmesmin desvendar os segredos que Deus

guardou no corpo humano.

Quer-se que o pintor vigilante conheca todos os reagredos que Deus,
como num absolutissimo instrumento de harmoniagreme debaixo de
nossa pele, para bem entender donde procedem edgérandados os
sentimento e mensuras e as forgcas, ou as molwsasrgos, as veias, as
dobraduras, as juntas, as congeituras, e assinzd® @os contornos e
movimentos de todos 0s membros, e a causa pooorentio o braco duma
feicdo, abaixa 0 osso mais alto, e o baixo maiglsga e alevanta; e todas
as mais diferencas e melodias que saem e que apaesdesaparecem sobre
as figuras que determinam de pintar.

Prescreve ainda que numa pintura, cada membrordo campra sua funcgao.

[...] em toda pintura deve-se tomar cuidado paecada membro cumpra
seu oficio e que nenhum deles, por menor que sajicalacao, fique sem
ter o que fazer. Os membros dos mortos devem estdos, até as unhas.
Dos vivos esteja viva a menor das pattes.

Tal qual Alberti, Holanda afirma que através daéstda anatomia o pintor consegue retratar
a morte fielmente, santamente, com todo o respi® € lhe devida, demonstrando a
preocupacdo comum em seu tempo tanto com a morg com a sua representacdo nas

pinturas.

E ndo o deve de pintar, ndo o sabendo, sem altiraatural, porque ndo ha
coisa mais ignorante e disforme que querer fazes edisas ao parecer da
fantasia; e assim mais entendera a maneira e fdomartelhos e das canas e
das costas, onde sdo redondas e onde chatas, dwellmucumpre para
guando a morte pinta, que muitas vezes o bom pdgge pintar a santa
imagem de morte, e 0s mortos, que muito vale naire mui pouco fora
dela.

%2 HOLANDA, Francisco deDa pintura antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 49.
%3 ALBERTI, Leon BattistaDa pintura. Trad. Ant6nio da Silveira Mendonca. 2 ed., Campifasitora da
Unicamp, 1992, pp. 109-110.
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Nem que prova mais suave pode fazer de si a pjrgueamostrar-ns aquelas
coisas muito limpamente com cheirosas cores pistagize ndo podiamos
ver, (cumprindo-nos tanto nesta vida) sendo nur, adr cemitério entre o
abominavel cheiro dos finados, e entre vermes esods corrupgao, para
podermos estar contemplando, ou num livro, ou narggminho, ou tabua,
e termos sempre presente 0 em que havemos de garagnhuma outra
maneira possivel melhor que na imagem da pinfﬁra!

O pintor deve buscar também a anatomia e propalggi@animais. Holanda cita em especial o
cavalo, animal frequentemente encontrado nas astatustres, nas memdrias dos reis,
figurando na obra de importantes artistas da Artagle.

Alberti sugere que no desenho anatémico, o tralsghinicie pelo desenho dos 0ssos.

[...] como, para vestir uma pessoa, primeiro a mfEE®os nua e depois a
envolvemos de pano, da mesma forma, ao pintar ymrimeiro colocamos
0S 0SS0s e 0s musculos, que depois cobrimos cearmes, de tal modo que
n&o é dificil perceber onde se encontra cada muidtul

Holanda inicia o capitulo em que trata da filosomia qual consiste em dar a cada pessoa
“sua prépria figura e propriedade e condicdo eémfiendo a que sua ndo €, para que vendo a
sua obra s6 por esta parte, lha possais louvanteroplar, e ndo zombar dela, como as vezes
estais para fazer® — de forma semelhante & utilizada por Alberti,esinglo que 0os 0ssos
sejam cobertos pela superficie e pele, para loge sgrem vestidos e ornados respeitando-se
a filosomia. Para explicar melhor como as figurageth ser acomodadas recorre a Gaurico,
que descreve a filosomia ou fisionomonia como fpa ti osservazione, grazie al quale dalle
caratteristiche del corpo rileviamo anche le gaafiél’animo®’ ®. Inspirado neste autor que
defende que “si considerano gli uomini secondaudigb di nascita e la patria, il sesso, i

caratteri individuali*® “°, Holanda escreve que esta é a forma em que asdigievem ser

% HOLANDA, Francisco deDa pintura antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 48.

% ALBERTI, Leon BattistaDa pintura. Trad. Antdnio da Silveira Mendonga. 2 ed., Campiastora da
Unicamp, 1992, p. 108.

% HOLANDA, op. cit., p. 50.

3" GAURICO, PomponioDe sculptura. Napoli: Edizioni Scientifiche Italiane, 1999, p.117

% Traducao livre: “... um tipo de observacéo, graggsal as caracteristicas do corpo revelam tanasém
qualidades da alma.”

% GAURICO, op. cit., p. 173.

“° Traducao livre: “... as pessoas s&o consideratamdo o lugar de nascimento e a patria, 0 sexo, as
caracteristicas individuais.”
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colocadas e construidas, pois através da patria geth¢do € possivel conhecer todos os

homens.

[...] os franceses diferentes sdo dos espanhdmmpasos dos tudescos, e 0s
gregos dos judeus, e assim as outras nacoes talasus diferentes. Isto ja
olhe o discreto pintor e atente muito bem: em guepb e em que nacdo a
Pétria ordena sua obra. Depois conhece-se da gexat®mem animoso e
robusto, a mulher inconstante e delicada, conhesmegle si, ou por si no
rosto, na voz, na cor, no passo e noutros sthais.

Ainda sobre o desenho, analisa como as figurasnideer feitas levando-se em conta o

preceito das figuras antigas, numa exposi¢cao queda mais uma vez a citagdo de Alberti.

Mas o primeiro preceito que na pintura se guardey gue as figuras, ou
sejam nuas, ou vestidas, todas se desenhardo mlespidas, principiadas
dos proprios 0ssos e depois pondo-lhe a carngineaaiente cobrindo-lhes
seus mantos e ornamentos, e vestindo-as, porqagasio e verdade das
figuras vestidas e cobertas se ndo for a imitagigrdpria verdade do
natural, nunca poderdo conseguir a perfetéao.

Deswarte recorda que ao tratar da propor¢édo deoclhumano, Holanda recorre a
Vitravio; para os estudos de anatomia ele busqgairaggio nas obras de Miguel Angelo e na
fisionomonia ele se ampara em Gaurico. Mas Holaadlanais além e dispde sobre o modo
como é retratada na Antiguidade uma série de figuemistradas por ele em seu Album das
Antigualhas ao buscar as regras que eram seguitias qutistas da Antiguidade na execucéo
das suas obras.

Deswarte afirma que Holanda faz uma ‘taxionomian@t ao trabalhar com uma
nomenclatura das atitudes das estatuas antigaste-fiara os estudos registrados no Album
das Antigualhas — buscando encontrar “as leis gumifem chegar ao ‘estilo a antiga’, a essa
‘antiguidade nova’ que ele faz figurar entre oscpites que o pintor deve seguir, isto é, a

imitacéo e assimilacdo do antigt” Relata assim em quatro capitulos como eram aefat

“' HOLANDA, Francisco deDa pintura antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 50.

“2 HOLANDA, op. cit., p. 53.

“3 DESWARTE, Sylvieldéias e imagens em Portugal na época dos descobeimos Francisco de Holanda e
a teoria da arte. Lisboa: Difel, 1992, p. 13.
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as figuras antigas que estavam em pé, paradamgjuaasf antigas representadas se movendo,
andando, correndo ou lutando; as figuras antigesnéadas ou deitadas; as estatuas antigas
equestres. Logo apos descreve 0s ornamentos egemgpaos antigos nas suas figuras; a
pintura dos animais, em especifico o cavalo, o0 kedw touro; para depois discorrer — ja
sabendo o modo de se retratar as figuras segummteceito da antiguidade — sobre como
ajuntar essas figuras na historia.

Deswart&* ao comentar a definicdo dada por Holanda & ‘pnantiga’, afirma que
este comeca por isolar como principio de base dugds a imitacdo seletiva da natureza
estabelecendo como modelo supremo a figura hurisa. imitacdo seletiva é a responsavel
pelo estabelecimento por parte dos antigos pintoesonjunto de normas ou preceitos que
regulam a representacao da figura humana tantdajumavel ou quando em movimento.

O preceito que regula a representacéo das figurgeeeparadas, define que

Qualquer figura que eles faziam que se estivessdagem pé, tinha o rosto
meio voltado; a fronte faziam quieta, os olhos gsag proporcionados; o
nariz era sobre o direito e severo, a boca medpeidss e corpo poucos
sentimentos e doces, principalmente nos mancebaosutheres. Mas a tal
figura que queda estava, estava afirmada sobre dirgiéo, e quando se
oferecia sobre o esquerdo, porém as mais vezes eddiireito; de maneira
gue aquele pé estava no chdo assentado, e o outppwco afastado dele
com a perna no chéo, e o calcanhar meio erguidartdeque, langando do
meio da cabeca uma linha perpendicular, vinha daneio daquele pé que
estava firme, com que a perna firme ficava, diredtao coluna do edificio
do corpo, e a outra meia, movida, com que davalgrgraca a figura.

[...]

E notei duas coisas gravissimas nas figuras antiges tendo eles que a
mediocritase 0 meio era 0 melhor em tudo, somente no pintscalpir o
nao quiseram limitar. E atentei que nunca as s@&s mem bragos, quando
se moviam, nunca se moveram em meio nem poucos aoteendo aos
extremos; ou as faziam quedas e baixas, ou taddergu braco, que o
cotovelo vinham a p6r no direito do ombro; e asiniam os que estavam
encostados nas hastes, ou fazendo alguma outraair@s bracos; e isto
escolheram por terem mais graca e magnanimidasieaadiguras’

Essas sdo as regras que o auxiliaram a identificer falsa obra antiga, a estatua do deus
Baco executada por Michelangelo.

“ DESWARTE, Sylvie Prisca pictura e antiquas novitasfrancisco de Holanda e a taxonomia das figuras
antigas. Disponivel em;_http://www.cap.eca.usp.br/ars7/devaosa.pdfAcesso em: 29 mai. 2009, p. 19.
“>HOLANDA, Francisco deDa pintura antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, pp. 53-54.
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Mas em Roma foi mostrado um deus Baco de marmame wm mogo
Satiro, que lhe trazia um cesto de uvas as cogm@s,obra antiga e
maravilhosa. Ele parecia-me feito de valente hongepgrém néo de antigo,
posto que na cor do marmore e em todas as suasicped o era; e
perguntando-me uns romanos que me parecia, dissemgito bem, e feito
de valente homem, mas afirmei que néo era antigstoeporque tinha as
maos e bragos postos em meios, fora dos limitegoe da antiguidade, que
ndo eram muito baixos nem muito erguidas, e ass@smu que O
movimento e assento das pernas do Baco que tamiaéfroexo e fora da
estabilidade e firmeza antiga, posto que as pédsie invencéo e medidas e
0 Satiro com 0 cesto pareciam antigos. Entdo sanem@am eles do meu
dizer, e me responderam que era obra que M. Arigel@ havia dias para
enganar com aquela antigualha aos romanos e aop @apabe M. Angelo
que me ndo enganara a sua dbra.

No Album das Antigualhas encontra-se o desenhostidua de Apolo que Holanda viu no
Belvedere em Roma (llustracdo 1) o qual exemplifiesn este preceito. Esta estatua,
descoberta no século XV, foi adquirida pelo entacd€al de la Rovere — futuro Papa Jalio 1.
Sua datacdo é do século IV a.C. e Alves comentaricgaridade neste desenho da
assinatura de Holanda distribuida pelas folhas melaureiro com dedicatéria a Apdio
Outro desenho que pode ser utilizado com o0 mesme fo da estatua identificada segundo
Alves por Elias Tormo como sendo a da deusa Ufgeniaese (llustracao 2), datada do século
ll ou | a. C. e que se encontra no Museu Borbodedlapole¥.

Quanto as figuras antigas que se movem ou andaiand#’® afirma que o pé
esquerdo na maioria das vezes se encontrava &,feeoutro pé meio erguido distanciando
do outro com a medida aproximadamente do que dgtizv@o mesmo pé e 0 rosto um pouco
voltado para trds. As que correm ou lutam, sdoesgmtadas da mesma maneira, mas as
pernas se encontram mais afastadas e a cabecauow jpara frente, perpendicular ao pé
dianteiro. A cabeca somente se posiciona a freeseedquando a figura representa alguém

que corre muito. Para Holanda,

O peito e ombros da figura que corre ia por dianvava forca e espirito e
sentimentos nas pernas, ao contrario da figurasgu@dque pelejava na
guerra ou combatia, a este faziam variado de muit@seiras; e o braco

“* HOLANDA, Francisco deDa pintura antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 54.

“"HOLANDA, FranciscoAlbum dos Desenhos das Antigualhasntroducéo e notas: José da Felicidade Alves.
Lisboa: Horizonte, 1989, p. 25.

“8 HOLANDA, op. cit., 1989, p. 26.

“9HOLANDA, op. cit., 1984, p. 55.
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deste sempre andava ou muito alto, ou muito atcims,a espada ou lancga,
porque ambos sao efeitos de grande forca e 0 esculdwa diante; porém a
cabeca estava direita com os olhos vivos e a bampaida, e as pernas
abertas trecadamente, de maneira que no meiowefasa e se afirmava o
corpo™®

O desenho feito por Holanda do grupo escultéritaptoonte e seus filhos’ (llustracao 3)
sofrendo o castigo da célera do deus Apolo, oliuddla a trés escultores Agesandros,
Poludoros e Azenddoros, demonstra esse preceNesAecorda que esta obra ja havia sido
descrita por Plinio e que Miguel Angelo a considanam ‘milagre de arta"

As figuras assentadas, tal como na alegoria capiedMiguel Angelo que retrata a
sibila Eritreia no teto da Capela Sixtina (llusérag), tinham

[...] seu primor em terem o pé diante direito, caquela perna saida e a
outra atrds, como o gue anda; e corpo nao se arglia direito e supito do
assento em que estava, mas quase jazia um pouom@mda; por ter mais
graca e descanso.

Uma das maos buscava sempre a cadeira, a outen dirffaste ou outra
insignia, ou fazia outra coisa; e as figuras aaslastas mais das vezes eram
togadas, e vestidas com muito discretas e escellpdegas de roupa, e
poucas vezes eram nhuas; e pelo contrario as figyuasestava em pé,
quedas, as mais delas eram despidas.

As figuras deitadas eram representadas de formallsante, e, Holanda comenta novamente
a importancia do posicionamento dos pés, como gedevisto no desenho da estatua da
época helenistica, adquirida também pelo Papa Ujlicialmente identificada como sendo
de Cleodpatra, mas que atualmente é considerada sentun a representacdo de ‘Ariadna
abandonada’ (llustracéo 5).

A seguir Holanda trata das estatuas equestreggaanttomo eram estatuas feitas com
objetivo de louvar a honra e a memaria dos impeesde dos capitdes dignos de mencao pela
historia, estas deviam ser executadas com muitdadai e estudo, de modo que se
apresentassem da forma mais grave e elegante sgeegossivel. Os cavalos deveriam neste

caso serem representados

* HOLANDA, Francisco deDa pintura antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 55.

> HOLANDA, FranciscoAlbum dos Desenhos das Antigualhasntroducéo e notas: José da Felicidade Alves.
Lisboa: Horizonte, 1989p. 25.

*2HOLANDA, op. cit., 1984, p. 56.



119

[...] quase pondo-se ou brincando, com as ventspeando, e este sem sela
nem estribeiras, (que era coisa que eles tinharmpogrosseira e barbara),
mas somente com uma brida na boca, ou ainda sene ellguma pele
dalgum tigre, ou pantera, no lugar da sela, ounalgutro antigo atavio:

Ainda que fossem estatuas geralmente ligadas denalfprma pela condi¢do dos retratados a
historias de guerras, o imperador ou capitdo eeqresentados sem nada na cabeca, vestindo
uma “couraca de maravilhosa obra, com sua togeaipma. Os bracos eram despidos, por
mostrarem a fortaleza e aparelho de serem semgstepre dispostos para com eles fazerem
obra e servirem sua patrid®, como bem representa a estatua equestre de Man@dioA
(llustracéo 6) retirada da Basilica de Latrdo ge#pa Paulo Ill e instalada depois de ser
restaurada na area do Capitdlio. ARlesecorda que a inauguracdo desta nova instalacéo
ocorreu no ano de 1538, ano em que Holanda chedtana. E questiona se Holanda nao
teria assistido a inauguracdo, uma vez que esituast do século Il — é considerada a mais
bela estatua equestre da arte romana.

Deswarté® comenta que a nomenclatura estabelecida por Holancth relacédo a
posicdo das figuras antigas “é fruto de longo meadedrico”. Holanda teria desenvolvido
nocoes ja presentes na obra de Alberti e de Gauries ao mesmo tempo teria extraido
destas nocbes todas as consequéncias. Alberti idediona série de regras concernentes a

posicao das diferentes partes do corpo a parbbdarvacdo da natureza.

Tenho observado que os movimentos da cabeca s@vesdmtal forma que
abaixo sempre ha alguma parte a sustenta-la, guwl@ré seu peso; ou,
também, 0 membro que corresponde ao peso da diteeeaticado na parte
contraria, como um bragco da balanca. Vemos quedgualguém, com o
brago esticado, sustenta um peso, firmando os @é@® wma agulha de
balanca, todas as outras partes do corpo se coetrgpara contrabalancar o
peso. Tenho notado que ninguém, erguendo a cabt@gsegue ter tdo alta
fisionomia a ponto de ver mais do que o meio dq pata o lado ninguém
consegue voltar sua fisionomia sendo até um pontgue 0 queixo toca o
ombro; a cintura quase nunca deve dobrar-se a glentoextremidade dos
ombros ficar perpendicular sobre o umbigo. Os mevwitos das pernas e dos
bragos sé&o muito livres, mas ndo queria que ca@msdguma parte digna e

>3 HOLANDA, Francisco deDa pintura antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 57.

>* HOLANDA, ibidem.

> HOLANDA, FranciscoAlbum dos Desenhos das Antigualhasntroducéo e notas: José da Felicidade Alves.
Lisboa: Horizonte, 1989, p. 24.

* DESWARTE, SylviePrisca pictura e antiquas novitasfrancisco de Holanda e a taxonomia das figuras
antigas. Disponivel em;_http://www.cap.eca.usp.br/ars7/devaosa.pdfAcesso em: 29 mai. 2009, p. 20.
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nobre do corpo. Vejo, pela natureza, que as maasegounca se elevam
acima da cabeca nem o cotovelo acima dos ombras,onpé acima dos
joelhos, nem, entre um pé e o outro, ha mais qespaco de um pé.
Verifiguei que, ao se estender para o alto uma @, esse lado do corpo
até o pé acompanha-a de tal forma que o propricaichér se eleva do
pavimento’

Alberti®® comenta que todos esses preceitos observadodepseréo notados pelo artista
diligente, e que esses comentérios podem ser @vadims supérfluos. Mas em virtude da
guantidade de erros encontrados por ele em divetsas, achou por bem registrar as suas
observacoes.

Deswarté’ recorda que além das anotacdes resultantes devapie da natureza para
se referir ao posicionamento das figuras numa gEntAlberti inspira-se também numa

passagem de Quintiliano sobre os gestos do oradpral, por sua vez, baseia-se em Platao.

Toda coisa que se move de um lugar pode percatedgecdes: uma, para
cima; outra, para baixo; a terceira, para a direitquarta, para a esquerda;
partindo de nos para longe ou de I4 vindo para e@&gtimo, caminhando
em volta®®

Alberti recomenda que todos estes movimentos est@@esentes em uma pintura. Para
Deswart&', Holanda apesar de apresentar este ‘traco alhert@n seu tratado, ndo teria
recorrido ao texto de Alberti para a escrita domesO que ocorre € que 0s artistas que
copiavam a partir do antigo tinham assimilado aside de Alberti, as quais ja faziam parte
da linguagem corrente dos mesmos.

A fonte utilizada por Holanda para tratar das @ifées posicdes do corpo humano € o
tratadoDe Sculpturade Gauric8?, o qual discorre sobre esta questdo no capitiicesa

perspectiva. Para Deswarte,

" ALBERTI, Leon BattistaDa pintura. Trad. Antdnio da Silveira Mendonga. 2 ed., Campiastora da
Unicamp, 1992, pp. 117-118.

8 ALBERTI, op. cit., p. 118.

* DESWARTE, Sylvie Prisca pictura e antiquas novitasfrancisco de Holanda e a taxonomia das figuras
antigas. Disponivel em;_http://www.cap.eca.usp.br/ars7/devaosa.pdfAcesso em: 29 mai. 2009, p. 20.
% ALBERTI, op. cit., p. 116.

®I DESWARTE, op. cit., p. 21.

%2 GAURICO, PomponioDe sculptura.Napoli: Edizioni Scientifiche Italiane, 1999, pl42215.




121

Ele distingue assim as “posicOes” eretas, inclinagl@m torcdo, mas suas
prescri¢des, fundadas na observacédo dos funamlamosntram-se as vezes
ao limite do absurdo. Passando em seguida ao®miésr movimentos, ele
os classifica em movimentos iniciais, médios e ieamm e opde 0S
movimentos livres ou naturais aos movimentos violerEle chega enfim as
atitudes de repouso, mas abandonando toda a afisiiseou formal, ele se
contenta em distinguir o repouso nobre do vufifar.

Holanda parte das observacdes de Gaurico parawibdsema sua analise das esculturas
antigas em Roma. No entanto, o que o distingue lderth e Gaurico é a capacidade de
apreender as regras de posicionamento das fig@@snais da natureza, mas das figuras
antigas. Apesar da consciéncia deste repertorposigdes fixas empregadas pelos escultores
da Antiguidade ser antiga, ninguém antes de Holasggundo Deswarte, havia se
preocupado em incluir num tratado artistico o “ieslo do estudo das figuras antigas em
suas diferentes posicoe®m estabelecer para elas uma espécie de nomeaclatuteorizar
uma pratica corrente, ele prefigura o academistho”

Com relacdo aos ornamentos e vestimentas das diguntagas, Holanda diz que se
convencionou na antiguidade, que os homens fossstides como o faziam comumente.
Segundo ele, “aquelas suas vestes cobriam do d¢odmoaquilo que coberto tem graca e
gravidade, e descobriam tudo aquilo que tem grageaeidade descoberf” Nas figuras
pacificas e quietas, os homens eram representadndaiuma tlinica com uma toga por cima,
e as mulheres uma tanica com uma estola ou mdogirdcdo 7). Quando a figura estava
vestida, havia o cuidado de ndo a fazer descalgtandHa, no seu carater de antiquario
apaixonado pela antiguidade chega a desenhar coam as sandélias ou calgados
encontrados por ele nas esculturas antigas (laf&sa8 e 9). Aquelas figuras, no entanto, que
eram retratadas armadas e belicosas, tinham sdébnéca uma couraca recamada e esculpida

(llustracéo 10).

Punham no peito, que tinha todos os sentimentasedana carne, a cabeca
de Medusa com suas cobras, sobreposta e escutmgaabaixo punham as
aguias ou os grifos, como que guardavam o aninoomao homem, dando
também a significar a fortaleza e velocidade; @xabb@nham as laminas e

%3 DESWARTE, Sylvie Prisca pictura e antiquas novitasfrancisco de Holanda e a taxonomia das figuras
antigas. Disponivel em;_http://www.cap.eca.usp.br/ars7/devaosa.pdfAcesso em: 29 mai. 2009, p. 21.
® DESWARTE, op. cit., p. 22.

% HOLANDA, Francisco deDa pintura antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 58.
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correias em que esculpiam as cabecas dos elefan@ss prisioneiros e
vencidos”?

Ao contrario, porém dos retratados em situacOeffigas; 0s quais ndo levavam nada em
suas cabecas, 0os que eram representados em coddigfrra sempre traziam sobre suas
cabecas uma espécie de capacete, 0 que na épddalatela se chamava celada — ou
armadura para cabeca — também ornada com figurasimhais. Holanda condena com essas
especificacdes, 0s pintores que retratavam em cli@s personagens com determinadas
caracteristicas profissionais ou sociais como ssefm de outra ordem. Assim como condena
o habito de algungintores da época de retratarem em pinturas cgj@rid se situa na

antiguidade, personagens com roupagens modernas.

E deste ornamento que digo, e doutros que deixiivde, € mui necessério a
quem presume de pintor ter inteiro conhecimentab&-$os fazer sem errar
nada, o que me a mim parece que mui poucos o fadkque pintar uma

histéria antiga, como todas sdo, assim dos gewtioso dos martires e

cristdos, e pintar os proconsules como profetass gue estdo armados
assim como ingleses e com calgas golpeadas, amiganhosa é ante quem
o entendé’

Com relacdo a pintura dos animais, Holanda tratis wuidadosamente do cavalo, do
le&o e do touro, sendo o primeiro 0 mais importgoteser 0 mais frequentemente retratado.

O cavalo (llustragéo 11)

[...] sempre o pintavam com espirito e meio rinclarporque aquele € o

melhor do cavalo; a cabeca um pouco erguida, gueceasse para uma

banda, com as orelhas prontas e as comas altemdpsndo andava, se
erguia a mao direita, abaixava o pé direito; quaaimiixava a mao esquerda,
erguia o pé daquela banca, porque assim trocagodseter firme e andar,

que doutra maneira caifia.

® HOLANDA, Francisco deDa pintura antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 59.
*” HOLANDA, ibidem.
% HOLANDA, op. cit., p. 60.
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Para se atingir a proporcao correta, o desenhoasala deveria ser feito em quatro
compassos e circulos, no primeiro se encontrapait®, nos dois seguintes o ventre ou o
corpo e o quarto a anca. Nao se poderia descaindrém do estudo anatdmico deste animal.
Holanda lembra que este animal era sempre deseehageé e correndo, mas nunca deitado.

O ledo (llustracao 12) “faziam com a cabeca a#keenuito grande e pesado e ligeiro;
os olhos medonhos, a boca meia rugindo e ab&ta4 o touro, o faziam “com a cabeca
muito pequena e cornos, e alta, e fera; o focinimor os olhospequenos, cercados de
verrugas, e a testa crespa em remoinhos; o cachai¢o grave e 0 pescoco cheio de muitos
sentimentos e quedas, muito pendurddo”

Com estes preceitos definidos, Holanda parte parajuntamento das historias
antigas’. Para se construir a histéria, a primetiga que se deve buscar € a composicao e a
ordem, ao mesmo tempo em que se deve pensar rescpleer e no que rejeitar. Porque para
Holanda, “a pintura tanto ha-de ser feita daquile ge nela faz, como do que se deixa de
fazer” "*. Holanda recomenda que além das figuras ou imagstasem da maneira mais
grave e honesta possivel, o pintor deve se preoeapgarantir que em sua obra haja espacos
entre as figuras — sejam elas poucas ou muitasa—qoee 0 expectador possa caminhar com
olhos em torno delas, e para que haja clarezam& ob importante ainda que o desenho seja
composto de modo que as figuras ndo se prejudigugoe nele sejam colocadas “algumas
figuras desocupadas e ociosas, que estas ndo tAos mee que as muito trabalhadase

que cada figura esteja cumprindo o seu oficio tamente.

Assim que 0 menino sera em tudo menino e roli@neot e 0 mancebo em
tudo parecerd mancebo, até na ousadia e sandiceh@mem em tudo
parecera quieto e homem, e o velho em tudo pareogrérimentado e
vizinho ja da dltima jornada. O vivo trabalhar4 &mdo como séo, e o
enfermo em tudo sera doente, mas 0 morto este ehuma coisa parecera
gue é vivo. O gue estiver quedo, pareca que esiae @andar pareca que se
move; e 0 que correr e trabalhar, pareca que faznwesmo; e finalmente
tudo faca o seu proprio exercicio e ofitio.

%9 HOLANDA, Francisco deDa pintura antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 60.
OHOLANDA, op. cit., p. 61.

""HOLANDA, ibidem.

"2 HOLANDA, ibidem.

S HOLANDA, op. cit., p. 62.

" HOLANDA, ibidem.
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Se a primeira coisa a se buscar com relagdo aihist@ composicdo e a ordem, estas devem
ser executadas respeitando-se o decoro.

[...] se as figuras forem poucas ou se forem mudagrdem que eu nelas
encomendaria, seria que ndo ocupassem confusatodata tabua ou lugar
onde se pdem, mas que deixem alguns espagiss e dilatados para darem
despejo e clareza a sua obra, e para terem osdsogue a véem caminho
e campo por onde caminharem; e assim mesmo queeiaag figuras ou
imagens estivessem da mais grave e honesta mgoeifasse possivél.

Para Vitravio, o decoro “é o aspecto irrepreensil@$ obras, dispostas com autoridade
através de coisas provadd&”Nascimento escreve que o decoro para Holandscrere “a
mesma moderacdo que Alberti recomenda na inveng@iosa, que da dignidade a obra,
porque depende diretamente do juizo do pintdr” Alberti’® sugere que o que mais
proporciona prazer na pintura deriva da variedadka eopiosidade do que € pintado. A
copiosidade na historia deve, todavia, ‘ser orrdelaerta variedade’, ‘ser moderada e grave
de dignidade e discrig&o’.

Holanda afirma que o que ele chama de ‘decoroimana

[...] € que aquela figura ou imagem que pintamesh&de ser triste ou

agravada, que nao tenha ao redor jardins pinta€os gacas, nem outras
gracas e alegrias; mas antes que pareca que pbélras e as arvores, e as
alimarias e os homens sentem e ajudam mais stez#jse que ndo ha

alguma coisa sensivel nem insensivel ao redor sisopdriste e agravada
gue nao agrave e faca condoer mais dela aos dhara.d até o céu (posto

que poucas vezes parece que se muda com os huoasus se deve de

pintar nublado e coberto, quando a imagem for d#oeotriste, assim que as
arvores parecam tristes, e os caminhos, a teag,eevas do campo, e até o
mesmo céu pareca que se condéi e tem paixdo alpiddguele cast’

s HOLANDA, Francisco deDa pintura antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 54.

S VITRUVIO. Tratado de arquitetura. Tradugao, introducéo e notas M. Justino Maciel. Bddo: Martins,
2007, p. 76.

" NASCIMENTO, Cristiane Maria Rebellé doutrina da Pintura Antiga_de Francisco de HolandaTese de
doutorado apresentada a area de Filosofia do Zepanto de Filosofia da Faculdade de Filosofia,dseér
Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulmrsaiiacdo do Prof. Dr. Leon Kossovitch. Sdo Paulo,
2002, p. 98.

8 ALBERTI, Leon BattistaDa pintura. Trad. Ant6nio da Silveira Mendonca. 2 ed., Campifasitora da
Unicamp, 1992, pp. 112-113.

" HOLANDA, op. cit., pp. 73-74.
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O decoro, preceito ligado & composi¢cédo da hist@rger contada, chama a atengdo para o
cuidado que se deve ter com os elementos retratedpstura. O tempo, @étria e o lugar
em que se situa a historia devem ser respeitadesn a&como as emocoes retratadas nos

rostos, as vestimentas, construcdes e outros ontase

Os rostos todos serdo diferentes nas feicbes sofilias como faz a

natureza; diferentes nas idades, nas cores da, gaaemovimentos, nas
MAaos e nos peés, e Nos corpos, tendo as postuigasargorque se uma
figura estiver toda fronteira, a outra esteja déommesto, ou trecada, e a
outra voltada, e a outra inclinada para baixo, aopara cima recursada,
alguns assentados e outros jazendo, repartidosepsrlugares na historia,
de maneira que cada figura tenha invencéo e atifitas de tudo a menos
obra que ser poder em o mais despejado e fermakoppeuco e do melhor,

fazendo mais pouco e melhor.

E sobre tudo se ha-de ter perfeicdo em os desceidesoro e que se veja a
patria e a gente e ornamentos que pertencem st@lid, assim em todas as
coisas como mais principalmente na antiguidadeeddfcios. E ndo ha-de

parecer que quis o pintor mostrar na historia tadgue sabia, mas que
deixou muitas coisas por pintsa?r.

Segundo Nascimento, tal como ocorria nas retogcpséticas latinas — “Cicero destaca sua
importancia na elocucao, e Quintiliano vai alénespreve a necessidade de o orador buscar o
decoro em todas as partes da retérféa> é ao decoro que estdo subordinados os demais
preceitos da pintura.

Nasciment®’ afirma que enquanto a proporgéo é o preceito gsiersta o desenho, a
sua ciéncia esta na perspectiva. Por este moevblotanda sugere que os pintores tenham
algum conhecimento das diversas ciéncias, a penspetnperiosamente deve ser por eles
dominada. Ao tratar da construgcdo da reducéo pctispéHolanda trabalha a necessidade da
correspondéncia daviStaque quer que tenha a obra comomto para onde devem convergir

todas as linhas que partem das figuras e ediftiasbra™®.

8 HOLANDA, Francisco deDa pintura antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 74.

8. NASCIMENTO, Cristiane Maria Rebellé doutrina da Pintura Antiga de Francisco de HolandaTese de
doutorado apresentada a area de Filosofia do Zepanto de Filosofia da Faculdade de Filosofia,dseér
Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulmrsaiiacdo do Prof. Dr. Leon Kossovitch. Sdo Paulo,
2002, pp. 97-98.

82 NASCIMENTO, op. cit., p. 118.

8 NASCIMENTO, op. cit., p. 120.
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Panofsky recorda que o novo modo de ver que tagerorcom a perspectiva, era um
modo de reproducgéo que levava em conta o procéssal existente. Este novo modo acabou

por modificar também as outras artes.

Os escultores e os arquitetos também comecaramcalwer as formas que
criavam ndo tanto do ponto de vista de volumesdsd e sim como um
“espaco imagético” abrangente, embora nesse césgpaco imagético” se
constituisse no olho do observador, em vez demesentado sob forma de
projecéo pré-fabricad.

Para Vitravio, os mestres nas leis da perspectB@a Agatarco, Demobcrito e
Anaxagoras — 0s dois ultimos escreveram inspirpétss primeiro, o qual levantou uma cena

para Esquilo apresentar uma tragédia em Atenaxeudem comentario sobre a mesma.

Inspirados nele, Demdcrito e Anaxagoras escrevesaftre 0 mMesmo
assunto, de modo a mostrar que, determinado unmoaaumin ponto certo, de
acordo com o campo de visdo e a difusdo dos raiognbsos, ele
correspondera a um alinhamento, segundo um conmpemta natural que
nos diz que imagens varidveis de uma coisa vargoddrao dar a aparéncia
de edificios nas pinturas das cenas, e as coigasejam representadas em
superficies verticais ou horizontais pareceraatastadas ora salient®&s.

Holanda prefere ndo se perder na explicacdo daddmhas de perspectivas, alegando que
sabe melhor executa-las do que escrever sobre @i@s.as trés formas,pfospectus in
rectum, prospectus in sursum et prospectus in desrtsmas opta por sugerir ao pintor de

forma pratica que

[...] saiba muito naturalmente da arte da perspgcpara a razdo da
diminuicho em vista do olho em suas linhas, em daga muito

entendidamente a figura que mostrar vista por @meaedificio e o campo,
sem passar nunca acima do horizonte, ou pontouwlolke; e que faca mui

8 PANOFSKY, Erwin.Arquitetura Gética e Escolastica:Sobre a analogia entre arte, filosofia e teologia n
Idade Média. Sao Paulo: Martins Fontes, 1991.
8 VITRUVIO. Tratado de arquitetura. Traduc&o, introducdo e notas M. Justino Maciel. Béao: Martins,

2007, p. 335.
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entendidamente a figura que mostrar vista por ha&wedificio, e o campo
porque consiste toda esta arte na pintura, parer sglanto lhe a coisa
diminui ao longe, e quanto ao perto cresce; e caqele edificio a que
mais chegados estamos, mais encobre e se escoquEnte mais nos dele
apartamos, mas descobre e se mostra e porém mmaisidpor virtude das
linhas piramidais, que saem do nosso dtho.

Sugere também que a perspectiva seja utilizadadaiauir os contornos das figuras assim
como para o0 recursado, no entanto afirma que dewamais utilizada com relacédo aos
elementos arquitetdnicos presentes na pinturagjay acnografia aortografia e aciografia

Neste ponto percebe-se mais uma vez a presencatmeid/ Holanda menciona que a

perspectiva deva ser mais aplicada

[...] para a verdade dos chaos e razdo dos pawsenareas ou plantas dos
edificios chamadacnografia. E assim para a fronte, ou forma da face
chamadaortografia que ainda que ndo diminui a vista, também dimirwui
ser, e nos lumes e janelas, e nas colunas por@naéster acrescentar-se na
superior parte com a perspectiva para que ventaexgr no olho igual e
proporcionadamente com a parte inferior e sobretndis para &iografia:
para o recursado das ilhargas dos edificios quésavém, ou que de nés
fogem [...]%’

Vitravio escreve que as disposicdes referentes sp@céo exterior na arquitetura sdo a
icnografia, a ortografia e a cenografia — estamatino sentido de representacdo em

perspectiva de um edificio.

A icnografia consiste no uso conjunto e adequadcodapasso e da régua, e
por ela se fazem os desenhos das formas nos temlas@onas a construir.
A ortografia, por seu turno, define-se como o ad¢dd frontispicio e figura
pintada & medida e de acordo com a disposicao iafotura. Por fim, a
cenografia é o bosquejo do frontispicio com asegdeterais em perspectiva
e a correspondéncia de todas as linhas em relagéen&ro do circulo. Essas
espécies de disposicdo nascem da reflexdo e dacéwe A reflexdo
caracteriza-se pela dedicacao plena ao estudarakadho, sendo também o
resultado de uma atencdo constante, com satisfeg®mal, em relagdo ao
objetivo proposto. Por sua vez, a invencdo defeneesno a explicacdo das

8 HOLANDA, Francisco deDa pintura antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 76.
8" HOLANDA, op. cit., p. 76.
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guestbes obscuras e o conhecimento de uma noidadsgldescoberta com
dinamico vigor®

Holanda, tal como Alberti, distingue-se de outreéricos da arte ao recomendar que a
perspectiva se utilize também das cores e ndo germtmn desenho. A diminuicdo da
perspectiva se da neste caso pela quantidade deduzada cor traz. Quanto mais luz houver
nas cores, mais proxima a imagem parecera aos, djpasmto menos luz, mais distante

estarg®.

E ndo somente no desenho se quer aquela diminuigd®,no tratar e
misclar das cores vivas, ou mortas e ensolvidag-sk= mostrar como até no
verte e no azul consiste a perspectiva, e ondeeronde perde, e onde
aviva e onde mais morre cada cor, que € outra maae perspectiva,
porventura mui ignota aos perspectivos e matengtegue se nao alcanca
com regra nem compasso, nem por razdo de linhas, medidas a sua
razdo, porque nenhuma linha pode ter forca de arogtrando um homem
estd sobre um monte, e o véem de baixo, que naccton cabeca no céu,
nem nas nuvens, sendo por virtude das cores. B asgias muitas coisas
que parecem totalmente juntas, ou que estdo aepabdg] se com as cores
néo fossem divididas e separatfas.

Ao tratar da construcdo geométrica do desenho,riklbeefere-se a uma piramide
visual e a raios visuais, 0s quais podem ser diggliem trés espécies: extremos, médios e
céntricos. Com os raios extremos medem-se as figades’, ou seja, o espaco da superficie
entre dois pontos limitrofes. Os médios, partindaldrso da superficie em direcdo aos olhos
ocupam a piramide visual com coreduges. E através destes que a superficie resplende.
Quanto ao raio céntrico, este é, para Alberti, ringppe dos raios’, o Ultimo a abandonar a
coisa vista, 0 Unico capaz de atingir a ‘quantidddeforma que os angulos formados sejam

iguais em todas as direcdes. A piramide visual,

8 VITRUVIO. Tratado de arquitetura. Tradugao, introducéo e notas M. Justino Maciel. Bddo: Martins,
2007, p. 75.

89 NASCIMENTO, Cristiane Maria Rebellé doutrina da Pintura Antiga de Francisco de HolandaTese de
doutorado apresentada a area de Filosofia do Zepanto de Filosofia da Faculdade de Filosofia,dseér
Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulmrsaiiacdo do Prof. Dr. Leon Kossovitch. Sdo Paulo,
2002, pp. 126-127.

9 HOLANDA, Francisco deDa pintura antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, pp. 76-77.

%L ALBERTI, Leon BattistaDa pintura. Trad. Ant6nio da Silveira Mendonca. 2 ed., Campifasitora da
Unicamp, 1992, pp. 75-79.
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[...] € a figura de um corpo no qual todas as bntedas que partem da base
terminam em um Unico ponto. A base dessa piramigima superficie que
se vé. Os lados da piramide sdo aqueles raios lqareet extrinsecos. O
vértice, isto é, a ponta da piramide, esta derdroldo, onde esta o angulo
das quantidadés.

Quando a distancia e a posi¢do do raio céntricalteeam, a superficie também € alterada.
Outro elemento através do qual é possivel segurtertAa alteracdo da superficie é a
recepcdo da luz. Se a luz se altera, mesmo qustanda e a posi¢cado da linha céntrica
permanecam inalteradas, a superficie ndo maisaseesma. A luz € responsavel ainda pelas
variacdes da cor.
Enquanto Albert? refere-se a luz e sombra enquanto elementos capazsterar ndo

somente a percepcao das superficies como tambéooidas Holanda trata da nobreza da luz
fazendo um paralelo com o trecho biblico da Gérmgse retrata a criacdo do mundo,

demonstrando que a luz é mais nobre do que a sppudisaveio primeiro.

E Deus com tal cor pintou todas suas perfeicdese eser pudesse, com 0
claro, a que chamamos real¢o, se havia de pintaerge, porque aquele € o
gue faz que a figura seja figura. E pouco val@@a pelo natural numa coisa
meia escura um rosto, pois ndo veriamos dele meisogugar dele, mas

com a candeia da claridade logo descobrira e seadantender, e somente
ali onde a luz der, aquilo se deve de pifitar.

E a luz que, logo ap6s o desenho e o perfil, ocupagar mais importante na pintura.
Juntando a sombra a estes trés elementos, fora@igtira ou imagem que se quer pintar.
Alberti afirma que as cores se alteram em razasaabra. Por isso acredita ser
possivel “convencer bem os pintores de que o brarcpreto ndo sao verdadeiras cores, mas
alteracdes de outras corés’ Da mesma forma Holantfaentende-as como o principio das

cores, 0 corpo incorpéreo do qual se forma a mnfwis nestas duas consiste “a doutrina de

92 ALBERTI, Leon BattistaDa pintura. Trad. Ant6nio da Silveira Mendonca. 2 ed., Campifasitora da
Unicamp, 1992, pp. 77-78.

% ALBERTI, op. cit., pp. 79-80.

* HOLANDA, Francisco deDa pintura antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 70.

% ALBERTI, op. cit., pp. 80-81.

% HOLANDA, op. cit., p. 72.
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todas as outras”. Comenta ainda que “o branco nfiara cor, mas acrescenta-a e fa-la mais
nobre”?”.

Sobre a origem da luz e a diferenca existente ef@i® tema tratado por Albéfi
Holanda n&o se pronuncia. Estende, porém, um pmas sua prelecdo sobre as cores.

Aconselha que estas

[...] ndo devem de ser muito alegres nem todas fimacor, mas antes tristes
e graves. E no meio da tristeza e sombras acudiiruroa ou duas, até trés
cores finissimas e alegres, porque este dissimutadso faz grande
harmonia e consonancia entre as tristes cores) entor primor do que se
pode cuidaf?

Holanda comenta também que

As cores da iluminacdo sao mais suaves e limpasoglas; e depois sdo as
de Oleo; e depois as de fresco; posto que em Iiigem dado o primeiro
lugar. As cores de témpera sdo as mais frescashees) mas o misclar das
cores é todo o primor e arte def28.

A Unica cor citada por Holanda além do branco epddo é o azul ultramarind. Tal
deferéncia é explicada por Michael Baxandall. Qm@gto azul ultramarino era, depois do
ouro e da prata, a cor mais cara e a mais difecisekr empregada, chegando a constar a
especificacdo acerca da sua utilizacdo nos costestiabelecidos entre artistas e comitentes
na Italia’®?

Holandd® corrige e critica a opinido de alguns pintoresele tempo, afirmando que
as cores e as lacas mais finas eram provenientesvaéate e de ultramar, e ndo de Flandres

como alguns pensavam. Corrige também o erro dosagueslitavam que o verniz era um

" HOLANDA, Francisco deDa pintura antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 73.

% ALBERTI, Leon BattistaDa pintura. Trad. Antdnio da Silveira Mendonga. 2 ed., Campiastora da
Unicamp, 1992, p. 81.

% HOLANDA, op. cit., p. 72.

1 HOLANDA, op. cit., pp. 72-73.

191 HOLANDA, op. cit., p. 73.

192 BAXANDALL, Michael. O olhar renascente pintura e experiéncia social na Itdlia da RenaszeRio de
Janeiro: Paz e Terra, 1991, pp. 20-21.

193 HOLANDA, op. cit., p. 73.
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invento contemporéaneo, reportando-se a Plinio, @ gelata que Apeles ja o utilizava.
Encerra o capitulo das cores criticando os pintquesdesconhecem ou conhecem pouco do
desenho arquitetdnico, ao passo que os pedreiets,egtudo da obra de Vitravio tinham
conhecimento da arte da pintura, jA que este erssiEia seu tratado como fazer e apurar as
cores.

Ao tratar dos tipos de pintura, Holanda retornai@stfio da perspectiva ao discorrer

sobre aecursado que Nascimento define como um

[...] tipo de reducéo perspectiva da figura, cu@ppr¢éo ndo corresponde as
propor¢bes das demais figuras do quadro, de tahafoque ela pareca
monstruosa e maior do que o espaco que oclipa.

A autora lembra que ao contrario de Gaurico qui@rstu a dizer que @ecursadoera uma

questdo complicad®, Holanda define este tipo de pintura como

[...] aquela que se faz que parece monstruosa, qoiado se faz um braco
mais curto, ou uma perna, e nao respondente assquwporcdes na vista, e
aquela figura ou parte sua que queremos fingir pajpel liso ou numa tabua
gue sai para fora da tabua e que vem direita pé@sa au pelo contrério
aguela outra parte da figura ou de coisa que vai @eola para dentro, que
gueremos que pareca que de nossa vista se apaaiggerdendo a grandeza
e diminuindo, como se quer o pintar um touro ouaawalo todo fronteiro,
como que vem de dentro do retdbulo para mim, dbaavalo ndo podemos
ver sendo a cabeca e o peito por diante e todagias partes do seu corpo;
e nos o tal peito tolha que n&o vejamos aquelds pdrvarriga que do cavalo
mal vemos e curtas; aquelas se chamam recursadss gomo que cursam
e véo para retrf®

194 NASCIMENTO, Cristiane Maria Rebelld doutrina da Pintura Antiga de Francisco de HolandaTese
de doutorado apresentada a area de Filosofia darfaepento de Filosofia da Faculdade de Filosofrds e
Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulmrsaiiacdo do Prof. Dr. Leon Kossovitch. Sdo Paulo,
2002, pp. 122-123.

1% NASCIMENTO, op. cit., p. 122.

1% HOLANDA, Francisco deDa pintura antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 78.
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Nascimentd’’ recorda ainda que Holanda elogia o pintor capasudesxecucao, por ser esta
uma prova da sua habilidade, mas recomenda que $&jas poucas dessas figuras em uma
obra de modo a preservar o decoro.

Holanda encerra seu livro discorrendo sobre asstge pintura, dividindo-a entre a
pintura estatuaria ou escultura; a pintura arcuitet arquitetura e os géneros e modos de
pintar. Ao tratar da escultura, Holanda defendexaca parte ou membro da pintura e do
desenho e retoma a sugestdo de que deve ser ati@aégue 0 pintor deve iniciar seu
exercicio e aprendizado, opinido néo partilhadaitioerti que defendia ser mais facil retratar
coisas pintadas que esculpidas, uma vez que “ésgiya imitar uma coisa que nao continua
a manter uma mesma aparéncia’®. Alberti referia-se a dificuldade que resulta do
posicionamento do pintor em relacdo a estatua ouiteg, pois se este muda sua posicao,
altera-se 0 que esta sendo observado, fato queandice quando o objeto da observacéo é
bidimensional. Esta dificuldade, no entanto, é wa dlementos que justifica a escolha de
Holanda com relagcéo ao exercicio e aprendizadandar .

Quanto aos tipos de escultura, Holanda cita

O fazer demeio relevoé propriamente debuxar; sendo que este ‘com uma
pena, e aquele com um ferro. E ja se serve daquigp e do recursado.

A arte daplastike € muito antiga e por ela comecei eu, sendo mogo a
aprender. Esta € esculpir em barro, e Praxitelesclimmava mée da
escultura; mas eu lhe chamo madrasta, e a pintudesenho legitima sua
mae.

O fazer de cera branca e preta de meio relevo #l gama medalhas e
modelos. Mas o entalhar ou esculpir de magonerisnadeira € de muito
menos preco, segundo o crédito dos antigos exertfplos

Define a escultura como “pintura esculpida em pgdzacoloca-a como filha da pintdfa
Holanda chama a arquitetura de ‘pintura encorfoes matérias grossas’, e recorre a

Vitravio quando este afirma que “o desenho e acazépintura € ao arquitecto grandemente

107 NASCIMENTO, Cristiane Maria Rebelld doutrina da Pintura Antiga de Francisco de HolandaTese
de doutorado apresentada a area de Filosofia darfaepento de Filosofia da Faculdade de Filosofdrds e
Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulmrsaiiacdo do Prof. Dr. Leon Kossovitch. Sdo Paulo,
2002, pp. 123-125.

198 ALBERTI, Leon BattistaDa pintura. Trad. Antdnio da Silveira Mendonca. 2 ed., Campiatitora da
Unicamp, 1992, p. 103.

199 HOLANDA, Francisco deDa pintura antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 80.

“9HOLANDA, ibidem.
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necessaria, tanto que sem ela néo da perfeicam d@rteude edificar*'’. Descreve as colunas
segundo a ordem a que pertencem, toscana, ddiustrdtdes 13 e 14), jonica (llustracédo
15), corintia (llustracdo 16), composta e aticanciena a existéncia da coluna salomonica
(llustracédo 17) — Holanda viu uma coluna salomédiréemplo de Jerusalém numa capela do
Vaticano — e recomenda cuidado quando da execuzatesenhos que retratem elementos
arquitetdnicos para que as ordens sejam respei@adss templos sejam retratados como
templo, os pacos como pacos e assim por diantandalbusca através dos estudos efetuados
em Roma, estabelecer modelos-tipos, exemplos dadsn®rarquitetdbnicas que possam
justificar as licencas, ou misturas na execucamtdens™.

Com relacdo aos modos de pintar Holanda cita@gsrdes técnicas: Grafio; desenho
a pena; lapis roxo; lapis preto; lapis branco; gdastayon; carvao; lluminura; pintura a 0leo;
afresco; témpera; grotesco; estuque; mosaicojsziirecrustado e pintura em vidro. Discorre
ainda sobre a encaustica; gravuras; medalhas; baievo; tapecaria; escultura; armas;
escudos; brasfes; timbres; armaria; insignias &sadiy revelando uma preocupacdo em
mencionar todas as formas de manifestacdo artigisceal que de alguma forma estejam
vinculadas ao desenho.

Holanda finaliza seu tratado, retornando a redigia

Mas uma das coisas por que eu mais desejo de amaglamestre o imortal
Deus, € porque ele s6 entende e conhece a altupintima, ele s6 sabe
pintar perfeitamente; ele inventou a pintura; edefénte e o fim del&?

O elemento religioso permeia de tal forma o setadm que, logo apés tratar de como as
historias antigas devem ser construidas, Holandeode sobre o modo de se pintar as
imagens santas, as imagens invisiveis, a imageimagias virtudes, os vicios, o purgatorio, 0
inferno e a gldéria do mundo. Propositalmente estgstulos estdo sendo colocados fora da
ordem em gue se inserem no texto de Holanda pardra de elementos ideoldgicos e nao
somente praticos ou tedricos. NDiglogos em Romazom relacdo a devocéo, Miguel Angelo

afirma que

11 HOLANDA, Francisco deDa pintura antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 81.

12 DESWARTE, Sylvieldéias e imagens em Portugal na época dos descobeintos Francisco de Holanda e
a teoria da arte. Lisboa: Difel, 1992, p. 10.

13 HOLANDA, op. cit., p. 92.
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[...] muitas vezes as imagens mal pintadas distreefazem perder a
devocao, a0 menos aos que tém pouca; e pelo gonadrque sao pintadas
divinamente até aos pouco devotos e pouco promtmgam e trazem a
contemplacdo e as lagrimas e lhes pde grande revaré temor com seu
aspecto grave’

Dai a preocupacdo em definir como deve ocorrempeesentacdo das figuras destinadas a
devocdo. Holanda comenta que poucas vezes viu geimale Jesus sendo bem pintada.
Baseia-se na chamada carta de Léntulo, referéngiant® toda a ldade Média e no

Renascimento para a representacdo do Salvadop pmt ele em Roma na Basilica

Lateranense. Baseando-se nessa carta, transcrit8gxandaft’®> em seu livroO olhar

renascentetHolanda afirma que Jesus Cristo possuia

O rosto e o vulto sereno, modesto, formoso, grgvagioso e benigno e
justo; olhos claros, nariz igual, boca perfeitagfaveneraveis, barba mea, e
as maos e os pés, que terdo antigo calcado, cagerusn tais na vista que
pareca que podem dar saude e obrar como se foss®snags. A cor do
cabelo castanho, e moreno um pouco da cor. A t@necastola gravemente
lancada e bem coberta, e 0s movimentos de suagpgswbissimos, e cheios
de suavidade, e ao redor dele a boa sombra suaeada nos rostos dos
que andavam perto déefg.

Outros cuidados deveriam existir na sua represéotdgolanda sugere que, ao pinta-lo na
cruz, o Cristo ndo fosse feito muito magro, pote 1380 aumenta a devocgéo dos fiéis. A
mesma preocupacao pode ser percebida na repré&sed@{Cristo no timulo’ encontrada no
De aetatibus mundi imagin¢ustracédo 18).

Nos Dialogos em RomaMlichelangelo comenta a copia feita por Holandgidéura
de Jesus Cristo, feita por S&o Lucas que se emwantra capela do Sancta Sanctorum na
Basilica de Sdo Jodo Luterano, a pedido da raiehRaitugal. Holanda afirma que o que
mais chamou sua atencdo na pintura foi a ‘majestads€ossa Salvaddt’. A preocupacéo
de seu interlocutor Zapata Daalogosera se ele havia conseguido fazer a copia com laque

severa simpleza que tem a antiga pintura e ageerlertdaqueles divinos olhos que sobre o

114 HOLANDA, Francisco deDialogos em RomaLisboa: Horizonte, 1984, p. 60.

115 BAXANDALL, Michael. O olhar renascente pintura e experiéncia social na Italia da RenaszeRio de
Janeiro: Paz e Terra, 1991, p. 61.

18 HOLANDA, Francisco deDa pintura antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 63.

"“"HOLANDA, ibidem.
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natural parecem assim como convém ao Salvadfrao que Holanda responde que “nisso
quis por todo o primor e nenhuma coisa Ihe acréscerem diminuir daquele grave rigor.
Mas temo que isto, que me foi 0 mor trabalho, nj@ e Portugal pior conhecidd®®. Esta
cOpia € prova do prestigio que possuia a corteiguesa junto ao papado neste periodo, pois
Miguel Angelo comenta que esta concessdo — a pEimida execucdo da copia — foi negada
ao rei da Franca e a outras princesas devotas, patd Papa como pelos confrades de Sao
Joao Laterano. Do mesmo Sao Lucas, Holanda viatarpida Virgem Maria com 0 menino
Jesus no colo, em Nossa Senhora do Pépulo, e emti@anta Maria-a-Maior, representada
com mais idade, e comenta que a achou muito paremd Jesus, recomendando “aos
pintores que se atreverem a pintar, sendo qudrntenpmuita graca e severidade e mansidao,
0 mais que eles puderem estender o seu saber amd@o’a’°. Para se pintar os santos,
apostolos e matrtires, a regra é seguir os precaitomdos para a pintura de Jesus Cristo.

O capitulo das imagens invisiveis refere-se ppadolente a pintura dos anjos. A
principal dificuldade deste tipo de representagégide no fato de que ndo existe forma
concreta para essas imagens. Busca em Sao Didmé&dpagita a licenca para se representar
0s seres angélicos, prescrevendo que estes sejadgs ora em flamas de fogo, ora em
nuvens. Mas recorda que a forma que melhor Ihesntess® a humana (llustracdo 19).
Qualquer que seja a hierarquia do espirito angéliceer pintado — anjos, arcanjos,
principados, potestades, virtudes, domina¢fesp$iaquerubins e serafins —, ele deve possuir

[...] formas muito proporcionadas e fermosas deimesn ou mancebos, ou
de velhos; as suas faces e vultos serdo inflan@dossos em grande fervor
e amor; as maos e os bracos e os pés do mesmo valdofssimos e
aparelhados ao mandamento e servigo divino emdaempo; os seus olhos
enlevados e esquecidos em sua contemplacdo; osaeelss acesos como
raios. Mas as suas vestiduras e ornamentos as se#gs de linhos alvos e
castissimos, as vezes de espécie de nuvem, e @s dezresplendor ou
flama; e das méos e dos pés deles saiam raiossalsdabradas se podem
por aos anjos, e assim mesmo nos pés, por mostiranpresteza; mas
também podem ser pintados sem terem asas algumais) &l extremidade
e tAo angélica, que pareca serem anjos, comog@wsm pintod®

118 HOLANDA, Francisco deDialogos em RomaLisboa: Horizonte, 1984, p. 61.
19 HOLANDA, op. cit., p. 61.

120 HOLANDA, Francisco deDa pintura antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 63.
2L HOLANDA, op. cit., 1984a, p. 64.
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A imagem divina recebe tratamento distinto. Inva@ceSantissima Trindade para
afirmar que a Divindade ndo possui forma algumas, ma entanto, para que fosse entendida
e contemplada continuamente, seria necessarichdanrha imagem. Para ele a Divindade
deveria ser retratada através do triangulo, dorqdade do circulo, este ultimo é considerado
por Holanda como o mais capaz e perfeito paramesentar a divindade, apesar de sugerir
que o pintor o utilize para as diademas da Samtésdirindade. O ‘principio’ e o ‘Par’
deverdo ser retratados como um “quietissimo e feonwelho”; o ‘filho’ e o ‘Verbo’ com a
imagem de ‘umbenignissimo e pacifico Salvador”; o ‘Espirito $ardom a “imagem de

flama e fogo, e também a pureza da pomffa”

Mas debaixo da caligem e resplendor destas imageessdo uma mesma
eternidade, mister € com grande temor e reveréngaar a perfeicdo e
serenidade do que convém pintar em tais e taoulldgns olhos e faces,
pois que sabemos que aqui se encerra toda a feanmdaunvencdo da
propor¢cadq dodecorqg da graca, do amor, do honor, da bondade, dageeda
da liberalidade, da mansidao, da dificuldade, tondas as mais exceléncias e
infinidades dos divinos nomes. Ali toda a ideidsaltna ficard pequena, ali
todo o grande entendimento ficara vencido; ali tadado mestriosa tremeré
e ndo sabera mover-se quando quer que houver deangsm arte e pintura
a imensidade incircunscrita do imortal Détfs.

Deswarté®* analisa como complementares a esse capitulo qtee da representacdo da
imagem divina, as imagens que correspondenDacaetatibus mundi imaginesos seis
primeiros dias da criagdo. Segundo a autora, awn@et de Roma, Holanda ainda sob a
influéncia da viagem se lanca a redacdo do Tratade também a uma tarefa que se
destinava a provar o seu génio de pintor. Tratavdesmaior assunto que existia no mundo de
entdo, a Semana da Criacdo. Tendo como referént@to ada Capela Sistina pintado por
Miguel Angelo, considerado por ele a pintura poretdncia, insuperavel. Os seis primeiros
dias da semana da criagdo trazem a inovacao desespacdo geométrica da figura divina
(llustracdes 20 a 26). Segundo Deswarte,

122 HOLANDA, Francisco deDa pintura antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 65

123 HOLANDA, op. cit., pp. 65-66.

124 DESWARTE, SylvieAs imagens das idades do mundo de Francisco de Hofta. Maia: Imprensa
Nacional/Casa da Moeda, 1987, p. 10.
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O primeiro gesto de Holanda, como o de Deus, vap seais inspirado. Se
compararmos o selrimeiro Dia da CriacdoFiat Lux, com os de Miguel
Angelo ou de Rafael no Vaticano representand®eparacdo da Luz das
Trevas sentimo-nos quase chocados. A imagem de Holadaa tem
absolutamente nada a ver com os dois grandes nsagiedoele nos da — que
a si préprio da — no seu tratado. [...] Ele cotom a tradi¢ao figurativa em
vigor, mesmo nas criagbes mais inovadoras, pintapdms formas
geométricas, sem qualquer figura antropomoérficae-$8a margem desta
tradicdo e enfrenta-a sozinho, no seu desejo dewma imagem sincrética.
Este sincretismo consiste em fazer confluir a \ed@ Génesis com a do
Evangelho segundo S&o Joéo da Criagcdo do Mundo.

Ha aqui, decerto, a ilustracdo do Génesis do quaastreve 0s cinco
primeiros versiculos na pagina ao lado. Ali repmesdodos os dados da
narrativa: o caos, tomando forma pouco a poucod@sms revoltas, o
aparecimento da Iugiat Lux, acrescentando-lhe o fogo. Apenas falta Deus,
a imagem do homem, que Miguel Angelo e Rafael prafa representar no
poderoso gesto de separar a Luz das Trevas, asagctie qualquer outro
elemento.

Holanda sobrep@e a este quadro natural que o Gdhesila a outra versao
do Comego do Mundo, esta muito abstracta, do EVlamgeegundo Séo
Jodo. A presenca das letras e Q comprova esta orientacdo joanica.
Estabelecendo a coeternidade do Padre e do FifttoJ&o esta na origem
duma das principais questbes doutrinais da Igrigjate de inGmeras
controvérsias e heresias: o papel da Trindade iag&or->°

Holanda justifica a sua ousadia representativacdadp a obra a Igreja e justificando a sua
representacdo da Santissima Trindade como sermipra®, mas as dividas relacionadas a
sua ousadia, apesar da aprovacédo da obra pela, lgnegrseguirdo por toda a vida.

No entanto, existem outras imagens invisiveis passtle serem retratadas. Sao elas
as virtudes e os vicios. O objetivo da representded virtudes esta no fato de agirem como
‘exemplo e doutrina ou incitamento da alma’. As tpéincipais virtudes, chamadas virtudes
teologais sdo a fé, a esperanca e a caridade. &sias vistas que Holanda oferece dseu
aetatibus mundi imagined malicia do tempo (llustracdo 27). Estas tréaides possuem
formas de representacdo especificas, segundo Holand

A fé muito pura e candida, muito valerosa e crédutanfiada e da maneira
gue a pinta o poeta Prudéncio, e muito discretamsiemte. A esperanca
muito severa, inocente e constante e queda; aadarichuito fermosa e
amorosa e benigna. A primeira a roupa candidagansia a roupa verde, a

12 DESWARTE, SylvieAs imagens das idades do mundo de Francisco de Hofta. Maia: Imprensa
Nacional/Casa da Moeda, 1987, pp. 11-12.
126 DESWARTE, op. cit., p. 13.
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terceira cor de fogo; assim mesmo as maos e o gas tiverem muito
conformes a si e a suas dignidatfés.

Além destas, Holanda cita a memdria, a penitérciacasido, a paz, o afa, o tempo e a
verdade. Todas elas requerem ‘grande advertérstiadaee vigilancia’ em sua representacao.
Os vicios e os pecados devem ser pintados para died, os observando sejam

continuamente lembrados de modo a evita-los.

E querendo pintar o abominavel monstro e hidraetgmanos e culpas do
mundo, far4 muito informes e cruéis os secos peitsdo-lhes a sombra de
cruéis, e desumanos, de falsos, de néscios, déatbsentes, de timidos,

desde a contumécia dos miseros olhos e boca @&f@rnilade das unhas;
uns magros e amarelos, e os outros tumidos e inshads mui acesos em
ira, outros muito brancos e verdes pela acidiaverptambém muito proprio

cada um ao que ha mister que pareca, postos aslasaigzes entre fumos e
escuridades e trevas sobre o profundo e baixo nighdo

Uma vez que teve a preocupacao de descrever a fiwmsvicios, Holanda sugere que
0 pintor desca ‘ao reino vazio dos infernos e do®§’, através da pintura do inferno e do
purgatorio. Sempre com o intuito de estimular aogéw religiosa, Holanda recomenda que o
pintor dedique algum tempo em demonstrar os tommsepelos quais passa a alma no
purgatério, vivendo as penas entre as dores eaga, “purgando as suas culpas, vigiando
sempre e gemendo por aquele grande dia, ou horaabemturada, em que o0 seu anjo néo
esperadamente vira do céu a solta-lo daquele ttditaCom relacéo ao inferno, Holarda
diz que este ndo deve ser pintado somente comtas émpregadas pelo poeta Virgilio, deve
buscar em Homero o lugar em que Ulisses chamafdmoalgumas almas, entre elas a do
herdi Aquiles, e também buscar na obra do toscaraeDAlighieri a descricdo feita por este
do inferno.

O pintor deve também executar a pintura do diaudpoJFinal (llustragdo 28), cuja

inspiracdo maior para Holanda é a executada poudiliyngelo na parede do altar da Capela

12 HOLANDA, Francisco deDa pintura antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 66.
128 HOLANDA, op. cit., p. 68.

2 HOLANDA, ibidem.

130 HOLANDA, op. cit., pp. 68-69.
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Sistina, obra em que este artista trabalhava quatalanda esteve na cidade de Roma
(llustrac&o 29). Holanda entende que esta

[...] é a pintura mais notavel que sobre este grddo pode ser vista, nem a
mais digna de memaria com as partes que dela deperidem que coisa
mais ardua pode ser representada e vista do homistdoc que o sumo e
equissimo juiz. Julgar os casos e feitos de todonartais e ver o seu trono
e o fogo que ante ele arde, ver 0s santos e os emjiurbados, ver a Madre
do altissimo Juiz por nos rogar e doer-se, ver gesielementos, com todas
as coisas criadas, ver estar quedo o tempo, e ® adla firmes como as
estrelas, ver o bem-aventurado triunfo dos bemtaxa&tos e remidos, ver
0S mortos que a terra a segunda vez pare e dosnmains langa, e ver
aquela horrivel parte tenebrosa e confusa ondeadsdoondenados? Que
coisa ha mais para ver em esta vida, nem que @agiib mais alta e
proveitosa?"

Encerra esta parte recomendando que o pintor dégema vez experimentar a
“contemplacdo da pintura da eternidade e glorigp@@iso”, assim como a “grave e nova
imagem deste mundb®.

Nota-se na escrita de Alberti, uma preocupacao @@mbasamento cientifico de sua
obra, através da aproximacé&o mencionada em capittgoior com a ciéncia matematica. Dai
a presenca em seu tratado de textos explicand@etemtais quais angulos, tipos de linhas,
formas geométricas entre outros ndo encontradobnaade Holanda, o qual se utiliza em seu
tratado, de recursos praticos, pessoais e aut@liogs, mesclados tanto a criticas a obras de
artistas contemporaneos quanto a elementos ralgjipescritos pela teologia catélica para
explicar os preceitos que julga dignos de serenuideg e respeitados assim como para
elogiar os pintores merecedores de louvor e glénmseu tempo. Panofsky aborda esta
divergéncia de interesses situando-a entre os etesique caracterizam e distinguem a teoria

da arte do Renascimento e do Maneirismo.

[...] a teoria da arte institui uma critica muitoténsa e plenamente
consciente de si mesma, que adere a contesta¢éor@adas proporgoes de
Durer por Miguel Angelo e ataca os esforcos daganieoria da arte para

131 HOLANDA, Francisco deDa pintura antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, pp. 68-69.
132 HOLANDA, op. cit., p. 69.
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conferir a representacdo que o artista oferece wltdmmuma racionalidade
de tipo cientifico e sobretudo matematito.

Holanda, sem a devida consciéncia inseria-se gestexto maneirista, que Panofsky define
como uma corrente que “busca ultrapassar o Classicipor caminhos que |he sé&o

inteiramente opostos, isto €, modificando e agrdpate outro modo as formas plasticas
como tais™** Para Panofsky, neste primeiro momento, a teariarté antes de provocar uma
ruptura, favorece o retorno ao passado e ao Gwssidardio, 0 que pode ser percebido pela
manutencdo do repertorio geral da teoria da adituido por Alberti e Leonardo — o que

Holanda ndo questiona. Mas ao mesmo tempo surgdwndamental inovacao que pode ser
percebida através de uma transformacao e ressmgaf da teoria da Idéias, o que néo foi
devidamente, segundo Panofsky, tratado pelos tsbdo Renascimento. Deswarte afirma

gue, se sente surpreendida pela analise de Panptsky

Partindo da conclusdo de Cassirer que situava magegnento ndo sé o
aparecimento do artista como Demiurgo, mas tambémtegracdo do
platonismo na teoria da arte, sente-se que ele Vm@adeiramente
surpreendido e como que decepcionado por ndo eacaastigio da Ideia
platénica nos tratados de pintura e de escultissadépocd”

Deswarté® comenta que a tese de Panofsky sobre a evolugéandeito dddeaencontra-se
falseada pela ignorancia deste autor do Livro trdtadoDa Pintura Antigade Francisco de

Holanda.

No Livro | deDa Pintura Antiguade Francisco de Holanda, Panofsky teria
achado a confirmacéo da sua intuicdo de origendadarde Ernst Cassirer,
de que devia existir um verdadeiro tratado neopiatd da pintura no
Renascimento.

133 PANOFSKY, Erwin.ldea: a Evolucéo do Conceito de Belo. S0 Paulo: Maffiontes, 2000, p. 75.

134 PANOFSKY, op. cit., p. 72.

135 DESWARTE, Sylvieldéias e imagens em Portugal na época dos descobeintos Francisco de Holanda e
a teoria da arte. Lisboa: Difel, 1992, p. 129.

13 DESWARTE, op. cit., p. 131.
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E deste contexto que Holanda faz parte. Particgsandvas discussdes em torno da teoria da
arte, sentindo-se um homem do Renascimento, selarsmnta do afastamento que ja havia

efetuado do corpo tedrico desenvolvido pelos rerdstas.
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CONCLUSAO

A historiografia da tratadistica da arte tornagped ao pesquisador adentrar no
mundo da arte e do artista por uma porta distiatpela que se abre ao observador diante de
uma obra de arte. O processo de elaboracao daelarde, o espaco no qual o artista transita,
o0 arcabouco tedrico de que este se serve paraeti@acro processo criativo se tornam
palpaveis nos tratados de arte.

Francisco de Holanda, principalmente no trat@@o pintura antiga objeto dessa
dissertacdo, deixa entrever através da sua eesriggementos constitutivos da sua concepgéo
artistica, os dialogos e estudos estabelecidosteaefos por ele em seu percurso.

O periodo de sua juventude em que viveu na cided&vora é de fundamental
importancia para a consolidagédo da sua formac&beattial. Os humanistas e artistas que
transitavam entdo por aquela cidade, André de Res&ienardo, Nicolau Chanterene entre
tantos outros criaram um ambiente propicio paralpl@nda se interessasse ndo somente
pela pintura antiga como também pelo ambiente gimava na cidade de Roma, tida por ele
como o berco desta pintura. Esses contatos foraha aiesponsaveis pela recepcdo que
Holanda teve quando de sua estadia em Roma. Qoctr@mon 0 qual conviveu, por intermédio
principalmente de D. Miguel da Silva, permitiu ¢gle se encontrasse com grandes artistas e
humanistas daquela cidade.

Holanda deixa entrever em seu tratado as mesraasypacoes retoricas e cientificas
gue podem ser percebidas nos escritos dos hunsmadesteeu tempo, permeadas, no entanto,
pelos questionamentos decorrentes das alterac@&ea tgreja Catdlica vinha ensaiando em
funcdo da Reforma Protestante e que culminariamCaocilio de Trento. Podem ser
percebidas dessa forma, as discussbes em tornogeanoda arte da pintura, seu status na
antiguidade, o nivel que atingiu na Grécia helépicndo este nivel mantido em Roma — e
como entrou em decadéncia nos anos que se intesipusatre a queda do Império Romano e
o alvorecer da modernidade européia a partir dolséxlll. Caracteristica, porém, do
império luso, toda essa teoria da origem da ante ingpregnada da religiosidade vigente na
peninsula ibérica, responsavel pela negacdo dasajamentos do humanismo de Erasmo de
Roterda e pela adogdo de termos e conceitos dspeauiinte ligados aos tedlogos medievais
da Igreja.

Francisco de Holanda esta inserido em um momeistorico em que os artistas

italianos e flamengos, em sua maior parte patrdosmagor nobres ou grandes mercadores,
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buscavam uma emancipacgéao da rigida legislacdoigasava nas corporacdes de oficio. Este
processo, 0 qual teve inicio através da proprianeipacdo das artes em busca da sua
insercdo no quadro das artes liberais contou cala tona alteracdo do arcabouco tedrico
sobre o qual o artista deveria se movimentar. Aematica deveria ser dominada em funcao
do uso da perspectiva, inventada por Brunelleschual contribuiu para alterar o modo como
0 homem se via através das imagens que tinha diarge Alterando-se o olhar, percebem-se
novas caracteristicas do objeto observado e nesteento nota-se que o0s recursos estilisticos
e gestuais dos oradores e poetas seriam Uteigjpaia historia contada nos quadros atingisse
0 objetivo a que se destinava, ou seja, tocar eaagdor ndo somente pela imagem, mas
também pela reflex&o intelectual que se impusearaessa nova forma de organizacao visual.

Os manuais de arte que circulavam durante a Ibda e que somente prescreviam
sobre o fazer artistico, sdo substituidos peltados que ditam ndo somente o modo de fazer,
mas 0 que seria necessario para que o artista\fstegela sociedade como digno do titulo
de profissional liberal, livre das injuncbes im@sspelas corporagdes, pelas guildas. Dai a
organizacdo geral dos tratados nos trés eixos i@i@nt do que € a arte — neste caso
especifico, a arte da pintura —, quem é o artistacmo ele deve ser — ai entra os caracteres
responsaveis pela formacdo do mesmo — e, comoaadebarte, esta obra moderna, livre dos
elementos medievais que impediam o seu renascea, s executada.

O primeiro a escrever desta forma foi o italianoh®atista Alberti, dedicado ao seu
amigo Brunelleschi da Pintura foi o primeiro tratado a versar sobre a arte daupa
segundo os padrbes humanistas do Renascimenend@aldiolanda ndo teve acesso ao seu
tratado antes de escrevebDa pintura antiga no entanto, muito do que foi tratado por Alberti
pode ser percebido na obra de Holanda. Os anoseagaram as duas obras permitiram que
0s preceitos e conceitos defendidos por Albertivéssem se tornado elementos comuns da
formacdo do artista. Holanda distancia-se, por@rAlberti, ao levantar questionamentos de
ordem filos6fica em seu tratado.

O circulo frequentado por Holanda em Roma, do tam&m parte Blosio Palladio, a
marquesa de Pescara Vittoria Collona e o proprigusli Angelo, inseria-se no grupo dos
humanistas influenciados ainda pelo neoplatonisadAcdademia de Florenca dirigida por
Marsilio Ficino. A identificagdo na obra de Holanda conceito deidea derivado do
pensamento platdnico, assim como as citacOes néésra diversos autores trabalhados por
Ficino na sua tentativa de assimilacdo da douplatbnica e da cristd dentro de um mesmo
corpo tedrico deixa entrever o quanto o neoplatoaigmpressionou Holanda e ao mesmo

tempo o quanto Holanda se aproxima da teoria iagistefendida por Vasari inserindo-se,
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portanto, ndo mais entre 0S renascentistas masesire 0s maneiristas em virtude dos
qguestionamentos que perpassam sua obra.

Holanda justifica as suas ideias no que se refeeenancipacdo do artista, como
elementos necessarios para que, nao somente aeista, mas principalmente a arte antiga,
aquela feita pelos italianos derivada da produztos gregos na antiguidade, fosse
conhecida, reconhecida e valorizada em Portugaeixa@tse em diversos momentos do
descaso com que a pintura, essa nobre arte exddrain seu pais.

Para sanar a deficiéncia de formacdo dos pint@®sjuais em sua maioria nao
conheciam o modo grego de pintar, Holanda em sagem a Roma, faz uma série de
desenhos, resultantes da pesquisa efetuada pemeleusca dos preceitos que os antigos
pintores utilizavam em suas obras. Registra egagltupinturas, construcdes que
correspondem aquilo que ele entendia como pintotigea— uma vez que a escultura e a
arquitetura também derivam do desenho, sendo or ligspectivamente citadas como
‘pintura esculpida em pedra’ e ‘pintura incorporadamatéria grossa’.

Delimita os preceitos em trés: a invencéo, a pigme o decoro, sendo a invengao —
ou aideia — o mais importante. Holanda trata da criacéo tedisdos conhecimentos e
elementos que o pintor deve dominar para fazer desau oficio, levanta as posi¢cdes e 0
modo em que as figuras deveriam ser retratadasaeia posicdo e cita toda uma série de
temas religiosos em que o pintor deveria se ateslgam momento da sua vida.

Holanda ndo chega a publicar nenhum de seus tmat8das ideias e intencdes de se
criar em Portugal um ambiente propicio para a ey@zula arte tal qual era desenvolvida na
Italia ndo chegaram a frutificar. Apés a morte deJbao Ill, seu mecenas, Holanda aos
poucos cai no ostracismo, relegado a fun¢cées mewer@ro da corte em virtude dos muitos
servicos prestados a Coroa portuguesa.

Numa ultima tentativa de executar a sua nobredatgintura oferece seus servicos a
Filipe Il da Espanha. No entanto, nunca se recupl@s criticas sofridas pelos padres
tridentinos que condenavam em sua obra as refaaaea aos ideais de valorizacdo do
pintor alcando-o a condicao do fildsofo, do tedlegdo profeta por se aproximar do criador,
criando enquanto criatura, enquaatima, a pintura dita inanimante. E condenado também
pela exaltacdo do modelo que ele entende que daevseguido por todo pintor, o artista
florentino, o divino Miguel Angelo Buonarroti, cddsrado o mais controverso de todos pela
Contra-Reforma.

Esquecido por muitos e por muito tempo, a obra dlndla mostra uma faceta da

producédo artistica portuguesa ainda ndo muito aiedelos brasileiros. Esta pequena face,
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porém, mostra o caminho que a arte brasileira pder tomado, se 0s acontecimentos

tivessem ocorrido de outra forma.
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1. Estatua de Apolo, no BelvedeFgancisco de Holanda. Album dos Desenhos dagjéaitias.
Folha 9, face anterior. Desenho a pena com sépia.
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2. Estatua de mulher ou deusa: Urania FarneBeancisco de Holanda. Album dos Desenhos
das Antigualhas. Folha 10, face anterior. Desenpena com sépia.
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3. Grupo escultérico: Laocoonte e seus filhBsancisco de Holanda. Album dos Desenhos das
Antigualhas. Folha 9, face posterior, ou verso.ebbs & pena com sépia.
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4. Alegoria (sibila Eritreia, de Miguel Angelofrrancisco de Holanda. Album dos Desenhos das
Antigualhas. Folha 11, face posterior, ou versesddlo a pena com sépia.
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5. Estatua de “Cledpatra”, nos jardins do Vaticandrancisco de Holanda. Album dos
Desenhos das Antigualhas. Folha 8, face posterioverso. Desenho a pena com sépia.
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6. Estatua equestre de Marco AuréliGrancisco de Holanda. Album dos Desenhos das
Antigualhas. Folha 7, face posterior, ou verso.ebbs a pena com sépia.
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7. Ninfa cacadora, relevo helenisticdrrancisco de Holanda. Album dos Desenhos das
Antigualhas. Folha 12, face anterior. Desenho @ gem sépia.
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8. Onze estudos de calcado classico, ou sanddfieEncisco de Holanda. Album dos Desenhos
das Antigualhas. Folha 16, face posterior, ou vgrade inferior da pagina. Desenho a pena
com sépia e aguada da mesma tinta.
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Sandaélias de imperador romano, em brorfzancisco de Holanda. Album dos Desenhos das
Antigualhas. Folha 29, face anterior, parte infeda pagina. Desenho a pena com sépia e
aguada da mesma tinta.
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10. Estatua colossal de imperaddm Barletta Francisco de Holanda. Album dos Desenhos das
Antigualhas. Folha 8, face anterior. Desenho a penasépia.
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11. Os cavalos de Sdo Marcos, em Veneza, Porta de 8&mMFrancisco de Holanda. Album
dos Desenhos das Antigualhas. Folha 43, face antBresenho a pena com sépia.
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12. Cabeca de leddFrancisco de Holanda. Album dos Desenhos dagéailtias. Folha 17, face
anterior, parte superior da pagina. Desenho a gamasépia e aguada da mesma tinta.
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13. Porta (ou janela) de ordem doricaFrancisco de Holanda. Album dos Desenhos das
Antigualhas. Folha 46, face anterior. Desenho & m&m sépia e aguada da mesma tinta e
lapis branco.
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14. Porta (ou janela) de ordem jonicaFrancisco de Holanda. Album dos Desenhos das
Antigualhas. Folha 46, face posterior, ou verssebBo a pena com sépia e aguada da mesma
tinta e papel previamente pintado.
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15. Porta (ou janela) jénica em Génavé&rancisco de Holanda. Album dos Desenhos das
Antigualhas. Folha 47, face anterior. Desenho & mem sépia e aguada da mesma tinta e
lapis branco.
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16. Porta rustica-corintia, de FortalezaFrancisco de Holanda. Album dos Desenhos das
Antigualhas. Folha 47, face posterior, ou verssddBo a pena com sépia.
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17.*Coluna salomoénica do templo de Jerusalem’, numaeleajlo Vaticano Francisco de
Holanda. Album dos Desenhos das Antigualhas. PajHace anterior. Desenho a pena com
sépia.
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18. Cristo no tumulo Francisco de Holanda. De aetatibus mundi imagifesha 51, face
posterior, ou verso.
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19. Angelus Domini (O Anjo do SenhoBrancisco de Holanda. De aetatibus mundi imagines.
Folha 87, face posterior, ou verso.
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20. O Primeiro Dia da Criagéo: Fiat Luxzrancisco de Holanda. De aetatibus mundi imagines.
Folha 3, face anterior.
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21. O Segundo Dia: Criacdo do Firmamenkgancisco de Holanda. De aetatibus mundi
imagines. Folha 4, face anterior.
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22. O Terceiro Dia: Criacao da Terra e do Mdfrancisco de Holanda. De aetatibus mundi
imagines. Folha 5, face anterior.
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23. O Quarto Dia: Criagéo dos LuzeiroBrancisco de Holanda. De aetatibus mundi imagines.
Folha 6, face anterior.
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24. O Quinto Dia: Criacdo dos Animaigrancisco de Holanda. De aetatibus mundi imagines.
Folha 7, face anterior.
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25. O Sexto Dia: Criagdo do Homerffrancisco de Holanda. De aetatibus mundi imagiraba
8, face anterior.



26.0 Sétimo Dia: Repouso de Deus com Sabederancisco de Holanda. De aetatibus mundi
imagines. Folha 11 face anterior.
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27. Francisco de Holanda dando De Aetatibus Mundi Imagia malicia do tempo, sob a
presidéncia das trés virtudes teologdtsancisco de Holanda. De aetatibus mundi imagines
Folha 89, face anterior.
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28. O Juizo FinalFrancisco de Holanda. De aetatibus mundi imagiaa 59, face anterior.
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29. Juizo Final.Miguel Angelo Buonarroti. Afresco no altar da ClapBistina.



