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RESUMO

Pretende-se com este artigo demonstrar a alteragdo do paradigma artistico ocorrida no século XVI, ao qual subjaz
a vasta literatura produzida em conformidade. No dealbar de Quinhentos a imagem adquire um novo estatuto
fundado sobre a nova concepgdo da forma, ao mesmo tempo que se opera, sob o signo da beleza na qual se
objectiva a nova subjectividade, um distanciamento que rejeita o realismo mais directo do Quattrocento. Para
isso contribuiu, de modo decisivo, o recrudecimento do Neoplatonismo e a formulagdo de uma nova Teoria da
Arte, que encontra na obra (artistica e poética) de Miguel Angelo um dos seus pilares, e a qual deu voz em
forma de letra Francisco de Holanda, ndo obstante a pouca difuséo dos seus tratados. De acordo com a nova
corrente ideoldgica, os valores da matéria, base de uma cultura fundada sobre a proeminéncia do objecto, dei-
xam espago a afirmagdo de um certo ideal aristocrdtico que privilegia a diferenciagdo individual, assim como
o regresso em forca do imagindrio e da afectividade, contrariando o racionalismo exacerbado do classicismo
quatrocentista. A estética dominante no Cinquecento, ao afirmar o seu cardcter ideal e subjectivo, confere um
novo sentido & imagem que serd expressdo da enfatizacdo estilistica atribuida & plasticidade volumétrica e
composicdo espacial.
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ABSTRACT

The aim of this article is to illustrate changes in the artistic paradigm in the 16th century, underpinned by the vast
body of literature that has been produced on the subject. On the threshold of this century, the image acquires a
new status based on a new conception of shapes, while under the heading of beauty in which the new subjectivity
is objectified, it moves away from and rejects the more direct realism of the Quattrocento. The rise of Neoplatonism
and the formulation of a new Theory of Art contributed in a decisive way to this change in the artistic paradigm.
Michelangelo’s work (artistic and poetic) was one of the pillars of the new artistic concept, and Francisco de
Holanda was one of its exponents, although his treatises were not widely disseminated. According to the new
ideological trend, the values of this subject, based on a culture built on the pre-eminence of the object, leave room
for the affirmation of a certain aristocratic ideal that privileges individual differentiation, as well as the return in
force of the imagination and affectivity, running counter to the exaggerated rationalism of 15"-century Classicism.
Upholding its ideal and subjective character, the dominant aesthetic of the Cinquecento gives a new meaning to
the image, expressing a stylistic emphasis on volumetric plasticity and spatial composition.
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INTRODUCAO

Na Peninsula Itlica, no dealbar da Epoca Moderna a
produgdo artistica tendia a tornar-se, cada vez mais,
um patriménio restrito acessivel apenas a uma elite
erudita e latinizada, associada ao movimento humao-
nista e neoplaténico (Hauser, 1989). A recuperacdo do
legado da Antiguidade cldssica, considerado como o
Unico caminho possivel para devolver & arte o nivel
que possuia antes da Idade Média, configurou-se como
o ponto de partida da renovacdo artistica do mundo
Moderno. Contudo, se 0 Quattrocento se caracterizou
pela experimentacdo e aprendizagem sucessivas, foi
na centiria seguinte que se assistiv a uma operativi-
dade plena desse Classicismo que daria lugar, a partir
do segundo quartel do século, & sua prépria supera-
cdo, assistindo-se & emergéncia da nova tendéncia
anti-cléssica (Strinati, 2009).

Quer a produgdo, quer o comércio de objectos artisti-
cos viria a adquirir novos contornos a partir do século
XVI. As moltiplas convulsées, de ordem diversa, ocor-
ridas entdo na Europa, implicaram a renidncia a uma
certa forma de pensar o universo e o Homem, onde os
elementos que pareciam perenes passaram a ser con-
testados, combatidos, reinstaurados, numa sucessdo
contraditéria cuja légica é fragil, equivoca e enigma-
tica, enfatizando as insegurancas e os temores mais
profundos do ser humano. Esta realidade revelar-se-ia
extraordinariamente fecunda no que toca & produgdo
literdria e artistica, impulsionando os criadores a inven-
tar novas formas de expressdo consentdneas com a
nova maneira de estar e pensar (Antal, 1966).

A realidade portuguesa, moldada pela aventura expan-
sionista no século XV e as vicissitudes politico-econé-
micas do reinado de D. Manuel |, determinaram que,
do ponto de vista cultural e artistico, s6 na centiria de
Quinhentos se assista a um verdadeiro aggiornamento
renascentista. As privilegiadas relacdes econdmicas
e diplomdticas com a Flandres, intensificadas apés o

casamento de Filipe, o Bom (Flor, 2018: 35-46) com
a Infanta D. Isabel (1430) e a transferéncia da feitoria
portuguesa para Antuérpia (1499), contribuiram para
que a nossa vinculagdo estética fosse muito mais afim
dos modelos flamengos, pela simplicidade imediata
e recolhimento religioso das suas imagens, que eram
preferidas ao distanciamento imposto pela idealizacdo
italiana, durante o primeiro terco do século XVI. Assim,
ndo apenas no tocante & importacdo de bens artisticos
se recorria maioritariamente aos produtos oriundos da
Flandres, como também quanto & recepcdo de inimeros
artistas, sobretudo nos dominios da pintura, marcenaria,
estatudria, iluminura, como o comprovou |d a docu-
mentagdo recenseada por Francisco de Sousa Viterbo
(Viterbo, 1903) Vergilio Correia (Correia, 1928), Luis
Reis Santos (Santos, 1943) ou Adriano de Gusmao (Gus-
m&o, 1951) entre outros, muitos dos quais acabariam
por se radicar entre nés, conduzindo & fundagdo de uma

forte comunidade flamenga em Lisboa como o atestam
Eddy Stols e Werner Thomas (2000).

Serd, contudo, no reinado de D. Jodo lll (1521-1557)
que se assiste, ndo sé ao incremento das relacdes
culturais estabelecidas com alguns centros nevrélgicos
da cultura humanista, como & verdadeira adesdo ao
Classicismo em Portugal. A prové-lo estd o empenho
colocado pelo monarca na educagdo humanista dos
seus irmdos e filhos, como a abertura aos ideais filosé-
ficos do Humanismo cristdo, de que sdo paradigma a
Reforma da Universidade e a criacdo do Colégio das
Artes, que trouxe a Portugal alguns vultos do huma-
nismo internacional imbuidos de teorias renovadoras
de cariz neoplaténico.

Assiste-se no reinado do Piedoso a uma efectiva aber-
tura & cultura transalpina, de que o crescente envio de
bolseiros para Roma é também testemunha, que daréo
um contributo decisivo para a abertura da cultura e da
arte portuguesas aos influxos italianizantes.
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O NEOPLATONISMO E O SEU IMPACTO NA ARTE

J& aquando da publicagdo do seu Heptaplus, em 1489,
Pico della Mirandola, considerava a imagem como
uma forma de revelacdo, retomando a citacdo biblica
do «Et verbum caro factum est» (o Verbo encarnou),
para justificar a sua afirmagdo (Saldanha, 1995:55)
Foi, também, por influéncia do Neoplatonismo, assu-
mindo neste contexto particular importéncia Baldassare
Castiglione, que se impds uma ideia metafisica de Belo
cedendo lugar, paulatinamente, este desejo inflamado
de atingir a beleza, ao desejo mais amplo de busca
da harmonia, que sé a obra de arte pode traduzir, por
um lado, assim como restituir ao mundo, por outro.

Esta nova teoria da arte altera substancialmente a con-
cep¢do de natura naturans, pois a natureza deixa de
ser vista como a Unica fonte inspiradora do artista,
acreditando-se que a prépria arte serd capaz de recriar
a natureza. Ou, por outras palavras e regressando
& terminologia usada pelos escoldsticos medievais,
ao conceito de natura naturata (que pressupde uma
relacdo de passividade do artista no confronto com
o objecto representado) sucede o de natura naturans
(que significa a natureza concebida como a grande
criadora), o que pressupde um comportamento activo
do artista na sua relagdo com ela. (Nyholm, 1977).

A obra de arte transforma-se num eco do mundo, subli-
mado certamente, mas fiel & sua natureza e ao seu
registo que tende ao sobre-humano, & proximidade
com Deus. O artista inspirando-se com humildade na
obra divina, deve «reconstruirs um universo em intimo
acordo com o cosmos, cabendo-lhe a ele porque tam-
bém é participante da divindade enquanto criatura de
Deus, a tarefa de recriar a construcdo divina, |G que
esta lhe oferece um arsenal infinito de formas, mas que
ele ndo deve limitar-se a seguir como modelos (imitar).
O artista tem obrigacdo de se afastar da morna imi-
tacdo para se colocar de acordo com uma harmonia
universal superiormente definida ndo podendo, pois,
as obras de arte ser simulacros ou consideradas como
tal. Nesta légica, o jogo dos simbolos disciplina a von-
tade de apreender o universo na sua complexidade e
dd uma razdo de ser & beleza, induzindo o seu culto,
porque é ela que dd sentido ao caos. E evidente que
numa linguagem neoplaténica, beleza e amor sdo
sinénimos — porque se fala sobretudo em beleza de

Fig. 01 Pico della Mirandola, Heptaplus (1489).

alma - conduzindo um & exaltacdo do outro e sem
nunca imitar, transformando-se o amor na via privile-
giada de aceder ao ideal. Por essa razdo, a mitologia
constitui um dos meios mais eloquentes de exaltacdo
das melhores virtudes, as que propdem ao homem uma
vivéncia que ultrapassa os problemas do quotidiano
para se aproximar dessa dimensdo sobrenatural. Par-
tindo do principio que a obra surge espontaneamente
no seu espirito como consequéncia da sua participagdo
no espirito divino, € como se Deus estabelecesse um
acordo entre a natureza, primeira criadora, e o préprio
homem que, por sua vez, cria os objectos artisticos
partindo de ideias inatas, infundidas no seu espirito
por Deus.

Um dos principais defensores desta teoria, eivada de
influxos neoplaténicos, foi Miguel Angelo, um dos pri-
meiros a defender o primado da IDEA, ao afirmar que
s6 no contacto ascético com Deus o Homem era capaz
de se elevar & sua natureza divina, ficando imbuido



de uma espécie de «furore» que o tornava capaz de
criar, alcangando assim através da imaginagdo uma
beleza superior & da prépria natureza, em virtude
de ser Deus a fonte da sua inspiragdo, no que dava
continuidade & teoria plotiniana da emanagdo divina.
O seu sentimento religioso combinava a concepgdo
mistica do Neoplatonismo com a profunda crenca na
«justificagdo pela fé», que aprendeu com Savonarola e
com o grupo de Contarini. Toda a sua obra é inspirada
e animada de uma forca que quase se diria sobrenatu-
ral, que tende para o sublime, para a transcendéncia
pura. Para Miguel Angelo, a beleza do mundo ima-
nente é reflexo da beleza do mundo transcendente,
ou seja, é o reflexo do divino no mundo material mas,
para a alcancar, o artista tem que se isolar para dar
lugar & meditagdo que é, concomitantemente, o melhor
meio de elevar o Homem & contemplagdo de Deus.
Num dos seus primeiros poemas, escrito provavelmente
entre 1505-1511, fala j& da revelagdo de Deus através
da beleza:

«Colui che ‘I tutto fe’, fece ogni parte

E poi del tutto la pit bella scelse,

Per mostrar quivi le sue cose eccelse,

Com'ha fatto or, com la sua divin'arte»' (Blunt, 1956: 79)

Cada vez mais associadas ao hedonismo estético, a mul-
tiplicidade de expressdes pldsticas quinhentistas acentuam
a atitude pessoal do artista, fazendo apelo para a expe-
riéncia pessoal daquele que observa (Dubois, 2001). Ao
contrdrio do que acontecera na centdria anterior, os artis-
tas do Cinquecento italiano defendem uma arte isenta do
transitério e banal, criando uma certa distncia da reali-
dade natural, sendo as criagdes artisticas elevadas a uma
categoria enobrecida, onde o mais importante principio
estilistico é a restricdo & representacdo das esséncias imu-
téveis e incorruptiveis, que procuram fransformar as obras
de arte em objectos infemporais. O desejo de representar
a beleza estd intimamente ligado ao desejo de elevar a
pintura (e a escultura) & condigdo de artes liberais, de que
haviam sido excluidas, baseando-se no postulado de que
a beleza é a causa da harmonia e esplendor de todas
as coisas Nesta perspectiva, o primado da obra de arte
pléstica serd mais facilmente assegurado e o tema do olho
reflectindo a beleza do universo transformar-se-é4 numa
das questdes centrais da reflexdo, originando discursos
inflamados ao ponto de se reivindicar para a vista um dos
meios privilegiados do conhecimento metafisico porque
capaz de entender a beleza, procurando-se promové-la
ao nivel de sentido nobre, em companhia do ouvido - a
msica substituindo-se & poesia — e da imaginacdo.

FRANCISCO DE HOLANDA E A FORMULACAO
DE UMA NOVA TEORIA DA ARTE

Se é verdade que Miguel Angelo preparou o caminho
que permitiria fazer a intfroducdo da Idea na Teoria da
Arte, posteriormente consagrada e difundida por Paolo
Lomazzo? e Federico Zuccaro? foi, contudo, Francisco de
Holanda (1517-1584)4 o primeiro tratadista a defender
o primado da IDEA platénica e a aplicé-lo a Teoria da

Arte, antecipando em cerca de meio século os men-
cionados tratadistas italianos (Deswarte, 1991:45-65)

Filho do iluminador nérdico Anténio d’Ollanda, grande
mestre da iluminura a preto e branco, «o primeiro que
a fez em Portugal em perfeicdo e fora da rusticidade,

1 «Aquele que acreditou no Todo, fez primeiro todas as partes de uma sé vez, depois, entre elas, escolheu a mais bela para mostrar aqui
a exceléncia dos seus caminhos, como tinha feito com a arte divina.

Trattato dell’arte della pittura, scultura et architettura (1584) e, também, na Idea del tempio della pittura (1590).

3 l'ldea de’ pittori scultori e architetti (1607).

Para uma abordagem mais detalhada da sua vida e obra consultem-se os diversos estudos a ele dedicados por Sylvie Deswarte, Les
enluminures de la Leitura Nova (1504-1552). Etude sur la culture artistique au Portugal au temps de IsHumanisme, Paris, 1977; Idem,
As imagens das Idades do Mundo de Francisco de Holanda, Imprensa Nacional/Casa da Moeda, Lisboa, 1987; Idem, “Francisco de
Holanda, um tedrico entre o Renascimento e o Maneirismo”, Histéria da Arte em Portugal, vol. 7, O Maneirismo (dir. Vitor Serrdo), Alfa,
1987, pp.11-30; Idem, “Idea et le Temple de la Peinture, Il. De Francisco de Holanda & Federico Zuccaro”, Revue de I’Art, n° 94, 1991,
pp.45-65; Idem, “L'essence et le sens, Francisco de Holanda”, Portugal et Flandre, Visions de I'Europe 1550-1680 (Cat. de Exposicdo),
Europdlia, Bruxelas, 1991, pp.159-171; Idem, Ideias e Imagens em Portugal na época dos Descobrimentos, Ed. Difel, Lisboa, 1992;
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e com muita suavidade» nas palavras do préprio filho
(PA, I, 44) ocupou o cargo de Passavante e partici-
pou nas grandes obras de iluminura dos reinados de
D. Manuel | e D. Jodo lll. Gracas a isso Francisco de
Holanda teve oportunidade de viver a inféncia e juven-
tude no ambiente da corte do Piedoso.Foi moco de
cdmara do Infante D. Fernando passando, apés a sua
morte (1534), para a Casa do Infante D. Afonso, Bispo
de Evora. Ai, sobretudo nos anos de permanéncia da
corte, teve a fortuna de contactar com uma pléiade
de humanistas e homens versados nos mais diversos
saberes, como S& de Miranda, Bernardim Ribeiro,
Luisa Sigea, Diogo de Teive, Clenardo, Vaseu, André
de Resende (do qual foi discipulo, e que incutiria em
Holanda o gosto pela Antiguidade), Damido de Géis,
Garcia de Resende, Jodo de Barros, Ferndo Lopes de
Castanheda, Jerénimo Osédrio, Pedro Nunes, D. Jodo de
Castro, Luis de Camdes, entre muitos outros, cuja enu-
meragdo seria exaustiva. D. Miguel da Silva despertou
nele o desejo de se deslocar a Roma a fim de completar
a sua formagdo artistica e intelectual, fazendo diligén-
cias nesse sentido junto do Cardeal Infante D. Afonso,
para que fosse integrado na embaixada de D. Pedro
de Mascarenhas ao Papa, conseguindo ultrapassar
a inicial oposi¢do do rei e transformar o sonho do
jovem Francisco de Holanda em realidade. Em Roma
foi introduzido como representante do Cardeal-Infante
o que lhe possibilitou o acesso imediato aos circulos
eruditos locais, privando com D. Martinho de Portugal
e servindo-lhe Luis Teixeira de guia na cidade, o qual
lhe facultou um precioso livro de epigrafia romana -
Epigrammata Antiquae Urbis, (Roma, 1521) - verdo-
deiro roteiro pelo mundo das antigualhas. Gragas aos
humanistas e amigos de D. Miguel da Silva, Lattanzio
Tolomei e Palladio, privou com Vittoria Colonna, a
Marquesa de Pescara (Serrdo, 2001) e Miguel Angelo
(que considera seu pai espiritual e artistico). Contac-
tou com elementos da Accademia Platonica florenting,
conheceu diversos artistas e amadores de arte, como
Sebastiano del Piombo, Baccio Bandinelli, Perino del
Vaga, Giulio Clovio, Valerio Belli, Antonio da Sangallo,
Sebastiano Serlio, e vdrios outros (Serrdo, 2021).

Da viagem realizada entre 1538 e 1540, passando
por Espanha, Franca e, na Peninsula Itélica, esto-
deando em Roma, Ferrara, Pesaro, P4dua, Ndpoles e
Veneza, registou em desenho o percurso, geogrdfico
e monumental, a pedido do Infante D. Luis, a quem
dedicou o Cédice compilado no dlbum Antigualhas.
Nela viveu experiéncias Unicas e fantdsticas, que o
transformariam num dos homens mais cultos e cos-
mopolitas da sua época em Portugal. Neoplaténico
convicto, tentou alargar as suas teorias a dimensdes
universais, num verdadeiro espirito renascentista, dedi-
cando inclusivamente um capitulo da Pintura Antigua a
arte do Novo Mundo e do Extremo Oriente.

Aquando do regresso a Portugal Holanda vem imbuido
de fervor neoplaténico (quase se diria da fertia essén-
cia, como a descrevia Platdo no seu Timeu), sentindo a
sua peregrinagdo a Roma como se fosse o seu préprio
renascimento espiritual e artistico e continuando a cul-
tivar este novo idedrio imagético através das leituras
das obras de Ficcino e Landino e da teologia patristica
neoplaténica de Lacténcio e Santo Agostinho.

Na sua bagagem, além das influéncias de Miguel
Angelo e da doutrina Neoplaténica, vém também obras
de epigrafia latina, uma colecgdo de desenhos e gravu-
ras de Polidoro da Caravaggio, Marcantonio Raimondi,
Ugo da Carpi, Marco Dente, Agostino Veneziano e, as
mais recentes publicacdes relacionadas com a Filosofia
e a Arte, nomeadamente a edicdo de Vitrdvio por Fra
Giocondo, o De Sculpture, de Gauricus, as Cartfas,
de Aretino, a traducdo da Histéria Natural, de Plinio
(feita por Landino), a edicdo deste mesmo autor da
Divina Comédia de Dante, o Livro IV do tratado De
Architettura, de Serlio, entre outros (Serrdo, 2021).

Humanista, desenhador, aguarelista, iluminador, pintor,
miniaturista, considerava-se a si préprio “mestre de
arquitectura”, mas destacou-se sobretudo como pen-
sador e tratadista, |G que estabeleceu uma verdadeira
ruptura relativamente & literatura artistica anterior, ten-
do-se antecipado meio século a Lomazzo e Zuccaro,

Idem, “Francisco de Holanda”, A Pintura Maneirista em Portugal. Arte no tempo de Camées, (Cat. de Exposicdo), Lisboa, 1995, pp.
480-486; Idem, “Neoplatonismo e arte em Portugal”, Histéria da Arte Portuguesa, (dir. Paulo Pereira), Ed. Circulo de Leitores, Lisboa,
1995, pp.511-537; “«Tudo o que se faz em este mundo é desenhar» Francsco de Holanda entre théorie et collection”, Actas do Con-
gresso Internacional El modelo italiano en las artes pldsticasde la Peninsula Ibéricadurante el Renacimiento, Universidad de Valladolid,
2004, pp.247-290.-40. Veja-se também Jorge Segurado, Francisco d’ Ollanda, Edicdes Excelsior, Lisboa, 1970; Teresa Lousa, Do
Pintor como Génio na obra de Francisco de Holanda, Ed. ExLibris, Lisboa, 2014; F.A.Baptista Pereira, “Por onde deve aprender o pintor
segundo Francisco de Holanda : o pintor ha-de nascer | pintor”, In Desenho: histéria e ensino, Ed. Faculdade de Belas Artes, Lisboa,
2016, pp. 10-31.Poéticas da Imagem.- ul, London:es e de outros que, sendo Estrangeiros, exerceram a sua arte em Portugal.



na teorizacdo dos principios fundamentais do conceito
intelectual da Idea criadora. Apés invocar o conceito
vitruviano de invencéo (ideia), Holanda partilha o con-
ceito miguelangelesco de furor divinus, afirmando que
o bom pintor é aquele que pinta as ideias criadas pelo
seu proprio espirito, revelando-se assim o verdadeiro
pioneiro da defesa da liberalita do artista, ideia que
corporiza o essencial da teorizacdo estética do Manei-
rismo. E no Tratado que redige apés a sua viagem a
ltélia, Da Pintura Antiga® (Livro I) que explana a sua
concepgdo metafisica de Belo, e que o conceito de Idea
platénica desempenha um papel central. Por “Pintura
Antigua”, entende o autor toda a arte produzida pelo
desenho (pintura, arquitectura e escultura), desenvol-
vendo a sua feoria da arte de cariz neoplaténico no
segundo capitulo desta obra, intitulado “Que cousa
é Pintura”. Aqui o autor apresenta a criagdo artistica
como “criacdo divina e imitacdo de Deus criador”,
sendo esta a tarefa que cabe ao pintor. Ao definir
a pintura (...) como uma declaracéo do pensamento
em obra vesivil e contemplativa e segunda natureza,
estd a dizer claramente que a primeira natureza é a
de Deus e a segunda é a natureza criada pelo pintor,
que reconstréi o universo em intimo acordo com o
cosmos, inspirando-se com humildade na obra divina
através de um processo contemplativo que, nas suas
palavras, se traduz da seguinte forma: A santa pintura
é contemplacdo activa (PA 1, 2).

Tal como Landino fez para a poesia, Holanda fez
para a pintura uma genealogia sacra, fazendo deri-
var a genealogia pictérica de Hermes Trimegisto até
M. Angelo, que considera quase um “prisca pictor”.

E no Livro Il deste tratado — Didlogos em Romat — que
identifica a pintura antiga com a “prisca pictura” &
qual atribui uma origem divina, como expressa ao
afirmar que a pintura é uma nobilissima ciéncia que
ndo é de nenhuma terra, mas do céu veio (PA, Il 1).
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Fig. 02 Auto-retrato de Francisco de Holanda, De Aetatibus Mundi
Imagines (c.1573)

5 Em 1563 Manuel Denis realizou tradugdes para castelhano desse Tratado, que se conservam na Academia de San Fernando em

Madrid, que s6 viriam a ser publicadas em 1921.

As primeiras mencdes ao Tratado holandiano surgem em meados do século XVIII, por Jodo Baptista de Castro e Diogo Barbosa
Machado, mas s6 no final dessa mesma centiria a obra comecou a ser divulgada, gragas a Monsenhor José Joaquim Ferreira Gordo,
director da Biblioteca Nacional, que em 1790 realizou, em nome da Academia de Ciéncias de Lisboa, uma viagem a Madrid e
ao Escorial em busca de documentos de interesse para Portugal. Encontrou, entdo, na biblioteca pessoal do embaixador portugués
(Diogo de carvalho e Sampaio) um cédice manuscrito de Francisco de Holanda, que continha o Tratado Da Pintura Antiga, até entdo
considerado perdido, bem como a Il parte do referido Tratado, os Didlogos em Roma. Monsenhor Ferreira Gordo realizou uma cépia
manuscrita dos dois livros, que hoje se encontra na Academia de Ciéncias de Lisboa e que serviria de base a todas as edi¢des desta

obra, j& que o original dessa cépia continua em ignoto paradeiro.

6 Joaquim de Vasconcelos realizou duas sucessivas edigdes deste Livro Il, (Porto, 1896 e, em traducdo alemd, Viena, 1899) e, finalmente,

do conjunto do Tratado em 1918.



44 ARTISON

Francisco de Holanda
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" DA PINTURA ANTIGA

Fig. 03 Francisco de Holanda, Da Pintura Antiga (1548)

No “Didlogo 1" deste mesmo Livro, estabelece uma
paragona entre a pintura flamenga e a pintura italiang,
confirmando a superioridade desta Gltima, a propésito
da resposta dada por Miguel Angelo & Marquesa vidva
de Pescara, Vitoria Colonna, quando esta o interroga
sobre «que coisa é o pintar de Flandres», ao que o
artista terd retorquido: «a pintura da Flandres satis-
fard, senhora, geralmente, a qualquer devoto mais que
nenhuma de Itélia, que lhe nunca fard chorar uma sé
légrima, e a de Flandres muitas. {(...) Pintam em Flan-
dres propriamente para enganar a vista exterior. |...)
E tudo isto, ainda que pareca bem a alguns olhos, na
verdade é feito sem razdo nem arte, nem simetria nem
propor¢do, sem adverténcia do escolher nem despejo,
e finalmente sem nenhuma substancia nem nervo. |...)
Somente &s obras que se fazem em ltdlia podemos
chamar quase verdadeira pintura, e por isso & boa
chamamos italiana (...)» (PA ll)
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Fig. 04 Francisco de Holanda, Da Pintura Antiga, Il Didlogos
em Roma (1548)

O eruditismo holandiano é manifesto também nos dese-
nhos que ao longo de trés décadas foi executando
(1545-1573), compilados na obra De Aetatibus Mundi
Imagines (Madrid, Biblioteca Nacional), revelando um
estudo atento da Biblia, da qual é uma verdadeira ilus-
tracdo estabelecendo, numa atitude verdadeiramente
neoplaténica, paralelismos com a Antiguidade pagd,
pautada pela procura de verdade e regresso as fontes.

Em 1549 escreveu um segundo tratado, desta vez
dedicado ao retrato: Do Tirar polo Natural .

Jdem 1571, na qualidade de conselheiro de progra-
mas urbanisticos da corte, dedicaria a D. Sebastido o
tratado Da Fabrica que falece ha cidade de Lisboa,
onde se propunha dar & urbe um perfil monumental
consentdneo com a sua grandeza imperial, como
se de uma «nova Roma» se tratasse, sendo mesmo,

7 Foi, uma vez mais, Joaquim de Vasconcelos que publicou a primeira transcricdo (modernizada) desta obra, publicada entre Outubro e

Dezembro de 1892, no periédico “A Vida Moderna”.



de uma «nova Jerusalém», continuando a respirar-se
o espirito de raiz neoplaténica que domina toda a
sua obra, mas viviam-se j& tempos em que alguns
principios tridentinos se haviam tornando elementos
nucleares da razdo de Estado, razéo pela qual a obra
foi votada ao esquecimento (o seu espirito neoplaté-
nico colidia com as ideias contra-reformistas). Apesar
disso, ndo lhe faltou o dnimo para escrever De quanto
serve a Sciéncia do Desenho e entendimento da arte
da pintura, na republica christan asi na paz como
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na guerra, onde retoma essas ideias, que valeram &
obra a censura inquisitorial.

Apesar de a sua teoria de arte se ter tornado inacei-
tdvel aos olhos dos censores inquisitoriais e um certo
periferismo portugués ter obstado & sua difusdo nacio-
nal e internacional, as obras de Holanda ndo foram
estranhas aos circulos culturais e artisticos eruditos do
Pais, revelando-se o seu legado fundamental em todo o
processo de aggiornamento cultural e artistico do reino.

A IMPORTANCIA DA TRATADISTICA
NO AGGIORNAMENTO ARTISTICO

O triunfo do idedrio humanista, através da afirmacdo das
Litterae Humaniores e das Liberales Artes permitiuv ndo
apenas o nascimento de uma nova teoria estética e artis-
tica, como a consagragdo do interesse pelos Tratados.

A tratadistica da Epoca Moderna teve subjacentes os
pressupostos tedricos vitruvianos, que constituiriam a
principal base de sustentacdo da arquitectura cldssica
(Wiebenson, 1982).

A obra de Vitrivio, De Architettura (20 a.C.) teve
cépias sucessivas a partir do século XV — Roma (1486);
Florenca (1522); Roma (1544) - tendo havido algumas
edi¢cdes ilustradas como a de Fra Giocondo que saiu
em Veneza em 1511 e, depois sucessivamente, em
1513 e 1523 em Florenca, sendo a de Cesare Cesa-
riano, intitulada Di Licio Vitruuio Pollione de Architec-
tura Libri Dece, que foi dada & estampa em Como em
1521, justamente uma das que maior difusdo conhe-
ceu. O autor interpreta ingenuamente a arquitectura
romana do século | a.C., & luz dos principios que
orientam a arquitectura da Lombardia de principios
do século XVI, fazendo os seus comentdrios ao texto
em notas aparte. Apesar disso, a edi¢do, em grande
formato e muito ilustrada, teve um enorme sucesso em
toda a Europa, sendo desde cedo bastante utilizada
pelos artistas. Em Portugal, em 1541 o Cardeal-Infante

D. Henrique encarregava também o matemdtico Pedro
Nunes de fazer uma tradugdo da obra para portugués.

Desde o século XV que proliferou a realizagdo de
tratados arquitecténicos, nomeadamente os de Leon
Battista Alberti — De Re Aedificatoria — apresentado ao
papa Nicolau V em 1452; Anténio Averlino “Filarette”
— Trattato dell’architettura (1460-1464); Francesco di
Giorgio Martini — Trattato d’architettura civile e mili-
tare (1480-1501); Francesco Mario Grapaldi - De Par-
tibus Aedium (Parma, 1494) ndo obstante nem todos
terem sido dados & estampa. Um dos que conheceu
maior fortuna na Peninsula Ibérica foi o tratado de
Diego de Sagredo - Las Medidas del Romano necessd-
rias a los oficiales que quieren seguir las formaciones
de las Basas, Columnas, Capiteles y otras piezas de
los edificios antiguos (Toledo em 1526) que teve seis
edicdes, trés espanholas e trés portuguesas, embora
todas elas fossem escritas em castelhano. A primeira
edicdo toledana seguiram-se as trés edicdes lisboetas,
saidas em 1541 e 1542, sucessivamente, dos prelos
de Luis Rodrigues®.

Sebastiano Serlio revelar-se-ia um nome incontorndvel
no contexto da tratadistica quinhentista, tal a importén-
cia assumida pelo seu tratado Tutte L'Opere d’Architet-
tura et Prospectiva, eivado de influéncias neoplaténicas

8 Luis Rodrigues foi muito importante na renovagdo humanistica, a ele se devendo a renovacdo do estilo dos gravados dos livros ao
introduzir motivos e frontispicios de estilo renascentista. Livreiro de D. Jodo lll, em seu torno se aglutinariam diversos humanistas como
André de Resende, Jodo de Barros, Damido de Géis, Garcia de Resende ou Pedro Nunes, entre outros.
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plasmadas nas referéncias & harmonia Pitagérica, na
natureza emblemdtica das ilustracdes do Livro I, ou no
seu conceito de “linha oculta” (Livros I e Il).

A obra foi publicada em sete Livros, nos quais trabalhou
até morrer, sendo os primeiros cinco volumes editados
em tempos diferentes, desde 1537 até 1555. Escrita
em lingua verndcula, estd dividida em sectores espe-
cificos associados a temas arquitecténicos, seguindo
a sua publicagdo uma ordem de acordo com uma pré-
-determinagdo do autor, que ele clarifica aquando da
publicagdo do primeiro volume, o Livro IV, seguindo-se

3 I,
LARCHITETTVR A
DILEONBATISTA
ALELRTI
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macs Fiorrmring .
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depois os volumes lll, | e Il e, finalmente, o V. O seu %

Livro VIl s6 seria publicado em 1575. O Livro VI nunca ’
foi publicado, mas sobrevivem duas versdes manus- ’
critas e uma série de xilogravuras. De acordo com o :
autor, a leitura dos sete livros assemelhava-se a um per- |

curso constituido por vérios patamares num processo |
de diddctica revelagdo, onde cada livro era como que I3
um degrau que ia elevando o leitor numa ordem légica,
que seria a seguinte: primeiro, as defini¢des euclidia- .
nas de geometria compreendendo o ponto, a linha e

e
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puras ao poder de Deus. Em segundo lugar, debruga-se i .
sobre as formas tridimensionais da Natureza, represen- | i

tadas através da teoria da perspectiva, que identifica

com a descri¢cdo vitruviana de scenografia, pelo que
defende que a aplicacdo da perspectiva néo é relativa
apenas & pintura, mas considera que influencia a pré-
pria arquitectura. Em terceiro, estuda a personificacdo
arquitecténica da forma perfeita reflectida no Pantedo,
que considera um “exemplo arquitecténico,” e nos
monumentos idealizados da Antiguidade. O quarto
patamar desta aprendizagem é para ele constituido
pelas regras das Ordens, progredindo da Toscana até
& Compésita, como se evidencia nas antigas ruinas
e no texto de Vitrivio, demonstrando a progressdo
matemdtica das suas propor¢des. Em quinto lugar,
Serlio debruga-se sobre o uso das Ordens em templos
inventados por si préprio, para o que, partindo do
Pantedo, faz uma adaptacdo da “maneira antiga”
aos restantes onze edificios que apresenta. Em sexto,
estuda o uso das Ordens em projectos de habitacdes
domésticas, partindo das casas mais simples até as
grandes construgdes palacianas. Conclui, por fim, com
o sétimo patamar, no qual o autor se refere a problemas
prdticos com que o arquitecto se pode defrontar, para

Fig. 05 Leon Battista Alberti, De Re Aedificatoria (1452))

os quais apresenta diversas solucdes.



O tratado de Sebastiano Serlio foi a obra que melhor
divulgou ndo apenas o conhecimento sobre a heranca
da Antiguidade, como os préprios ideais classicistas
em toda a Europa. A sua divulgagdo ndo conheceu
limites e as suas ilustracdes rapidamente se tornariam
imprescindiveis na obra da maioria dos artistas. Além
do mais, viria a consagrar a tipologia dos subsequentes
tratados de arquitectura.

Mas nem s6 a arquitectura constituiu objecto de inte-
resse para os tratadistas Modernos. Leon Battista Alberti
revelar-se-ia um dos pioneiros no dominio da pintura, &
qual dedicou em 1435 um tratado intitulado De Pictura
(com tradugdo para toscano — Della Pittura - no ano
seguinte), onde explana também a nova teoria cien-
tifica da arte, defendendo a nobilitas desta forma de
expressdo artistica, e a ideia da liberalidade do artista,
que se distingue do artesGo mecanico pelo ingenio e
pela mens, chegando & definicdo do Doctus Pictor.
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Também o tratado do francés Jean Pélerin Viator,
De Artificiali perspectiva (1505) deu um importante
contributo para a definicdo da pintura como uma
ciéncia, equiparando-a em dignidade a outras dis-
ciplinas como a Retérica ou as ciéncias matemati-
cas. Entretanto, cada vez mais tratadistas e artistas
vieram defender a mesma ideia de liberalidade do
artista (Panofsky, 1939) associando-a ao ingenio e
ao afecto, casos de Paolo Pino, nos seus Dialoghi
di Pittura (1548), quando afirmava «A pintura pode
ser denominada uma ars liberalis, pois a ela é dada
a liberdade de criar o que bem quiser» (Warnke,
2001: 239) ou Ludovico Dolce, no Dialogo della Pit-
tura (1557). Também Pontormo enaltecerd a nobreza
da arte da “divina” pintura ao defender a fatiches dell’
arte e della mente a ela associadas, no seu Il Libro
Mio (1555/1557), sem esquecermos, naturalmente,
a defesa da arte da pintura feita por Francisco de
Holanda no seu Da Pintura Antigua (1548).

A IMPORTANCIA DA GRAVURA ENQUANTO
MODELO IMAGETICO

Gracas & invencdo dos caracteres méveis no século XV,
a arte do livro registou larga expansdo, impulsionada
pelo Humanismo, pela Reforma Protestante e pela
Cartografia, desenvolvendo-se com ela as artes que
se ligam & ilustrac@o, nomeadamente a iluminura e a
gravura. Mas n&o se ilustravam apenas os livros, tor-
nando-se frequente a reproducdo das obras dos gran-
des mestres, que assim se transformavam em modelo
para outras obras de arte.

As gravuras tiveram grande repercussdo na arte por-
tuguesa, como na europeia, em geral, constituindo
material fundamental de trabalho em todos os ateliers
(Batoréo, 2014). Além de ser um meio técnico de
expressdo, era um meio de difusdo de conceitos, pelo
que se incutia nos artistas a ideia de que havia que
copiar as gravuras dos melhores mestres como forma
de aperfeicoamento. Os grandes artistas associam-se

as oficinas de gravadores que reproduzem as suas
obras, efectuando-se nesse século e no seguinte um
verdadeiro comércio de estampas, vendidas pelos
gravadores em feiras e festas religiosas, a artistas e
coleccionadores particulares, ao mesmo tempo que se
assiste a uma exportagdo massiva das mesmas.

Muitas dessas estampas transformaram-se em fonte de
inspiragdo por pintores e iluminadores, mas também,
arquitectos, escultores, tapeceiros, esmalteiros, ourives,
caligrafos sendo, muitas vezes, interpretadas de modo
ingenioso até, revelando uma légica compreensdo do
estilo e do gosto pelos artistas que a partir dali davam
asas & sua liberdade criadora. O «plégio» era bem
visto, considerando-se talento a capacidade de seguir
as novidades ou inovar a partir das novas propostas
que chegavam de fora através das estampas, sendo
o recurso & gravura prdtica generalizada.
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CONCLUSAO

Ao longo destas breves pdginas procuramos, de
uma forma sintética, enunciar os novos pressupostos
ideoldgicos subjacentes as transformagdes artisticas
ocorridas na centiria de Quinhentos, que carrea-
ram uma profunda transformagdo na natureza das
relacdes entre a imagem e o espectador. O mundo
das formas passou a ser visto como uma criagdo
consciente do homem, logo, uma realidade emi-
nentemente cultural que, para conservar um valor
universal e objectivo, carecia de uma garantia,
o reconhecimento de um modelo cuja autoridade

fosse incontestada. Essa seria doravante a funcdo
da cultura Antiga e, em termos artisticos, da arte
dos grandes mestres — Rafael e Miguel Angelo -
cujas obras passariam a constituir como que uma
linguagem reconhecida culturalmente.

As imagens tornar-se-iam modos de aproximagdo origi-
nais e pessoais de visualizar determinados significados
morais e conquistar novos aspectos do visivel, provo-
cando uma verdadeira “revolu¢do” na experiéncia do
ser e da sua relacdo com as mesmas.
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