1 Sobre as limitacdes da
soclologia da arte veja-se,
ECO, Umberto. “Funcao e
imites de uma sociologia da
arte”, IN: A definicao da arte.
Lisboa: Edicoes 70, col. Arte
e comunicacao, n* 13, 2006,
pp. 33 - 43. A presente
edicdo trata-se de um
conjunto de textos escritos
entre 1955 e 1963, tendo
sido publicados pela primeira
vez na versao italiana em
1968.

1 OLIVEIRA LOPES, Rui.
Imagens para edificar.
Modelos didacticos na pintura
portuguesa do Renascimento.
Lisboa: Dissertacao de
Mestrado apresentada a
Faculdade de Belas-Artes da
Universidade de Lisboa,
2006. Idem. “Fundamentos da
imagem crista. Em torno de
uma conceptualizacao e uso
da imagem na arte Ocidental”.
IN: Artis - Revista do Instituto
de Historia da Arte da
Faculdade de Letras de
Lishoa. - Lisboa. - n® 5 (2006),
pp. 207 - 216.

A FUNCAO DA IMAGEM ARTISTICA
— SEGUNDO A TRADICAO MEDIEVAL DA IGREJA
E A PRATICA DA PINTURA PORTUGUESA
DO RENASCIMENTO

Actualmente, quando nos colocamos perante uma pintura do séc. XVI, a ideia
com que ficamos sobre essa pintura estd condicionada pela nogio de realidade que
temos das coisas. Essencialmente, é o conhecimento que temos das coisas e o
processo de similitudes que condiciona a comunicagao entre nds e a pintura.

Dependendo da cultura do observador o objecto pode ser uma simples imagem
ot1 uma eximia obra de arte. E, precisamente, a multiplicidade de culturas que torna
possivel uma diversidade de linguagens artisticas.

Partindo deste principio, temos naturalmente de assumir que a comunicacio
entre nos e uma pintura do séc. XVI, que observamos num museu, perde qualidades
de comunicagio através de uma descontextualizagio do espaco, ja para nao referir o
fosso que existe entre o pensamento de uma sociedade medievo-renascentista e um
individualismo pdés-moderno. Logo, a percep¢io que temos sobre a pintura do séc.

XVI, que ¢ varidvel por natureza, dependendo da cultura de cada um de nés, nio
coincide com a representagio original. Isto porque os codigos fundamentais da
cultura dos agentes intervenientes na concepg¢ao da imagem nio coincidem com os
codigos de uma cultura contemporanea.

Por esta razio, hd que, através de uma arqueologia do saber, trazer i luz do conhe-
cimento actual os codigos fundamentais da cultura de artistas, comitentes e de um
século menos erudito, para que deste modo possamos chegar a uma percepgio vero-
simil da representagio e dos significados intrinsecos da pintura do século XVI.

O que entendemos por uma arqueologia do saber nao consiste apenas nos padroes
culturais que caracterizam uma sociedade, mas também o saber e conhecimento
artistico que imprimem um valor estético a obra. Estamos de acordo com Umberco
Eco na sua andlise sobre as limitagdes de uma sociologia da arte, quando afirma: “F,
pois, ds préprias raizes do organismo artistico — dquela maneira de formar do artista que se torna
maneira de ser da coisa, a propria consisténcia de um acto de comunicagdo visto na sua vitalidade
organica — que deve ser reconduzida a possibilidade de uma sua consideragdo histérica, pela qual
se manifesta a autonomia do organismo, qual guardido dindmico de uma viva heteronomia,
complexo vivo, emergente de relagoes e realidades vdrias™. Fundamentalmente, um orga-
nismo artistico, apesar de viver em estrita conivéncia com o circunstancialismo
histérico-cultural, tem, por definigio, de ser entendido em conformidade com a
linguagem e expressio do artista.

Em tragos gerais, esta estrutura metodoldgica tem sido desenvolvida por nés nos
estudos que encetdimos recentemente’. Nestes estudos procurimos compreender a
pintura portuguesa do Renascimento como foi entendida pelos homens do seu
tempo e ler o seu significado intrinseco de acordo com a tradi¢io medieval da Igreja.
Investigdmos as conjunturas econémicas, diplomaticas, expansionistas, culturais e
religiosas que permitiram um intercimbio de referéncias que influenciariam nao
apenas o gosto dos comitentes mas também o modo de representar e a formacao
cultural e artistica dos artistas portugueses. Os artistas portugueses encontram na
Flandres e em Itdlia esquemas de representagio que foram adoptados e adaptados a
uma realidade nacional e de acordo com o seu pensamento artistico. Serd redutor
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entender a pintura portuguesa do Renascimento como uma mera reprodugio de
modelos retirados dos grandes centros artisticos europeus.

Concluimos, a partir do nosso estudo sobre os modelos didicticos da pintura
portuguesa do Renascimento, que a tradi¢gdio medieval da Igreja sobre o uso da
imagem ¢ ainda perceptivel na pintura do século XVI, como poderemos verificar nao
apenas na pintura propriamente dita, mas também na obra de Francisco de Holanda.’

Torna-se, portanto importante perguntar: Se a tradicio medieval da Igreja sobre o
uso e func¢io da imagem ¢ ainda perceptivel na pintura portuguesa do século XVI,
porque ¢ que nos referimos a ela como sendo do Renascimento?

Apesar de esta questio ter uma resposta implicita no nosso estudo supra citado,
pensamos que o seu interesse requer um estudo aprofundado.

Uma vez que o objectivo do nosso estudo ¢ analisar a linguagem renascentista
dos pintores portugueses, em harmonia com as ideias de um pensamento e cultura
cristd, ¢ importante partirmos das obras e nao dos artistas. Principalmente porque
a realidade artistica portuguesa, no caso da pintura, é caracterizada pelos lagos fami-
liares contraidos entre si.* Finalmente, o funcionamento, muitas vezes, em regime
de parceria oficinal, como o comprova a empreitada de Ferreirim, e o entrosamento
entre Gregério Lopes, Garcia Fernandes e Cristovio de Figueiredo, formados na
oficina de Jorge Afonso, dificulta o desenvolvimento de uma diversidade estilistica.
Finalmente, ¢ fundamental considerar que a pintura portuguesa do séc. XVI ¢
profundamente subsididria da encomenda. Naturalmente, a liberdade criativa é
visivelmente dependente da influéncia do comitente na definigio dos programas
iconograficos, como acontece no retibulo de Lamego, encomendado pelo Bispo D.
Joao Camelo de Madureira a Vasco Fernandes, em 7 de Maio de 1506.

Analisaremos, portanto, as referéncias artisticas e culturais, quer do ponto de vista
da forma, quer do ponto de vista das ideias, os tragos caracteristicos de uma
linguagem renascentista na narrativa das estoreas e temas de devogio, a organizagio do
espaco de representagio de uma composicio simbdlica.

Similitude, analogia e conveniéncia artistica
Até fins do século XV, a semelhanga desempenhon um papel construtivo no saber da
cultura ocidental. Foi ela que orientou em grande parte a exegese e a interpretagdo dos
textos: foi ela que organizou o jogo dos simbolos, permitiu o conhecimento das coisas visi-

veis e invisivets, guion a arte de as representar.”™

Desde a queda do Império Romano do Ocidente que as dinimicas do pensamento,
da cultura e do saber europeu conheceram outros ritmos. A multiplicidade cultural na
emergéncia de novos Estados define novos contornos, nao através de uma ruptura com
o pensamento cldssico, ji por si em declinio, mas através de uma miscigenagao cultural.
Os processos de miscigenagio decorrem da confrontagio de saberes, de onde emana
uma reciprocidade de influéncias e confluéncias do saber. Deste modo, as estoreas, mitos
e lendas locais ganham uma nova dimensio, prolongam-se no espaco e no tempo,
constituindo parte de uma cultura mais universalizada. A partir do séc. XV, as politicas
de Expansio Portuguesa, iniciadas por D. Joio I e continuadas em grande medida por
D. Jodo I, redefiniram novos espacos de miscigenagio cultural e confluéncia do saber,

do Norte de Africa ao Extremo Oriente, passando pelas Américas.”

Naturalmente, como consequéncia destes encontros de culturas os esquemas de
representagio artistica herdaram tendéncias, gostos, sistemas de significagio, temas e
mitos de outras culturas que permaneceram imutdveis ou, por vezes, foram adap-
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1 “Mostremos primeiramente
que cousa he esta ciencia que
de que queremos fratar para
sermos melhor entendidos e
digamos que cousa he a
pintura, quanto ao que della
entendemos. A pintura diria eu
que era uma declaracao do
pensamento em obra vesivil e
contemplativa, e segunda
natureza. £ imitacdo de Deos
e da natureza prontissima. £
mostra do que passou, e do
que inda sera. E imaginacao
grande que nos poe ante 0s
olhos aquilo que se cuidou tao
secretamente da idea,
mostrando o que se inda nao
viu, nem foi por ventura, 0
qual é mais. E também
ornamento e ajuda das obras
divinas e naturaes, dando 0
aruor do homem que as
raizes traz do ceo 0
maravilhoso fructo da
pintura”. HOLANDA, Francisco.
Da pintura antiga. Lisboa: INCM,
Col. Arte e Artistas (intro. e
notas de Angel Gonzalez
Garcia), pp. 26 - 27.

4 Francisco Henriques era
cunhado de Jorge Afonso, que
pOr sua vez era Sogro de
Gregorio Lopes. Garcia
Fernandes casou com a filha
de Francisco Henriques. A
escola coimbra € dirigida por
Vicente Gil e Manuel Vicente,
pai e filho, tal como o cargo
de pintor régio passa de
Jorge Afonso para o genro,
Gregorio Lopes, e deste para
o filho, Cristévao Lopes.

s FOUCAULT, Michel. As
palavras e as coisas - uma
arqueologia das ciéncias
humanas. Lisboa: Edicoes 70,

2002, p. 73.

s 0 verticalismo antropologico
coetaneo nas relacoes entre
europeus e povos autoctones,
aliada a tendencia de
investigacao contemporanea a
luz de uma visao europeia
tem conduzido a conclusoes
menos correctas sobre 0s
processos de aculturacao nas
diferentes zonas do mundo,
pelo que este tema carece de
novas abordagens de
investigacao.
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7 Esta ideia tem sido
defendida por varios
historiadores e tedricos da
arte que desenvolveram 0s
seus trabalhos sobre a
transicao do canone classico
para o sistema de
representacao cristao. Cf.
WARBURG, Aby. Ef
Renacimiento del paganismo:
Aportaciones a la historia
cultural del Renacimiento
Europeu. Madrid: Alianza
Editorial, 2005. Idem. The
renewel of pagan antiquity.
Los Angeles: The Getty
Institute, 1999. Apesar do
titulo ser praticamente
idéntico, apos compararmos
ambas as edicoes,
verificamos que os textos
publicados nao sao 0s
mesmos. Vejam-se também
GRABAR, Andreé. Les voies de
la créacion em iconographie
chréetienne. Paris: Flammarion,
1979; SAXL, Fritz e
PANOFSKY, Erwin. La
mythologie classique dans
I'art medieval, Brionne: Gérard
Monfort Editeur, 1990. E
SEZNEC, Jean, The Survival of
pagan gods: the mythological
tradition and its place in
Rennaissance Humanism and
Art. New York: Harper
Touchbooks, 1953.

s Cf. PEREIRA, Jose
Fernandes. A cultura artistica

portuguesa (sistema classico).
Lisboa: [s.n.], 1999, pp. 2 e 3.

s Grande numero da pintura
flamenga que hoje se
encontra em Portugal é prove-
niente de importacao
conduzida pelos feitores
portugueses, entre o final do
sec., XV e 1548. Por outro
lado, D. Isabel, casada com
Filipe, o Bom, Duque da
Borgonha, enviou um retabulo
destinado a Capela do
Fundador do Mosteiro de
Santa Maria da Vitoria. O

tados a uma realidade cultural. Criou-se um manancial de referéncias que a conve-
niéncia tornou possivel e que por um processo de similitude e analogia se redefi-
niram no espa¢o ¢ no tempo. A sensibilidade artistica de pintores, escultores,
arquitectos e outros artistas, mas também de uma elite culta de comitentes, nio ficou
indiferente As referéncias artisticas do passado, resultando em reprodugoes, ou em
“citacoes” inseridas em outros contextos.’

Esta cultura artistica denuncia o conhecimento do artista ou do comitente, a sua
forma mentis, os principios sob os quais se rege a sua consciéncia. Sub-repticiamente
tecidas no plano artistico, as referéncias sio reveladoras de uma visao ampla e de um
dominio do conhecimento coetineo. E neste imbito que a obra de arte comunica e
que noés, investigadores e tedricos da arte, naturalmente preocupados em segmentar,
catalogar, dissecar, inventariar, muitas vezes nao conseguimos compreender.

Seria redutor pensar que a cultura artistica se resume a tratadistica, aos textos que
sistematizam a arte, aos receitudrios técnicos. E primordial complementar com
saberes de cardcter historico-filosofico que, durante a Idade Média e Renascimento
convivem com a realizacdo artistica." Nos textos religiosos encontramos, com
alguma frequéncia, principios deontoldgicos, uma organizagio de significados e
também uma ontologia artistica.

O contexto cultural e artistico em Portugal, durante a segunda metade do século
XV e a primeira metade do século XVI, fundamenta em clara medida, a inumeravel
producio artistica. A afirmagio de Portugal na Europa, quer do ponto de vista diplo-
madtico, através da politica de casamentos encetada por D. Joao I, quer do ponto de
vista econdmico, com a fixagio da Feitoria Portuguesa da Flandres primeiro em
Bruges ¢ mais tarde em Antuérpia, permitiu uma livre e intensa circulagio de bens
e pessoas. Artistas ¢ Humanistas italianos chegaram a Portugal, como foi o caso do
Humanista Cataldo Parisio Siculo, do mesmo modo que artistas portugueses se esta-
beleceram em Itilia, como foi o caso de Alvaro Pires, citado nas Vite de Giorgio
Vasari, e também de Jodo Gongalves, este activo em Florenca em 1435.

No Norte da Europa a Feitoria Portuguesa na Flandres funcionava como um
entreposto cultural, onde os Feitores procediam a contratagao de artistas flamengos
para trabalharem no Reino e dinamizavam a importagio de obras de arte.” Assistimos
também a vinda para Portugal de gravadores do Norte da Europa, como sao os casos
de Valentim Fernandes, Nicolau da Saxénia, Hermio de Campos, mas também o

retabulo era, muito
possivelmente, da oficina de
Rogier van der Weyden. A
pintura apenas se conhece
pelo desenho de Domingos
Sequeira e representava a
familia ducal da Borgonha:
Filipe, 0 Bom, D. Isabel e 0
filho de ambos, Carlos, o
Temerario, todos numa
atitude devota perante a
Virgem e 0 Menino. E
importante ainda referenciar o
dito Panorama de Jerusalem,
que Maximiliano | ofereceu a
D. Leonor e que esta
ofereceu, por sua vez, ao

Mosteiro da Madre de Deus,
depois de se fazer
representar muito
devotamente no painel. D.
Leonor mandou também
importar pintura da oficina de
Quentin Metsys,
nomeadamente o Poliptico da
Virgem das Dores, sob o
mesmo modelo da Virgem do
Triptico da Paixao. Esta
pintura fol, talvez,
encomendada por D. Manuel
ao feitor Silvestre Nunes para,
posteriormente, ser doada ao
Mosteiro de Santa Clara de
Coimbra. *(...) Sylvestre

3/

nunes cavaleiro da casa
delrey nosso Snor que esteve
em frandes por feytor do dito
Snor. Estando elle hy de
presente logo per elle foy dito
que era verdade que o dito
Snor lhe mandara fazer em
frandes hut retauolo pera o
capytollo do mosteiro de
Santa Crara de Coimbra o
qual elle trouxera ora quando
veyo de framdes (...)". Cf.
REIS SANTOS, Luis. Obras
Primas da pintura flamenga no
séc. XV e XVI em Portugal.
Lisboa: ed. autor, 1933.
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gravador franco Germao de Galharde e o italiano Nicolau Gazini, foram determi-
nantes para responder ao programa editorial da Rainha D. Leonor. As gravuras que
profusamente ilustram os primeiros incunibulos, de que é exemplo a Vita Christi,
impressa por Valentim Fernandes em parceria com Nicolau da Saxdnia, formam os
primeiros alicerces de uma cultura artistica. O caracter portatil da gravura permite
uma ficil circulagio para além de uma reprodugio quase massificada.

Em sintese, temos, perante a auséncia de uma tratadistica fundamentada e tedrica
da representacio artistica, uma cultura artistica, meramente visual, assente nos
modelos importados do Norte da Europa, na actividade artistica de mestres
flamengos activos em Portugal e a circulagio de gravuras que ¢ muitas vezes usada
na pintura portuguesa.”

Por uma questio cronoldgica, uma vez que a impressao dos primeiros incund-
bulos na Europa ¢ anterior a importacgio significativa de obras de arte e também i
vinda de artistas flamengos para o reino, vamos deter-nos primeiro com o uso da
gravura na pintura portuguesa do séc. XVI.

Segundo Erwin Panofsky, Michael Wolgemut foi um dos primeiros artistas a
utilizar gravuras de Martin Schongauer e de outros nos esquemas de composicao da
obra de arte." Dagoberto Markl, na esteira de Joaquim Figueiredo nos estudos da
influéncia da gravura na pintura, verificou que existe uma influéncia directa, influéncia
indirecta e intencionalidade dos tipos iconogrdficos.” A influéncia directa trata-se de um
reprodug¢io completa, do modo como acontece com o retibulo da Nossa Senhora da
Graga em Torres Vedras e a gravura de Israel van Meckenem. A influéncia indirecta,
mais frequente, caracteriza-se pelo aproveitamento de alguns detalhes da gravura,
que permitem uma “citagio” a ideia original da gravura, sobretudo em termos de
composi¢io. Deste modelo temos o exemplo da Ultima Ceia de Francisco Henriques,
do retibulo para a Capela-Mor da Igreja de S. Francisco de Evora, inspirado numa
gravura do monogramista I. A. de Zwolle. Finalmente, a intencionalidade dos tipos
iconogrdficos, revela um elevado grau de cultura quer do artista, quer do préprio comi-
tente, que pretendia reter a importincia do significado, por vezes pouco claro, de
uma gravura. O exemplo miximo desta intencionalidade ¢ a pintura da oficina do
mestre viseense, Vasco Fernandes, Cristo em casa de Marta |Fig. 1], que utiliza em
simultineo duas gravuras de Albrecht Diirer: Melancolia I ¢ Filho Prodigo.” Esta
pintura, encomendada pelo
Bispo de Viseu D. Miguel da
Silva, entre 1535 ¢ 1540, para o
Paco Episcopal do Fontelo,

S

representa Maria em primeiro
plano a partir do modelo da
Melancolia I de Diirer. Efectiva-
mente, o pintor ou até mesmo

D. Miguel da Silva, usa esta
oravura pela sua propriedade

reflexiva, de modo a representar

a Vida Contemplativa de Maria,
com a qual o Bispo de Viseu se
identificava. Em 1508 publicou-
se uma obra de Christoforo

Landino, Christophori Landini

[Fig. 1] - Cristo em casa de Marta. Oficina de Vasco Fernandes. Quattor, na qual se debate,
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10 Fsta questao foi estudada,
em Portugal, primeiro por
Joaquim Figueiredo em
Albrecht Durer e a sua
influéncia na Peninsula Ibérica.
Na esteira de Joaquim
Figueiredo, Dagoberto Markl
retoma 0s estudos da
influéncia da gravura na
pintura portuguesa do
Renascimento em MARKL,
Dagoberto. Duas gravuras de
Albrecht Direr no painel
“Jesus em Casa de Marta"
atribuido a Vasco Fernandes.
IN: Historia e Sociedade, n® 4-
5, 1980, pp 15-19. Mais
recentemente a relacao entre
gravura e pintura no sec. XV
fol tema da tese de
Doutoramento de Manuel
Batoréo. BATOREQ, Manuel.
Moda, Modelo, Molde. A
gravura na pintura portuguesa
do Renascimento. (c. 1500 -
1540). Lishoa: Tese de douto-
ramento apresentada a
Faculdade de Letras da
Universidade de Lisboa,
2005.

11 PANOFSKY, Erwin. The life
and art of Albrecht Durer.
Princeton, New Jersey:
Princeton University Press,
1955, pp. 16 - 25. ‘It Is for
Wolgemut that credit is due
for having emancipated the
art of woodcut designing from
the domination of publishers
and for having vindicated for
painters what had been a
domain of Professional
“llustrators”.

12 MARKL, Dagoberto. "Vasco
Fernandes e a gravura do seu
tempo”. IN: RODRIGUES,
Dalila (coord.). Vasco
Fernandes e a pintura
europela do Renascimento.
Lishoa: CNCDP, 2002, pp.
201 - 278.

12 Cf, MARKL, Dagoberto.
“Duas gravuras de Albrecht
Direr no painel “Jesus em
casa de Marta e Maria"
atribuido a Vasco Fernandes.
Breve achega ao estudo da
influéncia alema na pintura
portuguesa do sec. XVI". IN:
Historia e Sociedade. - Lisboa.
-n24 (Jun. 1979).
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1 MARKL, Dagoberto. "Vasco
Fernandes e a gravura’..., p.
268.

15 Relativamente ao retabulo
da Pena e a cultura artistica
de Nicolau Chanterene veja-se
HENRIQUES, Francisco. O
Retabulo da Pena de Nicolau
Chanterene. Geometria e
significacao. Lisboa:
Dissertacao de Mestrado
apresentada a Faculdade de
Belas-Artes da Universidade
de Lisboa, 2007.

16 Fsta ideia € originalmente
defendida por Vitor Serrao e,
mais tarde, e retomada por
Manuel Batoréo na sua disser-
tacao de mestrado,
BATOREO, Manuel. A pintura
do Mestre da Lourinha. As
tabuas do Mosteiro das
Berlengas na evolucao de
uma oficina. Lisboa:
Dissertacao de Mestrado
apresentada a Faculdade de
Letras da Universidade de

Lishoa, 1995.

17 Esta ideia e defendida
originalmente por Reynaldo
dos Santos, apesar de a
actividade de Francisco
Henriques estar documentada
entre 1508 e 1518, ano em
que morre devido a um surto
de peste. SANTOS, Reynaldo
dos. "0 pintor Francisco
Henriques, identificacao da
obra e esboco critico da sua
personalidade artistica”. IN:
Boletim da Academia Nacional
de Belas Artes, IV, Lisboa,
1938. Dagoberto Markl
defende, reforcando a tese
anterior, que Francisco
Henriques tera vindo para
Portugal no contexto da
encomenda do retabulo da
Vida da Virgem, para a Sé de
Evora, chefiado por um
mestre flamengo da oficina de

reflectindo sobre as vidas de Maria e de Marta, a vida activa e a vida contemplativa.
Segundo propde Dagoberto Markl, ¢ possivel que o Bispo de Viseu tivesse conheci-
mento deste texto e pretendesse uma “ilustracao” reflexiva desta pardbola no seu
retiro espiritual.” Por outro lado, a paisagem do Filho Pridigo, também de Diirer, terd
despertado a sensibilidade estética do artista de Viseu, uma vez que nio estamos
perante uma reprodugao idéntica da paisagem de fundo.

Percorrendo de uma forma transversal pela pintura portuguesa do séc. XVI veri-
ficamos que a utiliza¢io da gravura é, de um modo geral, meramente referencial. A
gravura faz parte de uma cultura artistica e visual que mfluenciou nio apenas
pintores portugueses mas também escultores, de que ¢ exemplo Nicolau Chante-
rene que utilizou uma gravura de Marcantonio Raimondi na representagio da
Ultima Ceia para o retibulo da Pena.” E legitimo pensar que as gravuras nio circu-
lavam apenas por entre as maos dos artistas que muitas vezes as deixavam como
legado ao sucessor da sua oficina. As gravuras existiam também, muito certamente,
nas colec¢oes bibliogrificas dos mecenas ¢ também de tedlogos ecléticos que
encontravam em muitas dessas gravuras exemplos de imagens que pretendiam ver
representadas a 6leo.

O micio do séc. XVI é marcado com a vinda de pintores do Norte da Europa para
Lisboa. Francisco Henriques, Frei Carlos e o chamado Mestre da Lourinhi, que

|

alguns autores ja identificaram como sendo o iluminador Alvaro Pires,' sio os
pintores flamengos que deixaram um legado artistico mais significativo em Portugal.

A conveniéncia entre a pintura flamenga em Portugal ¢ a emergéncia das estru-
turas oficinats, sobretudo em Lisboa, associada a um gosto pelo “modo da flandres”,
permite-nos perceber que alguns pintores portugueses adoptaram técnicas e tendén-
cias do Norte da Europa.

E particularmente interessante analisar a proximidade entre a pintura de Francisco
Henriques e a oficina de Jorge Afonso. Francisco Henriques terd chegado a Lisboa
ainda durante a tltima década do séc. XV." Presumivelmente veio de Bruges por
mtermédio da Feitoria Portuguesa, do mesmo modo que Frei Carlos, como confirma
a caracterizagio estilistica muito proxima de Hans Memling, sobretudo na pintura
que Francisco Henriques executou para a Igreja Matriz da Ribeira Brava, Nossa
Senhora entre Sdao Bento e Sdo Bernardo. O estilo brugense estd presente nio s6 no trago
dos rosto das personagens, como também na composicio, que repete aqui no segui-
mento de uma das Pale da Igreja de S. Francisco de Evora, que representa Santa Maria
da Graga com o Menino entre Santa [ulita ¢ Sao Querito™ | Fig. 2 ¢3|. Embora, por outro
lado, o especialista em pintura flamenga em Portugal, Luis Reis-Santos, tenha procu-
rado sempre negar a naturalidade ¢ o estilo flamengos de Francisco Henriques."” O
que de facto se verifica € que o estilo flamenguizante de Francisco Henriques, perante
a emergéncia das oficinas sob o cosmopolitismo lisboeta, progressivamente se natu-

ralizou de acordo com os codigos fundamentais da cultura portuguesa.

de D. Manuel I. Lisboa:
CNCDP, 1997, pp. 53-61.
18 Sera interessante, quanto a
COmposicao, comparar estas
pinturas de Francisco
Henriques com o painel de S.
Vicente, S. Martinho e S.
Sebastiao de Frei Carlos e

Gérard David. Cf. MARKL,
Dagoberto. "Francisco
Henriques e o Mestre do Reta-
bulo da Sé de Viseu. Fontes
Comuns”. IN: BAPTISTA
PEREIRA, Fernando Antonio
(coord.). Francisco Henriques.
Um pintor em Evora no tempo

com o painel do Casamento
mistico de Santa Catarina, de
Hans Memling.

19 REIS-SANTOS, Luis. Obras-
primas da pintura flamenga
dos séc. XV e XVI. Lisboa:
Edicao de autor, 1953, p. 32.
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A actividade artistica, tanto de Francisco Henriques como de Frei Carlos resultou
numa refundi¢io de linguagens e técnicas. Do mesmo modo que os pintores
flamengos redimensionavam o seu léxico artistico, também Jorge Afonso imprimiu
nas suas obras um cariz acentuadamente flamengo. Francisco Henriques, por um
lado, dirigiu uma das mais importantes obras retabulares do inicio do séc. XVI, na
Igreja de S. Francisco em Evora, enquanto que, por outro lado, Jorge Afonso teve o
cargo Arauto de Malaca, examinador, vedor e avaliador das obras do reino, ocupando
também o cargo de pintor oficial de o FVenturoso.

Em 1512, Jorge Afonso esteve em Tomar, no Convento de Cristo, onde terd
permanecido até 1514 para voltar a Lisboa e receber o titulo de “Arauto de Malaca™.”
Naturalmente, D. Manuel, Rei e Mestre da Ordem do Cavaleiros de Cristo, tera
entregue a empreitada da Charola de Tomar aos dois pintores da sua preferéncia,
Jorge Afonso e Francisco Henriques, depois de este ter voltado da Flandres.” Perante
a auséncia de qualquer fonte documental, é unanime a autoria de Francisco Henri-
ques no painel da Ascensdo, tal como propos Luis Reis-Santos, embora, por outro
lado, nao seja possivel definir criteriosamente a quota-parte de intervencio do
mestre flamengo ou de Jorge Afonso nos restantes painéis. Mais, comprova ainda
estarmos presente uma obra de parceria o facto de o mestre tlamengo ter recebido,
em 1514 o titulo de “Passavante Santarém”, no mesmo ano em que Jorge Afonso

recebe o cargo de “Arauto de Malaca”.
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[Fig. 2] - Casamento mistico de Santa Catarina. Hans Memling.

40

20 Cf, MOREIRA, Rafael,
“Vasco Fernandes, Jorge
Afonso e o “Mestre da
Lourinha", trés notas sobre
pintura manuelina”. IN:
CORREIA, Alberto (coord.).
Actas do Simposio Vasco
Fernandes, Pintor
renascentista de Viseu. Viseu:
Grupo de Amigos do Museu
de Grao Vasco, 1991, p. /.

21 A atribuicao da autoria dos
doze painéis da Charola de
Tomar, dos quais apenas seis
chegaram ate nos, tem
conhecido alguma
controversia, tendo Reynaldo
dos Santos e Luis Reis-Santos
atribuido a obra
categoricamente ao pintor
regio, embora Luis Rels-
Santos atribuisse uma
Ascensao ao "presumivel Fran-
cisco Henriques”. REIS-
SANTOS. Luis. Jorge Afonso.
Lisboa: Artis, 1966, p. 6.
Mais tarde, Dagoberto Markl
atribuiu as pinturas a um
pintor flamengo chamado Jan
Drabbe. MARKL, Dagoberto,
BAPTISTA PEREIRA, Fernando
Antonio. Historia de Arte em
Portugal. O Renascimento.
Lisboa: Alfa, 1986.
Finalmente, Fernando Antonio
Baptista Pereira, desde 1997,
que defende uma empreitada
de parceria entre Jorge
Afonso e Francisco Henriques.
BAPTISTA PEREIRA, Fernando
Antonio e FALCAQ, José
Antonio. “Francisco Henriques.
Percurso biografico e caracte-
rizacao da obra". IN:
BAPTISTA PEREIRA, Fernando
Antonio (coord.). Francisco
Henriques. Um pintor em
Fvora no tempo de D. Manuel
. Lisboa: CNCDP, 1997, pp.
44 ¢ 45,
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22 OLIVEIRA LOPES, Ru,
Imagens para edificar..., p.
77 - 98.

23 Cartas de Sao Gregorio
Magno ao Bispo Sereno de
Marselha, em: MGH, Gregorii |
Papae Registrum Epistularum
I, 1, lib. IX, 208, p. 195 ¢ |l,
2 lib. XI, 10, pp. 270 - 271;
ou em: CChL 140, lib. IX,
209, p. 768 e lib. XI, 10, p.
874 - 875.

A influéncia dos artistas tlamengos
em Portugal nio se cinge a obra de
Jorge Atonso. Tendo sido este pintor
luso o vértice da mais importante
oficina de pintura no reino, de onde
emergiram talentos como Gaspar Vaz,
Gregorio Lopes, Cristovio de Figuel-
redo ¢ Garcia Fernandes, tendo esta
cultura artistica constituido um legado
da sua oficina para os seus seguidores.

Simbolismo tipolégico

A pintura portuguesa de Quin-
hentos era entendida de um modo
muito além de um sumples valor esté-

tico. Como pensamos ter demons-

trado, muitas vezes a pintura suporta

[Fig. 3] - S. Vicente, S. Martinho
e S. Sebastiao. Frei Carlos.

dois niveis de entendimento.” O
mesmo tema ¢ representado de modo a
que um priblico com distintos niveis de conhecimento consiga entender a pintura
com suporte nas suas estruturas intelectuais. Segundo o Papa Gregorio I, o Magno,
a imagem tinham trés funcoes essenciais: aedificatio e instrctio, infendere ¢ compunctio,
para além de uma dupla fungdo ornamental e pedagogica no espago sagrado.”
Gregorio | refere-se a uma aedificatio espiritual através de uma reflexao visivel dos
exemplos da Vida da Virgem, da Vida ¢ Paixao de Cristo e das Vidas dos Santos; a
uma intendere da Historia Sagrada como uma ilustragao de uma cultura cristd; e, por
fim, a pintura deveria despertar um sentimento de compunctio, 1sto €, um sentimento
apotedtico que a devogao espiritual inflama nas almas puras.

Presumivelmente, exceptuando o caso de Frei Carlos, os artistas nao tinham um
conhecimento teoldgico suficientemente apurado para que pudessem, no mesmo
espaco pictorico, criar uma linguagem plural e ambivalente. Deste modo, como o
comprovam alguns dos contractos que foram documentados, o programa iconogra-
fico é rigorosamente definido pelo comitente que pretende, por vezes, servir as
necessidades edificantes do seu clero, por um lado, e as necessidades espirituais da
comunidade em geral, por outro.

Daqui resulta uma linguagem artistica mais ampla, enriquecida com novos
sistemas de significacao e estruturas simbdlicas para uma narrativa da imagem. Uma
das caracteristicas mais representativas da mterferéncia dos comitentes no programa
iconografico é o simbolismo tipoldgico. Este ¢ o principio pelo qual se entendia que
todos os elementos da Histéria Sagrada, sejam eles acontecimentos, personagens o
instituicoes, estio dotados de um simbolismo escatoldgico, ainda que neles os desig-
nios de Deus se apresentem de uma forma pouco clara, 1sto €é, muitas vezes, reco-
rrendo a prefiguragoes vetero-testamentirias. A mensagem divina, que estd oculta na
Velha Lei, surge revelada no Novo Testamento. Os tedlogos e exegetas estabeleceram
uma relacio entre os acontecimentos a partir da Encarnagio de Cristo, aos quais
chamaram tipos, e os acontecimentos anteriores registados no Antigo ‘Testamento aos
quais chamaram antetipos.

Na pintura portuguesa do séc. XVI existem vdrios exemplos que surgiram das
oficinas de Vasco Fernandes (nomeadamente no retibulo da S¢ de Lamego e no
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painel de Cristo em Casa de Marta), de Cristévao de Figueiredo, de Garcia
Fernandes.

A pintura da oficina de Vasco Fernandes € particularmente copiosa neste aspecto,
pese o facto de muita da sua obra surgir no ambito de encomendacao de sucessivos
ispos locais. O retabulo que executou para a Sé de Lamego foi encomendado pelo

Bispo D. Joao Camelo de Madureira, no ano de 1506. Através dos contratos pode-
remos fazer uma reconstitui¢ao do programa iconogrifico, apercebendo-nos que o
Bispo especifica, categoricamente, a narrativa da estorea.

O primeiro contrato, firmado em 1506, deixa evidente uma associacio entre o
Velho Testamento, através do Génesis, e o Novo Testamento com as pinturas alusivas
a0 Antncio, Nascimento e Infincia de Jesus. A Criagio do Mundo e a Queda do
Homem tém uma relagao antitética com “a Esperanga da Redengao pela Encarnagdo do
Verbo, explorando os conteiidos temdticos que a tradigio medieval desenvolvera a partir da ligdo
textual do primeiro Livro do Antigo Testamento ¢ dos inicios dos Evangelhos” ' Estas
“citagoes” textuais relativas a cada composigao do programa iconografico denunciam
ma concepgao teolégica profundamente vincada na mentalidade do comitente que,
durante os quatro meses que distanciam o primeiro do segundo contrato, reflectiu
sobre um programa iconogrifico de edificacao espiritual destinado a casa da sua Sede
Episcopal.

Apesar de os contratos especificarem o programa iconografico detalhadamente
quanto as esforeas, nao existe qualquer elemento que induza a crer que o Bispo D.
Joao Madureira tenha intervindo em pormenores como as associagoes tipolégicas
que vemos na Anuncagao € na Circuncisdo. Porém, nada nos permite afirmar que 2
miciativa partiu de Vasco Fernandes, pelo que, devido a complexidade dos temas,
cremos ter sido definido pelo comitente, de acordo com o seu programa espiritual.

Na Anunciagao |I1g. 4] tem, na parte superior a
esquerda, uma pequena estrutura retabular com a
lustragao de Moisés diante da Sarca Ardente (Ex 3, 1-
2), Profeta Ezequiel (Ez 44, 1-2) ¢ Gededo perante o
velo orvalhado (Jz 6, 36-40)). Sdo trés figuras vetero-
testamentarias, “prefiguragoes” ou “antetipos” que
representam a dedicagio das duas vidas por Isracl e
pelo povo de Israel, tal como o Filho do Altissimo
que ¢ anunciado a Virgem receberd o trono de
David. A Sarga ardente que arde ¢ nio se consome
tem umplicito o principio que “Maria concepit filium
et non amisit virginitaten”. A porta de Ezequiel
mantém-se fechada porque s6 Deus pode passar
através dela, tal como Jesus é concebido por Deus
sem que Maria perca a sua pureza. E a conceptio
clanso utero. Por fim, Gededo perante o velo orval-
hado constitur também uma alusio 2 concepgio
virginal de Maria, na medida em que s6 no velo
havia orvalho e sobre toda a terra havia secura; esta
¢ a imagem da virgindade de Maria intacta. Como,
muito bem, mostrou Luis Alberto Casimiro

estamos perante a confluéncia dos trés momentos

[Fig. 4] - Anunciacao do Retabulo da Histéria da Salvagao: a Era Ante Legem, a Era Sub
de Lamego. Vasco Fernandes. Lege e, com a anuncia¢io do Senhor, a Era Sub
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s CASIMIRO, Luis Alberto. A Gratia.” Esta ideia é reforcada com dois tondi que estdo imediatamente em baixo, em
Anunciacao do Senhor na

it Ouinhentista que num estd Adao ¢ no outro estd Eva que segura uma maga e aponta com o indi-
pintura Qui

nortuguiesa (1500 - 1550), cador da mio direita em direccio a Maria. A mulher que pecou aponta para a imacu-
Porto: Tese de doutoramento  lada e Adao indicia que Jesus é o “Novo Adao™.

q
apresentada a Faculdade de No painel da Circuncisio vemos um “retabulo escultérico” como se de um balda-
| etras da Universidade do . , i _
corto. 2005, p. 1435 quino se tratasse, rematado com as armas do Bispo D. Jodo de Madureira. Na parte

central esti representado o Padre Eterno, ladeado pelo Rei David i direita e o Sacrificio
de Isaac 3 esquerda. Estes temas representam uma prefiguragio da Paixio e Morte do
Redentor. Mais do que a representagio da Circuncisio de Jesus estamos perante um
tema da Liturgia hodierna: o mistério do amor divino revelado no sacrificio da Cruz.
O sacrificio de Isaac antecipa o de Cristo. Deus Pai, que deteve Abrado no momento
emn que estava para imolar Isaac, nao hesitou em sacrificar o seu Filho para salvar os
Homens.

E precisamente esta associagio tipoldgica que vamos encontrar no painel da Apre-
sentagio no Templo, de Garcia Fernandes, datado de 1538. Apesar de o tema em
primeiro plano ser uma apresentagio no Templo, o tema real da pintura ¢ a Ciran-
cisdo de Jesus, que percebemos, nao apenas pelo simbolismo tipoldgico, mas também
pela sequéncia narrativa da cena que estd em segundo plano.

O simbolismo tipoldgico estd, grosso modo, representado através de escultura fingida.
Porém, existe com alguma frequéncia a utilizagio do “quadro dentro do quadro”
como forma de narrativa tipolégica, tal como assistimos no painel da Anunciagio do
retibulo-mor da igreja de Santa Maria do Castelo, em Torres Vedras [ Fig. 5 ¢ 6].

O conjunto retabular foi inicialmente atribuido por Reynaldo dos Santos, no
contexto da Exposi¢io de 1940, a um “Mestre de Torres”, depois de Jos¢ de Figuei-
redo ter incluido o retibulo na

oficina de Cristévio de Utreque ¢ na
de Gregorio Lopes. Mais tarde, e
apds restauro das pinturas, Fernando
Anténio Baptista Pereira, através de
um estudo do processo criativo,
atribui em definitivo a Cristévio de
Utreque, associando este retabulo as

% BAPTISTA PEREIRA, duas pinturas da Enxara do Bispo.”
F?r"?ﬁdﬂ Antonio. Imagens € O aspecto curioso relativamente a
Historias de Devocao..., p. N -

375 esta narrativa tipoldgica ¢ que faz uma

sintese da prefiguragio da imaculada
concepgio de Maria e do sacrificio de

Deus Filho pela Humanidade. E o
principio ¢ o fim das coisas. No

hequeno retibulo de devogio parti-
cular que vermos no aposento de Maria
tem representado o Sacrificio de Isaac no

painel central, ladeado pela represen-
tacio de Moisés e a Sarca Ardente, do
lado esquerdo, e Gedeao e o velo orval-

hado, do lado oposto.

Como poderemos verificar esta €

uma situagio recorrente NO Panorama (kg 5] - Anunciacio do Retabulo de Torres Novas.
da pintura religiosa em Portugal no Mestre Desconhecido.
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séc. XVI que, para além de revelar um contributo enriquecedor por parte de um
comitente com formagio teoldgica, introduz uma nova categoria narrativa das esto-
reas de devogao. A narrativa tipoldgica caracteriza-se pela repetigio e analogia ou
enquanto cumprimento da profecia, funcionando as narrativas novi-testamentairias

como tema dominante e as vetero-testamentarias como elementos subsidiirios.”’ 22 KEMP, Wolfgang. The
narratives of Gothic stained

. : glass. Cambridge: Cambridge
Estorea, espaco e sistemas narrativos University Press, 1997, p. 3.

Desde os anos oitenta que a critica dos paises anglo-saxénicos tem incidido os  Cit. a partir de BAPTISTA

seus estudos no campo da narratividade visual, desde a Antiguidade Egipcia até a0 PEREIRA, Fernando Antdnio.
Imagens e Historias de

Renascimento. Esta metodologia assenta numa renovada abordagem semiolégica em Deocan... . 52

concomitincia com uma antropologia ¢ historia cultural, de modo a analisar as cate-
gorias e c6digos de reconhecimento, para que a imagem possa ser entendida.

A New Anglo-American Art History foi desenvolvida por historiadores como
Norman Bryson, Judith Berg Sobré, Richard Brilliant, Withney Davis, Marilyn
Lavin e Lew Andrews. Entre nés, fo1 Fernando Anténio Baptista Pereira que, na sua
tese de doutoramento, se propos reconstituir as estruturas retabulares da pintura
portuguesa do séc. XV ¢ XVI, de acordo com os processos tedricos da narrativa visual
como facto cultural.

O problema da narratividade na representacao artistica passa por uma racionali-
zagao do espago. Apés uma prosperidade da narrativa durante o periodo cldssico
existe um interregno que se prolonga até ao Gético, que reintroduz uma pluralidade
de modelos narrativos. Como afirma Fernando Anténio Baptista Pereira, “com as
possibilidades abertas pela perspectiva, a capacidade de representar os diversos tempos de uma
Istorea no espago de representagao pareciam infinitas. E assim veio a acontecer, logo no

arranque da experiéncia renascentista, tanto na Itdlia (...), como na Flandres” > % BAPTISTA PEREIRA,
Fernando Antonio. Imagens e
Historias de Devocao..., p.
62.
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[Fig. 6] — Anunciacao do Retabulo de Torres Novas (pormenor).
Mestre Desconhecido.

a4



A FUNCAO DA IMAGEM ARTISTICA SEGUNDO A TRADICAO MEDIEVAL DA IGREJA E A PRATICA DA PINTURA PORTUGUESA DO RENASCIMENTO

Perante esta cvidéncia, a
tradicio vincada da i1magem
icénica persiste como parte de
um ethos remanescente das
figuras em pose, contrastando
com a fluéncia de uma narrativi-
dade verosimil e teatral.

Nos séc. XV e XVI, em
Portugal, existe uma estreita
relacio entre a ideia do comi-
tente ¢ o resultado artistico. O
uso ou func¢io da imagem esta
em conformidade com a sua
concep¢ao formal. A 1magem
devocional servia de veiculo a
manifestacao de sentimentos de
purificagio ¢ edificagio espiri-
tual. Portanto, também neste
campo, o comitente partilha
responsabilidade com o artista

que, numa confluéncia de

saberes, artistico e teoldgico,
resulta na obra de arte. [Fig. 7] — Aparicao de Cristo a Virgem. Garcia Fernandes.

De um modo sintético, uma
vez que este tema foi ja profundamente estudado por Fernando Anténio Baptista
Pereira, cingir-nos-emos apenas a citar alguns modelos narrativos da pintura portu-
guesa do séc. XV

O modelo mais comum é o da narrativa continua, colocando em justaposigao
episédios antecedentes ou precedentes ao tema principal ou em primeiro plano.
Este modelo ¢ frequentemente visivel na pintura de Garcia Fernandes, de que €
exemplo a Apresentagio no Templo, de 1538, representando uma circuncisao num
segundo plano. Também o triptico da Aparigio de Cristo a Virgem, em primeiro
plano, tem virios episodios representando a Ressurreigdo, Descida de Cristo ao Limbo,
Aparicio a Maria Madalena e o Encontro em Emaiis [Fig. 7]. A sequéncia narrativa
parte do segundo para o primeiro plano, o que faz com que o tema principal da
pintura nao seja a Aparigio de Cristo a Virgem, mas sim a Vida Gloriosa de Cristo e
o seu triunfo sobre a morte, representada, em grande medida, no segundo plano
da composigio.

Ainda no Ambito da pintura de Garcia Fernandes, temos um exemplo de uma
pintura aparentemente icénica que, a semelhanga do célebre Santo Agostinho de Piero
della Francesca em exposi¢io no MNAA, contrasta com episddios narrativos que
preenchem o fundo discreto. O painel do Santo Anténio da Sacristia da igreja de Santa
Cruz de Coimbra representa no fundo dois episédios relacionados com a passagem do
santo pelo Mosteiro de Santa Cruz, em Coimbra. Tendo o conjunto de seis pinturas
sido executado pela o Mosteiro de Santa Cruz de Coimbra, o comitente eventual-
mente terd dado indicacio a Garcia Fernandes para referenciar a passagem de Santo
Anténio por aquele mosteiro. Revelador ainda de uma intervengio activa do comi-
tente na execucio do conjunto € o facto de estarmos perante dois grupos de pinturas:
trés santos intercessores contra os males do espirito (Santo Anténio, S. Vicente ¢ S.
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Lourengo) e trés santos intercessores contra os males do corpo (S. Sebastido, S. Roque e
os Santos Costme e Darnido).

Igualmente comum ¢ o modelo narrativo que faz uma descricio da accao através
de uma sucessio de episédios num conjunto de composigoes de sequéncia linear, em
continuos andares. Este ¢ normalmente o modelo adoptado para as grandes estru-
turas retabulares como assistimos nos retibulos de Lamego e Viseu, da Igreja de S.
Francisco de Evora, ou até mesmo em conjuntos retabulares de dimensées mais
modestas como os retibulos de Gregério Lopes para o Mosteiro de Santos-o-Novo
¢ para a Ermida de Nossa Senhora do Paraiso.

Finalmente, na evolucio da oficina de Gregorio Lopes, o filho, Cristévao Lopes,
sucessor como mestre dessa oficina e como pintor régio de D. Jodo III, apresenta a
categoria de “momento” revelador da esséncia do episédio. Este modelo narrativo
marca a transigao para o espago-tempo figurativo do Maneirismo, Ja com preocu-
pacOes de cardcter moral extraidas das resolucées pés-Trento.

O programa iconogrifico do Triptico do Juizo Final, referimo-nos naturalmente ao
chamado Julgamento das Almas e ao par composto pela Anunciagio e Baptismo, ¢ muito
mais complexo do que realmente aparenta. Como ji tivemos oportunidade de
afirmar, pensamos que o triptico devers ser atribuido a Cristévio Lopes.” O painel
central, com a representagio do Juizo Final surge ladeado por uma Anunciagdo e por
um Baptisto de Cristo. Estamos claramente perante os trés momentos mais Impor-
tantes dos designios de Deus. Os trés temas representam a natureza divina ¢ humana
de Jesus ao ser concebido pelo Pai no seio de Maria, a natureza simultaneamente
humana e divina ao ser baptizado por S. Joio Baptista no rio Jordio e a aparicio da
Trindade no Juizo Final. A Anunciacio representa o “momento” em que Deus ¢
tornado Homem; o Baptismo de Cristo na descida do Espirito Santo, em forma
corporea, quando Deus ¢ assumido como o Filho de Deus Pai, o “momento” em que
Deus se revela aos Homens; ¢, por fim, o Juizo Final, com 2 representacao do
“momento” da segunda vinda de Deus, quando Ele se revela para separar os justos dos
réprobos.

Complementando o tema geral de cada um dos painéis existe uma pequena parti-
cularidade em cada um deles, revelador de uma acgio momentanea. Na Anunciacao
testemunhamos a concepgio virginal de Maria, através de uma conceptio per atiren. No
Baptismo, presenciamos o momento da descida do Espirito Santo e no Juizo Final
assistimos ao dramatismo dos condenados as penas do Inferno a serem carregados
por Satands, enquanto outros vestem os trajes dos justos.

A complexidade e elaboragio teoldgica na construcio destes modelos de edifi-
cagao espiritual e normalizagio dos comportamentos sociais encontram sustentagao
na tradigio medieval da fungio da imagem. A reintroducio dos modelos narrativos
na pmtura portuguesa de Quinhentos revela que a fungio da imagem segundo a
tradigio medieval da Igreja se harmoniza com a linguagem da arte do Renascimento.

A imagem devocional: Pathos, Compunctio e edificacao espiritual

Para finalizar a ideia que pretendemos demonstrar, uma vez que a dimensao de
um artigo desta natureza nio permite uma dissertaciio exaustiva sobre o tema, iremos
discorrer sobre as linguagens artisticas no seu relacionamento intrinseco com a
linguagem teolégica.

Afirmdmos atrds que a imagem devocional poderd ser tanto icénica como narra-
tiva, no sentido em que a sua funcio se coaduna com o cardcter formal da pintura,
George Kaftal, no seu ensaio lconogrifico sobre o retibulo da Feneragio de S. Vicente,
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» KAFTAL, George. "Essal
iconographique sur les
panneaux attribues a Nuno
Goncalves”. IN: Boletim dos
Museus Nacionais de Arte
Antiga, n® 6, 1942,

1 MARKL, Dagoberto.
“Francisco Henriques e 0
mestre...”, p. 56. Um ano
depois, José Alberto Seabra
Carvalho reforca esta ideia de
proximidade & pintura de Fran-
cisco Henrigues, afirmando
que alguns dos tipos padroes
nos brocados que Frei Carlos
utiliza sao visivels na pintura
do mestre do Retabulo da
lgreja de S. Francisco de
Fvora. Cf. CARVALHO, José
Alberto Seabra. “Frei Carlos e
o Outro - Preposicoes sobre a
Oficina do Espinheiro”. IN:
BAPTISTA PEREIRA, Fernando
Antonio (coord.). Do Mundo
Antigo aos Novos Mundos -
Humanismo, Classicismo e
Noticias dos Descobrimentos
em Evora (1516-1624),
Lisboa: CNCDP, 1998, p.
163.

32 Recentemente fol
Inaugurada uma exposicao no
Museu Nacional de Arte
Antiga sob o titulo Frei Carlos
e 0 belo portatil, que esteve
patente entre 16 de
Novembro de 2006 e 4 de
Fevereiro de 2007. Esta expo-
sicao, comissariada por José
Alberto Seabra de Carvalho,
surgiu com o objectivo
principal de mostrar ao
publico uma pintura de Frel
Carlos que foi adquirida pelo
Estado. Em primeiro lugar,
consideramos que este seria
0 momento oportuno para
organizar uma grande
exposicao que mostrasse a
um novo publico, de um modo
transversal, a pintura de Frei
Carlos em contexto com 0s
outros mestres flamengos que
se estabeleceram em
Portugal durante o séc. AVI.
Seria de esperar a publicacao
de um catalogo que, quanto
mais nao fosse, perpetuasse
o momento no futuro e
permitisse 0 acesso visual a
pinturas que fazem parte de
coleccoes privadas.

diferencia dois tipos de imagens dos santos. As imagens de devogdo, que representam o
Santo fora do tempo, imével ¢ isolado e a imagem de cena que, para uma edificago
dos fiéis, ilustrava uma vida exemplar.” Na verdade, George Kaftal distingue imagem
icénica e imagem narrativa, aplicando de modo desacertado o termo imagens de devogdo.

Efectivamente, na pintura portuguesa do séc. XVI, a comunicagio do saber teol6-
gico usa como suporte uma linguagem artistica, de modo a que esta constitua uma
expressio plastica da linguagem teoldgica. Deste modo, serd natural pensarmos que
artistas como Frei Carlos tinham, pela sua sensibilidade espiritual, uma linguagem
artistica muito particular. A sua condigio de militante da Igreja confere-lhe um
modo distinto de olhar e compor a obra.

Frei Carlos é talvez um dos mais importantes pintores do Renascimento portu-
oués, emergente de um nicleo artistico flamengo composto pelo Mestre da S¢ de
Evora, pelo Mestre do Retibulo de Viseu, Francisco Henriques, o Mestre da
Lourinhi e Anténio de Holanda.* A importancia da sua obra resultou numa extensa
fortuna critica sem no entanto lhe ter sido dedicada qualquer exposi¢ao que reunisse
toda a sua obra e que proporcionasse um estudo tedrico e critico actualizado.™

Sabemos hoje que Frei Carlos ingressou no Convento de Nossa Senhora do
Espinheiro, em Evora, fundando ai uma oficina de pintura sobre tibua que servia,
sobretudo, outros conventos hieronimitas, nomeadamente o de Santa Maria da
Costa, em Guimaries, ¢ S. Jerénimo do Mato, em Alenquer, onde fol sepultado em
meados do séc. XVI. A pintura de Frei Carlos, e da sua oficina, surge para um ptiblico
privilegiado, para uma Igreja Militante que, através de uma edificagao espiritual,

almeja ascender a uma Igreja Triunfante. Do mesmo modo que o Speculum Historiale,
de Vicent de Beauvais, ¢ um “espelho” da Hist6ria no qual os Homens deviam ver
o seu reflexo, a pintura de Frei Carlos é um espelho do exemplo espiritual que deve-
riam interpretar em vida.

De forma a entendermos a fungio e recepg¢io das pinturas deveremos entender o
espirito religioso do convento hieronimita, comecando, como seria evidente, pela
vida do Doutor da Igreja que deu origem a Ordem do Espinheiro.

Consideramos que nem no
titulo escolhido para o evento
fol particularmente feliz
porque Jose Alberto Seabra
de Carvalho confunde o
conceito de portatil com o de
particular. As reduzidas
dimensoes das tabuas
expostas permitem pensar
que as pinturas serviam uma
devocao particular e individua-
lizada, perante as quais 0
observador mantem um
“relacionamento” privilegiado
com o divino. E, portanto, 0
0posto a uma comunicacao
colectiva dos conjuntos
retabulares que se colocavam
no altar-mor ou nas capelas
laterais das grandes igrejas.
0 que na realidade deveremos
entender como portatil
durante o séc. XVl e a gravura

que circulava de modo
prolifero individualmente ou
como ilustracao de livros
impressos. Por sua vez, 0
conceito de Belo é aqui
anacronicamente aplicado,
uma vez que o conceito €
tratado de um modo
sistematico apenas com Kant
na Critica da Faculdade do
Juizo, Para finalizar, sera
importante ainda referir que
José Alberto Seabra de
Carvalho, na legenda da
pintura de Frei Carlos, Bom
Pastor, afirma que a pintura
nao representa um tema
biblico. Certamente, a pintura
tera feito parte de um
oratorio particular,
nossivelmente até do prior do
Convento. Este é o capitulo
do Evangelho de Joao, no
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qual Deus se autodefine como
divindade e pastor de toda a
Humanidade: “Eu sou o bom
pastor: conheco as minhas
ovelhas e elas me conhecem,
assim como o Pai me
conhece e eu conheco o Pai;
e dou a vida pelas minhas
ovelhas. Tenho ainda outras
ovelhas, que nao sao deste
ovil. A essas também tenho
eu de reunir, e elas ouvirao a
minha voz, e entao havera um
so rebanho, um so pastor.
Por isso meu Pal me ama:
porque eu dou a minha vida,
para retoma-a depois.
Ninguém ma pode firar, mas
Sou eu que a dou por mim
mesmo: tenho o poder de a
dar e o poder de a retomar.
Tal é a ordem que recebi de
meu Pai" (Jo, 10, 14-18).
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S. Jerénimo™ nasceu na Dalmicia, c. 342, e estudou em Roma. Por volta de 374
viajou para a Siria onde passou virios anos em retiro espiritual™, onde se manteve a
estudar e a traduzir os textos gregos. Mais tarde voltou a Roma como secretirio do
Papa Damaso, fazendo uma revisio da Biblia que resultou na chamada Vilgata. Ficou
para a posteridade a sua dedicagdo as letras sagradas, bem como a sua erudi¢io, que
resultou do eremitismo. Tal como afirma Severo: “Dedicou-se de tal maneira a leitura e
aos livros que nunca descansava, nem de dia nem de noite: ou lia ou escrevia” * Ora é preci-
samente este eremitismo, este retiro espiritual consagrado A reflexio das coisas
sagradas que caracteriza 0 ambiente do Convento do Espinheiro e que se aproxima
da resolugdo plastica da Virgem do Leite de Frei Carlos. Na lenda de S. Jerénimo, o
Doutor foi acusado de ler Cicero e Platdo, renegando as letras divinas. Consequen-
temente, foi torturado até que prometesse consagrar a sua leitura as obras sagradas.
Assim, S. Jeronimo negou todo o materialismo mundano em prol da graca de Deus,
da mesma forma que, na pintura de Frei Carlos, hd uma desmaterializacio mundana,
permanecendo para a eternidade um registo de consagragio etérea a Virgem e a Jesus
em redengdo. Sio claramente imagens de edificagio espiritual e de devocio e nio
imagens onde o observador [¢ uma estorea.

Por outro lado, as imagens da Virgem do Leite remetem também para a ideia salvi-
fica ¢ miraculosa do leite virginal. Durante a Idade Média sio registados varios mila-
gres resultantes do leite da Virgem. Os martires S. Catarina, S. Martina e S. Vitor sio
alguns exemplos, porém a Lactagdo de S. Bernardo é o mais célebre e importante de
todos. Por toda a Europa surgiram reliquias com o Leite da Mae de Deus. O culto
do Leite de Maria justifica-se também com a forma como S. Bernardo predicou e
escreveu sobre a Virgem. A lactatio conta como, estando um dia em oragio diante de
uma imagem da Virgem dizendo “Monstra te esse matrem™ ¢ apareceu a Virgem com o
menino ao colo olhando para S. Bernardo que vé um jorro de leite dos peitos de
Maria dizendo “Monstro me esse matremn™.* Estas apari¢oes da Virgem a devotos em
oragao aconteceram também a Santo Agostinho, S. Domingos, S. Cactano. O que é
facto € que as aparigoes da Virgen e o menino a clérigos em oragio permitiram a criagio
de uma parentela espiritual de Jesus, com os chamados collactanei Jesu, irmaos de leite
do Filho divino.” Os filhos da Igreja sio filhos de Maria ¢ da mesma forma que
Maria alimentou Jesus, a Igreja alimenta os cristios. O acto de Maria amamentar
Jesus torna-se ainda mais relevante quando temos em consideracio o facto de, até hi

[Fig. 8] — Virgem, o Menino e Anjos. Frei Carlos
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3 Jeronimo vem de jerar -
santo - e de nemus - bosque.
Diz-se na sua lenda que ficou
com este nome pelo seu
retiro reflexivo no ermo da
floresta. O seu nome também
se traduz por “visao de
beleza”. Esta beleza reside na
alma e na moral, que consiste
na honestidade dos
costumes. Cf. VORAGINE,
Jacobo. Legenda aurea.
Lishoa: Editora Civilizacao,
Tomo Il, 2004, p. 197.

» E importante termos em
consideracao, como
afirmamos anteriormente, que
0 culto a Virgem ganhou
emergéncia na Siria.

s Cit, a partir de VORAGINE,
Jacobo. Legenda aurea..., p.
203.

% MUELA, Juan Carmona.
Iconografia de los santos.
Madrid: Istmo, 2003, p. 53.

7 Op. Cit.
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= VORAGINE, Jacobo.
[ egenda durea..., p. 99.

2 Cf. OLIVEIRA LOPES, Rui.
Imagens para edificar..., p.
30: e BAPTISTA PEREIRA,
Fernando Antonio. “0 Bom
Pastor". IN: AA. W. Do Mundo
Antigo aos Novos Mundos.
Humanismo, Classicismo e
Noticias dos Descobrimentos
em Evora. Evora: CNCDP /
CME, 1998, pp. 332-335.

w0 [Jma vez que o tema é idén-
tico diferencia-las-emos pela
proveniéncia. A de dimensoes
mais reduzidas sera a do
Espinheiro e a outra a de S.
Vicente.

2 “Entao foram abertos 0s
olhos de ambos, e
conheceram que estavam
nus; e coseram folhas de
figueira, e fizeram para Si
aventais”. Gn 3, 7.

« Em Portugal existem dois
codices alcobasenses do
Castelo Perigoso - 0 cod. alc.
199, da primeira metado do
sec. XV e o cod. alc. 214 que
é uma copia tardia do final do
séc. XV ou inicio do séc. XVI.
Os tratados que compoem 0
cddice sao: Castelo Perigoso;
Dos beneficios de Deus; Do
livro da consciéncia e do
conhecimento proprio; Da
amizade; Das penas do
Inferno; Das alegrias do
Paraiso; Livro dos trés
caminhos e dos sete sinais do
amor embebedado.

43 Cf, LANCA, Maria Manuela.
Para uma edicao de dois
tratados..., p. 8 e ss.

4 S|LVA, Elsa Maria Branco da
(ed.). Castelo Perigoso..., p. 93.

s Op. Cit.

pouco tempo, em meio aristocrdtico, o normal seria as criangas serem alimentadas
por uma Mae de Leite e nao pela mae bioldgica. Esta excepgao aconteceu também com
a mae de S. Bernardo: “Logo que dava a luz um filho, oferecia-o a Deus com as suas proprias
mdos, recusando-se a que fosse amarmentado por peitos alheios, como se com o leite materno,
quisesse infundir neles a natureza do seu proprio bem” * Do mesmo modo que S. Bernardo
estava em oracao frente a uma imagem da Virgem, os monges do Espinheiro estavam
perante uma Virgem do Leite com a mesma atitude devota, revendo em S. Bernardo a
sua espiritualidade na condigao de membros da Igreja militante, tal como se revéem
no Bom Pastor de Frei Carlos.”

As pinturas do tema Virgem, o menino e Anjos* de Frei Carlos, ou da sua oficina, sio
imagens de espirito devocional 3 Virgem [Fig. 8 ¢ 9]. Do ponto de vista formal, na
pintura proveniente do Convento do Espinheiro a Virgem, Jesus e os Anjos estao
colocados num primeiro plano, ocupando grande parte do espago pictorico. A
posicao da Virgem é em tudo semelhante a posigao que ocupa nas pinturas da Virgem
do Leite. Jesus esti de pé no colo de Maria, com o brago direito a volta do pescogo da
mie e com a mao estendida pegando num figo que um anjo lhe oferece. Ao fundo,
uma paisagem semelhante a Virgem do Leite do MNSR. Porém, na pintura do Espin-
heiro, vemos, na margem esquerda, um jardim muralhado com uma torre, onde esta
um anjo. Se tracarmos a linha obliqua da muralha ficamos com a percepgio de que
as personagens estio dentro do espago muralhado. Esta percepgio ¢ confirmada com
a pintura proveniente do mosteiro de S. Vicente. Nesta 1imagem, as personagens
estio dispostas lateralmente. A Virgem estd sentada com Jesus ao colo, com o brago
esquerdo a segurar o pescogo da mie e com a mio direita estendida para receber um
figo da mao de um anjo. A Virgem, Jesus ¢ o Anjo estio representados no interior de
um jardim muralhado. O facto de na pintura do Espinheiro termos apenas a
percepgio e na pintura de S. Vicente ser claramente visivel a representagio das perso-
nagens no interior do jardim muralhado tem que ver com a dimensio do campo
visual. A amplitude do espago pictérico da pintura de S. Vicente permitiu a Fre
Carlos um caricter descritivo que ¢ apenas sugerido na pintura do Espinheiro.

Ao nivel dos motivos iconogrificos, encontramos a referéncia a alianca, como
vimos também nas pinturas da Virgem do Leite e ainda o figo e a muralha que envolve
as personagens. O figo tal como a maga estd também associado a Arvore do Conhe-
cimento no Jardim do Eden. E, poderiamos dizer, uma alternativa i representagio da
maga porque também ¢ referenciada na histéria da Queda do Homem." O figo e a
maca representam também as docuras paradisfacas que nos esperam como compen-
sacao de uma vida virtuosa.

O jardim muralhado que envolve as personagens remete-10s para um texto cartu-
siano consagrado a devogio da Virgem. O Castelo Perigoso ¢ um conjunto de sete
tratados cartusianos, onde o primeiro deles deu a designagao genérica ao codice.” O
Castelo Perigoso data da primeira metade do séc. XV, constituido uma tradugao do
manuscrito francés Lé Chastel Périlleux, do séc. XIV, atribuido a Frére Robert.” Em o
Castelo Perigoso tudo ¢ simbolo e pardbola. O castelo € a Santissima Virgem “porque
este foi hitu castello muyto bem guarnido de cava humildade e de muro de virgiindade e de privi-
légios de todas virtudes e d’avomdarnga de todas as gragas” ** O titulo do primeiro capitulo ¢
precisamente Intrauit Jhesus in q[ujod[d]am castel[lJum: Luce XI capitulo. O texto tem,
portanto, o propésito de explicar como apesar de Maria ter recebido em seu homrrado
castello, scilicet, no tenpllo do seu glorioso corpo, o rey e senhor e emperador do ¢eeo e da terra™
se manteve pura ¢ virgem. Seguidamente, Frére Robert adianta que he cousa iy

proveitosa seguir o enxempro desta homrrada senhora, eu, com a ajuda do Senhor Deus, quero
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emssinar a todos e a-todas fundar de seus coragodes hiiu castello tam forte contra seus imiigos”.*
Seguem-se depois alguns capitulos em torno do sacramento da penitencia e pecados
capitais, sem escapar a “gargantoige”, sempre amiga de comer e beber. Os titulos que
encimam os capitulos chamam-nos, com frequéncia, a esta realidade dominadora de
toda a obra: C.* IX.° - da preguica e de como pecam os religiosos em muitos modos agerca deste
pecado; C.° X.° - desa meesma e de como nom ha cousa tam vill e tam gram dapno como perder
tempo; C.° XI.” - da avareza e de como a propriedade em os religiosos he torpe pecado; C.° XII.°
- da gargantoice ¢ diversas specias e ramos dela e aqui trauta dos religiossos; C.° XIIL® - da
luxuria e de como este pecado he mais grave e feeo em os religiosos e religiosas; C.° XVIL® - da
satisfaom que deve seer feta por o pecado. E de como o rreligioso pode gaanhar paz e amor com
seu abbade. Termina o escritor com uma “recomendacio” final: Ora avemos buscado
lugar péra edeficar nosso castello, esto he em terra de paz e a matéria aparelhada péra hordenar ¢
0 edeficio, scilicet, gragas e vertudes que som negessarias a buscar aquella paz e os quatro signaaes
de virgiindade que Deus rrequere a ssuas esposas que som em lugar de pedra e call e de barro qie
convem juntar per trabalho e amor. Ora seja Deus connosco que nés lhe possamos edeficar caste-
llos de nossos coragodes, em que a elle praza morar, assy como nos elle prometeo no evangelho. Eu
sam convosco ataa fim do mundo. Este castello chamamos nés periiguoso de ter. E quallquer que
ha entendimento bem sabe que em fazer huum forte castello ha grande studo (...)"."

O espaco muralhado representado nas imagens tem uma profunda relacio com os
locais para onde foram executadas originalmente. Nos mosteiros ¢ conventos o
claustro ¢ um local privilegiado no contacto com Deus. E uma reproducio dos
Jardins do Eden e que, muitas vezes, quatro caminhos confluem numa Fonts Vitae. E
um espago simbdlico reservado a meditagao, que isola o monge de todas as coisas
terrenas e efémeras. E como que um castelo que o protege ¢ 0 mantém na fé. Nas
imagens que estudamos, que representam a Virgen, o Menino ¢ Anjos, 0 espaco mural-
hado, para além de uma alegoria a pureza da Virgem, que se manteve virgem, antes,
durante ¢ apds o parto, é também uma referéncia ao castelo perigoso que todos o0s
monges deveriam edificar no seu espirito.

Naturalmente, nao pretendemos afirmar que existe uma relagio directa entre as
tmagens de Frei Carlos e o Castelo Perigoso. O monge-pintor do Convento do Espin-
heiro ndo partiu do tratado de Frére Robert para a resolugio plistica da Virgem, o
menino e Anjos. O que € claro € que nas imagens de Frei Carlos transparece a mesma
preocupagao teoldgica que advém de um pensamento cultural e religioso em torno
de uma edificagio espiritual que, 4 semelhanca e exemplo da Virgem, torne o clengu
imune as tentagdes que o mantém puro ¢ no sagrado matriménio com Deus. E,
portanto, através de uma exergitacom espiritual, perante uma imagem da Virgem
envolta pelos muros da sua pureza que os monges deverio, igualmente, edificar o
seu espirito.

Em 599, o Papa Gregério Magno dirigiu uma carta a Sereno, Bispo de Marselha,
em que define as trés fungdes da imagem: instrugio, edificagio e, para além de uma
dupla fungio ornamental e pedagdgica, deveria também despertar o sentimento de
compunctio.” Este sentimento €, em bom rigor, o sentimento filantropo que deveria
imundar o espirito de fé perante as imagens da Paixio, da representacio do soffi-
mento de Cristo e sacrificio pela Humanidade. Este sentimento enuncia o desprezo
pelas coisas mundanas e a dnsia de um encontro definitivo com Deus. E a bem-aven-
turanga dos que choram.

Cornélius Grapheus de Schrijver, um humanista e amigo de Damiio de Géis em
Antuérpia, quando este foi ai secretdrio da Feitoria Portuguesa, descreve o sentimento
de compunctio do humanista portugués, que lacrimejava perante uma Crucificagio.”
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7 Op. Cit., p. 126.

4 | iteralmente, traduzindo do
latim significa compuncao,
dor e sofrimento.

49 GRAPHEUS, Cornélius.
“Pictura illustris Damiani de
Goes”. IN: GOIS, Damido.
Legatio Magni Indorum
Imperatoris Presbyterii
loannis, ad Emmanuelem
Lusitaniae Regem
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Entre os pintores portugueses do séc. XVI € na obra de Cristovao de Figueiredo
que vamos encontrar esta preferéncia por uma narrativa perturbadora e espectacular.
Este pathos é a caracteristica mais vincada da pintura de Cristévao de Figueiredo,
recorrendo a modelos de composi¢io elaborados, densos e de elevada complexidade
emotiva. A linguagem artistica de Cristévio de Figueiredo, pelo poder comunicativo
que as suas obras exercem sobre o seu piblico, tornou-o num dos mais importantes
artistas portugueses do Renascimento.

A sua actividade artistica estd documentada desde 1515, data em que ja ocupava o
importantissimo cargo de examinador de pintores. Em 1518-1519 trabalha na
empreitada da Relagio de Lisboa, primeiro com Francisco Henriques ¢ depois com
Garcia Fernandes, Gregério Lopes e André Gongalves. No ano seguinte inicia uma
das mais significativas obras que resultaram da sua oficina. O retibulo da Igreja do
Mosteiro de Santa Cruz de Coimbra, que apenas ficou concluido por volta de 1529-
1530, encontra-se, actualmente, disperso. O Calvdrio ¢ o Ecce Homo permanecem na
sacristia. A Deposicio no Tiimulo estd exposta no MNAA, enquanto que o Achamerto
da Santa Cruz por Santa Helena, o Exalgamento da Santa Cruz ¢ o Milagre da Ressurreigao
do Mancebo estaio no MNMC.

O Ecce Homo, Calvdrio ¢ a Deposi¢ao no Tiimulo constituem o coroamento do
retibulo. A representagio das trés cenas que mais impressionam visualmente e
que melhor sintetizam o sacrificio do Filho de Deus pela Humanidade. Sao as
cenas que melhor transmitem e permitem ao observador sentir a dor de Cristo
durante a flagelagio, o peso da cruz a caminho de Golgota ¢, por fim, o seu corpo
sem vida. E de facto interessante verificar que Cristévao de Figueiredo viria a
repetir esta sequéncia de imagens narrativas que apelam A emogio ¢ ao sentido
espiritual e altruista dos Homens em outras pinturas de pequeno porte, de
devogio particular, de que sio exemplo os dois tripticos que s¢ reservam no
MNAA, num dos quais, no volante direito contém uma oragiao. Os restantes
painéis, Achamento da Santa Cruz, Exalgamento da Santa Cruz ¢ o Milagre da
Ressurreicio do Mancebo, celebram e apelam ao éxtase das virtudes ¢ glorias do
simbolo da Redencio de Cristo. O expressionismo das figuras e a agitagao provo-
cada por uma compunctio exacerbada ganham uma nova dimensao, transpondo o
espago de representagao.

A maturidade artistica de Cristévio de Figueiredo trouxe-lhe o estatuto de debu-
xador de virias tibuas que viriam a ser pintadas por outros artisticas que davam
continuidade aos seus esquemas compositivos. Por volta de 1533, coordenou a
execucio de trés retibulos para a Igreja do Mosteiro de Ferreirim, aos quais, no ano
seguinte, associou a actividade de Garcia Fernandes, Gregorio Lopes e, possivel-
mente, Cristovao de Utreque.

E interessante verificarmos que um dos mais experientes artistas do Renasci-
mento portugués confere uma continuidade de um dos principios fundamentais da
tradicio medieval da Igreja no uso da imagem, através de um aparato emocional e
espectacular que imprime na sua obra.

Conclusao

A funcio da imagem segundo a tradicdo medieval da Igreja, apesar de continuar
presente na pintura portuguesa do séc. XVI, nio ¢€ de todo um factor limitativo.
Aquilo que verificamos é que a cultura artistica de homens como Francisco Henri-
ques, Gregério Lopes, Cristovio de Figueiredo, Frei Carlos, em simbiose com uma
reflexdo teolégica e forma mentis de comitentes de elevado grau de erudigio, resultou
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numa linguagem artistica com um [éxico complexo, conjugando elaborados
esquemas de composigao.

Embora o cinone, em relacio ao uso da imagem crista, se verifique na pintura
portuguesa do Renascimento existe, em simultineo, uma cultura renascentista
profundamente vincada pela abertura de Portugal ao Mundo, pelo enriquecimento
antropoldgico que os contactos com outras culturas proporcionaram. O alargamento
das fronteiras do conhecimento despertou os artistas portugueses para novas reali-
dades e para novos modelos de representagao que caracterizam uma linguagem artfs-
tica Renascentista.
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