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Resumo Bento Coelho, importante pintor portugués do século XVII, viu sua obra reco-
nhecida por uma publicacio da Academia dos Singulares — Homenagem (1670). Inex-
plicavelmente, seu nome ¢é ignorado pelo famoso tratado de Félix da Costa, Antiguidade
da Arte da Pintura (1696). O fato exprime um conflito de perspectivas e convida-nos a
interrogar as circunstancias que podem explicar que, na mesma época, a obra de Bento
Coelho tenha sido aplaudida por uns e menosprezada por outros.
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ABSTRACT Bento Coelho, an important seventeenth century Portuguese painter, was
honored by the Academia dos Singulares, as illustrated by the publication of Homenagem
(1670). His name is, however, inexplicably absent from the well known treatise by Félix
da Costa, The Antiquity of the Art of Painting (1696). This fact betrays conflicting
perspectives and invites us to question the circumstances that account for both praise
and neglect of Bento Coelho’s work.
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Introdugao

Este texto estrutura-se em torno de um episédio prota-
gonizado por duas figuras de relevo na histéria da arte portu-
guesa da segunda metade do século XVII. A primeira é Bento
Coelho da Silveira (c. 1620-1708), a quem a Academia dos Sin-
gulares prestou uma Homenagem literaria, que reflete os debates
contemporaneos sobre a relacao entre pintura e poesia — #z pictura
poesis. A segunda ¢é Félix da Costa Meseen (1639-1712), autor da
Antignidade da Pintura Portugnesa a quem os atuais historiadores
de arte recorrem como principal fonte de informagao sobre os

pintores da época.

Quatro anos separam as datas de morte de Bento Co-
elho e Félix da Costa. Porém, duas décadas medeiam entre o
nascimento de um e de outro. Este lapso de tempo ¢é decisivo,
justificando perspectivas estéticas e intelectuais muito diferentes.
Bento Coelho viveu sua juventude sob o dominio dos Filipes: os
anos fundamentais da sua aprendizagem decorreram, por isso,
num clima de franco declinio das artes em Portugal. Félix da
Costa, por seu lado, nasceu nas vésperas da Restauracao, ¢ a
perspectiva que adotou em relagdo a arte daquele periodo, o
mingoante da pintura como chamou, é pessimista. Ele considerava
que os artistas portugueses careciam de formagao académica e
que o seu isolamento nao lhes permitia acompanhar a evolugao
da arte europeia.

A sua relagio com a obra de Bento Coelho ¢, aparente-
mente, dominada por este olhar. Fla assume, contudo, contornos
particulares. Esperar-se-ia que um pintor com a importancia
de Bento Coelho lhe tivesse merecido alguma reflexdo, mesmo
que critica. Ora, o tratadista ignora pura e simplesmente a sua
existéncia. Esta relagdao de evitamento é complexa, como se vera.
Consideremos um primeiro exemplo. Em 1674, Bento Coelho e
Marcos da Cruz apresentaram-se a um concurso para a elabo-
ragao do painel do Martirio de Santo Estévao. Félix da Costa, que
se julga ter sido “o principal membro do jari”, preteriu Bento
Coelho. Mais uma vez ¢ significativo o fato de Félix da Costa
ter condenado ao siléncio aquele que era, afinal, nas palavras de

Vitor Serrdo, a estrela do mingoante da pintura.

Qual a razao de ser desta atitude? E quais as suas conse-
quéncias para a historia da arte desse periodo? Para responder a
estas questoes devemos caracterizar a pintura de Bento Coelho
e as concepgoes estéticas de Félix da Costa, integrando os dois
autores no contexto filosofico, artistico e socioldgico da época.
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Introduction

This text is organized around an episode involv-
ing two prominent personalities of Portuguese art
history from the second half of the seventeenth
century. Bento Coelho da Silveira (c. 1620 — 1708)
is one of them; he was honored by the Academia
dos Singulares with a literary tribute (Homenagem) re-
flecting contemporary debates on the interrelation
between painting and poetry — u# picture poesis. The
other is Félix da Costa Meseen (1639-1712), author
of The Antiguity of the Art of Painting (A Antignidade
da Arte da Pintura), a book still considered by art
historians a major source of information on Por-
tuguese painters of that period.

Bento Coelho and Félix da Costa died four
years apart. There is, however, a gap of two de-
cades between their birth dates. This gap is deci-
sive, being at the root of very different aesthetic
and intellectual perspectives. Bento Coelho lived
his youth under the rule of Philippine dynasty: the
most important years of his education coincided
therefore with a period of sharp decline of the arts
in Portugal. Félix da Costa, in turn, was born on
the eve of the Restoration, and had a pessimistic
perspective on the art of that period, referring to
it as the waning of painting. In his opinion, Portu-
guese artists lacked advanced academic training,
and their isolation kept them aloof from the evolu-
tion of the arts in Europe.

Félix da Costa looked at Bento Coelho’s paint-
ing from that point of view. His attitude towards
the painter was however quite peculiar. Although
the importance of Bento Coelho would justify
some kind of consideration of his paintings — even
if only for critical purposes —, he is conspicuously
absent from Félix da Costa’s work. This avoid-
ance relationship is complex, as we will see. Let
us look at a first example. In 1674, Bento Coelho
and Marcos da Cruz were in competition for the
panel painting of St Stephan’s Martyrdom (Martirio
de Santo Estévao). As the “leading member of the
jury”, Félix da Costa excluded Bento Coclho. It
is again significant that he condemned to silence
the artist who, according to Vitor Serrdo, may be
considered the star of the waning of painting (a estrela
do mingoante da pintura).

How can this attitude be explained? What are
its consequences for the art history of that period?
To answer these questions, we must characterize

Bento Coelho’s painting and Félix da Costa’s aes-



thetic conceptions, placing both authors in the
philosophical, aesthetical and sociological context
of the time.

Bento Coelho, the renovation of artistic canons
and the emergence of tenebrism in Portugal

Bento Coelho is one of the most admired
painters of Portuguese Baroque. Some historians
believe that he was a disciple of Marcos da Cruz,
others think he may have studied in Spain. He
certainly was recognized in Lisbon at an early age,
working amongst the most prominent artists of
the time. We may single out, at a national level,
painters especially involved in the transition to -
nebrism — Ferndo Gomes, Simao Rodrigues, Amaro
do Vale e Domingues Vieira Serrdo — and those
unequivocally privileging the dhiaroscuro — André
Reinoso, Avelar Rebelo, Domingos Vieira e Do-
mingos da Cunha. Internationally, we must stress
the Spanish influence on Bento Coelho of artists
such as Vicente Carducho, Bartolomeo, and Zut-
baran, as well as the impact of Flemish painters,
most particulatly Rubens.!

After the death of Domingos Vieira in 1678,
Bento Coelho occupied his position as court
painter to King D. Pedro 1I. Having worked for
nearly sixty years, he produced a vast collection of
paintings with great relevance to Portuguese art
history. As the century was coming to a close, his
work was in great demand. Moura Sobral writes:
“Being always monumental, in compliance with
contemporary standards, his painting was some-
times hasty and irregular, with frequent defects
as regards drawing, anatomy and propottions”. *
In fact, hastiness and technical imperfection were
considered a consequence of the great quantity of
works he was asked to accomplish. However, as
the author emphasizes, “in truth, these charac-
teristics are not only a result of his situation fz
presto; they are perhaps mostly due to a personal
aesthetic choice, typical of Baroque art: the search
for expression and the manifestation of individual-
ity through the liberty and swiftness of the creative
act, and the affirmation of color free from the

constraints of drawing [...]” ? Thus recognizing

! Cf. SOBRAL, Luis de Moura. Pintura ¢ Poesia na Fpoca
Barroca, Lisboa: Editorial Estampa, 1994, pp. 28-29

* SOBRAL, Luis de Moura Op. ¢it.,, p. 22. (Teresa Sousa
Fernandes’s translation)

> SOBRAL, Luis de Moura Op. ¢it., p. 22. (Teresa Sousa
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Bento Coelho, a renovagdo dos cdanones artisticos e a
introdugao do tenebrismo em Portugal

Bento Coelho foi um dos pintores mais admirados do
barroco portugués. Alguns historiadores creem que tenha sido
discipulo de Marcos da Cruz, outros levantam a possibilidade
de ter estudado na Espanha. Sabe-se que desde muito novo é
reconhecido em Lisboa e que se formou entre os melhores ar-
tistas do seu tempo. Destacam-se, no plano nacional, pintores
especialmente associados a transicao para o fenebrismo — Fernao
Gomes, Simao Rodrigues, Amaro do Vale e Domingos Vieira
Serrao — e os que privilegiaram inequivocamente o caro-escuro
— André Reinoso, Avelar Rebelo, Domingos Vieira e Domingos
da Cunha. No plano internacional importa assinalar as influén-
cias castelhanas de Vicente Carducho, Bartolomeo, Zutbarin e
o impacto dos pintores flamengos, com particular relevo para a
obra de Rubens.!

Depois da morte de Domingos Vieira, em 1678, Bento
Coelho ocupou o seu lugar como pintor de Dom Pedro II. Ativo
durante aproximadamente 60 anos, ele produziu uma obra pic-
torica vastissima, de grande relevancia para a histéria da pintura
portuguesa. A partir de finais do século, ele ¢ solicitado para a
realizacdo de inimeras encomendas. Como escreve Moura Sobral:
“A sua pintura sempre de caricter monumental como o exigia
a época, fol as vezes apressada e irregular, com frequentes de-
feitos de desenho, de anatomia e de propor¢des”.” Houve quem
comentasse o seu traco apressado, considerando que alguma
imperfeigao técnica adviria da quantidade de trabalhos para que
era requisitado. No entanto, como sublinha o autor, “estas ca-
racteristicas decorrem em boa verdade nio sé da sua situagiao
fa presto mas talvez ainda mais de uma opgao estética pessoal
propria do Barroco: a procura da expressio e a manifestagao da
individualidade pela liberdade e rapidez do gesto criador e pela

953

afirmagao da cor liberta do império do desenho |...]

A influéncia das concepg¢oes de Rubens, para quem a cor
era o elemento fundamental da expressao pictorica, esta bem pa-
tente nestas tendéncias da obra do pintor portugués. Com efeito,
Rubens considerava que a arte baseada no desenho — expressao da

razao — se dirigia a quem tivesse a capacidade de a interpretar;

! Cf. SOBRAL, Luis de Moura. Pintura e Poesia na Epom Barroca, Lisboa: Editorial
Estampa, 1994, pp. 28-29.

2 SOBRAL, Luis de Moura, Op. cit., p. 22.

> SOBRAL, Luis de Moura, Op. cit., p. 22.
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a cor;, pelo contrario, podia ser “entendida” por todos.

Félix da Costa e a defesa dos valores académicos

Fiel aos canones académicos, Félix da Costa opos-se as
concepgoes defendidas por Bento Coelho. A sua estética neo-

classicista privilegiava o desenho em detrimento da cor:

Na verdade, o século XVII portugués foi marcado pela
controvérsia em torno da arte contemporanea. Félix da Costa
foi, nesse contexto, uma referéncia incontornavel. Embora reco-
nhecido como pintor, seu nome encontra-se, sobretudo, ligado a
reflexdo tedrica, em especial ao tratado A Antiguidade da Arte da
Pintura (1696). Considerada fundamental para o estudo da histéria
da arte portuguesa do século XVII, esta obra é um testemunho
das concepgdes estéticas do autor e uma importante fonte de
conhecimento sobre varios pintores da época. Os estudiosos
encontram aqui nao apenas informacao original para a recons-
tituicdo da histéria da pintura, mas também uma perspectiva
critica que permite intuir o possivel impacto de alguns destes
artistas junto ao publico.

Félix da Costa era critico das concepgdes artisticas dos
anos que sucederam a Restaura¢do; com efeito, a segunda metade
do século XVII em Portugal foi o periodo a que chamou, no seu
tratado, mingoante da pintura. Em comparagao com o panorama in-
ternacional, este declinio da arte parecia irreversivel — news mesmo

as raras estrelas ofuscavam, sublinha a este proposito Vitor Serrao.*

Atualmente, valorizado pelos historiadores da arte como
a estrela do mingoante da pintura, Bento Coelho foi, como referido,
ignorado por Félix da Costa. O seu nome nao se encontra em
A Antignidade da Arte da Pintura, obra publicada 26 anos apds a
grande Homenagem (1670) que lhe foi prestada pelos poetas da
Academia dos Singulares.

Félix da Costa tinha um objetivo muito definido: fundar,
em Portugal, uma Academia Real da Pintura. O que ele achava
ser a pobreza da arte nacional devia-se a fraquissima tradigao
académica dos pintores portugueses; seria necessario que Portugal
firmasse seus principios artisticos para que os pintores adquiris-
sem uma formagao solida, a maneira das academias parisiense

€ romana.

* SERRAOQ, Vitor. Cripto-Histdria da Arte — Andlise de Obras de Arte Inexistentes,
Lisboa: Livros Horizonte, 2001, p. 102.
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color as the major component of artistic expres-
sion, these tendencies are a clear illustration of
the influence of Rubens’ conceptions. According
to the Flemish painter, art based on drawing — a
manifestation of reason — was for those able to
interpret it; color, on the contrary, could be ‘un-

derstood’ by everyone.

Félix da Costa and the defense of academic
values

Faithful to academic canons, Félix da Costa
opposed Bento Coelho’s ideas. His neoclassical
aesthetics privileged drawing at the expense of color:

In fact, the seventeenth century was marked in
Portugal by the controversy about contemporary
art. In this context, Félix da Costa was a major ref-
erence. Acknowledged as a painter, he was mostly
recognized for his theoretical work, namely the
treatise The Antiquity of the Art of Painting, regarded
as a crucial contribution to seventeenth century
Portuguese art history. A source of knowledge
about many Portuguese painters of that period,
this book is also a testimony of the authot’s aes-
thetic conceptions. Researchers find here not only
first hand information for the reconstitution of the
history of painting, but also a critical perspective
allowing them to grasp the impact some artists
may have had on their publics.

Félix da Costa was critical of the artistic concep-
tions that emerged in the post Restoration period;
in fact, the second half of the seventeenth century
in Portugal was a period described in his treatise
as the waning of painting (o mingoante da pintura). When
placed in an international framework, this decline
of Portuguese art appeared irreversible — even the
rare stars were not dazzling, Vitor Serrdo remarked. *

As generally recognized today by art histori-
ans, Bento Coelho was 7be star of the waning of paint-
ing. Félix da Costa, however, ignored him, never
mentioning his name in The Antiquity of the Art of
Painting, published 26 years after his impressive
recognition in Hosmenagen.

Félix da Costa had a very clear purpose: the
founding of a Royal Academy of Painting in Por-
tugal. In his opinion, the poverty of national art
was due to the extremely frail academic tradition of

Fernandes’s translation)
+ SERRAO, Vitor. Cripto-Histdria da Arte — Andlise de Obras
de Arte Inexistentes, Lisboa: Livros Horizonte, 2001, p. 102.



Portuguese painting; it was necessary to strengthen
artistic principles so that painters could acquire a
consistent training, as in the Roman and Parisian
Academies.

The treatise’s main line of argument stressed
precisely the importance of academic values —
mimesis was its basic idea. According to Félix da
Costa, God was the painter par excellence — Creator
of Nature and Man. Hence, the accomplished
artist should zwitate the primordial gestures, re-
enacting the original Act of Creation. Since Man
was conceived in God’s image, the human body
should be the primary object of painting. Respect
for autonomy, symmetry, and proportion became
crucial. Faithful to these principles, the painter —
having the ability to re-create everything through
drawing — would be closer to God. The imitation
of Nature was, therefore, an essential presupposi-
tion of the aesthetics of Félix da Costa, who privi-
leged a return to Antiquity: God is the first painter!

“The Lord God created the first man with a
body and a soul. Its form and proportion come
from clay. The muscles and bones come from
blood, choler, phlegm, and melancholy; and He
filled his creature with life by making him a soul, a
memory, an understanding, and a will. The painter
is the imitator of this divine omnipotence, since
when he paints the human figure he creates a body
and then instills life into it. He must, however,
portray it as mute, giving a soul to his figure by
showing its actions. He provides it with flesh by
making blood, out of vermilion; with choler, by
adding a pale color; with phlegm, by adding white;
and with melancholy, by blackening the shadows.
When these four colors have been blended, the
figure becomes lifelike, and earthly matter has
been inspired to life by art.”

Invention, drawing and color, being divine in-
struments of creation, were also the fundamental
principles of painting.

Having found his main artistic principles in
Ancient Greece, Félix da Costa also recognized
that only the Modern Age accomplished, with the
work of Michelangelo, the full mastery of drawing:
“[...] he had more majesty and power than any
other had, and at the same time such individuality
in sculpture and architecture — that he outstripped

> Félix da Costa in KUBLER, Geotge. The Antiquity of the
Art of Painting by Félix da Costa, New Haven: Yale Uni-
versity Press, 1967, p. 380.

Bento Coelho entre o aplauso e o siléncio

A argumentacao do seu tratado insiste justamente na defesa
dos valores académicos — a muimesis é a ideia elementar da sua
tese. Deus foi, segundo Félix da Costa, o pintor por exceléncia —
Criador da Natureza e do Homem. Um bom artista devera, por
isso, zmitar os gestos primordiais, reproduzindo o ato original da
Criagdo. Tendo Deus concebido o Homem 2 sua imagem, o corpo
humano deve ser o principal objeto da pintura. Deste modo, ¢
indispensavel respeitar a anatomia, a simetria, a propor¢ao. Fiel
a estes principios, o pintor — capaz de tudo recriar por meio do
desenho — aproximar-se-ia de Deus. A imitacdo da natureza ¢,
por consequéncia, um pressuposto essencial da estética de Félix
da Costa, para quem o retorno a antiguidade era fundamental
— Deus ¢ o primeiro pintor!

Ele formou “o [primeiro] homem, composto de corpo e
alma”, escreveu Félix da Costa. Ao corpo “compete a forma e
a propor¢ao, os musculos e ossos, sangue, colera, fleima, e me-
lancolia”; a alma, “memoéria, entendimento, e vontade |[...]". Eo
ato da criagdo divina assim descrito que o pintor devera copiar:
“imitador he o Pintor da Omnipotencia Divina, pois quando
pinta o corpo humano lhe forma o corpo, e infunde viueza; se
bem o pinta mudo: dando-lhe alma em suas ac¢oes”.” Por meio

da arte, o pintor da vida as suas obras.

Invencio, desenho e cor sio os recursos divinos da criacao
e consequentemente os principios fundamentais da pintura.

Félix da Costa reconhece na Grécia Antiga os principios
artisticos que defende. Mas ¢é na Idade Moderna, com a obra de
Michelangelo, que se alcanga o pleno dominio do desenho. O
artista exprimia-se “com tanta magestade e forca que| Pintor
algum nunca fez, e com a mesma singularidade na Escultura e

Arquitectura que] nesta ultima passou aos Antigos Gregos”.®

A concepeao metafisica da estética e a defesa do neoclas-
sicismo sdo temas indissociaveis das reflexoes do tratadista sobre
a nobreza da pintura — moral, natural e politica.” F, sobretudo, a
nobreza moral da pintura — a sua capacidade de aproximar o

5 Félix da Costa in KUBLER, George. Op. ¢it., p. 380.

¢ Félix da Costa in KUBLER, Geotge, Op. ¢it., p. 385.

7 Cf. Félix da Costa in KUBLER, Geotge Op. cit., p. 30. Esta concepcio tri-
partida da nobreza da pintura fora defendida pelo célebre tedrico italiano da
arte Romano Alberti. Na verdade, sublinha Kupler, “A Antjgnidade de Costa
assemelha-se a um mosaico de elementos dispares. A sua técnica assemelha-se
a opus sectile, consistindo em grandes pecas de carater figurativo, e difere de gpus
tesserata, onde pequenos fragmentos quadrangulares diferem apenas em termos

de posicao e cor”. Op. cit., p. 26.
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Homem de Deus, o pintor original, tornando-o virtuoso — que
justifica a superioridade desta arte. A nobreza natural, por seu
turno, aproxima a pintura da ciéncia: para imitar adequadamente
a natureza, o artista tem de adquirir uma enorme variedade de
conhecimentos: anatomia, simetria, propor¢ao, geometria, pers-
pectiva. A nobreza politica, por fim, apresenta-se mais conjun-
tural e efémera, inteiramente dependente de fatores externos.®

Podemos, pois, concluir que as reflexdes sobre a antigui-
dade e a nobreza da pintura associam metafisica, estética, ciéncia
e moral num pano de fundo neoclassico que revela a resisténcia
de Félix da Costa as novas tendéncias tenebristas que comegavam
a afirmar-se em Portugal.

Em contrapartida, Félix da Costa mostrou-se particular-
mente receptivo a arte de Venegas (1525-1594), pintor sevilhano,
residente em Portugal desde 1578. Venegas foi um dos pintores
mais importantes do maneirismo portugués. Estudou em Sevilha
e viajou para Roma, onde teve oportunidade de se familiarizar
com grandes obras de arte; partiu daf para Lisboa, onde se viria
a fixar. Em 1583, ¢ nomeado pintor régio de Filipe I de Portugal.

Félix da Costa reconheceu a importancia do seu contri-
buto para o maneirismo portugués, referindo-o em termos muito
favoraveis e elogiando-o pelo “espirito muy levantado em suas
ideas” e pelo seu “Debuxo muy correcto”. E sublinhou: “seu
primeiro exercicio foi ser Ourives; mas por ser grande debuxante,
facilm[en]te se fez grande Pintor”.” Como sublinhamos, para o
tratadista o desenho era a dimensdo mais importante na arte e
foi isso precisamente que o impressionou em Venegas. O pintor
tinha, alids, por habito repetir o provérbio: “Dadmelo debuxa-
dor que yo te lo daré Pintor”." Aos olhos de Félix da Costa, a
qualidade e o rigor do traco de Venegas fizeram da sua pintura

uma arte verdadeira.

A obra Santa Maria Madalena espelha, como podemos ob-
servar, o rigor do desenho ao qual a cor nitidamente se submete.
Embora a sua fisionomia revele emogao, a verdade é que essa
emogao esta contida pela fixidez do corpo. A sua posicao e o
modo como assenta a roupagem que cobre parte do corpo ex-
primem algum movimento. Torna-se facilmente perceptivel, para

o espectador, o empenho técnico que esta obra exigiu.

# Cf. Félix da Costa in KUBLER, George, Op. ¢it., pp. 386-387.
? Félix da Costa in KUBLER, George, Op. cit., p. 463.
1" Félix da Costa in KUBLER, George, Op. cit., p. 463.
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in the latter (even) the ancient Greeks!” ¢

A metaphysical conception of aesthetics and
the defense of neoclacissism are inseparable from
the reflections of Félix da Costa on the nobility of
painting. He approached this notion from moral,
natural and political perspectives.” It was the
moral nobility of painting — its ability to bring
Man closer to God, the original painter, making
him virtuous — which mainly explained the su-
periority of this form of art. Natural nobility, in
turn, brought painting closer to science: in order
to imitate nature adequately, the artist would have
to acquire a great variety of knowledge: anatomy,
symmetry, proportion, geometry, perspective. Fi-
nally, political nobility, being entirely dependent
on external factors, appeared more conjunctural
and ephemeral ®

We may conclude that such reflections on the
antiquity and nobility of painting interrelate meta-
physics, aesthetics, science and morals against a
neoclassical framework which revealed Félix da
Costa’s resistance to the tenebrist tendencies start-
ing to emerge in Portugal at the time.

By contrast, Félix da Costa seems to have been
particularly receptive to the art of Venegas (1525
— 1594), a Sevillian painter living in Portugal since
1578. Venegas was a major figure in Portuguese
Mannerism. He studied in Seville and travelled
to Rome, familiarizing himself with great works
of art; eventually, he settled in Lisbon. In 1583,
Venegas was appointed royal painter to King Filipe
I of Portugal. Félix da Costa recognized his impor-
tant contribution to Portuguese Mannerism and
referred very favorably to his work: “Venegas the
painter had very lofty ideas in his mind, and his
drawing was very correct |...] His first training was
as goldsmith, but being a good draftsman, he easily
became a good painter”.’ Privileging drawing as

art’s most important aspect, as pointed out, the

¢ Félix da Costa in KUBLER, Geotge Op. cit., p. 385.

7 Cf. Félix da Costa in KUBLER, Geotge Op. cit., p. 30.
This tripartite conception of the nobility of painting was
developed by Alberti, the famous Italian theorist of Ro-
man art. In fact, as Kupler stresses, “Costa’s Antignidade
resembles a mosaic of borrowed pieces. Its technique is
like gpus sectile consisting of big figured pieces, and unlike
opus tesserata, where the small square pieces differ by color
and position only”. Op. cit., p. 26.

8 Cf. Félix da Costa in KUBLER, Geotge Op. ¢it., pp.
386-387

? Télix da Costa in KUBLER, Geotge Op. cit., p. 463.



author was particularly impressed by this quality
in Venegas’ painting, As he mentioned: “He was
wont to repeat the proverb: «Give me a draftsman
and I will give him back to you as a painter»”. ' To
Félix da Costa, the quality and precision of Ven-
egas’ drawing made his painting appear as true art.

Santa Maria Madalena does reflect, as may be
observed, the precision of drawing and its clear
predominance over color. Although her physi-
ognomy shows emotion, it is clear that the fixity
of the body suggests a contained emotion. Her
posture however, and the garb partially covering
the body, convey some movement. Spectators can
easily grasp the technical virtuosity involved in
this work.

A comparison between Venegas’ painting
and A Virgem com o Menino "' by Bento Coelho,
reveals their different conceptions. In the latter
painting, color is more prominent than drawing,
The spontaneous use of colors and the freedom
and ingenuity of the composition convey a sense
of movement, while inviting at the same time
greater closeness between the spectator and the
work of art.

This illustration shows the unequivocal prefer-

ence of Félix da Costa for neoclassical values.

Homenagem to Bento Coelho by the Aca-
demia dos Singulares

In 1670, the Academia dos Singnlares honored, as
we have seen, Bento Coelho’s work in Homenagens,
a wholly exceptional document for Portuguese art
history. As stressed by Moura Sobral, the most im-
portant historian of this painter, there is no record
of such a collection of highly informative docu-
ments for any other artist. Moreover, Homenagem
included authlcors from a diversity of fields, allow-
ing the establishment of an original interrelation
between painting and poetry. In fact, the poetic
texts of writers from the Academia dos Singnlares en-
abled the reconstitution of some of Bento Coelho’s
missing works, the study of the critical reception
by the public (here represented by the group of

10 Félix da Costa in KUBLER, Geotge Op. cit., p. 463.

" SOBRAL, Luis Moura, “Bento Coelho e a Cultura do
seu Tempo”. In: SOBRAL, Luis Moura (Org,) Bento Coelho
1620—1708 ¢ a Cultura do Sen Tempo - Catalogo de Exposigio,
Lisboa: Edigao do Instituto Portugués do Patriménio Ar-
quitecténico (IPPAR) — Ministério da Cultura, 1998, p.
248.

Bento Coelho entre o aplauso e o siléncio

A comparacio entre o quadro de Venegas e A VVrgem com
0 Menino"" de Bento Coelho, revela-nos concepgoes diferentes.
Nesta segunda obra a cor sobressai claramente em face do dese-
nho. O uso espontaneo do colorido e a liberdade e desenvoltura
do traco transmitem a impressio de movimento, convidando
em simultaneo a uma maior proximidade entre o espectador e

o quadro.

Esta ilustragao torna clara a preferéncia de Félix da Costa
pelos valores neoclassicos.

Homenagem a Bento Coelho pela Academia dos Singulares

Em 1670, a obra de Bento Coelho foi celebrada pela
Academia dos Singulares numa Homenagen a todos os titulos
excepcional para a histéria da arte portuguesa. Como constata
Moura Sobral, o historiador de arte que mais tem se dedicado ao
estudo deste pintor, nao foi possivel reunir para nenhum outro
artista um numero tio elevado de documentos informativos.
Acresce que os contributos para a Homenagenr, incluindo autores
dos mais variados meios profissionais, permite estabelecer uma
relagdao original entre pintura e poesia. Na verdade, os textos
poéticos legados pelos escritores da Academia dos Singulares
tornaram possivel a reconstituicio de obras desaparecidas de
Bento Coelho, o estudo da recepgao da sua pintura pelo publico
(aqui representado pelo grupo de intelectuais que participaram na
homenagem), a apreciagao do ambiente cultural e, em particular,
das sensibilidades estéticas da época.

A Homenagem prestada a Bento Coelho pela Academia dos
Singulares representa, em Portugal, a primeira manifestacao li-
teraria de elogio a pintura:

Pela primeira vez na histéria da arte portuguesa se vé um grupo
significativo de intelectuais, escritores, poetas e artistas a distinguir
um pintor contemporaneo com uma obra literaria coletiva. A no-
vidade desta manifestacdo ¢ consideravel. Ela indica-nos que em
Lisboa, em 1670, uma parte da elite intelectual considerava que a
pintura e a pessoa de um pintor eram dignos assuntos da poesia,

o que conferia implicitamente a este uma dignidade comparavel

' SOBRAL, Luis Moura, “Bento Coelho e a Cultura do seu Tempo”. In: SO-
BRAL, Luis Moura (Org.) Bento Coelho 1620-1708 ¢ a Cultura do Sen Tempo — Ca-
talogo de Exposi¢do, Lisboa: Edicao do Instituto Portugués do Patriménio
Arquitecténico (IPPAR) — Ministério da Cultura, 1998, p. 248.
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a do principe ou do herdi militar.”

Este acontecimento nao tem paralelo na Europa da época,
o que concorre para conferir a coletinea “um lugar de relevo
na histéria europeia das complexas relagdes entre a poesia e a
pintura no século XVII”P

Esta homenagem teria sido inicialmente dividida em duas
partes: a primeira, Carmina Amicorum, a mais extensa e informa-
tiva, fora constituida por 48 poemas dedicados ao pintor e ao
elogio da sua pintura; a segunda, a Quinta Academia, resultara de
um concurso de poesia cujo tema era um quadro da Imaculada
Conceigdo. Estas duas partes haviam sido compiladas em 1670.
Décadas mais tarde, em 1700, seria acrescentada a Homenagem
uma terceira parte, dedicada exclusivamente ao pintor, de autoria
de Frei José de Assungdo, um poeta exterior 2 Academia dos

Singulares.

A primeira versao da Homenagem, concluida em 1670, nao
chegou a ser enviada para publicagdo, fato que se explica talvez
pelo ambiente politico-religioso da época. A perseguicao dos
judeus e a repressao violenta exercida pela Inquisicao afetaram
profundamente os Cristios Novos da Academia dos Singulares;
alguns dos seus membros foram presos e condenados, impossibi-
litando a publicacao da Homsenagen, onde se exprimiam tendéncias
filosoficas inaceitaveis para a hierarquia da Igreja.”*

Os poetas da Academia dos Singulares valorizavam a
analogia entre Poesia e Pintura. Tanto a arte das letras como a
da pintura constituem, do seu ponto de vista, formas de saber
cientifico, dotadas da mesma finalidade — a switacao da natureza
—, valorizando o ensino e permitindo o deleite. A referéncia a
antiguidade, nobreza e liberalidade da pintura ¢ recorrente na
literatura portuguesa do século XVILP Ora, Bento Coelho era
para os poetas da Academia o pintor por exceléncia. Guiado
pelos mais nobres valores — a honra e a virtude — e por soli-
dos conhecimentos em todos os dominios, ele fora uma fonte
de inspiragao poética.

Compreende-se assim que a Homenagen tenha sido conce-
bida como ilustracao da concepgao neoplatonica da criagao artis-

2 SOBRAL, Luis de Moura, 1994, Op. cit., p. 12.
% SOBRAL, Luis de Moura, Op. ¢it., pp. 12-13.

' Cf. SOBRAL, Luis de Moura, Op. ¢it., pp. 20-21.
5 Cf. SOBRAL, Luis de Moura, Op. cit., p. 122.
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intellectuals participating in the tribute), and an
understanding of the cultural atmosphere, with
particular emphasis on contemporary aesthetic

sensibilities.

Homenagen: to Bento Coelho by the Acadenia dos
Singulares represents, in Portugal, the first literary
expression of the praise of painting:

It was the first time in Portuguese art history that
a significant group of intellectuals, writers, poets
and artists honored a contemporary painter in a
collective literary work. The novelty of this fact is
significant. It shows that in Lisbon, in 1670, a part
of the intellectual elite recognized painting and the
individual painter as worthy poetical subjects, thus
implicitly conferring on him a dignity comparable
to that of a prince or a hero.

Such an event was unparalleled in Europe at
that time. It is therefore legitimate to assume that
Homenagem holds “a prominent place in the Eu-
ropean history of the complex interrelations be-
tween poetry and painting during the seventeenth
century”.”?

This tribute seems to have been originally di-
vided in two parts: the first, Carmina Amicorum,
the longer and most informative, was composed
of 48 poems dedicated to the painter and praising
his work; the second part, Quinta Academia, was
the product of a poetry contest whose theme was
a painting of the Immaculate Conception. These
two parts were assembled in 1670. Decades later, in
1706, Homenagen included a third part, exclusively
dedicated to the painter; its author was Frei José
de Assungio, a poet who did not belong to the
Academia dos Singnlares.

The first version of Homenagem, completed in
1670, was never published, probably due to the
politico-religious atmosphere of the time. Jewish
persecution and the Inquisition’s violent repression
had a profound impact on the New Christians of
the Academia dos Singnlares; some of its members
were imprisoned and condemned, preventing the
publication of Homenagem, which had given voice
to philosophical views unacceptable by the Church
hierarchy."

The poets of the Acadenzia dos Singulares valued

2 SOBRAL, Luis de Moura, 1994, Op. cit., p. 12.
' SOBRAL, Luis de Moura, Op. ¢it., pp. 12-13
" Cf. SOBRAL, Luis de Moura, Op. cit,, pp. 20-21



the analogy between Poetry and Painting. In their
opinion, both are forms of scientific knowledge;
they have the same goal — the witation of nature
—, privileging feaching and enhancing delight. The
reference to the antiquity, nobility and liberality of
painting is recurring in seventeenth century Por-
tuguese literature.”” Now, Bento Coelho was, for
the poets of the Academy, the painter par excellence.
Guided by the noblest of values — honor and virtue
— and by great knowledge in all fields, he became
a source of poetic inspiration. It is now clear that
Homenagen was conceived as an illustration of the
neo-platonic conception of artistic creation. Mimze-
sis (in the aristotelic perspective) and the platonic
idea were in fact privileged by the Academy. In the
first part of Homenagem, poets praised the painter
for his ability to imitate nature, and compated him,
in the second part, to the supreme creator — the

divine painter.

Francisco de Holanda and the allegorical
temple of painting

The silence to which Félix da Costa condemned
Bento Coclho is all the more surprising as there is
a clear relationship of each of these authors with
the theoretical reflections of Francisco de Holanda
(1517 — 1585).

Sylvie Deswarte-Rosa stresses the importance of
Francisco de Holanda in the art theory of sixteenth
century Europe. His extensive written works re-
flect a strong influence of Renaissance ideas, and
represent the highest expression in Portugal of the
humanistic values then prevailing in the European
continent. The treatise Da Pintura Antigna (1548) is
actually the only theoretical work of neoplatonism.
Unaware of it, Panofsky was surprised by the ab-
sence of any trace of neoplatonism in Renaissance
theoretical essays. He recognized that Renaissance
art was imbued with the theory of Ideas, emphasiz-
ing the philosophical consciousness of great mas-
ters, such as Michelangelo and Diirer. Panofsky
is obviously right, notes Deswarte-Rosa, when he
argues that the platonic zdea was introduced in the
history of art by Michelangelo — who nevertheless

16

never mentioned it explicitly. ' The painter refused

to employ academic vocabulary, favoring a simple

5 Cf. SOBRAL, Luis de Moura, Op. ¢it., p. 122.

1 Cf. DESWARTE-ROSA, Sylvie, Ideias e Imagens enr Por-
tugal na Epoca dos Descobrimentos. Francisco de Holanda e a
Teoria da Arte. Lisboa, Difel: 1992, p. 129.

Bento Coelho entre o aplauso e o siléncio

tica. Com efeito, os valores estéticos defendidos pela Academia
eram a mimesis (na perspectiva aristotélica) e a ideia platonica. Na
primeira parte da Homenagen, os poetas glorificaram o pintor pela
sua capacidade de imitar a natureza, comparando-o, na segunda,
ao criador supremo — pintor divino.

A Alegoria ao Templo da Pintura de Francisco de Holanda

O siléncio a que Bento Coelho foi votado por Félix da
Costa é tanto mais surpreendente quanto ¢ clara a relagiao de

cada um destes autores com as reflexdes tedricas de Francisco

de Holanda (1517-1585).

Sylvie Deswarte-Rosa chama a atencio para a importancia
decisiva de Francisco de Holanda na teoria da arte na Europa
do século XVI. A vasta obra escrita que nos legou reflete uma
forte influéncia das concepgbes renascentistas e representa, em
Portugal, a expressao maxima dos valores humanisticos domi-
nantes no continente europeu. O tratado Da Pintura Antigna
(1548) ¢, com efeito, a tnica obra tedrica do neoplatonismo.
Desconhecendo-o, Panofsky mostrou-se surpreendido com o
fato de ndo ter encontrado nenhum vestigio de neoplatonismo
nos ensaios tedricos renascentistas. Reconhece que a arte do
Renascimento estava imbuida da teoria das Ideias, sublinhando
a consciencia filosofica de grandes mestres como Michelangelo
e Direr. Panofsky, evidentemente tem razao, nota Deswarte-
-Rosa, ao afirmar que a /deia platonica ¢ introduzida na teoria da
arte por Michelangelo — que, no entanto, nunca a mencionou

16

explicitamente.'” O pintor recusou o vocabulario académico, a

favor de uma linguagem mais simples. Os conceitos que utilizava
nos seus escritos — “‘exemplo’, ‘beleza’, lanterna’ e ‘espelho™"”
— substitufam a ideia do filésofo grego, mas encontravam-se
claramente impregnados de sentido neoplatonico. Esta orientacao
¢ ilustrada por um poema de Michelangelo que tera inspirado as

pesquisas de Francisco de Holanda:

“Por fiel exemplo a minha vocagio
ao parto me foi dado a beleza,
que ¢ lanterna e espelho das minhas artes.

Aquele que nio pensar assim engana-se.”®

16 Cf. DESWARTE-ROSA, Sylvie, Ideias ¢ Inmagens em Portugal na Epom dos Desco-
brimentos. Lisboa, Difel: 1992, p. 129.

7 DESWARTE-ROSA, Sylvie, Op. cit., p. 130.

'® DESWARTE-ROSA, Sylvie, Op. cit., p. 130.
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Holanda advogou a superioridade da pintura, concebendo-
-a, no entanto, em termos distintos dos da maioria dos seus
contemporaneos. Estética e metafisica fundem-se na sua obra.
Imbuido de neoplatonismo, considerava que a natureza fora de-
lineada (“pintada”) por Deus, a mesma concep¢ao mais tarde
defendida por Félix da Costa. A criacdo do universo ¢é a prépria
criagao das formas. O Homem devia, por isso, submeter-se es-
crupulosamente a esse modelo primordial, observando-o e res-

peitando os seus contornos € o seu movimento.

Deos, quando quiz pintar tudo o que vemos, como perfectissimo
pintor, sobre a escuridade e treuas que cobria o grio retauolo
do mundo, comegou logo com o claro, e por isto he mais nobre
o claro que o escuro: que foi a primeira mao de Deos; e a boa
pintura com claro se deue comegar sobre o escuto e nao com o

escuro como todos fazem."”

Reproduzindo o ato divino da criagao, o pintor deveria
aprender a utilizar a pintura como um meio de ascensao espi-
ritual. Importa singularizar, a este respeito, a profunda origina-
lidade de Francisco de Holanda. Para além de ter introduzido
na teoria da arte a zesa platonica, idealizou também o primeiro
Templo da Pintura, “como se esta corrente filosofica e este edi-
ficio alegdrico fossem indissocidveis”.?

Nio ¢é um bom artista aquele que desrespeita os critérios
prescritos; proceder desse modo seria infringir as regras estabele-
cidas por Deus — o Artista por exceléncia, cuja arte primordial é
o desenho. Ao verdadeiro pintor humano cabera, pelo contrario,
como dissemos, repetir o ato divino original, concebendo for-
mas que se subordinem integralmente a harmonia universal (e
as suas proporcdes). F assim que a obra humana podera conter
uma dimensao divina. Ao Homem nao é dado o poder de criar
vida ex nibilo; mas foi-lhe concedido o dom de criar, pela arte,
imagens divinas: “Serve sobretudo o Desenho de levantar o es-
pirito a Deus pollas cousas vesiveis e invesiveis |...]”, escreveu

Francisco de Holanda.?!

¥ HOLANDA, Francisco de, Da pintura antigna, Lisboa: Imprensa Nacional —
Casa da Moeda, 1984 [1548], p. 22.

* DESWARTE-ROSA, Sylvie, “Idea et le Temple de la Peinture. II. De Fran-
cisco da Holanda a Federico Zuccaro”, Revue de LArt; 1991, Numéro 94, p. 45.
(Minha traducio).

21 HOLANDA, Francisco de, Da ciéncia do desenbo, Lisboa: Livros Horizonte,
1985 [1571], p. 25.
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language. The concepts he used in his writings
— example», «beauty», «lantern», and «mirror»”
— substituted the zdea of the Greek philosopher,
but were clearly infused with neoplatonic meaning.
This is illustrated by one of Michelangelo’s poems,
which may have inspired the studies of Francisco

de Holanda:

As a trustworthy model for my vocation,
at birth I was given the ideal of beauty,
which is the lamp and mirror of both my arts.

If any think otherwise, that opinion’s wrong [...] *

Holanda advocated the superiority of painting,
conceiving it however in terms quite different from
those of his contemporaries. There is unity, in his
work, between aesthetics and metaphysics. Imbued
with neoplatonism, he thought that nature was
portrayed (‘painted’) by God — the same concep-
tion later developed by Félix da Costa. The cre-
ation of the universe is the very creation of forms.
Man should therefore submit himself scrupulously
to that primordial model, observing and respecting

its configuration and movement.

God, when he wanted to paint all that we see, being
a most perfect painter, began forthwith to apply
light over the darkness and obscurity that covered
the great picture of the world, and for this reason
light is nobler than dark: because it was the first
coat that God applied; and good painting must
begin with light on dark color and not with dark

as everyone does."”

Reproducing the divine act of creation, the art-
ist should learn to use painting as an instrument
of spiritual ascension. It must be stressed, in this
respect, the profound originality of Francisco de
Holanda. He not only introduced the platonic idea
in art theory, but also idealized the first Temple
of Painting, “as if this philosophical current and

this allegotical construction were inseparable”.

" DESWARTE-ROSA, Sylvie, Op. ¢it., p. 130.

* DESWARTE-ROSA, Sylvie, Op. cit., p.130 (English
translation by James M. Saslow, The Poetry of Michelangelo,
Yale University Press, 1991)

" HOLANDA, Francisco de, On Antique Painting, trans-
lated by Alice Sedgwick Wohl, Penn State University Press,
2013 [1548], pp. 72-73

2 DESWARTE-ROSA, Sylvie, “Idea et le Temple de la
Peinture. 1I. De Francisco da Holanda a Federico Zuc-
caro”, Revue de [Ar4,1991, Numéro 94, p. 45. (Teresa Sousa



Someone who does not respect prescribed cri-
teria is not a good artist; such a behavior would
infringe upon God’s laws — the Artist par excellence
whose primordial art is drawing. The true painter
must on the contrary, as we have seen, re-enact
the original divine gesture, conceiving forms that
are entirely subordinated to universal harmony
(and its proportions). A divine dimension may
thus be inherent to human works. Man does not
have the power to create life ex #ibilo; but he was
given the ability to create, through art, divine im-
ages: “Drawing serves to elevate the spirit to God
through visible and invisible things [..]” *'

Invention, drawing and color are, according to
Francisco de Holanda, the fundamental principles
of painting. These are precisely the principles ad-
opted in the seventeenth century by Félix da Costa.
In the chapter What Painting Is, Holanda writes:
I would say that painting was an expression of
thought in a visible and contemplable work, and a
second nature. It is the most immediate imitation
of God and nature”. ? And insisting on the alle-
gorical value of the Temple, he stresses: “Painting
is based on three effective precepts, which support
it like pillars, without which it cannot stand. The
first is znwvention ot idea; the second is proportion or
symmetry; the third is decornm ot decency [...] #

Mimesis and the platonic idea are here basic con-
ceptions of the theoretical argument. Now, those
were also the aesthetic values recognized by the
poets of the Acadenia dos Singulares in the pictorial
work of Bento Coelho, prized artist, divine painter. **

According to Moura Sobral, Homenagem is an
expression of Bento Coelho’s ascensional move-

ment. In the first part, Carmina amicornm, “the

artist is praised by his ability to imitate nature”; »

in the second, Quinta Academia dos Singulares, “[he]

Fernandes’s translation)

2 HOLANDA, Francisco de, Da ciéncia do desenbo, Lisboa:
Livros Horizonte, 1985 [1571], p. 25. (Teresa Sousa Fer-
nandes’s translation)

22 HOLANDA, Francisco de, Op. cit., 2013, pp. 73-74.
(English translation by James M. Saslow, Op. Cit,)

# HOLANDA, Francisco de, Op. cit., 2013, p. 74. (English
translation by James M. Saslow, Op. cit))

2 Moura Sobral obsetves, in this respect, that “Bento
Coelho’s idea corresponds rigorously, if we believe the Sin-
gulares, to the amazing neoplatonic delirium developed by
Francisco de Holanda more than a century before”. Op. ¢it.,
p. 128. (Teresa Sousa Fernandes’s translation)

# SOBRAL, Luis de Moura, Op. cit., 1994, p. 127. (Teresa
Sousa Fernandes’s translation)

Bento Coelho entre o aplauso e o siléncio

Invencao, desenho e cor sao, para Francisco de Holanda,
os principios fundamentais da pintura. E serdo esses precisamente
os principios que adotar, no século XVII, Félix da Costa. No
capitulo Que cousa he pintura, Holanda escreve: “A pintura diria
eu que era uma declaracio do pensamento em obra vesivil e
contemplatiua, e segunda natureza. E emitacio de Deos e da na-
tureza prontissima”.** E insistindo no valor alegérico do Templo,
sublinha: “A pintura forma-se de tres eficazes preceitos, que a
tem como columnas, sem os quaes nao pode star. O primeiro he
invengao ou idea; o segundo he propor¢ao ou symetria; a terceira

he decoro ou decéncia [..]”.%

Mimesis e ideia platonica sio aqui concepgdes basicas da
fundamentacio teodrica. Ora, foram esses também os valores es-
téticos que os poetas da Academia dos Singulares reconheceram
na obra pictérica de Bento Coelho, artista de eleicio, pintor divino.**

Segundo Moura Sobral, a Homenagem traduz o movi-
mento de ascensao de Bento Coelho. Na primeira parte, Carmina
Amicornm, “o artista é louvado pela sua capacidade de imitar

22,25

a natureza’;” na segunda, Quinta Academia dos Singulares, ““|ele]

abandona definitivamente o plano da realidade mimética, para

se transportar ao nivel da inven¢ao™;* na terceira patte, por fim,

o pintor ¢é reconhecido pela sua originalidade absoluta.

Da primeira até a dltima ecfrase da colectinea de 1670, o leitor
assiste pois a trajectoria ascensional de Bento Coelho, do mundo
imperfeito das realidades sensoriais, o Visivel, até ao universo
supra-sensivel das ideias puras, o Invisivel. A “Homenagem” dos
Singulares é, assim, a representacdo poética da apoteose do pin-
tor no ano do seu quinquagésimo aniversario ou, melhor ainda,
a alegoria da subida do artista a0 Templo da Pintura ideado por
Francisco de Holanda, o qual, para as necessidades retéricas da
academia de 1670 bem se poderia substituir ao préprio emblema

dos Singulares.”’

2 HOLANDA, Francisco de, Op. cit., 1984, pp. 26-27.

» HOLANDA, Francisco de, Op. ¢it., 1984, p. 29.

#* Como escreveu Moura Sobral, “a #deia de Bento Coelho corresponde rigo-
rosamente, a acreditar nos Singulates, ao assombroso delirio neoplaténico que
Francisco de Holanda havia formulado mais de um século atras”. Op. ¢it., p. 128.
» SOBRAL, Luis de Moura, Op. cit., 1994, p. 127.

% SOBRAL, Luis de Moura, Op. cit., 1994, p. 128.

* SOBRAL, Luis de Moura, Op. cit., 1994, p. 129.
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Expressoes portuguesas de um debate europeu: Ut Pictura
Poesis versus Paragone

As relagbes entre palavra e imagem, de que a Homenagen é
uma ilustracao privilegiada, tém sido estudadas por varios autores.
Em Poéticas da Imagem, nomeadamente, Nuno Saldanha convida-
-nos a uma viagem pela historia destas relagoes.

A transmissao de ideias por meio de imagens ¢ uma antiga
tradi¢ao. Nas civilizagdes pré-classicas, como o Egito, a Suméria
e a China, a escrita — concebida como forma de arte — estava
associada a imagem. No Egito, por exemplo, as diferengas esti-
listicas e iconograficas entre a escrita hieroglifica e outras formas
de expressdo artistica eram quase inexistentes. Como sublinha
Saldanha, “[...] as inscri¢gdes hieroglificas que acompanham as
obras de pintura ou de escultura egipcias ndo tém meramente a
funcao de servir de legenda as imagens, elas complementam-se
mutuamente, servindo a propria imagem de ‘hieréglifo’ a inserir

no texto, que assim abdica do signo correspondente”.”®

Esta perfeita conciliagdao entre escrita e arte nao teve pa-
ralelo nas civilizacGes classicas; era, no entanto, evidente a ten-
tativa de unir a escrita e a imagem, como se pode constatar nos
rolos de papiro e de ceramica a que alude Saldanha. Mas aqui
a imagem subordina-se ao texto, enquanto ilustracao das ideias

expressas pela palavra.

A iluminura ilustra, na Idade Média, uma outra forma de
conjugac¢ao entre expressio pictorica e expressao verbal. Mas é
a partir do Renascimento que assistimos a uma teorizagao das
relacOes entre Arte e Literatura, estruturante do pensamento
estético da Idade Moderna.”

Paralelamente ao grande desenvolvimento que se faz sentir durante
o Renascimento na pratica da Pintura, sente-se de igual modo
uma necessidade urgente de criar uma poética que definisse, em
termos precisos, os fins e os conteidos da natureza de uma arte,
em fase de clara expansdo, a0 mesmo tempo que ia granjeando

um aumento considerdvel de aten¢do e importancia.*

Os tedricos deste periodo recorreram a literatura greco-

-romana — a Aristoteles e Horacio nomeadamente — para

% SALDANHA, Nuno, Poéticas da Imagens — A pintura nas Ideias Estéticas da ldade
Moderna. Lisboa: Caminho, 1995, p. 32.

¥ Cf. SALDANHA, Nuno, Op. Cit., p. 69.

¥ SALDANHA, Nuno, Op. ¢it., p. 69.

60 RHAA 23

renounces definitively the plan of mimetic real-
ity, raising himself to the level of invention™; %
eventually, in the third patt, he is recognized by

his absolute originality.

From the first to the last ecphrasis of the 1670
collected essays, the reader witnesses therefore the
ascensional trajectory of Bento Coelho, from the
imperfect world of sensory realities, the Visible,
to the supersensible universe of pure ideas, the
Invisible. Hence, the «Homenagem» organized
by the Singulares is the poetical representation of
the painter’s apotheosis at the time of his fiftieth
birthday, or, better still, the allegory of the artist’s
elevation to the Temple of Painting idealized by
Francisco de Holanda, which could substitute the
emblem itself of the Singulares, in order to meet
the rhetorical needs of the academy in 1670. ¥

Portuguese reverberations of a European de-
bate: Ut Pictura Poesis versus Paragone

The relationships between word and image,
of which Homenagem is a privileged illustration in
seventeenth century Portugal, have been studied
by several authors. In The Poetics of the Image (Poéticas
da Imagem), for instance, Nuno Saldanha invites us
on a journey to the history of those relationships.

The transmission of ideas through images is
an ancient tradition. In pre-classical civilizations,
such as Egypt, Sumer and China, writing — con-
ceived as a form of art — was associated to the
image. In Egypt, in particular, there was almost
no stylistic and iconographic differences between
hieroglyphic writing and other forms of artistic
expression. Hieroglyphs in Egyptian paintings or
sculptures, Nuno Saldanha emphasizes, “are not
merely legends of images, but complement each
other; the image is itself the «hieroglyph» inserted
in the text, which thus dispenses with the corre-
sponding sign”. *

This perfect harmony between writing and
art was unparalleled in classical civilizations; the
attempt to unite word and image, however, was
obvious, as shown by the papyrus and ceramic

scrolls mentioned by Saldanha. But here the image

% SOBRAL, Luis de Moura, Op. cit., 1994, p. 128. (Teresa
Sousa Fernandes’s translation)

# SOBRAL, Luis de Mouta, Op. ¢i., 1994, p. 129. (Teresa
Sousa Fernandes’s translation)

# SALDANHA, Nuno, Poéticas da Imagem — A pintura nas
Ideias Estéticas da ldade Moderna. 1Lisboa: Caminho, 1995,
p. 32.



is subjected to the text, as an illustration of the
ideas expressed by words.

Medieval miniatures in illuminated manuscripts
are another form of combination between picto-
rial and verbal expressions. But it was only after
the Renaissance that a theory of the relationships
between Art and Literature was developed, struc-
turing aesthetical thought in the Modern Age. ¥

Parallel to the great development in the practice
of painting, witnessed during the Renaissance, an
urgent need was also felt to create a poetics able
to define precisely the ends and contents of the
nature of an art that, being in clear expansion, was
also attracting a considerable increase of attention
and importance. *

Reflecting on the affinity between Poetry and
Painting, theorists in that period referred to the
Greco-Roman tradition, namely Aristotle and
Horace. Two literary currents emerged in this
context: Ur pictura Poesis, stressing the analogy and
unity between the two arts, and Paragone which
emphasized, by contrast, their differences and the
superiority of one over the other.

If the painter, in the beginning of the Modern
era, wanted to bring his art closer to poetry, at-
tempting to promote its scientific and social status,
similatly, the poet saw the need to develop the
pictorial dimension of his art: the more their texts
allowed the visualization of images, the clearer
they could become. Simple description no longer
satisfied the poet who, like the painter, wanted to
produce the very representation of the object. In an
intellectual context that privileged vision as source
of knowledge, literary discourse should please the eye.
Inspired by pictorial assumptions, literature created
its own visualization techniques.

In the Renaissance, Painting was considered
superior to Poetry. This had great impact on the
appreciation of the painter who, until recently, had
been considered a mere artisan. In Italy, particu-
larly, the advancement of artists was accompanied
by extensive theoretical work. Alberti and Leon-
ardo Da Vinci, for example, contributed greatly
to the struggle for the social recognition of art-
ists. Critical thinking changes dramatically: hav-
ing centered itself, in the fifteenth century, on the
relationships between Art and Nature, the theory

of art would eventually recognize, in the sixteenth

» Cf. SALDANHA, Nuno, Op. cit., p. 69.
% SALDANHA, Nuno, Op. ci., p. 69.
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refletirem sobre a afinidade entre Poesia e Pintura. Surgiram,
nesse contexto, duas correntes literarias: a Ut pictura Poesis, que
sublinhava o carater analégico e a unidade das duas artes; e o
Paragone que, por sua vez, enfatizava as diferencas postulando a
superioridade de uma delas.

Se no inicio da época Moderna interessava ao pintor apro-
ximar a sua arte da poesia, procurando firmar o seu estatuto
cientifico e social, também o poeta julgava necessario o desen-
volvimento da dimensao pictorica na sua arte: 0s seus textos
seriam tao mais elucidativos quanto melhor permitissem a visu-
alizagdo de imagens. A simples descri¢iao deixou de satisfazer o
poeta que desejava produzir, como o pintor, a representacao do
objeto. Num contexto intelectual que privilegiava a visao como
fonte de conhecimento, o discurso literario deveria agradar a vista.
Inspirada em pressupostos pictoricos, a literatura criou as suas
proprias técnicas de visualizagao.

O Renascimento atribuiu superioridade a Pintura em face
da Poesia. Este fato teve grande impacto na valorizagao do pintor,
considerado até entdo como mero artesio. Na Italia, em particu-
lar, a ascensdo dos artistas foi acompanhada por um vastissimo
trabalho teérico. Autores como Alberti ¢ L.eonardo da Vinci
deram importantes contributos a luta pelo reconhecimento social
dos artistas. Opera-se, entdo, uma profunda transformacao do
pensamento critico: centrada nas relagoes entre Arte e Natureza,
no século XV, a teoria da arte do século XVI passara a atribuir
especial relevancia ao estudo da prépria natureza da arte e dos
seus mecanismos internos. Desta perspectiva, os estudiosos va-
lorizavam a doutrina do Paragone. Ela foi, em larga medida, mo-
tivada pelo interesse em atribuir autonomia a arte da Pintura e
em conquistar as vantagens culturais e sociais que daf advinham.

Em Portugal, é depois da segunda metade do século XVI
que os pintores comegam a lutar pelo reconhecimento do seu
trabalho. Mas ¢ s6 a partir do Maneirismo que o artista se liberta

finalmente do estatuto de artesio.’

Francisco de Holanda, que valorizou a pintura em face
da poesia, desempenhou a este respeito um papel de relevo. As
suas concepgdes sao muito proximas das de Leonardo da Vinci.
Sob a forma de Paragone, os dois autores colocaram a pintura nao

apenas em face da poesia, mas também em face de outras artes

3 Cf. SERRAO, Vitor, O Maneirismo e o Estatuto Social dos Pintores Portugueses.
Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da Moeda, 1983.
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plasticas, como a escultura. Ambos defendiam a superioridade do
drgao da visao, sublinhando o cariter imediato da pintura, a sua maior
expressividade e eloguéncia. Mas as perspectivas dos dois autores
distanciaram-se em outros aspectos. Enquanto Da Vinci estava
interessado na apreensao dos dados da experiéncia, Holanda,
imbuido de um espirito neoplatonico, afastava-se da Natureza
defendendo a imitacdo da zdeia (invisivel, divina).

De uma maneira geral, no entanto, a teoria desenvolvida
em Portugal afastou-se do Paragone. A principal preocupagio era
o reconhecimento da Pintura como Arte Liberal, e foram varios
0s autores que participaram nesse movimento. Importa sublinhar,
neste contexto, o contributo de Félix da Costa cujo tratado se
insere no Paragone, defendendo a superioridade da pintura em
face das outras artes e consequentemente a valorizagao social
do pintor.

Consideragoes finais

A histéria da arte portuguesa contraria a perspectiva pes-
simista de Félix da Costa sobre o século XVII — o mingoante da
pintura. Pelo contrario, este periodo foi particularmente favoravel
a0 desenvolvimento das artes nos paises catolicos em geral.”
Como nota Vitor Serrio, o que fora visto como a “Epoca escura
da Historia da Arte Portuguesa” tende hoje a considerar-se um
“miomento artistico de inesperadas potencialidades [...]”.> Ignorado
por Félix da Costa, Bento Coelho foi um dos pintores mais
produtivos desse periodo. A sua obra sintetiza, por um lado, a
diversidade de estilos em voga, mas representa, por outro, um

contributo valiosissimo para a renovagao dos canones artisticos.

Heinrich Wolfflin (1864-1945) atribuiu grande importancia
as transformacoes dos estilos que, do seu ponto de vista, passa-
vam de uma fase classica a uma fase de dissolucao. Delineou as
“categorias antitéticas” que separam as perspectivas do Renasci-
mento e do Barroco, opondo o linear ao pictérico, ou o plano ao
profundo, notando o contraste entre formas fechadas e abertas, e
confrontando a tendéncia para a multiplicidade ou para a uniio,
para o claro ou para o escuro. Os estilos afirmam-se sempre por
meio de oposi¢des, mas o conteudo dessas oposicdes altera-se na
medida em que se altera a visao do mundo.

2 Cf. SOBRAL, Luis de Moura, 1998, Op. ¢it., p. 28.
% SERRAO, Vitor, Cripto-Histiria da Arte — Andlise de Obras de Arte Inexistentes.
Lisboa: Livros Horizonte, 2001, p. 75.
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century, great relevance to the study of the very
nature of art and its internal mechanisms. From
this perspective, the scholars valued the Paragone.
This was largely motivated by the interest to in-
crease the autonomy of painting and to conquer
the consequent cultural and social advantages.

In Portugal, painters only started to struggle
for recognition of the dignity of their work after
the second half of the sixteenth century. But it
was only in the period following Mannerism that
the artist finally freed himself from the status of
artisan.”

Francisco de Holanda, whose treatise valued
painting as compared to poetry, played an impor-
tant role in this respect. His conceptions are very
similar to those of Leonardo Da Vinci. Under the
form of Paragone, the two authors confronted paint-
ing not only with poetry, but also with other picto-
rial arts such as sculpture. Both favored the primacy
of vision, emphasizing the immediacy of painting, its
greater expressivity and eloquence. On other as-
pects, however, their perspectives differed. While
Da Vinci wanted to grasp the facts of experience,
Holanda, imbued with a neoplatonic spirit, turned
away from Nature, favoring the imitation of the
Idea (invisible, divine).

Generally, however, the theory developed in
Portugal distanced itself from Paragone. The main
concern was the recognition of painting as Liberal
Art, a movement involving many intellectuals. It
must be stressed, in this context, the contribution
of Félix da Costa; favoring the superiority of paint-
ing, and the social recognition of the painter, his

treatise was part of Paragone.

Final thoughts

Portuguese art history contradicts the pessi-
mism of Félix da Costa regarding the seventeenth
century — zhe waning of painting. 'This period was, on
the contrary, highly favorable to the development
of the arts in the Catholic countties in general.
As Vitor Serrdo notes, what was seen as “a dark
age in Portuguese art history”, tends to appear now
as “an artistic moment of unexpected potentialities”.

¥ Jgnotred by Félix da Costa, Bento Coelho was

' Cf. SERRAO, Vitor, O Mancirismo ¢ o Estatuto Social dos
Pintores Portugneses, Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da
Moeda, 1983

2 Cf. SOBRAL, Luis de Moura, 1998, Op. cit., p. 28.

% SERRAO, Vitort, Cripto-Histéria da Arte— Andlise de Obras



one of the most creative painters of the period.
His work synthesizes, on the one hand, the va-
riety of contemporary styles, and represents, on
the other, a great contribution to the renewal of
artistic canons.

Heinrich Wolfflin (1864-1945) attributed great
importance to the transformation of styles, arguing
that they went from a classical phase to a period
of dissolution. He described the “antithetical cat-
egories” that separate Renaissance and Baroque
perspectives, opposing the linear to the pictorial,
or the flat to the deep, as well as contrasting open
and closed forms, multiplicity and unity, light and
dark. Styles are always developed through opposi-
tions, but the content of those oppositions change
as the worldview itself changes.

The seventeenth century in Portugal saw the
confrontation of these antithetical categories — not
in order to distinguish the formal expression of
two successive artistic styles, but rather to differ-
entiate conceptions which, although contempo-
rary, tended to drift apart. While Bento Coelho,
painter of a transitional period, experimented in
his work with basic Baroque assumptions, Félix
da Costa attempted to preserve the most impor-
tant orientations of a classical tradition. Hence, he
could not accept the “liberties” that characterized
Barroque art.

But aesthetical differences and personal reasons
tended to overlap: “[...] if the Academy of Paint-
ing, that Félix da Costa aspired to lead, was created
in Lisbon, the personality most suitable to preside
would be none other than Bento Coelho, the royal
paintet, celebrated by the Acadensia dos Singulares”. **

From the perspective of art history, it is disturb-
ing that such circumstances could have concurred
to silence a major contribution to Portuguese Ba-
roque: had Félix da Costa remained the only refer-
ence for the study of this period, Bento Coelho
— the artist who fascinated his contemporaries in
Portugal — would have been completely forgotten.

de Arte Inexistentes. Lisboa: Livros Horizonte, 2001, p. 75.
** SOBRAL, Luis de Moura, 1998, Op. cit., p. 479.
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Podemos considerar que estas caracteristicas antitéticas
sao postas em confronto no século XVII portugués — nio
para distinguir a expressao formal de dois estilos artisticos que
se sucedem, mas para diferenciar concepgoes que, embora con-
temporaneas, se afastam. Enquanto Bento Coclho, pintor de
um periodo de transi¢ao, ensaiava na sua obra os pressupostos
caracteristicos do Barroco, Félix da Costa procurava manter algu-
mas das orientagdes fundamentais de uma tradicao classicizante.
Por essa razdo, sem duvida, este tltimo era incompativel com as
“liberdades” de execucao da arte barroca.

Mas as divergéncias estéticas sobrepoem-se razoes de or-
dem pessoal: “[...] A ser criada em Lisboa a Academia de Pintura
a cuja direcgao Félix da Costa aspirava, a personalidade mais in-
dicada para a presidir seria precisamente Bento Coelho, o pintor

régio, celebrado pela Academia dos Singulares”*

Do ponto de vista da historia da arte, o fato de tais cit-
cunstancias terem podido contribuir para o silenciamento de
uma obra fundamental do barroco portugués é perturbador:
se Félix da Costa fosse a unica referéncia para o estudo desse
periodo, terfamos ignorado por completo a existéncia de Bento
Coelho — autor que, afinal, deslumbrou o publico portugués,
seu contemporaneo.

* SOBRAL, Luis de Moura, 1998, Op. cit., p. 479.
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1 Venegas. Santa Maria Madalena, c. 1590.

2 Bento Coelho, Virgens com o Menino., c. 1690.
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