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Os refratos de Maria Isabel e
Maria Francisca de Braganga,
de Nicolas-Antoine Taunay

Elaine Dias' 1. Docente do curso de His-
toria daArte da Universidade
Federal de Sao Paulo (Uni-
fesp). E-mail: <elaine.dias@

RESUMO: Nicolas-Antoine Taunay, pintor de paisagens francés, também realizou alguns unifesp.br>.
refratos durante sua estadia na corte do Rio de Janeiro. Nessa cidade, em 1816, ele pinta a
rainha Carlota Joaquina e todas as suas filhas. Nesse conjunto, dois retratos sobressaem-se de
modo especial: os hoje ainda inventariados como de Maria Francisca e de Maria Teresa,
mas que provavelmente sdo o de Maria Isabel e o de Maria Francisca de Assis — princesas
que, nesse ano, deixavam o Brasil para casarse, respectivamente, com Fernando VI, o rei
espanhol, e com seu irmdao Carlos Isidro de Bourbon. Neste artigo, além de descrevermos os
refratos (e analisarmos a questdo da identidade das princesas refratadas), abordamos suas
funcdes na sociedade das cortes e os principais arfistas do género na Europa. Discutimos,
tfambém, as hipodteses que permeiam as escolhas de Taunay para sua execugdo. Nesse
sentido, fratamos da possivel circulagéo de tipologias entre ltélia, Portugal, Espanha e Franga,
buscando entender a forma como Taunay os realizou e as fungdes que doravante tais refratos
ocupariam nas relagdes entre o Brasil e a Europa.

PALAVRAS-CHAVE: Retrafo. Nicolas-Antoine Taunay. Maria Isabel de Braganga. Maria Francisca
de Assis.

ABSTRACT: Nicolas-Antoine Taunay, French landscape painter, produced also several portraits
during his stay at the Rio de Janeiro Court. In this city, in 1816, he paints the queen Carlota
Joaquina and all her daughters. In this group, two portraits have a very special way: the
paintings still today catalogued as Maria Francisca and Maria Teresa, but probably being
Maria Isabel and Maria Francisca de Assis — princesses that, in this year, left Brazil to marry
the Spanish King Fernando VI, and his brother Carlos Maria Isidro de Bourbon. In this article,
beyond to describe these portraits (and analyse the identities of the portrayed princesses), |
analyse their functions in the Court society and the mains artists of this gender in Europe. | will
discuss, as well, the hypothesis about the Taunay choices. In this sense, | will analyse the
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2.A base de dados portugue-
sa Matriz Net apresenta as
imagens e os inventarios de
todos estes retratos. Ver <ht-
tp://www.matriznet.imc-ip.
pt/MatrizNet/Home.aspx>.

3. O casamento durou ape-
nas dois anos, de 1816 a
1818, quando Maria Isabel
morreu de parto (cesariana)
em Madri.

4. O casamento durou de
1816 a 1834.

possible circulation of the typologies of portrait between Italy, Portugal, Spain and France,
understanding these productions by Taunay and the functions occupied by these portraits in the
political relations between Brazil and Europe.

KEYWORDS: Portrait. Nicolas-Antoine Taunay. Maria Isabel de Braganga. Maria Francisca de
Assis.

O conjunto de retratos da familia Braganga que hoje se conserva no
Palacio Nacional de Queluz é de grande interesse para a cultura brasileira e
europeia do século XIX. Eles foram pintados por Nicolas-Antoine Taunay artista
francés integrante da Missdo Arfistica Francesa e residente no Rio de Janeiro entre
1816 e 1821. Sdo retratadas Carlota Joaquina e suas filhas Maria Teresa, Maria
Isabel, Maria Francisca, Isabel Maria, Maria da Assuncdo e Ana de Jesus Maria,
além de seu neto, filho do primeiro casamento de Maria Tereza, o pequeno
Sebastido?.

Em primeiro lugar, chama a nossa afengdo a tipologia empregada em
alguns dos retratos. A composicdo mais elaborada, o cuidado com a indumentdria
e com os acessérios conferem a dois deles uma particularidade que os aproxima
de outros refratos europeus, sobrefudo no que se refere a modelos especificos de
refratistica. Um outro elemento que levanta dividas — e que vai permear a
discussdo sobre os refratos — é a atribuicdo dos fitulos aos quadros, sobretudo no
que concerne 4 representacdo de duas princesas, Maria Isabel e Maria Francisca.
Elas fiveram grande importancia na politica ibérica de aliangas em 1816 e
esfreitaram os lagos politicos e familiares entre Portugal, Brasil e Espanha, casando-
se, respectivamente, com Fernando VII, rei da Espanha®, e seu irmao Carlos
Isidro*. Os noivos, que pertenciam & Casa dos Bourbon, eram irmaos de Carlota
Joaquina e, portanto, tios das princesas porfuguesas. Seguia-se, assim, a fradig@o
luso-espanhola de casamento entre familiares.

Nesses retratos feitos por Taunay, tal evento, de suma importéancia,
aparece representado no que consideramos miniaturas de Fernando VIl e de
Carlos Isidro, pintadas em camafeus portados pelas princesas, apontando para
a relogdo politica e afefiva com seus respectivos futuros maridos. A identificagdo
conferida afé agora aos refrafos que portam essas miniaturas suscita-nos, porém,
algumas ddvidas. No inventario da colegdo do Palécio de Queluz, a descrigdo
nos informa de que as refratadas — af designadas como Maria Francisca de Assis
e Maria Teresa —, frazem ambas miniaturas de Carlos Maria Isidro Bourbon nos
camafeus pendurados ao pescogo. Isto poderia ser explicado pelo fato de ferem
as duas se casado com o mesmo Bourbon — primeiro Maria Francisca (1816) e,
apés a morte dessa em 1834, Maria Teresa (que |G era vidva também de um
Bourbon). A datagéo das obras, em seu conjunto, é afribuida ao ano de 1816.
Nascem, assim, diversas dividas sobre as duas pinturas. Os refratos foram
possivelmente produzidos ao mesmo tempo e, nesse ano, Maria Teresa ainda néo
havia se casado com o vidvo da irmd, Carlos Maria Isidro, fato vai ocorrer
somente em 1838.

Os refratos foram possivelmente produzidos ao mesmo tempo e, nesta
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data, Maria Teresa ainda ndo havia se casado com o vidvo da irma, Carlos
Maria Isidro, fato que ocorreré somente em 1838.

Neste caso, a princesa represemodo ndo seria Maria Teresa e, sim,
Maria Francisca, que porta no peifo o refrafo do marido, com seu tipico bigode
e farda, conforme explicaremos mais adiante. O outro retrato — aquele considerado
como sendo de Maria Francisca — seria, na realidade, de Maria Isabel, pois ela
porta no peito a efigie ndGo de Carlos, e sim do irm&o dele, Fernando VI, dado
que a miniatura é bastante semelhante a seus refratos produzidos no perfodo.

A proposta deste arfigo & promover o debate acerca da possibilidade
de uma nova identificagdo e afribuicdo, explicando suas razdes, e estabelecer uma
estreifa ligagdo com os modelos de retratistica provavelmente utilizados pelo pintor
na composicdo dos mesmos. A semelhanga de composicdo, a realizagdo de ambos
no mesmo periodo, a importéncia do evento politico do casamento, a tipologia
especifica dos dois refratos — além da semelhanca das miniaturas com outros refrafos
de Fernando VIl e Carlos Maria Isidro — sGo fafores que conduzem esfa discuss@o.

Inferessa-nos analisar os elementos artisticos, sociais e politicos relativos
a essas pinturas, além de suas referéncias pictéricas. O ambiente espanhol, nesse
senfido, oferece rico aparato para um saboroso didlogo entre os refratos,
possibilitando olhar de modo mais agucado para a relogdo estabelecida ndo sé
entre as escolas francesa e portuguesa, mas principalmente as fradicionais
refratisticas italiana, flamenga e espanhola, com as quais Taunay certamente
mantinha confafo. Analisaremos o papel do refrafo e seus significados na ltdlia e
na peninsula Ibérica, discutindo as relagdes entre os comanditdrios e os arfistas,
além da importéancia do retrato de Estado nessas cortes e aqueles realizados para
apresentar os futuros noivos nos casamentos enfre importantes familias nobres
europeias. Trafaremos, nesta colcha de retalhos da pintura, da circulagdo de
modelos para sua execugdo, do aparato iconogrdfico presente em cada uma das
escolas artisticas, da importancia primordial da politica do periodo néo sé para
as duas retratadas como também para a produgdo desse género pictural.

Para isso, é de suma importancia a complefa descricdo e andlise de
caracterfsticas como a vestimenta, a pose, os acessorios e suas simbo|ogios, assim
como o atributo fundamental do refrato dentro do refrato, elemento de especial
valor nessas composicdes, cuja relevancia é de primeira ordem na histéria da
pintura de corte. Analisamos a origem do modelo e sua circulagdo pela Itélia e
peninsula Ibérica, buscando enfender os possiveis caminhos tragados por Taunay
nesfa frajetéria entre o Brasil e a Europa.

Nicolas-Antoine Taunay: entre a Franga e o Rio de Janeiro

O refrafo ndo era género estranho a Nicolas-Antoine Taunay, embora,
na Europa, ele ndo fosse conhecido nem requisitado como pintor de refrafos. E
certo que, durante os séculos XVl e XIX, o artista realizou paisagens pastoris, vistas
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5.Sobre a trajetoria de Nicolas-
-Antoine Taunay ver, sobretu-
do, Escragnolle Taunay, 1916,
um de seus maiores biografos,
o completo e elaborado ca-
talogue raisonné do pintor
escrito por Claudine Lebrun
Jouve (Lebrun Jouve, 2003) e
os recentes trabalhos de Lilia
Schwarcz em O Sol do Brasil,
além do catalogo da mostra
destinada ao artista, em 2008
(Schwarcz com Dias, 2008), e
Correa Do Lago, 2008.

6. Claude Joseph Vernet
(1714-1789) era amigo pes-
soal de Nicolas-Antoine Tau-
nay e foi um dos principais
responsaveis por sua mudan-
¢a na concepcio da pintura
de paisagem, sobretudo ap6s
a estadia em Roma. Entre tais
transformacoes, o horizonte
se torna mais amplo e al-
to; e os estudos de nuvens,
uma constante.Ver Claudine
Lebrun-Jouve (2003).

7.Segundo Lebrun-Jouve,Tau-
nay, no inicio de sua carreira,
em razio do uso da cor nas
cenas pastoris, aproxima-se
diretamente da pintura de
alguns artistas dos Paises
Baixos, entre eles Nicolaes
Berchem (ou Berghem), um
dos pintores estrangeiros
mais apreciados em Paris
no século XVIII Taunay, no
primeiro periodo de sua for-
macio, fez uma cépia - que
hoje se conserva no Musée
des Beaux-Arts de Valence,
Franca - de seu quadro Pas-
sage du gué.

8. Cf. Claudine Lebrun-Jouve
(2003, p. 24), a viagem de
Taunay a Suica - moda no
periodo - foi em 1779.

9. Como pensionista da Aca-
démie de France, Taunay
permaneceu em Roma entre
1784 e 1787, protegido por
Joseph-Marie Vien, membro
da Academia Real de Pintura e
Escultura. Cf. Claudine Lebrun-
Jouve (2003, p. 37); ver tam-
bém Lilia Schwarcz (2008).A1,
adquiriu os preceitos do clas-
sicismo e da nascente pintura
neoclassica - com o estudo das
ruinas, a nitidez do desenho, a
aproximacio a arquitetura geo-
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urbanas, cenas alegéricas, pinturas histéricas e de batalhas®. Sua longa trajetéria
como pintor revela-nos um leque extraordindrio de temas, de referéncias histéricas
e arlisticas, de chaves interprefativas, cuja nafureza se enriquecia nas mais
diversas localidades e escolas arfisticas que o formaram, na ltélia e na Franca.
Para sua produgdo pictérica, Taunay teve como referéncias a cléssica Franga de
Nicolas Poussin e Joseph Vernet®, a pastoril Holanda de Nicolaes Berghem’, a
austeridade dos Alpes suicos®, o iluminado arcadismo da Cidade Eterna? e,
posteriormente, a exuberante e pouco conhecida paisagem carioca.

Em sua extensa producdo, a pintura de refratos detinha um lugar mais
intimo e reservado, tendo como modelos distinfos personagens proximos a ele.
Retrafou seus amigos pintores, como Hubert Robert e sua familia'®, Philippe-Auguste
Hennequin'!, Gérard van Spaendonck'?, seu protetor Gabriel Godefroy'® e,
principalmente, os membros de sua familia. Nessa categoria, aparecem o proprio
Taunay em curiosos autorretratos portando dculos de miopia; seu pai, Pierre-
Antoine Henri Taunay'4; sua sogra'®, sua esposa Josephine'¢, e todos os seus
filhos: Adrien-Aimé, FélixEmile, Charles, Hypolithe e Théodore refratados em
diferentes idades'”. Além do inferesse particular em mostré-los ao longo do tempo,
desde a inféncia até a idade adulta, Taunay pinta com cuidado as vestimentas
— desde as roupas infantis até a elegancia da vida adulta ou o fraje militar -, as
suas feicoes em diferentes idades (como o adolescente bigode de Félix-Emile
Taunay), e sobretudo os atributos relacionados & educagdo artistica e literaria de
seus filhos, incluindo nas composicaes livros, desenhos e pinturas. Como parfe do
seio intimo da familia, hd o retrato da criada Jeanneton'® — onde o flerte com @
tradicdo holandesa é bastante evidente.

Fora desse circulo, foram poucos os refratos produzidos. No Brasil,
refratou alguns membros da corte luso-brasileira seguindo, possivelmente, objefivos
bem concrefos relacionados & sua estadia no Rio de Janeiro. Destacam-se aqui ndo
somente os retratos de Carlota Joaquina e das princesas de Braganga, mas o
paisagem histérica (ratada mais adiante) representando a mesma Carlota e D. Jodo
VI passando pela Quinta da Boa Vista. Além desses, também é conhecido o refrato
de Dona Constanca Manuel de Meneses, a marquesa de Belas, cuja composicao
com fundo neutro e vestimenta negra se aproxima dos retrafos aqui estudados.

Nesfe artigo, os retratos que nos inferessam sGo aqueles que consideramos
ser de Maria Isabel (Figura 1) e de Maria Francisca (Figura 2)'?, atualmente
identificados como, respectivamente, de Maria Francisca e de Maria Teresa.

Tais refratos, que parecem fer sido composfos em conjunfo, suscitam
algumas dovidas infrinsecas & encomenda deste género, tGo especial para a
realeza e tGo pouco frequente para o pintor. Por que teria Taunay realizado essas
pinturasg Encomenda de Carlota Joaquina ou um presente para ela? Teria o pintor
realizado sessdes de poses com os refratados ou baseado-se em gravurasg Ou
seria um exercicio de meméria? Eles se restringem ao Brasil e Portugal ou se
estendem & Espanha?

Nesse sentido, & conveniente destacar que Taunay — recém-chegado
ao Brasil com seus colegas franceses para participar do projefo de uma Escola
de Ciéncias, Artes e Oficios, organizado por Joachim Le Breton e oferecido ¢
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Figura 1 = Nicolas-Anfoine Taunay. Refrato de Maria Francis-
ca, 1816, 6leo sobre tela, 64 x 58 cm. Paldcio Nacional de
Queluz , Queluz. Numero de inventério: DDF 00115/TC, au-
tor: Paulo Cintra / Laura Castro Caldas, 1990, localizacdo:
DDF - IMC. A pintura ¢ atribuida neste artigo como Refrafo de
Maria Isabel.

Figura 2 — Nicolas-Antoine Taunay. Retrafo de Maria Teresa,
1816, 6leo sobre tela, 64 x 58 cm. Palécio Nacional de
Queluz, Queluz. Numero de inventdrio: DDF 00106/TC, au-
tor: Paulo Cintra / Laura Castro Caldas, 1990, localizagéo:
DDFIMC. A pintura ¢ afribuida neste arfigo como Retfrafo de
Maria Francisca.
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metrizada e racional -,além das
licdes de Jacques-Louis David,
que na época também estava
em Roma.

10. Hoje desaparecido, o
retrato Hubert Robert et
sa famille € uma miniatura
datada dos anos 1778-1780.
Cf. Claudine Lebrun-Jouve
(2003, p. 121). Foi um dos
primeiros retratos realizados
por Taunay.

11. Philippe-Auguste Hen-
nequin (1762-1833), pintor
de historia, de retrato e de-
senhista. Seu retrato feito
por Taunay (intitulado Ho-
mem com brinco) esta em
Paris, em colecdo particular.
Cf. Claudine Lebrun-Jouve
(2003, p. 185-186).

12. Gérard van Spaendonck
(1746-1822), pintor de flo-
res. O retrato que Taunay
fez dele esta conservado no
Musée National du Chiateau,
em Versailles. Cf. Claudine
Lebrun-Jouve (2003, p. 274).

13. Um de seus retratos esta
hoje em colecio particular,
em Paris. Cf. Claudine Leb-
run-Jouve (2003, p.200-201).

14. Esse retrato em miniatu-
ra esta conservado no Museu
Paullista da Universidade de
Sdo Paulo. Cf. Claudine Leb-
run-Jouve (2003, p. 124).

15. O retrato de Catherine-
-Rose Caron, sua sogra, esta
desaparecido. Cf. Claudine
Lebrun-Jouve (2003, p. 177).

16. Entre seus retratos
mais conhecidos estio um
desenho (conservado em
colecao particular, em Sao
Paulo) e uma pintura (em
colecio particular,em Paris).
Cf. Claudine Lebrun-Jouve
(2003, p. 199).

17. Dos retratos de seus fi-
1hos, a maioria esta conser-
vada no Museu Nacional de
Belas Artes, no Rio de Janei-
ro. Ver Schwarcz com Dias
(2008).

18. O retrato da criada Jean-
neton esta no Museu Nacio-
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corte portuguesa ainda em Paris?® — depara-se com um ambiente social e artistico
distinto do francés. Ademais, suas relagdes com seus compatriotas arfistas ndo
sdo das mais cordiais?'. Sem a possibilidade imediata de encomendas publicas
e privadas, Taunay espera obter no Brasil, sobretudo junto a Dona Carlota
Joaquina, um lugar de destaque na corte, disputando com seus colegas as infimas
chances de producdo arfistica. Em seu trabalho, recuperando documentagéo a
esse respeito, Lilia Schwarcz j& destacou o quanto Taunay se aproxima de Carlota,
seja para cuidar da colecdo real ou para ser professor de desenho das princesas.
A paisagem histérica da Quinta da Boa Vista e os refratos realizados no periodo
podem ser um indicio de tal ligacdo, seja por encomenda ou por oferecimento.
Na tela D. Jodo e D. Carlota Joaquina passando a Quinta da Boa Vista perto do
Paldcio de Séo Cristévéo, hoje conservada no Museu Nacional do Rio de Janeiro,
rei e rainha passeiom pela paisagem carioca assistidos por alguns de seus suditos
e pelo préprio Taunay, que, em afitude de respeito, curva-se para os reis. A tela
pode ser mais um indicio do interesse do arfista em fazer parte doquela corte.
Claudine Lebrunjouve, autora do Catalogue raisonné do artista, também néo
confirma se o quadro foi encomendado pelos reis ou a eles oferecido: “Al fait
un hommage du tableau au roi, espérant obtenir sa protection? Il éfait nécessaire
de ‘'faire sa cour’ & Rio"??, como ela nos relata.

E nesta corrente do “faire sa cour” que inserimos os refratos de Maria
Isabel e Maria Francisca. Anfes, porém, é necessario expor as fungdes infrinsecas
ao refrato — esse poderoso género da pintura =, tratando de suas principais
caracteristicas, sobretudo no ambiente de corte europeu.

Fungdes e significados da refratistica na Europa

Verossimilhanga, beleza, poder, exemplo, alma, meméria. Esses s@o
alguns dos conceifos que podem ser reconhecidos na tradicdo da pintura de
refratos. Podem ser visualizados e sentidos em sua confemplagdo e recepgéo,
elucidados e confirmados pela imagem e pela teoria ao longo dos séculos. £
noféria a anedota contada por Cicero sobre Zeuxis, pinfor clédssico do século V
a.C. que feria pintado, em Crétona, o refrato de uma mulher idealmente bela a
partir das partes de outras cinco jovens e dos relatos de Homero sobre Helena,
criando a imagem de uma figura feminina de beleza incontestével, exemplar e
ndo menos iluséria?®. Séculos depois, em De Pictura®, leon Batfista Alberti
abordard a importancia do refrato no Renascimento, analisando os elementos
relafivos & imitagd@o, & meméria e & verossimilhanca: “assim a fisionomia de quem
ié estéd morto vive pela pintura longa vida"?®. E neste “prolongamento”, nota-se,
nas Vidas, de Giorgio Vasari?®, a importancia do atributo ou dos emblemas, dos
signos ou objefos presentes no refrato, da paisagem representada, pois nos
possibilitam a compreensdo da biografia do refratodo e de suas agdes no passado
ou no presente, reforcando suas proprias virtudes.

O refrafo serd o representante visual da histéria daquele individuo e da
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sociedade onde vive, revelando sua vida - seja gloriosa e imitavel, seja contestével
ou passivel de ser “apagada’?” -, além de poderoso transmissor da cultura e dos
habitos de uma época. Assim, as nogdes que explicam o desenvolvimento da
pintura do refrato ao longo dos séculos encontram terreno fértil até o século XIX.
Na Franga do século XVII, por exemplo, o refrato porta valores relacionados ao
sagrado, ao ensinamento e & moral, superiores até mesmo & imitagdo do modelo
real?®. Mas serd sobretudo pela representacdo da realeza que a pintura de
refratos encontraré um valor de grande monta, principalmente com imagem do rei
Luis XIV, por meio de um jogo real e ideal promovido por um conjunto de atributos,
conduzindo a adorag@o de toda uma legido de siditos, sobretudo pelos pincéis
de Hyacinthe Rigaud?®.

O refrato cumpre a func;do, entre outras, de reforgar um novo estatuto
de poder e reafirmar a figura representada em sua condico politica, ampliando
seus valores morais condicionados as familias e ao poder que vao servir de
exemplo aos demais. Tornavam-se, assim, dignos de imitagdo. Acabamos de
mencionar essa questdo quando tratamos do refrato de Luis XIV, adorado pelos
franceses. O chamado retrato de Estado® tem lugar de destaque nesta fungéo,
onde as caracteristicas publicas e os simbolos do refratado em sua funcdo politica
assumem grandes significados, muitas vezes relacionados a virtudes do mundo
antigo. Essa férmula encontra terreno fértil ainda no Renascimento, com pintores
como Rafael e Tiziano, sendo este dltimo, por sua atuagdo como pinfor na corte
de Carlos V, um arfista importante tanto no ambiente italiano quanto no espanhol.
Ha, no caso de Tiziano, um fator de grande importéncia para a refrafistica
italiana, em um momento onde cada vez mais o retratado se despersonalizava,
em prol dos afributos que |he conferiam valor. O arfista veneziano ndo dispensa
os afributos, sobrefudo em ferreno italiano, mas vai incorporé-los de maneira mais
"sébria”, dando singular importéncia o refratado, levando a ele, & sua persona,
uma forca inferna e poderosa. Como ressalta Castelnuovo:

Com os retratos do duque de Méntua, do duque de Ferrara, do duque de Urbino, com os de
Carlos V, de Felipe Il, do papa Paulo Ill, Ticiano oferece soberbos modelos ao retrato de
corte. N&o sendo origindrio de uma sociedade nem de uma cultura cortesds, ele poderd fo-
zer uma aposta surpreendente: rodear seu personagem de uma aura simbdlica, sobriamente
evocada por afributos, instrumentos e objetos cheios de alusdes, apresentando-o de modo
que sua imagem ocupe inteiramente o campo dos significados alegéricos e supraindividuais
que se quer atribuirlhe, mas de maneira que ela nGo apareca despersonalizada e possa ser
lida ao mesmo tempo como metdfora e histéria®! .

Nos séculos XVI e XVII, perfodo em que o refrato tem ampla difusdo na
Europa, notamos como esses valores se exprimem através dos reis e sua corte, da
nobreza, do clero e dos homens ilustres que figuram nas paredes das grandes
familias. Ha relato, por exemplo, da existéncia de retratos de Cristévao Colombo,
Aviosto e Cicero nos aposentos de Felipe ll, no Alcazar del Escorial, como simbolos
de valores morais a serem emulados pelo rei®?.

A esse respeito, em seu Dialogos de la pintura, publicado em 1633,
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nal de Belas Artes, no Rio de
Janeiro.

19. Antes considerados de
autoria andénima, foram atri-
buidos a Taunay por Claudi-
ne Lebrun-Jouve (2003), no
catalogue raisonné. Além
dos retratos das princesas,
também foram atribuidos
a Taunay aqueles da rainha
Carlota Joaquina, das prince-
sas MariaTeresa, Isabel Maria,
Maria daAssuncdo,Ana de Je-
sus Maria, e de Sebastiao Ga-
briel - filho de Maria Teresa
com seu primeiro marido, o
infante Don Pedro Carlos de
Espanha.

20. Sobre todos os aconte-
cimentos que permearam
a vinda dos franceses ao
Brasil em 1816 e, ainda em
Paris, a origem do projeto
de Joachim Le Breton junto
a corte portuguesa, ver Ma-
rio Pedrosa (1995); Affonso
d’Escragnolle Taunay (1957);
Lilia Schwarcz (2008); e Elai-
ne Dias (2005a;2005b; 20006;
2009).

21. Em carta de 1816, Jean-
-Baptiste Debret relata a um
amigo francés as animosida-
des - entre ele, Joachim Le
Breton e Nicolas-Antoine
Taunay - na disputa por um
lugar de destaque na corte
dos Braganca. A carta esta
conservada na Bibliotheque
de I'Institut National d’His-
toire de I’Art, Collections
Jacques Doucet, em Paris.
Ver Elaine Dias (2005b); e,
também, Claudine Lebrun-
Jouve (2003).

22. Cf. Claudine Lebrun-
Jouve (2003, p. 288).

23. Ver Cicero (1840); e
Edouard Pommier (1998, p.
50).

24 .Ver Leon B.Alberti (1996).
25.1dem,v.2,p. 101.

26.Ver Giorgio Vasari (2001).
27. Poderiamos citar aqui a
damnatio memoriae, isto

¢, a condenacio ou o apa-
gar da meméria. E a pritica,
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proveniente da RomaAntiga,
de anularem-se as honras de
alguns politicos, apagando
seu nome das inscricoes, ou
destruindo imagens de sua
face e as estituas que o re-
presentam, como aconteceu,
por exemplo, com Caligula.
Ver Eric R.Varner (2004).

28. André Félibien (1686-
1688) e Charles Perrault
(1667) discutem a questio
da retratistica de Luis XIV.
Os franceses terio como
referéncia segura a teoria e
a producio italiana do Re-
nascimento e também de
artistas do norte da Europa
como Holbein e Van Dyck,
entre outros. Roger de Piles
em sua obra Abregé de la
vie des peintres, também
relata suas preferéncias nes-
se ambito, onde novamente
Holbein e Van Dyck figuram
em lugar de exceléncia ao
lado de Tiziano, entre outros
artistas. Em sua obra, de Piles
também discute as questdes
econdémicas em torno do
retrato, como os ganhos do
artista na profissao. Além
disso, sera uma referéncia im-
portante aos enciclopedistas
e ao teodrico alemao Johann
Georg Sulzer na discussio
sobre o retrato. Ver Edouard
Pommier (1998).

29.Ver Peter Burke (1994).

30. Cf. Enrico Castelnuovo
(2006, p. 54).

31.Idem, p. 56.

32. Cf. Miguel Falomir Faus
(1999, p.207).

33. Cf. Edouard Pommier
(1998, p.287)

34.Vicente Carducho, apud
Alfonso Pérez Sanchez
(2004, p. 199). A publicacio
de Vicente Carducho - que
considerava a Espanha a sua
patria, mesmo sendo eterno
partidario da pintura italiana
- é considerada a primeira
grande obra tedrica espa-
nhola. Cf.. Edouard Pommier,
(1998, p. 287).

Vicente Carducho — que vivera na Espanha no mesmo perfodo em que Federico
Zuccari, um dos principais artistas do Escorial®® — comenta sobre o refrafo:

Cosa pia es, y mds quando les mueve el amor licito de los padres, hermanos, parientes o
amigos; v fanto mds quanto fueren de personas santas, y virtuosas; para dar motivos a la
imitacién de aquellas virtudes de que fueran adornados [...] Después, como escrive Lactan-
cio, s6lo a los Reys y Principes fue permitido al refratarse, quando huviesen hechos cosas
grandes, y governado bien, sirviendo esto de cierto premio honroso a su mucho valor, ani-
mando con esto a los que sucediesen al gobiemo para que a su imitacién procediesen con
bondad y con justicia®.

Hd, nesse sentido, um cardter fortemente educativo, uma vez que o
refrato imediatamente se converte em exemplo moral a ser admirado e, portanto,
emulado. No caso da peninsula Ibérica, lugar de destino de Maria Isabel e Maria
Francisca, a tradicdo do refrafo veio acompanhada de um vasto interesse por
galerias de pinturas desse género especifico e de publicagdes em que havia
gravuras desses refratos. Temos, neste caso, o Libro de descripcién de verdaderos
retratos de ilusires y memorables varones, obra de Francisco Pacheco, de 1599,
e a série de gravuras Refrafos de los esparioles ilustres, editada entre 1788 e
1814, para citarmos alguns dos trabalhos espanhois anteriores  realizagdo das
telas de Taunay. Mas, ainda anfes desses, no século XVI, cabe ressaltar a
importancia de Francisco de Holanda, um dos primeiros retratistas da corte de
Juana de Austria, em Lisboa, e suas pinturas neste género realizadas a partir de
1541, momento em que regressava de Roma. Esse arfista, que junto com seu pai
Antonio de Holanda gozava de especial prestigio, passou pela Iidlia e esteve
presente fambém na Espanha, aproximando-se da corfe de Carlos V e Isabel de
Portugal. Era um admirador da arte flamenga e do excepcional realismo das
pinturas dessa escola, dos minuciosos defalhes que faziam do refrato um género
repleto de significagdes e era, igualmente, um amante da obra de Tiziano. Nao
s6 Holanda como os demais estudiosos e arfistas do Renascimento reconheceram
esfa grandeza da escola veneziana cenfrada em Tiziano, iniciando-se entdo um
novo olhar para o género do refrato, incorporando as caracteristicas dessas
importantes escolas arfisticas.

Francisco de Holanda ndo se limitou a pintar retratos de corte, mas
elaborou, também, em 1549, a obra Do tirar polo natural, que alguns consideram
o primeiro frafado consagrado infeiramente & arfe do retrato. Ai, enfre vdrias
consideragdes, consta que sé reis, principes ou pessoas de grande mérito devem
ser refratados; que a composicdo deve ser em trés quartos, com a figura iluminada
frontalmente; e que, se o refrafo for realmente bom, a personagem deve ser
reconhecida pela orelha. Também aconselha, & maneira de Alberti e a exemplo
de Apeles, minimizar os defeitos fisicos. Embora ndo tenha sido publicada no
periodo (mesmo havendo uma versdo que circulava em espanhol), a obra fornou-
se conhecida na préfica por meio das pinturas do flamengo Anfonio Moro e de
seu discipulo Alonso Sénchez Coello, principais expoentes da refratistica
espanhola.

Além da imporfancia dessas publicacdes — e embora conservassem
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caracteristicas imporfantes da refratistica de Flandres e do modelo do norte da
Europa® —, esses artistas terminaram por ampliar sua formag&o para a execugdo
do refrato de corte, aproximando-se de Tiziano. Sabemos o quanto esfe Ultimo foi
um artfista importante no &@mbito do refrato, dando ao género um caminho
diferenciado na escola flamenga, reforcando a personalidade das figuras na
composicdo®. A peninsula Ibérica pode usufruir das duas escolas, ndo sé devido
& formagdo de seus arfistas em Flandres, mas também pela presenca das obras
de Tiziano na corte de Carlos V, embora este opfasse, ao fim e ao cabo, pelo
austero modelo germanico®. Nesse sentido, Jonathan Brown ressalta que Carlos
V mantinha sua preferéncia por um retrato com poucos afributos e mais austero,
e termina por impor tfal vontade a Tiziano. Este pintor, com sua exceléncia,
incorpora a facefa enérgica e absolutamente grandiosa do Imperador®® a essas
caracteristicas.

A refratistica assumird, assim, caracteristicas importantes, sobretudo no
periodo do Renascimento. Além da ltalia, fambém a Espanha serd um centro
influente no desenvolvimento do género, ndo sé chamando para seu ferritorio
arfistas flamengos e ifalianos, mas também fazendo com que seus arfistas se
formassem no seio dessas escolas arfisticas, renovassem suas caracteristicas e
criassem um modelo préprio. E o século XVII serd um dos periodos mais férteis
para o florescimento da refrafistica na Espanha. A época de Felipe I, filho de
Carlos V. vai ser oque|o a incorporar, ao retrafo, caracteristicas de suma
importéncia para a representacdo da Realeza, assumindo grande valor, forga
dramdtica e simplicidade, a partir da insergdo de poucos elementos. Este modelo
ird se fornar "esquema candnico para seus sucessores”, ao menos afé o século
XVIII, como bem ressalta Jonathan Brown??.

A Espanha foi, por exceléncia, o pafs onde o refrato cumpriu uma
func@o de grande importéncia na realizagéo de casamentos por alianca politica.
Consta que Fernando VIl e Carlos Isidro podem fer recebido os refratos em
miniatura das princesas de Braganga antes da realizagdo do casamento®, e &
tofalmente provavel que a atitude tenha sido reciproca. N oivos que nunca se
viram encetavam, através desse objefo, a primeira apresentacdo, que entdo se
convertia em relacdo afefiva ou, na pior das hipdteses, em sentimento de repulsa,
sobretudo apds contemplar um refrato de caracteristicas mais realistas e ndo
desejaveis. Nesse caso, restava conformarse com a situagdo e preparar-se para
o primeiro encontro fisico com os retratados e suas caracterfsticas j& anfecipadas
pelo refrato. No Brasil, D. Pedro Il recebeu, diretamente de Napoles, belos refratos
da imperatriz Teresa Cristina, como nos relata Lilia Schwarcz:

Confam os relatos que o monarca, apesar de sua habitual moderacéo, afirmou ter gostado
da imagem, que na verdade realcava apenas as qualidades fisicas da futura Imperatriz. No
primeiro refrato aparecia uma jovem com belo penteado, um leve sorriso e cachinhos emol-
durando um rosfo gorducho. Atrés, o Vestvio, prova da origem da futura esposa [...]. No
enfanto, malgrado as informagdes que lhe haviam chegado sobre as virtudes da imperatriz,
D. Pedro s6 pade notarlhe os defeitos: Teresa Cristina era baixa, gorda, e além de tudo
coxa e feia. A decepgdo estampou-se no resto do jovem monarca, que, dizem, chorou nos
bracos da condessa de Belmonte, a Dadama, sua aia?!.
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35. Cf. Jonathan Brown
(2001, p. 48). Ver também
Lorne Campbell (1990).

36. £ importante ressaltar
que, em Veneza, Giorgione,
mestre de Tiziano, desenvol-
ve plenamente essa carac-
teristica, incutindo em seus
personagens o carater psico-
16gico, a “sua condicao exis-
tencial”. Nisso,Tiziano segue
0 mestre, mas incorpora ao
retrato outros elementos
além de tal carater. Cf. Enri-
co Castelnuovo (2006, p.61).

37. Cf. Jonathan Brown
(2004, p. 130).

38.Ibidem.
39.1dem, p. 132.

40.“A escolha das noivas, pro-
vavelmente feita através de
informacoes escritas e ainda
por intermédio de retratos-
-miniaturas, foi, depois de
vencidas todas as dificulda-
des, comunicada ao Princi-
pe Regente em carta reser-
vadissima (30-11I-1815)". Cf.
Angelo Pereira (1946, p.176).

41. Cf. Lilia Schwarcz (1998,
p-93-95).



42. Cf. Martin Warnke (2001,
p.301-317).

43. Miguel Falomir destaca o
decorum como a “adequada
representacdo da ideia de
majestade”. Cf. Miguel Falo-
mir Faus (1999, p. 210).

44. Alberti esta se referindo
a Apeles, que escondeu os
defeitos fisicos do rei em
seu retrato.

45. Cf. Leon B.Alberti (1996,
p.121).

46. Cf. Martin Warnke (2001,
p-315).

47.Lorne Campbell destaca,
ainda, que o retrato - de fren-
te - realizado por Holbein
disfarcava o grande nariz de
Ana de Cleves. O artificio da
pose foi usado para amenizar
o defeito da noiva. Cf. Lorne
Campbell (1990, p. 85).
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Fora, ent@o, D. Pedro enganado por um refrato idealizado? Certamente
a pintura néo era fiel as caracteristicas fisicas da princesa, o que colaborou para
confirmacdo do contrato de casamento. E D. Pedro Il ndo foi o Unico. Também
Felipe Il teve o mesmo descontentamento ao ser “enganado” pelo refrato de Maria
Tudor, que n@o tinha a mesma beleza da pintura que fora apresentada a ele. Os
refratos reais deviam seguir regras que limitavam, em muito, a nog&o de realismo.
Nesse sentido, Martin VWarnke*? destaca o quanto a questdo da imifatio — isto &,
a verossimilhanca, associada ao decorum*® — ligavase ainda a outro fator de
extrema importéncia na realizag@o de retratos para essas funcdes diplomdticas,
sobretudo de reis: a dissimulatio. Tais relagdes apareciam j@ na Anfiguidade.
Abordada por Plinio, o Jovem, em sua Histéria Natural e por Quintiliano em
Instituices Oratérias, tal ideia é retomada por Alberti em De Pictura:

Os antigos pintavam o refrato de Anfigono™

somente exibindo a parte da face em que ndo
havia falta do olho. Dizem que a cabeca de Péricles era comprida e feia; por isso, ao con-
frério das outras pessoas que apareciam com a cabeca descoberta, foi refratado por pinfores
e esculfores com elmo. Diz Plutarco que os pinfores antigos, quanto pintavam os reis, se neles
houvesse algum defeito que ndo queriam que passasse despercebido, corrigiam-no na medi-

da do possivel, mantendo embora semelhanga?®.

A esse respeito, o historiador Miguel Falomir destaca que tal dissimulatio
ndo prefendia falsear a realidade, mas, sim, potencializar os aspectos morais do
refrafado, minimizando seus defeitos. O mesmo se passava com os retratos
femininos. A obviedade de uma recusa do refrato realista era cerfamente deixada
de lado, em prol de um retrato idealizado e belo. Felipe II, D. Pedro Il e suas
respectivas esposas foram personagens dessa ilusdo. Houve, no entanto, fenfafivas
de reverter a situacdo. Para sanar o problema, eram enviados, junto ao pedido
oficial, documentos e mensageiros rogando que nos refratos fosse representada
a aparéncia mais fiel possivel & do modelo, ou fomavam atitudes enérgicas em
relacdo & escolha do artista. Por essa razdo, para a realizagdo do retrato da
pretendente Ana de Cléves, Henrique VIl enviou seus préprios pintores, tentando
evitar, assim, uma decepgdo posterior ao encontrarse com a noiva. Seu pintor,
no enfanfo, ndo realizou o refrato, pois Holbein, o Jovem, estava i@ a caminho
da corte para realizélo. A decepsdo de Henrique VIII deve ter sido grande o
ver que Holbein cobrira as marcas de variola e a feiura da princesa, embora néo
se esperasse oufra afitude desse consagrado pinfor. Denfro das condicdes do
decorum do retrato de corte, ndo havia senfido ser redlista. Porém, o impacto e
a iluséo poderiam ter sido evitados se o pinfor de sua confianga tivesse, de fato,
realizado a pintura. Henrique VIl casouse a contragosto com Ana de Cléves, e
o casamento (n&o consumado] foi anulado passados seis meses?”.

Também ndo podemos deixar de notar o célebre caso dos refratos de
Margarita Teresa, filha de Felipe IV, feitos por Diego Veldzquez para o noivo
desta, o rei leopoldo |, da Ausfria. Entre eles estdo os retratos hoje conservados
no Kunsthistorisches Museum, em Viena — destacando-se o Retrato da infanta
Margarita con vestido azul =, que mostram a refratada em diferentes idades, para
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que o rei pudesse acompanhar seu crescimento. Ao que parece, leopoldo | ndo
apreciava tanfo os refrafos feitos pelos espanhdis, sobretudo aquele da Infanta em
azul*®, de Veldzquez, encarregando Gerard van Schloss (fambém conhecido
como Gérard Duchéteau), pinfor de sua corte, de realizar o refrato oficial da noiva
(fambém conservado no Kunsthistorisches de Viena)*®. A escola sevilhana de
Veldzquez, leopoldo | preferia a flamenga, percebendose aqui, possivelmente,
um confragosto a respeito do estilo do pintor e de sua notavel solidez na construgéo
escultural, com cerfa austeridade, da figura na composicdo, do que propriamente
da beleza da retratada.

De outra parfe, no reino espanhol, a repulsa ao refrafo — em uma
espécie de transferéncia sentimental do receptor ao objeto material, isto &, ao
refratado, como se ele ali estivesse de fafo — assumiu fambém formas quase
aneddticas j& no convivio do casal, como no caso de Maria Tudor e Felipe |I:

Asf, Maria Tudor, presa de un afaque de celos, araiié el refrato de Felipe [II], y, en ofra
ocasién, al saber que su esposo esfaria ausente una larga temporada, refiré el refrato de su
camara, segin alguns fuentes, sacandolo a puntapiés®®.

Ndo foi 0 mesmo que se passou, no entanto, com Juana de Austria,
em negociagdes de seu casamento com Jodo de Portugal. Apds o infercédmbio de
refratos, consta que Juana de Austria teria adorado aquele realizado por Antonio
Moro®! e Alonso Sénchez Coello®2, mantendo com ele, antes do encontro com o
amado, uma relagdo de afeto e até mesmo praticando a conversagdo. A mesma
Juana, @ na corfe de lisboa, também rejeitava o refrato nos momentos de auséncia
de seu marido®®,

Nesse mesmo sentido — isto ¢é, froca de retfratos entre o casal e sua
adoragdo por parte dos retratados —, Martin Warnke ressalta que isso ocorreu
com um dos quadros do ciclo executado por Rubens a mando de Maria de
Medicis (hoje conservados no Museu do Louvre). Antes do casamento, Henrique
IV recebeu o refrato de Maria pintado por Frans Pourbus, o Jovem®*. A cena foi
pintada por Rubens anos depois da morte de Henrique IV e a presenca dos
cupidos carregando o retrafo em dire¢do ao rei demonstra a enorme safisfagdo,
a surpresa, a paixdo e o prazer em té&-lo recebido.

Para a realizagdo deste género, isto é, o retrato, ha elementos de
fundamental importancia. Semelhanca, poses, penfeados, vestudrio, acessérios,
escolha de fundos e cores fazem parte de uma composicdo estratégica. Todas as
pecas contribuem para a apresentagdo, a confirmacdo, a exaltacdo e a
fransmissdo de uma ideia por meio de uma forma simbélica®. Todos os aparatos
procuram fransmitir os valores do refratado, de modo n@o somente a preservar
sua memoria mas igualmente com o intuito de educar aqueles que o contemplam,
que o presfigiam, que aprendem com os retratados e seu papel no mundo.

A solugdo de figurar um retrato dentro do retrato é uma delas, e
reaparecerd nas pinturas das princesas realizadas por Taunay no Brasil. Sua
origem, entretanto, estd na lidlia, sendo retomada na corte dos Felipes.

André Chastel, um dos historiadores a aproximarse deste tema, discute
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48. Este foi o ultimo retrato
enviado por Velazquez ao rei
Leopoldo I. Cf. Javier Portus
(2004a, p.333).

49.“Con esta ocasion envio
también alld mi ayuda de
camara Gerarden von Sch-
loss, en galo du Chatto. Este
es bruselés, por lo tanto va-
sallo del rey y un hombre
que merece todo. Educado
de manera honrada, es pio
y pinta muy bien, especial-
mente los retratos pequeos,
como el que les envié hace
un afo. Por lo tanto es mi in-
tencion y mi voluntad, que le
introduzcais al lado de Har-
rach, asi que reciba el permi-
SO para retratar a mi esposa
y al principe. Opus laudabit
magistrum. Ha realizado mi
retrato en grande y peque-
o, los cuales lleva Harrach
alla. Esto es mi alta voluntad,
porque los pintores espa-
floles no me ofrecen ningu-
na satisfaccion.” Cf. Friedrich
Polleross (2003, p. 151).

50. Cf. Miguel Falomir Faus
(1999, p. 206).

51. Anthonis Moor Van
Dashorst (Ultrecht, 1517 -
Anvers, 1576), pintor holan-
dés, conhecido na peninsula
ibérica como Antonio Moro,
produziu retratos nas cor-
tes de Portugal e Espanha.
Ver Enrica G. Piscicelli et al.
1991D).

52. Alonso Sanchez Coello
(Alqueira Blanca, 1531 - Ma-
drid, 1588), pintor espanhol,
discipulo de Antonio Moro e
pintor da corte de Felipe II.
Ver Enrica G. Piscicelli et al.
1991).

53. Ver Annemarie Jordan
(1994).

54. Cf. Martin Warnke (2001,
p.313-314).

55. Cf. Peter Burke (2004,
p-3D.



56. Cf.André Chastel (2000,
p.80).

57.A obra pertence a Galleria
degli Uffizi, em Florenca.

58. Cf. Julian Gallego (1978,
p.-78).

59. Cf. Ronald Lightbown
(1978, p. 33-35).

60. Este retrato, realizado
entre 1471 e 1474, possi-
velmente foi o0 modelo para
Botticelli. Esta no Koninklijk
Museum voor Shonen Kuns-
ten [Museu Real de Belas
Artes] da Antuérpia.

61. Em sua obra, Barbara La-
ne (2009, p.205-207) discute
as atribuicoes ao retratado.

62. Cf. Giorgio Faggin (1973,
p.258).

63. O retrato esta conserva-

do na Galleria degli Uffizi,em
Florenca.
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alguns dos elementos que fazem parte de tal concepcdo. E importante citarmos,
neste caso, a importancia do tema relativo a SGo Lucas pintando o refrato da
Virgem. E estabelecida uma ligagdo entre o santo, que ocupa o lugar de pintor
— portanto do arfista em seu oficio, como “uma cena de género e uma alegoria”
—, e a Virgem, evidenciando, como ressalta Chasfel, “que a pintura tem a
vocagdo do sagrado”*®. Esta complexa quest@o do quadro real e do quadro
ilusério denfro do quadro poderia ser exemplificada por outras pinturas, por
exemplo, de artistas dos Paises Baixos. Chastel relata que Vermeer, por exemplo,
fransforma o tema de Sao Lucas naquele do artista refratado pintando em seu
atelié. Outros exemplos vao surgir, principalmente durante o Renascimento, e é
aqui que gostariamos de ressaltar a questdo que nos concerne de perto, isfo &,
o refrato dentro do refrato.

Tornou-se célebre o refrato, feito por Sandro Botticelli por volta de
1475, em que a figura de um homem segura de maneira veemente o medalhdo
com a efigie de Cosimo de Médici®”. Essa pintura consfituiu um exemplo marcante
da composicdo do refrato dentro do refrato. No enfanto, o diglogo entre imagens
e géneros |4 havia aparecido na pintura religiosa do século XV, com a
representacdo de Verénica segurando o tecido com a imagem de Cristo em
sangue e suor. Caracterizada e compreendida como um refrato, a dupla
composicdo revelava a relagdo entre ambos, “a viva recordacdo de sua piedade”
e a confirmagdo da hierarquia religiosa, eternizada por meio da imagem?®. A
fipologia foi, assim, fransformada, e subtraida da esfera religiosa, passando para
o &mbito social e humanistico, ligando o homem do Renascimento, por meio das
medalhas, oo perfodo antigo — fosse pela representagdo dos homens desse fempo
no suporte antigo ou pela contemplagdo da virtude antiga. No caso de Botticelli,
sabe-se a identidade do homem representado na medalha — Cosimo, o velho,
confemporéneo ao pinfor —, mas, apds muitas discussdes hisforiogréficas, ndo se
chegou a qualquer conclusdo a respeito da figura central que a sustenta em
posicdo fronfal®®. Tratase, indiscutivelmente, de um refrato de homenagem, onde
a medalha, de tamanho consideravel e visivel na composicdo, exibe sua grande
importancia para o personagem principal. O refrafo na medalha dialoga
diretamente com tal personagem, conferindo-he valor, ndo o contrario. O mesmo
acontece no Refrato de um homem com medalha, de Hans Memling®®. A
identidade do retratado ¢é igualmente discutida pelos historiadores, variando de
um medalhista a um colecionador de medalhas anfigas, ou mesmo o humanista
Bernardo Bembo, esfe dltimo em razdo das palmeiras na paisagem, simbolo
presente no emblema de seu nome®'. O homem segura na m&o esquerda uma
medalha de Nero, o que confere ao retratado principal, segundo nos relata
Giorgio Faggin, ndo sé a mesma motivagdo que apresentava o imperador romano
pelas artes — relagcdo usual entre os humanistas do Renascimento — mas também
o interesse pela medalhistica daquele periodo®?. Tratase de uma relagdo
esfabelecida enfre a Antiguidade e o refratado no século XV, reforcando o cardter
classico e humanista da cultura renascentista.

Menos de um século depois, em seu Refrato de Bia®® (Figura 3),
Bronzino colocava uma pequena medalha pendente sobre o rico vestido em seda
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64. Cf. Carlo Falciani e Anto-
nio Natali (2010, p. 132).

65. Ibidem.

Figura 3 — Bronzino. Refrato de Bia d” Medici, 1542,
témpera sobre painel, 63 x 48 cm. Galleria degli Uffizi,
Florenca.

branca, que contrasta de forma espetacular com o fundo em lépislazili. Néo se
frata de uma medalha antiga, mas de alguém relacionado & pequena Bia (seu
pai, o duque Cosimo | de Médicis, grdo-duque da Toscana), & semelhan¢a do
que fizera Bofficelli anos antes com o fundador da dinastia dos Médici. A
medalha infeiramente adornada exposta no peito da crianga foi realizada,
segundo os bidgrafos do arfista, a partir do refrafo realizado por Pontormo anos
antes®®, mantendo também uma estreita relacdo com a medalha de Cosimo |
cunhada por Domenico di Polo de'Vetri em 1537. Neste caso, o pequeno refrato
dentro do refrato denota a relagdo de parentesco e afeto entre os retratados,
ainda que Bia fosse filha ilegitima de Cosimo anfes de seu casamento com
Eleonora de Toledo. Pode ainda ser uma homenagem do pai & filha, considerando
a hipotese de Cosimo ter encomendado o refrato a Bronzino apés a morte da
crianca, em 15429,

J& no ambito espanhol, é o aparato da medalha ou do camafeu que
vai predominar na representagdo de Carlos V e Felipe Il nos refratos de familia.
A primeira tela em que o objeto aparece como simbolo de correspondéncia entre
a figura principal e a figura em miniatura & o Refrato de Juana de Austria ou Joana
de Portugal (Figura 4). Vestida de negro, ela carrega, seja no peito, seja nas
mdos, ora a miniatura de seu irmGo Felipe Il, ora oque|o de seu pai, Carlos V. A
histéria polmco de Juana de Austria liga-se diretamente & famlia dos Braganca e,
porfanto, as nossas princesas.
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Figura 4 — Alonso Sanchez Coello. Retrafo de
Dona Juana de Austria, Princesa de Portugal,
1557, éleo sobre tela, 116 x 93 cm. Museo
de Bellas Artes, Bilbao.

66. Cf. Juan Miguel Serrera
(1990, p. 139).

67.A presenca de uma crian-
ca neste retrato relaciona-se,
possivelmente, a entrada de
criancas na vida monacal do
Convento de las Descalzas
Reales de Madrid, instituicao
fundada por Joana. O retrato
esta conservado no Isabella
Stewart Gardner Museum,
em Boston. Cf. Fernando Che-
ca Cremades (1999, p. 361).
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Filha de Carlos V, Juana casase com Jodo Il de Portugal em 1553,
partindo da Espanha para aquele pais onde se tornaria vidva no ano seguinte.
Retorna entdo & Espanha, deixando em Portugal seu dnico filho, recémnascido,
o futuro rei D. Sebasfido. N&o mais voltou aquele pats, conhecendo o filho e seu
crescimento por meio do poderoso instrumento do refrato. Enfre 1554 ¢ 1559 —
em nome de Carlos V, seu pai, que abdicava do trono, e fambém em nome do
irmao, Felipe I, que partia para os Paises Baixos para casarse com Maria Tudor
—, assumiu a regéncia na Espanha. Provém dai a necessidade da inclusdo de
miniaturas de seu pai e de seu irm&o nos refratos de Juana. Alonso Sanchez Coello
faré alguns deles, da época da Regéncia. Aquele conservado no Museo de Bellas
Arfes de Bilbao mostra Juana de negro, rosto belo e firme, com uma luva em uma
das mé&os, portando em seu peito, como um colar, o refrato em miniatura de Felipe
ll, que parece ter sido feito a partir daquele pintado por Anfonio Moro®. O uso
da efigie como um colar denota a intimidade da joia que se aproxima de seu
corpo, reforcando a afetividade familiar e a continuidade do poder politico desta
poderosa familia. Podemos notfar ainda a presenca de camafeu com retrato alla
antica de Carlos V, seu pai, em pintura cuja autoria é atribuida a Sofonisba
Anguissola®, possivelmente realizada em 1561, apds seu refiro para a vida
monacal no Convento de las Descalzas Reales. Em sua escultura funebre, realizada
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por Pompeo Leoni em 15748, novamente aparece o colar esculpido, desta vez
com a efigie de Felipe Il, etemizando a ligagdo entre os Habsburgo e a
importancia definitiva dos irm&os para o reino da Espanha.

A tipologia vai repetirse nos refratos de Isabel de Valois e Isabel Clara
Eugénia, que igualmente mostrardo, por meio da miniatura, a relagdo de
parentesco e subordinagdo, respectivamente, ao marido e ao pai Felipe |I.

O célebre refrato pintado por Alonso Séanchez Coello, conservado no
Museo Nacional del Prado (Figura 5), mostra a princesa Eugénia ricamente vestida,
tendo a seu lado a criada Magdalena Ruiz e, ao fundo tendo ao fundo a cléssica
coluna que remete aos Habsburgo®®. A m&o esquerda de Isabel estd levemente
apoiada sobre a cabeca de Magdalena, que era muito préxima da familia real
por ter servido, primeiro, a D. Juana e, posteriormente, &s princesas filhas de Felipe
ll. Sua presenca no retrato mostra a gratiddo da familia real por ela, que serviu a
eles até morrer. Na outra méo, Isabel segura, colada a seu corpo e no centro do
refrafo, a miniatura da efigie de Felipe Il que, segundo o inventério do Museo del
Prado, “reproduce el busto en alabastro de Pompeo Lleoni””®. A presenca da
miniatura do rei denota, como ressalta Maria Kusche, ndo sé a relacdo de afeto
enfre pai e filha, mas a possibilidade da filha de ocupar o trono apés a morte do
pai’!. Ja a criada Magdalena, cujo olhar se volta para a miniatura do rei, carrega
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68. O corpo de Juana de
Austria estd sepultado em
Madrid, no Las Descalzas Re-
ales, e nao no Monastério del
Escorial, onde sepultam-se os
reis e rainhas espanhois. A
respeito da capela funeraria
feita por Pompeo Leoni, ver
Javier Ortega Vidal (1998, p
40-54).

69.A coluna reaparecera em
outros retratos da corte de
CarlosV e Felipe I e também
em gravuras.

70. Numero de catalogo:
P00861 (La infanta Isabel
Clara Eugenia y Magda-
lena Ruiz). A descricio
presente no Prado sugere
ainda como referéncia: “Por
un lado, Isabel Clara Eugenia
viste siguiendo los colores
del vistoso ceremonial luso:
oro sobre blanco, y Magada-
lena Ruiz, que en 1581 habia
acompanado a Felipe II a
Portugal, lleva sobre el pecho
lo que se ha interpretado co-
mo recuerdo de ese viaje,un
collar de coral de dos vueltas.
Ademas, entre las manos so-
stiene dos pequefios monos,
ejemplares oriundos de la
América amazonica”. Cf.,
também, Miguel Falomir Faus
(1999, p. 409).

71. Cf. Javier Portus (2000,
p.201).

Figura 5 — Alonso Sanchez Coello. A Infanta Isabel Clara
Eugenia e Magdalena Ruiz, 1585-1588, éleo sobre tela,
207 x 129 cm. Museo Nacional del Prado, Madri.
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72. Cf. Maria Kusche (2003,
p. 441-443).

73.A tela do Museo Nacional
del Prado fora antes atribuida
a Alonso Sanchez Coello e
Juan Pantoja de la Cruz. Ver
inventario do Prado,nimero
de catalogo P01031 (Isabel
de Valois sosteniendo un re-
trato de Felipe II),disponivel
em <http://www.museodel-
prado.es/coleccion/galeria-
-on-line/galeria-on-line/obra/
isabel-de-valois-tercera-espo-
sa-de-felipe-ii/>; e também
Miguel Falomir Faus (1999,
p.402).

74.Ibidem.

75. Retratos em miniatura,
geralmente pintados em ca-
mafeus, eram usuais na cor-
te de Felipe 1I. Javier Portuas
nos relata: “Una entre doce-
nas nos ofrece Francisco
Santos en sus Postrimerias
del Hombre [1604], donde
se insiste el uso y la ubica-
cion intima de estos objetos,
‘pues al tomar el jub6n besa
um relicario, que atado trae
alos ojales, donde tiene el re-
trato de su dama junto com
uno de una imagen;y aunque
besa por el lado de la razon,
al punto se acuerda de la
cautela que esta detras, y la
destapa y mira’”; e também
que ndo s6 o teatro explora-
va tais cenas, mas também
romances como La Dorotea,
de Lope de Vega,de 1632.Cf.
Javier Portas (2000, p. 191).

Figura 6 — Sofonisba Anguissola. Retrato de Isabel
de Valois sustentando um refrato de Felipe I, 1561,
6leo sobre tela, 206 x 123 cm. Museo Nacional del
Prado, Madri.
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no peifo o retrato daquele que parece ser seu finado marido, D. Rodrigo de Tejado,
revelando o afefo e a homenagem ao ente querido. Deve-se mais uma vez ressaltar
sua importéncia ao ser refrafada denfro dos mesmos canones da refratistica
espanhola dos nobres. Se parece evidente que Sanchez Coello queria ressaltar os
elementos opostos entre as refratadas — “sefiora y servidora, rica 'y pobre, joven y
viejo” =, hd também, como afirma Kusche, o desejo de conceder a Magdalena
"autonomia” e “dignidade” ao lado de sua ama”.

No que se refere ao camafeu, o modelo para o retrato de Isabel Clara
Fugenia, além daquele de sua fia Juana de Austria, é o de sua mae Isabel de
Valois afribuido a Sofonisba Anguissola” (Figura 6. Em sua m&o esquerda, a
rainha sustenta a efigie do marido possivelmente pintada a partir das realizadas
por Alonso Sanchez Coello em dois camafeus feitos para ela”. Esse objeto muito
em moda como presente”®, reforcava a relagdo de afefo entre os casais. No caso
de Isabel de Valois, isso ndo sé demonstra a relacd@o intima, mas confirma a
relacdo de poder que se esfabeleceu entre as familias. A dinastia dos Habsburgo
é notada afravés da efigie e da coluna que aparece no canto da obra, servindo
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de apoio para as m&os da rainha ao sustentar a miniatura, evidenciando a
relacdo direta entre Isabel e o marido, e sua subordinacdo a ele.

As familias de Carlos V e Felipe Il serdo as primeiras a incorporar fal
modelo em sua refratistica, sendo ndo sé o grande Imperador da Europa aquele
a figurar nas medalhas sustentadas nas méos e colares dos personagens principais,
mas também a efigie de seu filho Felipe Il vai aparecer em diversas pinturas,
sendo, de fato, a geragdo deste Gltimo aquela a consolidar tal modelo. O género
do refrafo contribuird, nesse sentido, para estabelecer ndo somente o vinculo
familiar mas fambém para mostrar a hierarquia entre os refratados e sua dimensdo
na esfera do poder europeu, além de evidenciar o valor e a virtude dos refratados,
tornando-os duplamente um exemplo a ser admirado. Tais refrafos fornecem, assim,
um modelo precioso, possivelmente retomado por Taunay em 1816, sobrefudo
no que concerne & tipologia do “refrafo dentro do refrafo”.

Os refratos de Maria Isabel e Maria Francisca de Braganga

Maria Isabel nasceu em Queluz, em 1797. Chegou em 1808 ao Rio
de Janeiro, com a familia real, e af permaneceu até o momento de viajar a
Madrid, em 1816, para tornarse rainha daquele ferritério. Era uma peca
importante na alianga politica entre Portugal e Espanha, tendo desempenhado
papel relevante na cultura espanhola do periodo, tornando-se uma das
colaboradoras na fundagéo do Museu do Prado durante os poucos anos em que
viveu em Madrid. Faleceu em 1818, apenas dois anos depois sua chegada.

Maria Francisca de Assis, nascida em Queluz em 1800, deixa o Brasil
em 1816 junto com a irmd rumo ao casamento. Seu papel foi igualmente
importante na politica ao lado do marido, apoiando-o nas guerras carlistas para
ocupagdo do frono espanhol apds a morte de Fernando VII. Porém, assim como
a irm@, a vida de Maria Francisca também foi breve, falecendo na Inglaterra em
18347¢.

O papel politico desempenhado pelas duas princesas € um dos
elementos importantes para a realizagdo dos refratos. Diferentes das demais
pinturas feitas por Taunay conservadas no Palacio de Queluz, esfes retratos das
princesas de Braganca sGo mais bem executados, em todos os sentidos. Maria
Isabel (Figura 1) é refratada em meio corpo. Penfeada & moda do periodo, tem
os cabelos divididos ao meio e cacheados. O rosto ¢ alvo, pinfado de forma
delicada; a boca é levemente rosada e estd entreaberta. Em sua orelha direita,
a princesa porta um brinco de pingente preto, que estabelece um didglogo sutil
entre os cabelos e a roupa igualmente negra, mantendo o canal de ligagdo entre
as partes. No centro do retrato, a gola branca de trés babados ou colerefte se
destaca. No peito de Maria Isabel, pende o retrato em miniatura do rei Fernando
VI, seu noivo, ao lado da placa da Ordem das Damas Nobres de Santa Isabel
ou da Ordem da Cruz Estrelada de Austria””, e da faixa de Carlos Il

Com algumas variagdes, o retrato de Maria Francisca (Figura 2) é
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76.Ap6s Maria Francisca de
Assis falecer na Inglaterra,
em 1834, D. Carlos Isidro
casa-se com Maria Teresa, a
irma dela, também retratada
por Taunay. Esta altima, prin-
cesa da Beira e filha primogeé-
nita de D.Jodao VI e D. Carlota,
nasceu em Lisboa, em 1793,
e ficou viava de D. Pedro
Carlos de Bourbon e Bragan-
ca em 1812, a0s 19 anos de
idade, dois anos apods o casa-
mento. Da unido nasceu Se-
bastido Gabriel de Bourbon
e Braganca, principe da Es-
panha e Portugal, igualmen-
te retratado por Taunay. Em
Madri, Maria Teresa, sem €xi-
to, lutara pelos direitos desse
seu filho na corte espanhola,
tornando-se também aliada
de D. Miguel na sucessio do
trono portugués. Faleceu em
Trieste em 1874.

77. Conforme consta do in-
ventario da obra em Portugal.
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78. O inventario da obra
descreve o objeto como um
relogio.

79. Cf. Peter Burke (2004,
P.99.

80. Ver Francois Boucher
(2010).

81. Disponivel em: <http://
www.getty.edu/art/get-
tyguide/artObjectDetails?art
obj=923&handle=li>.

82. Disponivel em: <http://
www.philamuseum.org/col-
lections/permanent/82668.
html>.

83. Disponivel, entre outros,
em: <http://www.nantes.fr/
portrait-de-madame-de-se-
nonnes-par-ingres>.
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semelhante ao da irma@ na composicdo. Ela também apresenta o cabelo penteado
e dividido, os cachos igualmente lhe caem na testa, mas em menores proporgoes
volumétricas. O rosto é alvo, o olhar é firme e as sobrancelhas se encontram,
diferente da irma Maria lsabel, cuja dogura no olhar revela uma caracteristica
reconhecidamente publica da princesa. No cabelo de Maria Francisca hd um
penfe espanhol, denotando sua relag@o com o lugar de destino, ou apenas a
confirmagdo de seu pertencimento & familia de seu noivo. Carlos Isidro pende em
seu peifo, em uma miniatura, sobre a faixa de Carlos lll, estando logo abaixo
aquilo que parece ser um adereco condecorativo, ou mesmo um relogio’®, simbolo
moral do tempo, mas também sinal de riqueza e de alto nivel social”. Maria
Francisca, como no refrafo da irma, além de apresentar as mesmas insignias,
tfambém apresenta um brinco na orelha direita, ligeiramente maior que aquele de
Maria Isabel; e, acima de seu vestido negro, a gola branca e exuberante de dois
babados enriquece o refrato, quebrando a concentragdo de cores escuras. Os
dois refratos apresentam-se em fundo abstrato, & maneira das composices
neocléssicas do periodo, almejando um deslocamento da imagem central para
fora da fela, enfatizando, assim, sua importé@ncia em meio a um cendrio neutro.

A indumentdria

Nos dois refratos, sobressaem-se as golas. Ambas sdo regulares,
siméfricas e feitas em renda, simbolo da nobreza e moda na Europa do século
XVI. Francois Boucher desfaca seu uso na India e arredores, e a admiracdo dos
europeus em visita a esses paises, tendo levado a moda aos Paises Baixos e
posteriormente & Espanha, onde passou a ser um acessério direfamente ligado &
moda local®®. Passou, entdo, a circular em outros paises, notadamente os do norte
da Europa, e, também, a ltdlia e a Franga. Embora tenha passado por um periodo
de auséncia na moda, sobretudo na primeira metade do século XVIII, ela volta
com forca na segunda metade para o final daguele século, tanto nas roupas
masculinas como femininas. Também aparecerd durante o neoclassicismo do inicio
do século XIX, sobrefudo no periodo napolednico e, mais especificamente, no
Consulado. Nesse periodo, buscam-se elementos histéricos e cldssicos para a
recriacdo de modas dos séculos anteriores, sobretudo do Renascimento. Nas telas
feitas por Jacques-louis David e seus discipulos diretos, & notéria a presenga do
acessorio. Bons exemplos desse emprego sdo Zénaide et Charlotte Bonaparte®!,
de David, e Mademoiselle Juliette Recamier, de Jean-Antoine Gros. Também duas
felas de Jean-Auguste Dominique Ingres — o refrato da Comtesse de Tournon® e o
de Madame de Senonnes®® — mostram o quanto a collerefte e a fraise estavam
presentes na moda francesa. Ela continuard ao menos até a primeira mefade do
século XIX, onde a refomada de elementos géticos dard, sobretudo & fraise, um
novo impulso.

Na vestimenta de Maria Francisca, a gola parece aproximarse mais
da moda francesa do século XVIII, mas é evidente sua relacdo com os modelos
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ibéricos e holandeses. Taunay, cuja filiagdo ao neoclassicismo ndo pode deixar
de ser desfocada, identificase fambém com os pintores holandeses caros & sua
formagdo e presentes nas colegdes francesas. Tanfo a gola de frés babados de
Maria Isabel quanto aquela de duas voltas de Maria Francisca s@o pintadas de
forma precisa e redlista, & maneira de Frans Hals, Van Dyck e Rubens. Mas
fambém & evidente que Taunay quer mostrar o vinculo natural das refratadas com
sua filiagdo francoluso-espanhola. Nas colecdes portuguesas, podemos ver alguns
refratos de senhoras do século XVI com o acessério. Vejam-se o de Isabel Clara
Eugenia, feito pelo espanhol Alonso Sénchez Coello e conservado no Museu
Nacional de Soares dos Reis; o de D. Joana de Albuguerque (1591), no Museu
Nacional do Traje; o de Maria de Portugal e Parma, de autoria de Joris van der
Straeten: e o Retrato de Infanta da Casa de Austria, no Museu Nacional de Arte
Antiga de Lisboa. Mas, no que concerne a esse detalhe, chamam a atengdo
alguns retratos de Carlofa Joaquina, executados por Jodo Baptista Ribeiro, que
mostram a rainha portando o acessério. Em seus retratos de corpo inteiro, em meio
corpo ou em miniatura, sobressaem-se a vestimenta, por vezes negra ou vermelha,
e a gola branca. O mesmo Nicolas-Antoine Taunay realiza seu refrato em meio
corpo, colocando a gola branca em destaque®. E, de modo minucioso, o artista
repefiré esse detalhe no retrato da Marquesa de Belas, “cujo cardter vivo e mével
é revelado pelas luzes do penteado encaracolado e pelos brilhos brancos da
renda do colarinho, como em cerfos refratos holandeses da época de Frans
Hals"8, como ja ressaltou Luciano Migliaccio. O detalhe do xale que lhe cobre
mefade dos ombros, o vestido negro e, mais uma vez, a presenca da marcante
gola de renda, aproxima o refrato daqueles das princesas, revelando ndo s6 a
moda do perfodo mas o cuidado do pinfor na execugdo dos acessoérios.

Quanto dos vestidos de Maria Isabel e Maria Francisca, eles sdo
idénticos. As oufras princesas de Braganca pinfadas por Taunay ndo apresentam
o mesmo vestido de Maria Isabel e Maria Francisca. Elas ora mostram o colo com
joias, ora cobrem fodo o corpo, com tecido mais leve e colorido. Nos que aqui
consideramos como o de Maria Isabel e o de Maria Francisca, as mangas
ligeiramente bufantes sGo compridas, simbolos de decoro, obedecendo & moda
do fim do século XVIIl, sobretudo do perfodo do Consulado.

Os vestidos iguais reforcam a identidade das irmas e seus destinos
ligados aos irm&os consanguineos espanhdis, e associam-se aos demais detalhes
semelhantes presentes nas duas pinturas. Isso pode ser, no entanfo, um indicio de
que as princesas ndo posaram para Taunay. O pintor pode ter se baseado na
pintura de memadria do rosto das princesas, ou mesmo em gravuras, e usado o
mesmo vestido em um manequim, modelo para os dois retratos, apenas
diferenciando-os nos detalhes das golas. Isso nos leva a pensar que a pintura
pode ter sido feita apds o embarque das duas princesas para a Espanha®®, com
a infencdo de que os refratos permanecessem na corte como um simbolo da uni@o
das princesas com seus respectivos noivos, fambém refratados, reforcando as
relacdes de poder entre os paises e reavivando, a cada dia, a meméria das filhas
princesas para a mae Carlota. A hipdtese fornarse mais plausivel se levarmos em
confa que a Maria Isabel, de Taunay, ndo é muito semelhante a outros retratos
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84. O retrato também pode
ser visto em Lilia Schwarcz
com Elaine Dias, 2008, assim
com os demais retratos das
princesas de Braganca.

85. Cf. Luciano Migliaccio
(2000, p. 70).

86. As princesas, que deve-
riam sair do Brasil em feverei-
ro de 1816, partiram apenas
no dia 3 de julho do mesmo
ano. Neste periodo, Taunay
ja estava no Brasil. Cf.Angelo
Pereira (1946, p.213).
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87.Ver Javier Portas (2004b).

88.“Hazia una fiesta uno de-
stos [hombres devotos] al
santo de su devocion en una
iglesia desta Corte, adonde
tenia su sepultura con su
poco de retablo, y €l y su
muger se avian mandado re-
tratar en €1, vestidos de negro
(lo que no acostumbraban el
ordinario) con mucha gala,
autoridad y devocion”Vicen-
te Carducho, apud Alfonso
Pérez Sanchez (2004, p. 200).

89.0 retrato esta conservado
no Museo del Prado, em Ma-
drid. Disponivel em <http://
www.museodelprado.es/
coleccion/galeria-on-line/
galeria-on-line/obra/la-em-
peratriz-maria-de-austria-
-esposa-de-maximiliano-ii/>.

90.A pintura se conserva na
Villa Habsburgo, em Roma.

91. O retrato esta no Museo
del Prado, em Madrid. Ha
também outro retrato de
Isabel de Valois feito por Pan-
toja de la Cruz, conservado
no Museo del Prado, em que
a rainha aparece igualmente
vestida de preto.Ver: <http://
www.museodelprado.es/
coleccion/galeria-on-line/
galeria-on-line/obra/isabel-
-de-valois-tercera-esposa-de-
felipe-ii/>.

92. A pintura esta no Mu-
sées Royaux des Beaux-Arts,
Bruxelas. Ha outro retrato
de Joana de Portugal (antes
atribuido a Antonio Moro)
conservado no Museo del
Prado, datado de 1561, onde
ela igualmente esta de preto.

93. O retrato se conserva

no Museo de Bellas Artes de
Bilbao.
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dela pintados posteriormente na Espanha, sobretudo aqueles realizados pelo
pintor Vicente e Bernardo Lépez, com excecdo do olhar profundo e décil que se
repete nesfe conjunto, e da brancura de sua pele. Maria Francisca é mais proxima
dos refratos realizados em Madrid por Agustin Esteve e Vicente Lépez, sobretudo
as sobrancelhas espessas que se ligam uma a outra, embora naquele de Lopez
realizado em 1823, a princesa j& se apresente como mulher adulta. Naquele de
Taunay, era uma adolescente de 16 anos.

H& ainda um elemento importante na escolha dos vestidos. O fato de
serem prefos estd ligado ndo s6 & condicdo de luto que a corte sustentava em
razdo da morte de D. Maria |, mas pode relacionarse também & maneira
fradicionalmente austera do retrato espanhol, ligada, por sua vez, & retratistica
flamenga. Tal austeridade foi possivelmente pensada por Taunay como um
elemento significativo da nova condi¢do das refratadas. Os refratos espanhdis,
ao menos até o final do século XVII, segundo nos relata Pérez Sénchez,
apresentar&o a cor negra como “color elegante, de la autoridad, de la dignidad,
y de la majestad”, sendo essa uma regra nos refratos de corte, fanto de homens
quanto de mulheres. Evidentemente, no caso feminino, o negro também se associa
a vivvez, mas ndo somente. Pérez Sdnchez destaca ainda a contraposicdo entre
o branco das golas e o negro das vestimentas, mantida ndo sé na Espanha como
também fora dela, indicando a circulagdo desse modelo de “gravedad, esa
austeridad, esa confenciéon” para os demais paises europeus. No caso da
Espanha, & austeridade e & contencdo proporcionadas pelo negro juntase a
economia de afributos existenfe nos retratos, embora os poucos elementos sejam
extremamente detalhados. Essa “simplicidade” associoda & gravidade do negro
é também uma caracteristica infrinseca ao refrato flamengo, tradig@o que foi
passada & Espanha no Renascimento, sobretudo no periodo de Felipe 117

Em seus Dialogo, Carducho também comenta o uso do prefo no refrato
espanhol, evocando af o refrato “de doagdo”, onde a figura aparece notadamente
vestida de negro como simbolos evidentes de sua seriedade e compostura®. Em
alguns retratos, as rainhas anteriores da peninsula ibérica aparecem de prefo, seja
como sinal de luto ou como reflexo dessa tradicdo do refrato de doacdo convertida
em modelo. Em 1551, Antonio Moro pinta Maria de Austric® com vesfidos prefos
inteiramente bordados. A mesma cor aparece no refrato da Infanta Catalina
Micaela, Duguesa de Saboya, pintado em 1581 por Pantoja de la Cruz™, e
fambém no Retrato de Isabel de Valois?' (Figura 6] hoje afribuido a Sofonisba
Anguissola, pintora que deu & retratistica espanhola toques preciosos da
simbologia ifaliana.

Nesse quadro de Sofonisba, Isabel, vestida de preto com mangas
inteiramente aberfas, deixa entrever os bragos cobertos com um fecido bege, e
segura nas maos uma miniatura de Felipe Il. O retrato foi feifo pouco tempo depois
de seu casamento com ele, e o uso do preto, no caso, ndo denota qualquer
relacdo com a morte.

J& em Juana de Portugal [ou Juana de Austria] con negrita®?, feito por
Cristovao Morais em 1552, e no refrato da mesma Juana pintado por Alonso
Sénchez Coello” (Figura 4], ela esté vestida de preto em razdo de sua vivvez.
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Neste 0ltimo, Juana carrega um medalhdo com a figura de seu irmdo, o mesmo
Felipe 114, Também ha outros retratos em que estd vestida de negro levando
consigo um medalhdo de seu pai, Carlos V?°. Viuvez, austeridade e majestade,
uma vez que Juana de Ausfria torou-se regente em lugar do pai e do irmdo.

Para a retratistica de corte, o uso do prefo é algo extremamente
relevante. Unicas inteiramente vestidas de preto no conjunto de refratos da familia
Braganga executado por Taunay no Rio de Janeiro, Maria Isabel e Maria Francisca
confirmam este elemento essencial presente na refratistica europeia. Associada a
fal quest@o, aparecem as miniaturas, topico de fundamental importancia para a
composicdo de seus refratos, como veremos a seguir.

As miniaturas de Fernando VIl e Carlos Maria Isidro de Bourbon

Um dos atributos mais importantes presentes nas composicoes dos
quadros de Maria Isabel e Maria Francisca s@o os pequenos retratos que elas
levam em seus peitos. Maria Isabel fraz consigo a imagem em miniatura do rei
Fernando VII; e Maria Francisca, a de Carlos Maria Isidro, irm&o do rei Fernando.
Selava-se assim, por meio do “retrato denfro do refrato”, a relagdo infima
estabelecida enfre os Braganca de Portugal e os Bourbon na Espanha.

As duas figuras em miniatura penduradas como pingentes em delicados
colares junto ao corpo das duas princesas evidenciom a intimidade entre as
refratadas principais e suas imediatas correspondéncias. Suas composicdes de
grande semelhanca reforcam mais uma vez o fato de serem as pinturas um
pendant. A importancia do casamento duplo, da alianca politica, e o vinculo
afefivo entre as duas princesas e os retratados, igualmente irmaos, era confirmada
pelas miniaturas.

Fernando VIl e Carlos Maria Isidro aparecem sob a forma de bustos,
com insignias e uniformes militares. A efigie de Fernando VIl pode fer sido pintada
por Taunay por meio de gravuras dos refratos do rei realizadas em 1814, data
de seu reforno a Madrid apds o periodo napolednico. Podem fer sido os modelos
gravados e utilizados pelo pintor no Rio de Janeiro tanto os refratos feitos por Goya
nesse periodo (basfante proximos ao semblante de Fernando VIl pintado por
Taunay), como aqueles realizados por Vicente Pérez. Os refratos de Fernando VI
feitos por Goya, tanto em uniforme militar no acampamento quanto em frajes
maijestdticos (de resto muito semelhantes por se tratarem de um Gnico modelo™),
s@o bastante préximos daqueles de Taunay. Bem menos préximos, sobretudo na
semelhanca do rosto, estdo os refratos feitos por Vicente Lopez, que se torou o
pinfor preferido do rei a partir de 1814. Apesar da aproximag&o a esfes refratos
de corpo inteiro feitos por Goya, o semblante de Fernando pintado por Taunay
esfd mais proximo daquele que o pintor espanhol fez, também em 1814, de meio
corpo”, embora neste o rei esfeja vestido com o manto real e nGo com o aparato
militar usado na miniatura de Taunay. Reconhecemos o quanto seria mais dificil
para Taunay conhecer os refratos realizados por Goya em 1814, mas é muito
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94.Ver Juan Miguel Serrera
(1990).

95.A pintura estd conservada
no Isabela Stewart Gardner
Collection, em Boston.

96. O retrato em que Goya
o pintou em trajes majestati-
cos serviu de modelo para a
realizacdo daquele no acam-
pamento militar. Fernando
VII mantém exatamente a
mesma pose No espaco, mu-
dam apenas a vestimenta e
o cendrio que o envolvem.
Disponiveis em: <http://
www.museodelprado.es/
coleccion/galeria-on-line/
galeria-on-line/obra/el-rey-
-fernando-vii-con-manto-
-real/>; <http://www.mu-
seodelprado.es/coleccion/
galeria-on-line/galeria-on-
-line/obra/fernando-vii-ante-
-un-campamento/>

97. Este retrato, de meio
corpo, com manto real esta
em Pamplona, na Diputacion
Foral de Navarra. Cf. sobretu-
do Manuela Mena Marqués
(2008, p. 374-375).



98.Ver José Luiz Diez (1999).

99.1dem, p. 81-83.
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provavel que tenham sido divulgados em gravuras. Fernando VIl aparece em frajes
militares e fraz o Tos@o de Ouro, elemento significativo para identificélo na
miniatura, além de semelhangas fisicas com outros refrafos. Isto pode afastar,
assim, qualquer hipétese de identificar a miniatura como sendo de Carlos Maria
Isidro, levando, mais uma vez, a considerarmos como de Maria Isabel o refrato
catalogado como de Maria Francisca.

Entre os retratos de Carlos Maria Isidro, sGo de especial importancia
aqueles realizados pelo pintor Vicente Lopez, que, além de Carlos (em frés
diferentes versdes: duas conservadas na Real Academia de San Fernando, outra
no Museu do Prado), também retratou diversos membros da corte, inclusive
nossas princesas e o proprio rei, seu irmdo. Em todas as versdes, Isidro aparece
com o uniforme de “capitén general de carabineros” e com a faixa de Carlos
lll. Uma das versdes da Real Academia de San Fernando, de 1814, segundo
nos relata José Luis Diez, autor do Catalogue raisonné de Vicente Lopez?®, foi
posteriormente gravada (em forma de busto, junfo & efigie de Fernando VII) por
Manuel Alegre a partir de desenhos de Antonio Guerreiro. Outra versdo (de
1823) também acabou gerando vérias gravuras em formato de busto™.
Certamente n&o foi essa a versdo utilizada por Taunay para fazer o refrafo de
Carlos Isidro no peito da princesa, mas ele pode fer se baseado na gravura de
Manuel Lopez, amplamente divulgada junto com a efigie do rei no momento em
que a familia real reforna a Madrid, em 1814. Em Taunay, Carlos Isidro esfd
com o mesmo uniforme e a faixa de Carlos |ll, além do fipico bigode e do
cabelo que lhe vem & testa.

A presenca de miniaturas com as efigies de figuras politicas como
atributo do retratado principal tornouse algo comum & refratistica espanhola,
sobretudo entre os séculos XVI e XVII, como & ressallamos em topico anterior.
Nicolas-Antoine Taunay parece aproximarse dessa maneira de compor o retrafo
para realizar as pinturas das duas princesas com destino & corte espanhola.
Porém, é certo também que o artista teréd mais um modelo a ser imitado, como
veremos adiante.

O retrato dentro do retfrato

No caso do artificio do retrato dentro do refrato, utilizado nas telas das
princesas de Braganga, é possivel que Taunay fenha em mente um refrato de
familia, isto &, um exemplo que lhe permita seguir esse bem sucedido modelo, &
consolidado na histéria do refrato. Tratase do refrato de Carlota Joagquina (Figura
7), hoje conservado no Palécio Nacional da Ajuda, em Llisboa, de autoria
anénima. A rainha, elegantemente vestida em vermelho, fazse acompanhar de
uma série de afributos. Alguns deles se ressaltfam, como a presenca de um desenho
e de um pincel, mostrando a ligagdo da princesa com as artes e o fato de
princesas, denfro da tradicdo europeia, aprenderem o oficio das artes. Em seu
peito, ela porta a efigie de D. Jodo VI, pendente como uma joia, segurando-a de
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Figura 7 — Autor desconhecido. Refrafo de
Carlota Joaquina, s.d., éleo, 92 x 74 cm.
Palécio Nacional da Ajuda, Lisboa.

modo enfdtico no centro da composicdo. Sabemos que o mesmo refrato de
Carlota Joaquina foi copiado no Rio de Janeiro, com ligeiras modificagdes, pelo
pintor Manoel Dias de Oliveira, evidenciando a vontade da rainha em mostrar,
aos seus suditos, através da pintura, a sua condic;do, seu cardter forte e sua
ligagdo com D. Jodo VI, enfatizada pela presenca da miniatura. No quadro de
Manoel Dias, a rainha exibe o mesmo vestido constante naquele de autor
andnimo, e, além de segurar o refrato de D. Jodo, traz, ao lado dessa miniatura,
a Cruz Estrelada dos Austria (Habsburgo).

Nesse ponfo, é necessaria uma pequena digressdo. Chegamos ao
nosso impasse sobre a possivel encomenda da rainha a Taunay e a questdo
pendente desde no inicio deste artigo: teria sido uma encomenda de Carlota®
Nicolas-Anfoine Taunay, depois de sua chegada ao Brasil em 1816, vai deparar-
se com uma série de eventos politicos e dificuldades que estdo na ordem do
dia: o afraso na fundagdo da Escola de Ciéncias, Arfes e Oficios, da qual era
professor; a instabilidode provocada por um reino que acabara de formarse — o
Reino de Portugal, Brasil e Algarves; a morte de D. Maria | e ocupag@o do frono
por D. JoGo VI; e as negociagdes do casamento de D. Pedro e D. Lleopoldina.
Dentro desse contexto, como & ressaltamos, Taunay prefende encontrar um
trabalho condizente com sua formacdo artistica e havia ainda a necessidade
de sustento apds a chegada na corte, visto o futuro incerto do projeto arfistico
e a necessidade de sustentar sua numerosa familia, como & bem relafou Lilia
Schwarcz. E nesse sentido que o conjunto de retratos realizados para a familia
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100. Ver Lilia Schwarcz
(2008).

101. Disponivel em: <http://
www.museodelprado.es/
coleccion/galeria-on-line/
galeria-on-line/obra/la-con-
desa-de-chinchon/>.
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de D. Carlota pode ter se originado a partir de duas hipéteses: encomenda ou
presente. Ndo podemos ainda afirmar a ocorréncia da encomenda, pois faltam
documentos que comprovem fal fato. Além disso, para tal empresa, Carlota
poderia fer recorrido a outfros pintores da corte, como o préprio Mancel Dias
de Oliveira, que j& havia feito a copia de seu refrato. A hipdtese de presente
do pinfor vem ao encontro da busca de um lugar na corfe dos Braganca, como
acontecera provavelmente com o quadro da Quinta da Boa Vista, j& citado.
Nem mesmo os inventdarios do Palacio Nacional de Queluz confirmam a
encomenda, uma vez que, até pouco tempo, essas pinfuras eram consideradas
como de “autoria anénima”, sendo Claudine Llebrunjouve quem as atribuiv a
Nicolas-Antoine Taunay. E possivel que, para sua enfrada definitiva na corte,
esta fosse a carfada final de Taunay, garantindo seu futuro e também de seus
filhos no Rio de Janeiro, segundo nos relata, novamente, Lilia Schwarcz'®.

Assim, na realizacdo dos dois refratos em questdo, doda a presenca
das miniaturas, & provavel que Taunay fenha se baseado no retrato de Carlota.
Este, no entanfo, estd imediatamente ligado & retratistica fradicional espanhola,
cultura de que, como uma Bourbon, a rainha fazia parte. A tipologia do refrato
dentro do refrato tornou-se bastante comum na Espanha, mesmo o modelo sendo
originario da lItdlia, como enfatizado antes, e daf se difundindo de maneira
espantosa. Também j& vimos como fal tipologia se desenvolveu na familia de
Carlos V e de seu filho Felipe I, tornando-se um modelo bem sucedido na
representagcdo dos nobres e dos homens de Estado. Daf, porém, decorre outfra
pergunta: por que Taunay ndo pensaria, nesse sentido, como um modelo para os
refratos das princesas de Braganga, na retratistica de um pintor espanhol como
Francisco de Goya, mais proximo & sua época e aos Bourbon? Para a realizagdo
da miniatura de Fernando VII, Taunay pode fer-se baseado em gravuras de Goya,
mas a composigdo principal, isto é, a maneira de representagcdo das retratadas
principais distanciase do modelo daquele artista.

No conjunto de refrafos feitos por Goya, além daquele de Fernando
VIl (j& citado) e do famoso refrato coletivo da familia de Carlos IV, poderiamos
assinalar dois outros quadros em que o pintor utiliza o refrato dentro do refrato,
elemento que Taunay repefe em sua obra. O primeiro deles é o Retrato da
Condesa de Chinchén, realizado em 1800'°". Nele, Dofia Maria Teresa de
Borbdn y Vallabriga, marquesa de Boadilla del Monte e condessa de Chinchén
aparece de corpo inteiro em uma composicdo de fundo neutro, vestida de modo
elegante, portando na cabeca um delicado arranjo com espigas de frigo, simbolo
da fertilidade e, na méo esquerda, o anel com a efigie do marido Don Manuel
Godoy, figura importante na corfe dos Bourbon. O defalhe, pequeno e delicado,
confere & refratada sua ligagdo afetiva e politica com o marido. Oufro desses
refratos em que o aparato surge é aquele de Maria Vicenta de Solis Vignancourt
lasso de la Vega, ou condessa Fernan Nuriez, feito por Goya em 1803. Nele a
refrafoda aparece de corpo inteiro, sentada em meio & paisagem, numa vestimenta
negra com mangas amarelas e defalhes em dourado, trazendo aderecos na
cabeca e um leque na mdo direita. No centfro, em miniatura quadrada (mesmo
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formato que aparece nas telas das princesas de Taunay|, pende o retrato do 102.0 retrato estd conserva-

do em colecao particular. Cf.

marido, o conde Fernan Nufiez, com banda de Carlos Ill. Este refrato é vivaz e Manuela Mena Marqués (2008,

colorido, refletindo, de certo modo, um bom momento da produgdo do pinfor em p-198).

suas encomendas aristocrdticas' 2. 103. Cf. Robert Rosenblum
A composicdo segue o modelo espanhol dos séculos XVI e XVII no que (2004,p. 158).

se refere & miniatura. Porém, & pouco provavel que Taunay o fenha visto. Mas
certamente o pinfor sabe dos refrafos reais feitos por Goya e os viu em gravuras,
sobretudo aqueles relativos aos Bourbon realizados ainda no século XVIII e inicio
do XIX: o da rainha Maria Luisa, o jé citado refrato da familia de Carlos IV e os
refratos de Fernando V.

Robert Rosenblum destaca o quanto Goya se vincula, como refratista
dos Bourbon, ao destronamento politico e também pictérico de suas pinturas no
inicio do século XIX, levando aos retratos ndo sé o realismo da fealdade da
familia, mas também a atmosfera de faléncia que abalava a corte espanhola. Isto
se evidencia n&o sé no retrato da familia real — com sua “falta de gracia de las
diversas posturas [...], una imagen de flaqueza y verdad humanas frente a la cual
el concepto de la monarquia de derecho divino es sélo um recuerdo lejano de
algo que la Revolucion francesa erradicd” %% — mas nos refratos de Fernando VI,
que obedecem a um esquema pronto, desprovido de grandeza, simbolo maximo
de apatia profocolar, sem grandes significacdes além de um “amargo” protétipo
de refrato real, tantas vezes repetido.

Para realizar os refratos das princesas de Braganga, Taunay se
distancia da aparente ironia de Goya, da amargura e do ressentimento presentes
nos refratos da familia Bourbon. N&o hé razéo para vinculélas a esse modelo
fracassado da refratistica de Fernando VI (ainda que elas se liguem a ele). Além
disso, sabe-se que Goya, refratista oficial dos Bourbon e ativo sobretudo na corte
de Carlos IV, vai sair de seu posto de primeiro Pintor de Céamara de Fernando
VI, retirando-se definitivamente da cena de corte. Mais ainda, também é publica
a predile¢@o de Fernando VIl pela retratistica de Vicente Lopez Portaia,
preferindo seus refratos aos de Goya, e fazendo deste o “primeiro” pintor de
sua corte.

A representagdo da decadéncia e a fealdade dos refratos feitos por
Coya, e a predilegdo de Fernando VIl por Lopez, podem ter sido importantes para
afastar Taunay de uma escolha voltada para o modelo de Goya na refratistica
dos Bourbon, preferindo o bem sucedido modelo dos Austria espanhéis. Os
refratos de Juana de Austria, Isabel Clara Eugénia e Isabel de Valois mostram o
sucesso da composicdo na forte representacdo feminina ligada de modo intimo
e politico & pequena miniatura retratada, evidenciado a relagdo de subordinagdo,
de alianca e de afefo. Mais ainda, evidencia o poder politico familiar que
dominava a Europa e estabelecia, ao mesmo tempo, novas formas de pensar o
género do refrato de Estado, o frénsito de artistas na corte, o sistema de
encomendas, e a circulagdo de modelos artisticos. As funcdes do retrato ganham,
assim, valores de grande monta e perpetuam-se por outras épocas, paises e
escolas artisficas.
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104.Agradeco a Paulo Cesar
Garcez Marins por lembrar-
-me deste retrato e também
daquele da Condessa de
Chinchén, de Goya. Os retra-
tos da infanta Margarita fei-
tos por Velazquez estio dis-
poniveis em: <http://www.
museodelprado.es/en/the-
-collection/online-gallery/
on-line-gallery/>.

Figura 8 — Domingos Anfénio de Sequeira.
Refrato de Carlota Joaquina, s.d, dleo sobre
tela, 0,60 x 0,5Tcm. Museu Imperial, Pe-

tropolis.
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Este Ultimo é o modelo que imediatamente se associa aos refrafos de
Carlota Joaquina, onde se procura seguir esse mesmo universo de atributos,
esfabelecendo uma ligagdo com sua forca politica, feminina e arfistica. £ bastante
plausivel, assim, que o francés Taunay tenha seguido fal preferéncia (ditada pela
rainha) para a realizacdo das pinturas das princesas de Braganga no Brasil. Essa
hipdtese se reforca, ainda, pelo fato de Carlota, na produgdo de outros refratos
seus, ter confirmado essa mchnoc;oo para a retrafistica dos Austria na Espanha.
Um primeiro quadro em que isso é perceptivel & aquele feito por Mariano Maella,
um dos grandes pintores do século XVIIl espanhol, pintor de camara de Carlos [V
e mestre do célebre Vicente Lopez, o preferido de Fernando. No refrato feito por
Maella, a rainha porta vestido de saia bastante larga, & semelhanga da Infanta
Margarita tanto nas telas feitas por Veldzquez quanto naquelas de Juan Bautista
Martinez del Mazo'%4. Além desse, hé outro exemplo inferessante, também
referente & mesma Infanta. Trato-se do refrato equestre de Carlota Joaquina feito
por Domingos Anténio de Sequeira (Figura 8), hoje conservado no Museu Imperial,
em Pefropolis, pendant do refrato também equestre de D. Jodo VI realizado pelo
mesmo pintor. Elegantemente vestida e sentada de lado em seu cavalo, D. Carlofa
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esfté em posicdo semelhante & de Margarita de Austria no retrato equestre pintado
por Veldzquez entre 1628 e 1635'%°. Ao refratéla dessa maneira, Veldzquez
identificava sua confinvidade dindstica junto a Felipe lll, Felipe IV, Isabel de
Bourbon e Baltasar, todos representados a cavalo. Em suas pretensdes na corfe
europeia, sobretudo no século XIX, talvez o mesmo se passasse com Carlota, e
esse desejo se reflefisse, em 1816, nos refratos de suas filhas.

Confirmando sua eficacia, a tipologia do refrato dentro do refrato
novamente vai aparecer no Brasil, na mesma familia Braganga e nesse mesmo
periodo. Em alguns refratos, a Imperatriz leopoldina aparece portando a miniatura
do Imperador em seu peito. Jean-Baptiste Debret ja fizera, em suas aquarelas e
gravuras, o refrafo da Imperatriz em forma de busto e de corpo inteiro, portando
a miniatura de D. Pedro | no peito'®. O mesmo se passara com Julien Palligre
fambém no refrato de leopoldina, a ele recentemente atribuido'”, portando a
efigie do marido. Uma outra tela em que novamente o atributo é evidente serd o
Retrato de D. Pedro | e Dona Leopoldina na Roda dos Expostos'®®. Além de D.
Pedro aparecer refratado de corpo infeiro ao lado dela na composicdo, Leopoldina
também leva o refrato do marido no peito, confirmando duplamente sua ligagdo
com a esposa. Mais farde, vai ser Amélia Beauharnais Leuchtenberg, a segunda
esposa, quem portard o refrato de D. Pedro, mostrando o novo enlace e afirmando
sua posigdo ',

Ainda no que refere & presenca junto ao peito da esposa do refrafo
em miniatura do marido, e sua circulagdo no século XIX, temos um exemplo
proximo a nos. O afributo do camafeu aparece também em um refrato paulista,
em possivel desdobramento da retratistica ibérica influenciando os pintores
brasileiros e estrangeiros no Brasil. O Refrato de Francisca Miquelina de Souza
Queiroz (Figura 9), de autoria desconhecida e hoje conservado no Museu
Paulista''®, mostra a personagem retratada (filha do célebre Brigadeiro Luis
Antonio) segurando uma efigie em miniatura de seu marido, o militar Francisco
Igndcio de Sousa Queiroz. A miniatura existente na composicdo & idéntica a um
retrato dele, com as mesmas dimensées daquele de Francisca, também conservado
no Museu Paulista, e possivelmente realizado pelo mesmo pintor (Figura 10).
Ambos os retratos parecem fer sido feitos a partir de uma sé encomenda,
evidenciando a ligagdo entre o casal, sua unido e a forca do nome da familia.
Francisca Miguelina fraz a miniatura pendente em um colar junto ao peito, como
se fosse uma joia preciosa, confirmando sua relagdo intima e familiar com o
refratado. Isto prova mais uma vez a circulagé@o de um modelo bem sucedido da
refratistica europeia de cardter familiar e da confirmacdo das relagdes de afeto e
submiss@o entre os refratados.

Dentro da concepgdo do refrato dentro do retrato, da dependéncia
que se estabelece entre ambos os refratados, vai ter grande valor — sobretudo, na
composicdo dos retratos espanhéis — o atributo do camafeu e das pequenas
pinturas presente junto &s figuras principais. Tal elemento, entre os poucos que
conferem valor ao refratado, é uma das fortes caracteristicas da retrafistica que se
estabelece desde a época de Carlos V e Felipe Il, ainda que l& nGo tenha
nascido. Voltamos a ressaltar que a composicdo do retrato segue rumos importantes

Annals of Museu Paulista. v. 19. n.1. July.-Dec. 2011.
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Figura @ — Autor desconhecido. Refrato de Francisca Miguelina de
Souza Queiroz, s.d, dleo sobre tela, 81 x 60 cm. Museu Paulista
da USP. Sao Paulo.

Figura 10 — Autor desconhecido. Retrato de Francisco
Indcio de Souza Queiroz, s.d, dleo sobre tela, éleo sobre
tela, 81 x 60 cm. Museu Paulista da USP, Séo Paulo.
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nesse periodo. Os atributos sdo poucos, mas os existentes, como os comofeus,
sdo significativos para mostrar a forga politica da familia. Além disso — e fambém
i& enfatizado —, o ambiente e vestimenta austeros, o uso do prefo, o olhar fixo e
determinado dos refratados, somados &s joias pendentes com miniaturas,
contribuem para consolidar uma férmula de composicéo do retrato de personagens
nobres, tornando-se uma espécie de modelo para outras dinastias. Esse € um
elemento significativo da refratistica dos Austria que aparece na composicdo
desses dois refratos das princesas de Braganga pintados por Taunay.

Consideragdes finais sobre as escolhas de Taunay

Realizados nos dureos tempos das cortes de Carlos V e Felipe |I, os
refratos de Juana de Austria, Isabel Clara Eugénia e Isabel de Valois sao, portanto,
exemplos cerfeiros de uma fipologia bem sucedida ndo sé no sentido da
propaganda politica dos figurados mas da forga e firmeza dos refratados
pertencentes a essas familias. E ndo somente. Para entender sua composic&o, suas
referéncias, seu significodo e suas funcdes, é necessdrio retomar e analisar
modelos, sobretudo aqueles relativos ao Renascimento, mas transformados, na
corfe e na escola artistica espanhola, associados &s suas referéncias flamengas
e italianas. Nesse senfido, a indumentdria, o retrafo denfro do refrato e a poderosa
func@o do retrato nas referidas cortes, com seus principais arfistas sdo de extrema
importéncia para entendermos a possivel opcdo de Taunay, que consequentemente
se desdobra nas cortes portuguesa e espanhola dos Braganga e Bourbon.

Em meio a tais escolhas, é fundamental, ainda, destacar a escola
francesa, em razéo da prépria filiagdo do pintor. J& mencionamos os retratos feitos
pela escola davidiana e sua relagé@o com a moda francesa do perfodo. A questdo
do fundo neutro é algo também presente nas composicdes neocléssicas, sendo
um elemento imporfante na economia decorativa proposta pelos artistas que, ao
basearem-se no modelo antigo, fratam de limpar os aparatos da composicao,
centrando a cena nas virtudes do retratado.

Para a composicdo dos refratos por nés considerados, neste artigo,
como sendo de Maria Isabel e Maria Francisca, Taunay utiliza-se, assim, de uma
mescla de elementos “simples”, mas carregados de valores simbélicos. Como
mencionamos, fer o refrafo de Carlota como modelo primevo é um indicio
evidente. Tal modelo parece, dessa forma, transitar por outras composigdes
importantes dentro da histéria da retratistica na Espanha, em que o modelo dos
Austria & extremamente relevante. O pinfor francés coloca, nas composicoes
consideradas, elementos préximos a essa férmula, ainda que as figuras estejom
a meio corpo e ndo de corpo infeiro, pose mais comum aos refratos da familia
de Carlos V e Felipe Il. O meio corpo é bastante presente na refratistica do
neoclassicismo, sobretudo em artistas como Francois Gérard ou aqueles mais
proximos a Taunay, como Isabey e Boilly. Vése, assim, uma série de elementos
advindos n&o sé de importantes escolas artisticas, mas de familias e de sua
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histéria politica associados as escolhas estratégicas, estéticas e intelectuais para
um resultado coerente & nova condicdo das retratadas.

No refrato que Taunay fez de Carlota, e naqueles por nés considerados
como de Maria Isabel e de Maria Francisca, aparecem, com forca, a austeridade,
o uso do prefo, a presenca das golas. A imponéncia de suas poses, o cardfer frio
da composicdo associado ao fundo neutro s@o igualmente elementos que parecem
ter sido transportados da distante retrafistica dos Austria direfamente para a corte
dos Braganca-Bourbon. A economia neocldssica de Taunay na composicdo,
caracteristica também inerente ao neoclassicismo, juntam-se os tons negros e as
golas, sendo essas Ultimas elementos absolutamente perceptiveis nas composicoes.
Somamr-se, ainda, apenas elementos, poucos e essenciais — insignias, faixa e
miniafura —, que as associam &s casas Braganca e Bourbon. Esta conjuncdo de
elementos evidencia, assim, a fun¢do social do retrafo nessas cortes, cumprindo
ndo somente o papel de homenagem aos matriménios, mas também de
confirmagdo de suas novas posicdes.

Taunay parece, portanto, ir além, tratando esses dois refratos como
uma pesquisa, uma estratégia bem pensada e articulada para aproximar-se de
Carlofa Joaquina e convencéla de sua capacidade artistica. Ele, que buscava
com fanto empenho um lugar de desfaque no Rio de Janeiro, pode fer depositado
nesses refrafos as fichas de sua entrada definitiva como pintor da corte dos
Braganga, centrando seus esforcos em Carlota Joaquina, por via desses refratos,
qualquer que seja a hipdtese: da encomenda ou de um presente & rainha.

Eternizadas pelo refrato, Maria Isabel e Maria Francisca foram pecas
importantes nesta estratégia que se delineia por meio de uma composicdo
salpicada de elementos artisticos e advinda, sobretudo, da tradicdo espanhola
com suas fundamentais referéncias visuais.
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