ge o espago de mil ou trés mil anos! Pois, na verdade,
pode-se dizer que um homem viven tantos milénios
guantos os abarcados pelo alcance de seu conhecimento
de historia™ 29,

20.  Mumafrre Fiexwo, “Carta a Glacomo Bracciollmd" (Mar-
sillf Ficini Opera omnia, Leyden, 1676, I p. 658): “res ipsa
[#cil, historla] est ad wvitsm non mede oblectandam, verum-
tamen moribus imstituendam summopere necessaria. Si guidem
per s mortalia sunt, immortalitatem ab historia congegquuntur,
quae absentia, per eam pracsentia fiunl, vetera iuvenescunt,
iuvenss cito maturitatem seniz adsequant. Ac si senex septua-
Eleta annorum ob ipsarum rerum experientinm prudens habetur,
quanto prudentior, gui annorum mille, et trium milium tmplet
aetatermn| Tot werds snnorum milia vixisse quisque widetur guot
annorum actz didicit ab historia”.
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1. ICONOGRAFIA E ICONOLOGIA: UMA
INTRODUCAO AO ESTUDO DA ARTE
DA RENASCENCA

Iconografia € o ramo da histéria da arte que trata
do tema ou mensagem das obras de arte em contra-
posicio a sua forma. Tentemos, portanto, definir a
distingiio entre tema ou significado, de um lado, e for-
ma, de outro.

Quando, na rua, um conhecido me cumprimenta
tirando o chapéu, o que vejo, de um ponto de vista
formal, é apenas a mudanca de alguns detalhes dentro
da configuracio que faz parte do padric geral de
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cores, linhas ¢ volumes que constitui o mundo da minha
visio. Ao identificar, o que fago automaticamente,
essa configuracio como um objeto (cavalheiro) € a
mudanga de detalhe como um acontecimento (tirar o
chapéu), ultrapasso os limites da percepgio puramente
formal e penetro na primeira esfera do tema ou men-
sagem. O significado assim percebido é de natureza
clementar e facilmente compreensivel e passaremos a
chami-lo de significado fatual; & apreendido pela sim-
ples identificagio de certas formas visiveis com certos
objetos que ji conhego por experiéncia pritica e pela
identificagdo da mudanga de suas relagdes com certas
acoes ou fatos.

Ora, os objetos e fatos assim identificados produ-
zirio, naturalmente, uma reagio em mim. Pelo modo
do meu conhecido executar sua agho, poderei saber se
estd de bom ou mau humor, ou se seus sentimentos
a meu respeito sdo de amizade, indiferenga ou hostili-
dade. Essas nuangas psicologicas dardo ao gesto de
-~ meu amigo um significado ulterior que chamaremos de
i expressional. Difere do fatual por ser apreendido, ndo
por simples identificacio, mas por “empatia”. Para
compreendé-lo preciso de uma certa sensibilidade, mas
essa & ainda parte de minha experiéncia pritica, isto &,
de minha familiaridade cotidiana com objetos e fatos.
Assim, tanto o significado expressional como o fatual
podem classificar-se juntos: constituem a classe dos
significados primédrios ou naturais,

Entretanto, minha compreensdo de que o ato de
tirar o chapéu representa um cumprimento pertence a
um campo totalmente diverso de interpretagio. Essa
| forma de saudacio é peculiar ao mundo ocidental e
um resquicio do cavalheirismo medieval: os homens
armados costumavam retirar os elmos para deixarem
claras suas intencies pacificas e sua confianca nas in-
tengbes pacificas dos outrps. Niio se poderia esperar
que um bosquimano australiano ou um grego antigo
compreendessem que o ato de tirar o chapéu fosse, ndo
s0-um acontecimento pritico com algumas conotagdes
expressivas, como também um signo de polidez. Para
entender o que o gesto do cavalheiro significa, preciso
nao somente estar familiarizado com o mundo pratico
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dos objetos e fatos, mas, além disso, com o mundo
mais do que pritico dos costumes e tradicdes culturais
peculiares a uma dada civilizagio. De modo inverso,
meu conhecido ndo se sentiria impelido a me cumpri-
mentar tirando o chapéu se ndo estivesse conscio do
significado deste ato. Quanto as conotagbes expressio-
nais que acompanham sua agdo, pode ou ndo ter cons-
ciéncia delas. Portanto, guando interpreto o fato de
tirar o chapéu como uma saudagio polida, reconhego
nele um significado que pode ser chamado de secun-
dirio ou convencional: difere do primdrio ou natural
por duas razdes: em primeiro lugar, por ser inteligivel
em vez de sensivel e, em segundo, por ter sido cons-
cientemente conferido 4 agfio pratica pela qual é vei-
culado.

E finalmente: além de constituir um acontecimen-
to natural no tempo e espago, além de indicar, natural-
mente, disposicies de dnimo e sentimentos, além de
comunicar uma saudacio convencional, a acio do men
conhecido pode revelar a um observador experimentado
tudo aquilo que entra na composi¢io de sua “perso-
nalidade”. | Essa personalidade é condicionada por ser
ele um homem do século XX, por suas bases nacionais,
sociais e de educagdo, pela historia de sua vida passada
e pelas circunstincias atuais que o rodeiam; mas ela
também se distingue pelo modo individual de encarar
as coisas e de reagir ao mun:1cn que, s¢ racionalizado,
deveria chamar-se de filosofia.| Na agio isolada de uma
saudagio cortés, todos esses falos nio se manifestam
claramente, porém sintomaticamente, Ndo podemos
construir o retrato mental de um homem com base
nesta acdo isolada, e sim coordenando um grande nu-
mero de observactes similares e interpretando-as no
contexto de novas informacgbes perais quanto a sua
¢poca, nacionalidade, classe social, tradigdes intelec-
tunis e assim por diante. No entanto, todas essas qua-
lidades que o retrato mental explicitamente mostraria
sdo implicitamente inerentes a cada aclo isolada; de
modo que, inversamente, cada agio pode ser inter-
pretada & luz dessas qualidades.

O significado assim descoberto pode denominar-se
intrinseco ou conteudo; € essencial, enquanto que os
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outros dois tipos de significado, o primario ou natural
e o secundirio ou convencional, sio fenomenpais. E
possivel defini-lo como um principio unificador que
sublinha e explica os acontecimentos visiveis e sua
significaciio inteligivel e que determina até a forma sob
a qual o acontecimento visivel se manifesta. | Normal-
mente, esse significado intrinseco ou contelido estd tio
acima da esfera da vontade consciente quanto o signi-
ficado expressional estd abaixo dela.

Transportando os resultados desta andlise da vida
cotidiana para uma obra de arte, cabe distinguir os
mesmos trés niveis no seu tema ou significado:

I. Tema primdrio ou natuwral, subdividido em
fatual e expressional. E apreendido pela identificagio
das formas puras, ou seja: certas configuraches de
linha e cor, ou determinados pedagos de bronze ou
pedra de forma peculiar, como representativos de obje-
tos maturais tais que seres humanos, animais, plantas,
casas, ferramentas e assim por diante; pela identifica-
¢io de suas relaches mituas como acontecimentos; ¢
pela percepcio de algumas qualidades expressionais,
como o cardter pesaroso de uma pose ou gesto, ou a
atmosfera caseira e pacifica de um interior. O mundo
das formas puras assim reconhecidas como portadoras
de significados primérios ou naturais pode ser chamado
de mundo dos motivos artisticos. Uma enumeragio

desses motivos constituiria uma descrigio pré-icono-

grafica de uma obra de arte.

II. Tema secunddrio ou convencional: & apreen-
dido pela percepgio de que uma figura masculina com
uma faca representa Sio Bartolomeu, gue uma figura
feminina com um péssego na mio € a personificagio
da veracidade, que um grupo de figuras, sentadas a
uma mesa de jantar numa certa disposi¢io e pose, re-
presenta a Ultima Ceia, ou que duas figuras comba-
tendo entre si, numa dada posicio, representam a Luta
entee 0 Vicio ¢ a Virtude. Assim fazendo, ligamos os
motivos artisticos e as combinagdes de motivos artis-
ticos (composigdes) com assuntos e conceitos. Moti-
vos reconhecidos como portadores de um significado
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secundério ou convencional podem chamar-se imagens,
sendo que combinagies de imagens sdo o que os anti-
gos tedricos de arte chamavam de invenzioni; nds cos-
tumamos dar-lhes o nome de estirias e alegorias'. A
identificagiio de tais imagens, estorias e alegorias £ o
dominio daquilo que € normalmente conhecido por
“iconografia”. De fato, ao falarmos do “tema em opo-
sicio & forma”, referimo-nos, principalmente, a esfera
dos temas secunddrios ou convencionais, ou seja, ao
mundo dos assuntos especificos ou conceitos manifes-
tados em imagens, estirias e alegorias, em oposicdo
ao campo dos temas primérios ou naturais manifestados
nos motivos artisticos. “Anilise formal”, segundo
Waiilflin, é uma anilise de motivos e combinagdes de
motivos (composigies), pois, no sentido exato da pa-
lavra, uma anélise formal deveria evitar expressdes co-
mo “homem”, “cavalo” ou “coluna”, sem falarmos em
frases como “o feio trifingulo entre as pernas de Davi
de Michelangelo” ou “a admirivel iluminagio das jun-
tas do corpo humano”. E dbvio que uma andlise ico-
nogréfica correta pressupde uma identificacio exata dos
motivos, Se a faca que nos permite identificar Sio
Bartolomeu ndo for uma faca, mas um abridor de
garrafas, a figura ndo serd Sio Bartolomeu. Além
disso, é importante notar que a afirmaciio “essa figura

1. Imagens que wvelculam a idéia, nio de objelos & pessoas
concretos e individuals (lais como Sio Bartolomeu, Vénus, Mrs.
Jones ou o Castelo de 'Windsor), mas de nogles gerais e abstra-
tas como Fé, Luwiria, Ssbedoria ete., sio chamadas personifica-
coes ou simbolos (ndo no sentldo cassireriano, Mes no COMUm,
e, a Crur, ou a Torre da Cagtidade). Assim, alegorias, em
oposicio a estérias, podem ser definidas como combinagdes de
personificacies efou simbolos. H&, & claro, multss possibilidades
intermedidrias, Uma pessoa A pode ser retratada sob o disfarce
da pessoa B (Andrea Doria de Bronzine comeo Netuno, Lucas
Paumgirtner de Diirer como Sho Jorge), ou na atitude costy-
melra de uma personificagho (Mre, Stanhope de Joshua Reynolds
como “Contemplacio”); retratos de pesscas individuais e con-
cretas, tanto humanas como mitolbgleas, podem comblnar-s¢ com
personificacies, como & o caso des incontfvels representagbes
de cardter oculogistico. Uma estéria pode comunicar, também,
uma Idéla slegérica, como & o caso des ilustraghes do Owide
Moralisd, ou pode ser eoncebida como uma prefiguragio de uma
voutra estérla, emro na Biblia Pouperum ou na Speculum Hu-
manae Salvationds. Tais significados scbrepostos, ou ndio entram
no contetdds da obra, como no caso.das ilustracies do Owvide
Moralisé, que sio visualmente indistinguivels das miniaturas nio
alegéricas a flustrar o5 mesmos temas ovidianeos, ou podem
ocasionar ume embigiidade de contetido que, entretanto, pode
ser ultrapassada ou mesmo transformada num valor adiclonal
se 08 ingredientes conflitantes forem fundidos ao calor de um
t raments artistico ardente como na Goleria dos Medici,
de Rubens.
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¢ uma imagem de S3o Bartolomeu" implica a intengiio
consciente do artista de representar este Santo, embora
as qualidades expressivas da figura possam perfeita-
mente nfio ser intencionais.

IM. Significado intrinseco ou contetido: € apre-
endido pela determinagdo daqueles principios subja-
centes que revelam a atitude bisica de uma nacilo, de
um periodo, classe social, crenga religiosa ou filoso-
fica — qualificados por uma personalidade e conden-
sados numa obra. INio € preciso dizer que estes prin-
cipios se manifestam, e portanto esclarecem, quer
através dos “métodos de composigio”, quer da “signi-
ficacio iconografica”. Nos séculos XIV e XV, por
exemplo (os primeiros exemplos datam de cerca de
1300), o tipo da Natividade tradicional, com a Virgem
Maria reclinada numa cama ou canapé, foi freqilen-
temente substituido por um outro que mostra a Virgem
ajoelhada em adoragdo ante o Menino. | Do ponto de
vista da composicio, essa mudanga significa, falando
grosse modo, a substituicio do esquema triangularl por
outro retangular; do ponto de vista iconografico, signi-
fica a introducio de um novo tema a ser formulado
na escrita por autores como o Pseudo-Boaventura e
Santa Brigida. | Mas, ao mesmo tempo, revela uma
nova atitude emocional, caracteristica do altimo periodo
da Idade Média. Uma interpretagio realmente exaus-
tiva do significado intrinseco ou conteido poderia até
nos mostrar técnicas caracteristicas de um certo pais,
periodo ou artista, por exemplo, a preferéncia  de
Michelangelo pela escultura em pedra, em vez de em
bronze, ou o uso peculiar das sombras em seus de-
senhos, sdo sintomdticos de uma mesma atitude bdsica
gue é discernivel em todas as outras qualidades especi-
ficas de seu estilo. Ao concebermos assim as formas
puras, os motivos, imagens, estorias e alegorias, como
manifestacdes de principios basicos e gerais, interpre-
tamos todos esses elementos como sendo o que Ernst
Cassirer chamou de valores “simbdlicos”. Enquanto
nos limitarmos a afirmar que o famoso afresco de Leo-
nardo. da Vinei mostra um grupo de treze homens em
volta a uma mesa de jantar e que esse grupo de homens
representa a Ultima Ceia, tratamos a obra de arte
coma tal ¢ interpretamos suas caracteristicas composi-
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cionais e iconogrificas como qualificagbes e proprie-
dades a ela inerentes. Mas, quando tentamos compre-
endé-la como um documento da personalidade de
Leonardo, ou da civilizacio da Alta Renascenca ita-
liana, cu de uma atitude religiosa particular, tratamos
a obra de arte como um sintoma de algo mais que se
expressa numa variedade incontdvel de outros sintomas
e interpretamos suas caracteristicas composicionais e
iconogrificas como evidéncia mais particularizada desse
“alpo mais”. lI';!ﬁ. descoberta e interpretaciio desses va-
lores “simbdlicos™ (que, muitas vezes, sio desconhe-
cidos pelo préprio artista e podem, até, diferir enfati-
camente do gue ele conscientemente tentou expressar)
é o objeto do gue se poderia designar por “iconologia”
em oposigio a “iconografia™,

[O sufixe “grafia” vem do verbo grego graphein,
“escrever”, implica um método de proceder puramente

. descritivo, ou até mesmo estatistico. A iconografia é,

portanto, a descricio e classificacio das imagens, assim
como # etnografia € a descrigio e classificagio das
ragas humanas, € um estudo limitado ¢, como que

-ancilar, que nos informa quando ¢ onde temas especi-

ficos foram visualizados por quais motivos especificos.
Diz-nos quando e onde o Cristo crucificado usava uma
tanga ou uma veste comprida; quando e onde foi Ele
pregado & Cruz, e se com quatro ou trés cravos; como
o Vicio e a Virtude eram representades nos diferentes
seculos e ambientes. Ao fazer este trabaltho, a icono-
grafia & de auxilio incalculdvel para o estabelecimento
de datas, origens e, &s vezes, autenticidade; e fornece
as bases necessdrias para quaisquer interpretagbes ul-
teriores. Entretanto, ela nio tenta elaborar a interpre-
tagdo sozinha. Coleta e classifica a evidéncia, mas
nio se considera obrigada ou capacitada a investigar
# génese e significacio dessa evidéncia: a interacio
entre os diversos “tipos™; a influéncia das idéias filo-
soficas, teolGgicas e politicas; os propdsitos e inclina-
goes individuais dos artistas e patronos; a correlagio
entre os conceitos inteligiveis ¢ a forma visivel que
assume em cada caso especifico. Resumindo, a icono-
grafia considera apenas uma parte de todos esses ele-
mentos que constituem o conteldo intrinseco de uma
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obra de arte ¢ que precisam tornar-se explicitos se se
quiser gue a percepgdo desse conteddo venha a ser
articulada e comunicivel,

[Devido as graves restrighes que O uso corrigqueiro,
especialmente nesse pais *, opdem a palavra “icono-
grafia”, proponho reviver o velho ¢ bom termo, “icono-
logia”, sempre que a iconografia for tirada de seu
isolamento e integrada em qualguer outro método his-
tdrico, psicoldgico ou critico, que tentemos usar para
resolver o enigma da esfinge. Pois, se o sufixo “grafia”
denota algo descritivo, assim também o sufixo “logia”
— derivado de logos, que quer dizer “pensamento”,
“razfio" — denota algo interpretativo. “Etnologia”,
por exemplo, é definida como “ciéncia das racas hu-
manas” pelo mesmo Oxford Dictionary que define
“etnografia” como “descricdo das racas humanas™; e
o Webster adverte, explicitamente, contra uma confusio
dos dois termos, na medida em que a “etnografia se
restringe ao tratamento puramente descritivo de povos
e ragas, enquanto a etnologia denota seu estude com-
parativo”, Assim, concebo a iconologia como uma
iconografia que se torna interpretativa e, desse modo,
converte-se em parte integral do estudo da arte, em
vez de ficar limitada ao papel de exame estatistico
preliminar, H4, entretanto, certo perigo de a iconologia
s¢ portar, nio como a etnologia em oposi¢io i etno-
grafia, mas como a astrologia em oposigio a astro-
grafia.]

Iconologia, portanto, ¢ um método de interpreta-
¢io que advém da sintese mais que da andlise. E
assim como a exata identificacdo dos motivos é o re-
quisito bédsico de uma correta andlise iconogrifica,
também a exata andlise das imagens, estorias e ale-
gorias € o requisito essencial para uma correta inter-
pretagio iconolégica — a ndo ser que lidemos com
obras de arte nas quais todo o campo do tema secun-
dério ou convencional tenha sido eliminado ¢ haja uma
transi¢do direta dos motivos para o conteido, como ¢
o caso da pintura paisagistica européia, da natureza
morta e da pintura de género, sem falarmos da arte
“nic-objetiva”.

* O autor se refere aos Estados Unidos da América do
Norte. (N. da T.)
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Pois bem, como poderemos conseguir “exatidio”
ao lidarmos com esses trés niveis, descrigio pré-icono-
grafica, andlise iconografica e interpretagio iconold-
gica?

No caso de uma descricio pré-iconogrifica, que
se mantém dentro dos limites do mundo dos motivos,
o problema parece bastante simples. Os objetos e
eventos, cuja representagdo por linhas, cores & volumes
constituem o mundo dos motivos, podem ser identifi-
cados, como ji vimos, tendo por base nossa experién-
ciapritica. Qualquer pessoa pode reconhecer a forma
€ 0 comportamento dos seres humanos, animais e plan-
tas, e ndo hd guem ndo possa distinguir um rosto zan-
gado de um alegre. E claro, is vezes acontece, mum
dado caso, que o alcante de nossa experiéncia niio seja
suficiente, por exemplo, quando nos defrontamos com
a representaciio de um utensilio obsoleto ou desfamiliar
ou com a representacio de uma planta ou animal des-
conhecidos. Nesses casos, precisamos aumentar o al-
cance de nossa experiéncia pritica consultando um livro
Ol Um perito; mas, mesmo assim, ndo abandonamos a
esfera da experiéncia pratica como tal, que nos indica,
€ desnecessdrio dizer, o tipo de perito que se deve
consultar,

Todavia, mesmo nesta drea, deparamos com um
problema especial. Pondo de lado o fato de os objetos,
acontecimentos e expressdes pintados numa obra de arte
poderem ser irreconheciveis devido 4 incompeténcia
ou premeditagio maliciosa do artista, é impossivel che-
gar a uma exata descrigio pré-iconografica ou identi-
ficagio primédria do tema, aplicando, indiscriminada-
mente, nossa experiéncia pritica a uma obra de arte.
Nossa experiéncia pratica € indispensdvel e suficiente,
como material para a descricio pré-iconografica, mas
nio parante sua exatidio.

Uma descrigio pré-iconogrifica da obra de Roger
van der Weyden, Os Trés Magos, que esti no Kaiser
Friedrich Museum, de Berlim (Fig. 1), teria, € claro,
que evitar termos como “Magos” e “Menino Jesus”
ete, Mas seria obrigada a mencionar gue a aparigio
da crianca foi vista no céu. Como sabemos que a
figura da crianca € para ser entendida como uma apa-
rigio? O fato de estar rodeada de halos dourados nio
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¢ prova suficiente dessa suposigio, pois halos similares
podem ser observados em representacoes da Nativi-
dade, onde o Menino Jesus £ real. S6 podemos deduzir
que a crianga do quadro de Roger deve ser entendida
como uma aparigio pelo fato de pairar em pleno ar.
Mas, comw sabemos que paira no ar? Sua pose niio
seria diferente se estivesse sentada numa almolada no
chio; de fato, € altamente provivel que o artista tenha
usado um desenho 20 vivo de uma crianga sentada
num travesseiro. A Gnica razio vilida para a nossa
suposicio de que a crian¢a na pintura de Berlim seja
uma apari¢o € o fato de estar configurada no espaco,
sem nenhum apoio visivel.

Podemos, porém, aduzir centenas de casos em que
seres humanos, animais ¢ objetos inanimados parecem
estar soltos no espago, violando as leis da gravidade,
sem nem por isso pretenderem ser aparicdes. Por
! exemplo, numa miniatura dos Evangelhor de Oto I,
gue se encontra na Staatsbibliothek de Munique, uma
cidade inteira é representada no centre de um espaco
livre, enquanto que as figuras participantes da agdo
permanecemn no solo (Fig, 2) =

Um observador inexperiente poderia perfeitamen-
te presumir que a cidade deveria ser entendida como
estando suspensa no ar por uma espécie de magia.
Todavia, neste caso, a falta de apoio ndo implica uma
invalidagio miraculosa das leis da natureza, A cidade
representada é uma cidade efetiva, Nain, onde se deu
a ressurreicio do jovem. Numa miniatura de cerca
do ano 1000, o “espago vazio” ndo vale realmente
como meio tridimensional, como acontece num periodo
mais realista, mas serve como fundo abstrato irreal.
O curioso formato semicircular do que deveria ser a
linha bdsica das torres atesta que, no protdtipo mais
realista da nossa miniatura, a cidade situava-se num
terreno montanhoso, mas foi transposta para uma re-
presentagio na qual o espago deixara de ser concebido
em termos de realismo perspectivo. Assim, enguanto
a figura sem apoio da obra de van der Weyden é uma
aparigio, a cidade flutuante da miniatura otoniana ndo
tem nenhuma conotagio miraculosa. Estas interpre-

Berlim, Kaiser Friedrich Museum.

Roger Van der Weydenl A Wisdo dos trés Reis

Magos {detalhe),

2. Lzimwoer, G, Dag sogendannite Evangelior Obfog I, Mu-
nlgue, 1813, pr. 36.
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taghes contrastantes nos sio sugeridas pelas qualidades
“realisticas™ da pintura e pelas gualidades “irrealisti-
cas” da miniatura. Mas, o fato de apreendermos essas
gualidades na fracio de um segundo, quase automatica-
mente, ndo nos deve levar a crer que jamais nos seja
possivel dar uma correta descrigdo pré-iconografica de
uma obra de arte sem adivinharmos, por assim dizer,
qual o seu locus histérico. Embora acreditemos estar
identificando os motivos com base em nossa experién-
cia pritica pura e simples, estamos, na verdade, lendo
“o gue vemos”, de conformidade com o modo pelo
qual os objetos e fatos sdo expressos por formas que
variam segundo as condigdes historicas. Ao fazermos
isso, submetemos nossa experiéncia pritica a um prin-
cipio =corretivo que cabe chamar de histéria do
estilo ¥,

A andlise iconogrifica, tratando das imagens, es-
thrias e alegorias em vez de motivos, pressupoe, ¢
claro, muito mais que a familiaridade com objetos e
fatos que adquirimos pela experiéncia pratica. Pres-
supoe a familiaridade com temas especificos ou con-
ceitos, tal como sao transmitidos através de fontes
literdrias, quer obtidos por leitura deliberada ou tradi-
¢io oral. Nosso bosquimano australiano ndo seria
capaz de reconhecer o assunto da Ultima Ceia; esta lhe
comunicaria apenas a idéia de um jantar animado. Para
compreender o significado iconografico da pintura, teria
gue s¢ familiarizar com o conteido dos Evangelhos.

3, Corrigiv a interpretacio de uma obra de grig individual
por uma “histéria do estilo” gue, por sua vez, sd pode ser
oonstruida pela interpretagio de obras individuais pode parecer
wm elereuls vielose., Ma verdade & um cireulo, porém nio vicloso
e sim metddico (cf. B, Wixn, Dog Esrperiment und dig Metg-
physik, citado selma p. 23; idem, “Some pointy of contact betwesn
History and Science”, citado ibidem). Quer ldemos com fend-
menos histdricos ou naturalz;, & observagdo individual assume o
pariter de um “fato” somente guando for possivel relaciond-la
com oulras pheervagies andlogas de tal modo gue o série inteira
“faca sentide™, Tal “sentido” pode, portario, perfeitamente ser
aplicado &  interpretacio de uma nova observagio individual
dentro de um mesmo ralo de fendmencs, 5Se, entretanto, essa
nova observacio individual se recusar, defindtivamente, & ser
Inlerpretada segundo o “zentido” da série, o =& & provar a
impossibilidade de erro, dever-ge-fi reformular o “sentido" da
série para inclulr a nova obgervacio Individual. Este circulus
methodicus e aplica, é claro, nio apenas ao relaclonamento
entre a interpretacio dos motives e a histéria do estilo, mas
também ao relacionamento entre a interpretacho das Imagens,
estorias e alegoriaz e a historia dos tipos, e ao relacionamento
entre a interpretacio de signifleados intrinsecos e a historia
dos sintomas culturais em geral.
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Quando se trata da representagio de temas outros que
relatos biblicos ou cenas da histéria ou mitologia que,
normalmente, sdo conhecidos pela média das “pessoas
educadas”, todos nds somos bosquimanos australianos.
Nesses casos, devemos, também nds, tentar nos fami-
liarizar com aquilo que os autores das representacoes
liam ou sabiam. No entanto, mais uma vez, embora
o conhecimento dos temas ¢ conceitos especificos trans-
mitidos através de fonles literdrias seja indispensivel e
suficiente para uma andlise iconogrifica, ndo parante
sua exatiddo. E tdo impossivel, para nos, fornecer uma
andlise iconogréfica correta aplicando, indiscriminada-
mente, nosso conhecimento literiirio aos motivos, quan-
to fornecer uma descricio pré-iconogrifica certa apli-
cando, indiscriminadamente, nossa experiéncia pritica
as formas.

Um quadro, de autoria de um pintor veneziano do
século XVII, Francesco Maffei, representando uma bo-
nita jovem com uma espada na mio esquerda e, na
direita, uma travessa na qual estd a cabeca de um
homem degolado (Fig. 3) foi publicado como o retrato
de Salomé com a cabeca de Sio Joao Batista® De
fato, a Biblia afirma que a cabegs de S3o Jodo Batista
foi apresentada a Salomé numa bandeja ou prato. Mas,
e a espada? Salomé ndo decapitou o santo com as
préprias maos, Pois bem, a Riblia nos fala de uma
outra bela mulher em conexdo com o degolamento de
um homem: Judite. Neste caso, a situacio & exata-
mente inversa. A espada no quadro de Maffei estaria
correta, porgue Judite decapitou Holofernes com as
préprias méos, mas a travessa ndo concorda com sua
estoria, pois o texto diz, explicitamente, que a cabega
de Holofernes foi posta num saco. Assim, temos duas
fontes literdrias aplicdveis 4 mesma obra, com os mes-
mos direitos e mesma incoeréncia. Se a interpretarmos
como o retrato de Salomé, o texto explicaria a travessa,
mas ndo a espada; se a interpretarmos como figuracio
de Judite, o texto explicaria a espada, mas nfio a
travessa. Estariamos inteiramente perdidos se depen-
déssemos apenas das fontes literdrias. Felizmente, esse
nio € o caso. Assim como pudemos suplementar e

4. Frocco, G. Venetiaon Painting of the Seicento and the
Settecento. Florenga & Nova York, 1925, pr. 25,
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corrigir nossa experiéneia pritica investigando a ma-
neira pela qual, sob diferentes condigbes historicas,
objetos e fatos eram expressos pelas formas, ou seja;
a histéria dos estilos, do mesmo modo podemos suple-
mentar e corrigir nosso conhecimento das fontes lite-
ririas, investigando o modo pelo qual, sob diferentes
condigbes historicas, temas especificos ou conceitos
eram expressos por objetos e fatos, ou seja, a histdria
dos tipos.

Mo caso presente, teremos que perguntar se havia,
antes de Maffei pintar seu quadro, quaisquer retratos
indiscutiveis de Judite (indiscutiveis porque incluiriam,
por exemplo, a criada de Judite) que apresentassem,
também, travessas injustificadas; ou quaisquer retratos
indiscutiveis de Salomé (indiscutiveis porque inclui-
riam, por exemplo, os pais desta) que apresentassem
espadas injustificadas. Pois bem! Embora ndo possa-
mos aduzir nenhuma Salomé com uma espada, vamos
encontrar, tanto na Alemanha guanto na Itilia do Nor-
te, virias pinturas do século XVI representando Judite
com uma travessa ®; havia um “tipo” de “Judite com
a travessa”, porém, nfio havia um “tipo” de “Salomé
com @ espada”. Dai podemos, seguramente, concluir
que também a obra de Maffei representa Judite ¢ nio,
como se chegou a pensar, Salomé.

Caberia ainda, indagar por que o$ artistas se sen-
tiram no direito de transferir o motivo da travessa de
Salomé para Judite, mas ndo o motivo da espada de
Judite para Salomé. Esta pergunta pode ser respon-
dida, investigando mais uma vez a historia dos tipos,
com duas razdes. Uma é que a espada era um atributo
estabelecido e honorifico de Judite, de muitos martires
e de algumas virtudes, como a Justiga, a Fortaleza etc.;

5. Uma dag pinturas do Norke italiano ¢ atribulda a Roma-
nino e encontra-se hoje no Berlin Museum, onde era antes
catalogada como Salomé a despeito da aia, de um seldado dor-
mindo e da cidade de Jerusalém ac fundo (nm. 155); outra &
atribuida ao diselpulo de Romanino. Francesco Prato da Cara-
vaggio (catalogada no Catdlogo de Berlim) e uma terceira & de
autoria de Bernardo Strozzi, que nasceu em Génova mas atuou
em Venezs mals ou menos na mesma £poca que Francesco
Maffet, ® bem possivel que o tipo de Judite com wma trgvessa
s# originasse na Alemanha, Um dos primeiros exemplos conhe-
cldos (de autoria de um mestre andinimo de ecerca de 1630,
relacionado com Hens Baldung Grien) fol publicade por G.
Porwgcen, Beitrige zu Baldung und seinem Kreis, Zeitschrift
fur Kunstgeschichte, VI, 1937, p. 36 & 53
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assim, ndo poderia ser transferida, com propriedade,
para uma jovem lasciva. A outra raziio é que, durante
os séculos XIV e XV, a bandeja com a cabega de Sao
Jodo Batista tornara-se uma imagem devocional isolada
{ Andachisbild) muito popular nos pafses nordicos e
no Norte da Itilia (Fig. 4); fora extraida da represen-
tacio da estdria de Salomé do mesmo modo como o
grupo de Sio Jodo Evangelista descansando no colo do
Senhor viera a ser extraido da Ultima Ceia, ou a Vir-
gem no parto da Natividade. A existéneia dessa ima-
gem devocional estabeleceu uma associagio fixada de
idéias entre a cabeca de um homem decapitado ¢ uma
travessa, e assim, o motivo da bandeja substituiria mais
facilmente o motivo do saco na estéria de Judite que
o motivo da espada poderia se encaixar numa repre-
sentacdo de Salomé.

Finalmente, a interpretagio iconolégica requer algo
mais que a familiaridade com conceitos ou temas espe-
cificos transmitidos através de fontes literdrias. Quando
desejamos nos assenhorear desses principios basicos gue
norteiam a escolha e apresentagio dos motivos, bem
como da produgio e inferpretagio de imagens, estdrias
e alegorias, e que dfio sentido até aos arranjos for-
mais e aos processos técnicos empregados, ndo pode-
mos esperar encontrar um [exto gue se ajuste a esses
principios bdsicos, como Jofo 13:21 se ajusta i ico-
nografia da Ultima Ceia. Para captar esses principios,
necessitamos de uma faculdade mental compardvel 2
de um clinico nos seus diagndsticos — faculdade essa
que s6 me é dado descrever pelo termo bastante desa-
creditado de “intnicdo sintética”, e que pode ser mais
desenvolvida num leigo talentoso do que num estudioso
erudito,

Entretanto, quanto mais subjetiva e irracional for
esta fonte de interpretagdo (pois toda abordagem in-
tuitiva estard condicionada pela psicologia e Weltans-
chauung do intérprete) tanto mais necessdria a aplica-
¢lio desses corretivos e controles que provaram ser
indispensdveis 14 onde estavam envolvidas apenas a
andlise iconografica e a descrigio pré-iconogrifica. Se
nossa experiéncia pritica e nosso conhecimento das
fontes literdrias podem nos transviar quando aplicados,
indiscriminadamente, as obras de arte, quiio mais peri-
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goso ndo seria confiar em nossa intuigio pura e sim-
ples! Assim, do mesmo modo que foi preciso corrigit
apenas nossa experiéncia pratica por uma compreensao
da maneira pela qual, sob diferentes condigoes histo-
ricas, objetos e fatos foram expressos pelas formas
{ historia dos estilos); e que foi preciso corrigir nosso
conhecimento das fontes literdrias por uma compreensao
da maneira pela gual, sob condigbes histGricas dife-
rentes, temas especificos e conceitos foram expressos
por objetos e fatos (histéria dos tipos), também ou
ainda mais, nossa intuigio sintética deve ser corrigida
por uma compreensio da maneira pela qual, sob dife-
rentes condigdes histGricas, as tendéncias gerais e essen-
ciais da mente humana foram expressas por temas
especificos e conceitos. Isso significa o que se pode
chamar de histéria dos sintomas culturais — ou “sim-
bolos”, no sentido de Ermnst Cassirer — em geral. O
historiador de arte terda de aferir o gue julga ser o
significado intrinseco da obra ou grupo de obras, a
que devota sua atenciio, com base no que pensa ser
o significado intrinseco de tantos outros documentos
da civilizagio historicamente relacionados a esta obra
ou grupo de obras quantos conseguir: de documentos
que testemunhem as tendéncias politicas, poéticas, re-
ligiosas, filosoficas e sociais da personalidade, periodo
ou pafs sob investigagio. Nem & preciso dizer que,
de modo inverso, o historiador da vida politica, poesia,
religido, filosofia e situagbes sociais deveria fazer uso
anlogo das obras de arte. E na pesquisa de signifi-
cados intrinsecos ou conteido que as diversas disci-
plinas humanisticas se encontram pum plano comum,
em vez de servirem apenas de criadas umas das outras.

Concluindo: quando queremos nos expressar de
maneira muito estrita (o que nem sempre € necessirio
na linguagem escrita ou falada de todo dia, onde o
contexto geral esclarece o significado de nossas pala-
vras), incumbe-nos distinguir entre trés camadas de
tema on mensagem, sendo que a mais baixa é comu-
mente confundida com a forma e a segunda ¢ o dominio
especial da iconografia em oposicio a iconologia. Em
qualquer camada que nos movamos, nossas identifica-
¢Oes e interpretages dependerdo de nosso equipamento
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subjetivo e por essa mesma razdo terfo de ser suple-
mentados e corrigidos por uma compreensio dos pro-
cessos histéricos cuja soma total pode denominar-se
tradicio.

Resumi, num guadro sinGptico, o que tentei
explicar até agora. Devemos, porém, ter em mente
que essas categorias nitidamente diferenciadas, que no
quadro sindptico parecem indicar trés esferas indepen-
dentes de significado, na realidade se referem a aspectos
de um mesmo fendmeno, ou seja, & obra de arte como
um todo. Assim sendo, no trabalho real, os métodos
de abordagem que aqui aparecem como trés operagdes
de pesquisa irrelacionadas entre si, fundem-se num
mesmo processo orginico e indivisivel.

1}

Saindo dos problemas da iconografia e iconologia
em geral para os problemas da iconografia e iconologia
da Renascenga em particular, é natural gue nos inte-
ressemos pelo fendmeno do qual derivou o préprio no-
me desse periodo artistico: o renascimento da Anti-
guidade classica.

ORJETO DA INTERPRETACAO ATO DA INTERPRETACAD

Os primeiros escritores italianos que se dedicaram
& histéria da arte, como Lorenzo Ghiberti, Leone Bat-
tista Alberti e principalmente Giorgio Vasari, pensavam
gue a arte classica fora derrubada no comego da era
cristd e ndo revivera até servir de fundamento para o
estilo da Renascenga. As razdes para esta derrubada,
julgavam esses escritores, foram as invasbes dos povos
barbaros e a hostilidade dos primeiros padres e eruditos
cristaos.

Tais escrifores estavam ao mesmo tempo certos e
errados pensando como pensavam. Errados, na medida
em que ndo houve uma verdadeira guebra de tradicio
durante 2 Idade Média. Concepgbes cldssicas, literd-
rias, filosoficas, cientificas e artisticas sobreviveram
através dos séculos, particularmente depois que foram
deliberadamente revivificadas no tempo de Carlos Mag-
no e seus sucessores. Entretanto, esses primeiros escri-
tores estavam certos na medida em que a atitude geral
para com a Antiguidade se modificou fundamentalmente
quando o movimento renascentista apareceu.

A ldade Média niio foi, de modo algum, cega ante
aos valores wisuais da arte clissica e interessava-se,

I. Tema primdrio ou natural  Descrigdo pré-iconogrdfica (e
— (A) fatual, (B) expres- anilise pseudoformal).
sional — constituindo o mun-

do dos molivos artisticos.

1. Tema secunddric ou con-  Andlise lconogrdfica.
vencienal, constituinde o

mundo das imagens, estdrias

¢ alegorias,

II. Significado inirinsece ou  Interpretaglo iconolégica.
conteddo, constituinde o mun-
do doz valorer “simbdlicos”.

EQUIPAMENTO PARA A
INTERPRETACAD

PRINCIPIOS CORRETIVOS DE
INTERPRETAGAD
{Histdria da Tradigdo)

Experiéncia  prdtica {familia-
ridade com objeior e evenias).

Histdria do estilo (compreen-
sio da maneira pela qual, sob
diferentes condigbes histdricas,
objetor e eventos foram ex-
pressos pelas formax),

C:mhzcimmm de fonrtes lites
rdrias  (familiaridade  ‘com
temiar e conceftoy especificos),

Histdria dos ripes (compreen-
sao da maneira  pela qula.!,
sob  diferentes condigdes his-
téricas, femas ou concelfos
foram expressos por ohjetos &
erettos).

fniuipdo  sintética {familiari-
d:’lljll: com as fendéncias ¢ssen-
claiz da mente humana), con-
dicionada pela psicologia pes-
foal & Weltanschauung.

Historia dos sinfomas culre-
rais ou “simbolos” (compre-
ensio da maneira pela gqual,
sob diferentes condighes his-
{ricas, fend@nciay esvenciois
da mente humana loram ex-
pressas poT femas e conceitos
especificos ),

635



o/ javall de Erintanto,

5. Héreules carregand
Veneza, $io Marcos, século 111 (2).

profundamente, pelos valores intelectuais e poéticos da
literatura clissica. Mas & significativo que, precisa-
mente no auge do periodo medieval (séculos XIIT ¢
IV ), os motivos cldssicos ndo fossem usados para a
representagio de temas classicos, enquanto que, inver-
samente, temas clissicos ndo fossem expressos por mo-
tivos clissicos.

Por exemplo, na fachada da Catedral de $io Mar-
cos, em Veneza, véem-se dois grandes relevos de mes-
mo tamanho, sendo um obra romana do século 111
d.C. e o outro executado em Veneza quase que exata-
mente mil anos depois (Figs. 5 ¢ 6)% Os motivos sio
tao parecidos que somos forcados a supor que o es-
cultor medieval tenha deliberadamente copiado a obra
cldssica a fim de fazer uma réplica, mas, enquanto o
relevo romano representa Heércules carregando o java-
li de Erimanto para o rei Euristen, o artista medieval,
substituindo a pele do ledo por um encapelado drape-
jamento, o rei assustado por um dragdo e o javali por
um cervo, transformou a estéria mitolSgica numa ale-
goria da salvagdo. Na arte italiana e francesa dos
seculos XII e XIII encontramos um grande ndmero
de casos similares, ou seja, empréstimos diretos e de-
liberados dos motivos clissicos, sendo que os temas
pagaocs eram transformados segundo as idéias cristds.
Basta citar os mais famosos exemplares do chamado
movimentoe proto-renascentista: as esculturas de St
Gilles e Arles; a célebre Visitagdo da Catedral de
Reims, durante muito tempo considerada como obra
do século XVI; ou a Adoragdo dos Magos, de Niccold
Pisano, na qual o grupo da Virgem Maria com o
Menino Jesus mostra a influéncia de um Phaedra
Sarcophagus ainda existente no Camposanto de Pisa.
Entretanto, ainda mais freqiientes que tais c6pias dire-
tas sdo casos da sobrevivéncia continua e tradicional
de motivos cléssicos, alguns dos quais foram usados
sucessivamente para uma grande variedade de imagens
Cristds,

Via de regra, tais reinterpretacies eram facilitadas
UU mesmo sugeridas por certas afinidades iconografi-

8. Hustrado em E. Paworsey e F. Saxt, Classical Mytho-

]i‘-"i-'!" In Mediseval Art, em Metropolifan Museum Studies, IV, 2,
533, p. 238 e 85, P. 2331
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cas, como, por exemplo, quando a figura de Orfeu foi
empregada para a representar Davi ou quando o tipo
de Hércules puxando Cérbero para fora do Hades foi
usado para retratar Cristo tirando Addo do Limbo ™.
Mas hé casos em que o relacionamento entre o proté-
fipo classico e sua adaptagdo cristd é apenas compo-
sicional.

Por outro lado, quando um iluminista gético tem
que ilustrar a est6ria de Laocoonte, este se torna um
velho calvo e irado, em trajes contemporineos, que
ataca o touro sacrificial com o que deveria ser um
machado, enquanto os dois meninos flutuam no fundo
da pintura e as serpentes marinhas repentinamente
emergem de uma poga d'igua® Enéias e Dido sdo
mostrados como um elegante casal medieval jogando
xadrez ou podem aparecer cOmO um Erupo que mais
parece o Profeta Nataniel diante de Davi do que o
herdi cléssico em face de sua amante (Fig. 7). E
Tishé espera Piramo sentada numa lapide pdtica que
traz a inscrigdo “Hic situs est Ninus rex”, precedida
pela cruz habitual (Fig. 8)°.

Quando perguntamos a razio para essa curiosa
separacao entre motivos cldssicos investidos de signi-
ficados ndo-cldssicos e temas cldssicos expressos por
figuras ndo-cldssicas num cendrio ndo-cldssico, a res-
pasta Gbvia parece residir na diferenga entre a tradi-
¢do representacional e textual. Os artistas que usaram
o motivo de um Hércules para a imagem de Cristo, ou
o motivo de um Atlas para as imagens dos Evangelis-
tas (Figs. 9 e 10)'", agiram sob a impressdo dos mode-

7. Wer K. Werrsmanwn, Das Evangellon Im Skevophylakion

zu Lawra, em Setninarium Kondakewionwm, VIIL 1836, p. 83 & 55
B, Cod. Vat, lat. 2761, ilustredo em PaNofsey e Saxt, op, cit,

p. 238,

9. Paris, Biblicthéque Natlonale, me, lat. 15158, datado de

1289, lustrado em PaNorsky e Saxi, op, e, p. 272
10, C. Torway, The Visiona Evangelists of the Reichenau
School, Burlington Magarine, ﬁ_[x 1838, p. 27 e 5. fex a
importante desecberts de gque as imponentes imagens dos evan-
gelistas sentados sobre um globo e sustendo a gloria celeste (que
pparece pela primeirn ver no Cod. Vat Barb, lat. 711; nossa
Flg. 9) combinavam asg caracterlsticas do Cristo em Majesiade
com a8 desgas divindades celestos greco-romanas. Entretanto,
eomo o priprio Tolnay verifica, os Evangelisias do Ced, Barb, Ti1
sustentam com visivel esforgo uma masss de nuvens gque nio
lembra em nada uma auréola espirilual & se parece muito mala
f.fl‘-'m um peso material composto de virlos segmentos de elrculos,
ternadamente arufs e verdes, cujo contorno total forma um
£ uma representaclo mal entendida do céu em forma



9, Sl Judo Evangelista, Roma, BibToteca do Vaticano, Cod,
m m" Tl 1732, 00 lm.

ot | ol |

10, dtlay e Nimrod. Romn, Bibliolech do' Vaticauno, Cod,
Pal. lar, 1417, 2 1, ea. 11040, f : e

los visuais que tinham diante dos olhos, quer hajam
copiado diretamente um monumento cldssico on imi-
tado uma obra mais recente derivada de um protétipo
classico através de uma série de transformagbes inter-
medidrias, Os -artistas que representaram Medéia
como uma princesa medieval ou Japiter como um juiz
medieval traduziram em imagens uma simples descri-
¢iio encontrada em fontes literarias.

Tsso & bem verdadeiro, e a tradigdo textual através
da qual o conhecimento dos temas cldssicos, principal-
mente da mitologia cldssica, foi transmitido a Idade
Média e persistiu em seu decurso € da maxima impor-
thncin nio apenas para o medievalista como também
para © estudioso da iconografia renascentista. Pois,
mesmo no Quatrocentos italiano, foi dessa tradicio
complexa ¢ muitas vezes corrompida, mais que das
fontes genuinamente cldssicas, que muitos artistas hau-
dram suas nogoes de mitologia clissica ¢ assuntos
COmexos.

Se nos limitarmos & mitologia cldssica, os cami-
nhos dessa tradicio podem ser delintades da seguinte
dg egfera (o grifo & meu). Dal podemos Inferie gue o proto-
tipo cléssico pars estas imagens nfo era Coelus gue segura, sem
ezforce, um drapejamento ondulado  [o Weltenmantel) e sim
Atlas que se esforcn sob o peso dog céus [of. G, THme, Antike
Himmeizbilder, Berlim, 1888, p, 10 & g5.), O S8 Mateus no Cod
Bark, Ti1 (Telnay, pr. I, a), com sua cabeca curvads sob 0
peso da eifern e § omdo esguerda colocada perto do quadril
esguerdo lembrs, particularmente, o tipo clissico de Atlas; ouiro

exemplo |mpressionante da pogse caracteristica de Atlas aplicada
& um Evangelista encontra-se em Clm. 4454, £+ B6, w, {(ilustrado

em AL Coupscustve, Germoan Hlumination, Florenga & Nova York,

1088, v, II. pr. 40). Tolnay (notas 13 ¢ 14) ndo deixou de
ereebor esga Semelhanga e elln as representaches de Atlas e
imrod no Cod. Vat. Pal lat, 1417, £0 1 {ilustrade em F. Saxi,

Verzeichnis astrologischer wnd mythologischer Handschriften des

latetnischen Mittelalters in rémischen Bibliotheken [Sitzungsbe-

richte der Heidelberger Akademie der Wizsenachaften, phil.-
=hiet. Hlssge, VI, 1015, pr. XX, Fig. 42]; nossa Fig, 10); mias
aﬂl‘ﬁcu considerar o Hpo de Atlas como um mers derivativo. do
PO de Coelus. No entante, mesing na arte entigs, as Tepre-

Bentattes do Coelus parecem ter evoluido a partir das de Atlas,

o Nz arte carolingia, otonlana e bizantins (perticularmente na

i H'I_Emh'una_uj a figurse de Atlas, em sSik forma clissica

i o, & Infinitamente mals fregllents gue & de Coelug, tanto
S0 personificacic de uma personalidede cosmoldgics como

gmliﬂlm Eapécie de carldtide. Também do ponto de vista lcono-

Ca:]:uu' iﬂ Evangelistas sfio mais compardveis & Atlas gue a

bty creditave-se que Coelus governasse of céus; supunha-

em:l'.*-e Atlas os sustentasse e, num sentido alegdricn, os “conhe-
ltansr;.nfensaﬂ'" que fivesse sldo um grande astrinomo gque
ik "-'m:m‘r::?éiﬂ cogli @ Hércules [(Sérvio, Comm. in Aen,

; b e em, eg. Impows, Etymologios, ITI, 24, 1
ﬁﬂﬁﬂi‘al"hm IIT, 14, 4, em G. H. ‘Booe, Scriptorum rerum mythis
Tid Romae nuper repertd, Celle, 1834, p, 248), Portanto,
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maneira: os iltimos filésofos grepos j4 haviam come-
cado a interpretar os deuses e semideuses pagdos
como simples personificagbes ou de forgas naturais ou
de qualidades morais, ¢ alguns deles haviam mesmo
chegado a ponto de explici-los como seres humanos
comuns deificados subsegiientemente. No dltimo sécu-
lo do Impéric Romano, estas tendéncias aumentaram
muito. Enguanto os Pais da Igreja se esforgavam por
provar que os deuses pagdos ou eram ilustes ou demd-
nios malignos (transmitindo assim numerosas informa-
coes valiosas sobre eles) o proprio mundo pagio se
alheara de tal modo de suas divindades que o publi-
co culto precisava informar-se a respeito delas em
enciclopédias, em poemas ou novelas didaticas, em tra-
tados especiais de mitologia e em criticas ¢ comenté-
rios aos poetas cldssicos. Relevantes, entre esses es-
critos do final da Antigiiidade, nos quais as persona-
gens mitolgicas eram interpretadas de forma alegbrica
ou “moralizadas”, para usar a expressao medieval,
eram a Nuptine Mercurii et Philologiae, de Marciano
Capella, a Mitologiae, de Fulgéncio, e, sobretudo, o
admirdvel comentirio de Sérvio sobre Virgilio, que &
trés ou gquatro vezes maior que o texto deste e que foi
talvez amplamente lido.

Durante a Idade Média, esses escritos e outros
de mesmo tipo foram exaustivamente explorados e
ainda mais desenvolvidos. Assim, a informagéo mito-
l6gica sobreviveu e tornou-se acessivel aos poetas e
artistas medievais. Primeiro, através das enciclopédias,
cujo desenvolvimento comegou com escritores tio an-
tigos como Bede e Isidoro de Sevilha, continuou com
Hrabanus Maurus (século IX) e chegou ac auge nas
extensas obras do alto medievo de Vicéncio de Beau-
vais, Brunetto Latini, Bartolomeu Anglicus e assim
por diante. Segundo, nas exegeses medievais de textos

clissicos e do fim da Antiguidade, sobretudo a Nuptige:

era coerente usar o tipo de Coelus para as representacies de
Deue (ver Tolnay, pr. I, ¢) & era igualmente coerénle USAr o
tipo de Atlas para os Evangelistas que, como ele, “conheciam”
05 Céus, mag nio os governavam. Enquanto que Hibernus Exul
dir que Atlas Sidern guem coeli cuncta nofosse volunt (Mont-
menta Germaniae, Poetarum latinorwm medii aevi, Berlim, 1881,
1828, v, L p. 410), Aleuino spostrofs assim Sic Jodo, o Evan-
sEﬂ;gt;: Scribendo penetras coelum tu, mente, Johannes (ibidem,
P
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de Marciano Capella, que foi anotado por eruditos
irlandeses como Jodo Escoto Erigena e comentada eom
rande autoridade por Remigio de Auxerre (século
[X)". Terceiro, nos tratados especiais de mitologia,
tais como os assim chamados Mythographi I e II, que
datam de muito cedo e foram baseados sobretudo em
gérvio e Fulgéncio . A obra mais importante desse
tipo, @ chamada Mythographus 111, foi tentativamente
identificada com um inglés, o grande escolistico Ale-
xandre Neckham (falecido em 1217)'*; seu tratado,
um impressionante apanhado de toda a informacéo
disponivel por volta de 1200, merece a gualificagio de
compéndio conclusivo da mitografia da Alta Idade Mé-
dia e chegou mesmo a ser usado por Petrarca quando
este descreve as imagens dos deuses pagios no seu
poema Africa.

Entre a época do Mythographus IIT e Petrarca,
foi dado mais um passo para a moralizagio das divin-
dades cldssicas. As figuras da antiga mitologia eram
ndo apenas interpretadas de uma forma moralista
geral mas eram também, de um modo definitivo, rela-
cionadas com a fé cristd, de modo que, por exemplo,
Piramo era interpretado como Cristo, Tisbé como a
alma humana e o ledo como o Mal conspurcando suas
vestes, enquanto que Saturno servia de exemple no
bom e no mau sentido, para o comportamento dos
clérigos. Exemplos desse tipo de escritos sdo o fran-
cés Ovide Moralisé '*, Fulgentius Metaforalis 1*, de
John Ridewall, Moralitates, de Robert Holcott, o
Gesta Romanorum, e sobretudo, o Ovidio Moralizado,
em latim, escrito por volta de 1340 por um teSlogo
francés chamado Petrus Berchorius ou Pierre Bersuire,
que conhecia pessoalmente Petrarca **. Sua obra é
precedida por um capitulo especial dedicado aos deu-

11, Ver H, LremescEirTe, Fulgentiuz Metaforaliz ... (Studien
gf-‘l' Bibliothek Warburg, IV), Leipzig, 1920, p. 18 @« p. 44 e =5
“ tamibém, Paworswy e Baxy, op. cit., especlalmente p, 253 e ss.
:;- gm Op. cit, p. 1 & =5
ooE, Thidem, p. 152 ¢ s5. Quanto & gquestio da autoria,
¥er H. Lremesceiltrs, op. cit, p. 16 & 5 & passim.
e 1:— Editado por C. de Bose, "Ovide Morallsé”, Verhandelingen
5 on. Akademie van Wetenschapen, Afd, Letterkunde, série
ova, XV, 1815, XXI. 1930; XXX, 1831-33,
i:: E%h = kg gl
omas Walleys” (ou Valeys), Metomorphosis Owvidiana
Moraliter explonats, aqul usada na edighe parisiense de - 1513,
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ses papios, baseada em grande parte no Mwhogra-

phues 111, mas enriquecida por moralizagbes especifica-

mente cristiis, ¢ essa introdugdo, sem as moralizacdes
que foram cortadas em prol da brevidade, alcangou
grande popularidade sob o nome de Albricus, Libellus
de Imaginibus Deorum 17,

Um novo e sumamente importante passo foi dado
por Boccaccio. Na sua Genealogia Deorum '®, nio
apenas efetuou um novo levantamento do material,
grandemente aumentado desde cerca de 1200, como
também tentou, conscientemente, retornar as fontes
genuinas da Antiguidade ¢ confrontd-las, cuidadosa-
mente, umas com as outras. Seu tratado assinala o
comeco de uma atitude critica ou cientifica para com
a Antiguidade clissica e cabe considerd-lo um precursor
de tratados verdadeiramente eruditos da Renascenca
como o De diiy gentium. .. Syntagmata, de L.G, Gy-
raldus que, de seu ponto de vista, podia olhar para o
seu popularissimo predecessor medieval como um “es-
critor proletério ¢ indigno de confianga”™ 17,

Cumpre notar que até a Genealogia Deorum de
Baoccaccio, o foco da mitografia medieval era uma re-
gido muito afastada da tradicho mediterrfinica direta;
Irlanda, Norte da Franga e Inglaterra. Tsso também
¢ verdade quanto ao Ciclo Troiano, o mais importante
tema épico transmitido pela Antiguidade cldssica 2
posteridade; sua primeira redacdo medieval com aulo-
ridade, o Roman de Troie, muitas vezes condensada,
sumariada e tradurzida para outras linguas verndculas,
deve-se a Benoit de Sainte More, natural da Bretanha.
Podemos, na verdade, falar de um movimento proto-
humanista, ou seja, de um interesse ativo por temas
classicos, independentemente dos motivos classicos,
centrado na Eurcpa Setentrional, em oposicao ao mo-
vimento proto-renascentista, ou seja, um interesse
ativo por motivos cldssicos independentemente de te-
mas clissicos, centrado na Provenga (Franga) e na
Itdlia. E um fato memorivel, que devemos ter em

17. Cod. Vat. Reg. 1280, ed, H. Limsescmirz. op, <it, p. 11T &
5%, com uma série completa de ilustragdes,

18, Aqui usado na edigio veneziana de 1511.

8. L. G, Gvealovs, Opera Omnig, Leyden, 189, v. I, Col
153: "Ut geribit Albricus, gui cuctor mihi proletarius est, nel
fidus satis®.
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mente para poder compreender o movimento renas-
centista, que Petrarca, ao descrever os deuses de seus
antepassados romanos precisasse ccnsu_ltar‘urm com-
péndio escrito por um inglés, e que os in_mm:stas ita-
lianos, que ilustraram a E.r\:em'n_ de Virgilio no século
XV, tivessem de recorrer as mimiaturas fie manuscri-
tos como o Roman de Troie € seus d:rwa:.llus. Pois
estes, sendo matéria de leitura favorita do leigo nobre,
foram amplamente ilustrados muito antes que o pré-
prio texto de Virgilio, lido por eruditos e escolares,
atraissem a atencdo dos iluministas profissionais 2“:

Na verdade, é ficil compreender que os artistas
que desde o comego do século X1 tentaram traduozir
em imagens esses texlos proto-humanistas s6 conse-
guissem configurd-los de um modo totalmente diferen-
te dn tradicio cldssica, Um dos primeiros exemplos
esta entre o$ mais importantes: uma miniatura de cer-
ca de 1100, provavelmente executada na escc:Ia‘ de
Regensburgo, ¢ que representa as divindades classicas
segundo as descricoes do Comentdrio a Marciano
Capells, de Remigio (Fig. 11)3. Vé-se Apole numa
simples carroga de campongs, segurando uma espécie
de ramalhete com os bustos das Trés Gragas, Saturno
mais parece uma roméantica figura de umbral que o
pai dos deuses olimpicos, € o corvo de Japiter apre-
senta uma peguena auréola como a dguia de Sao Jodo
Evangelista ou a pomba de Sio Gregdrio.

Nin obstante, s6 o contraste entre a tradigdo
representacional e textual, por importante gue seja,
nao pode explicar a estranha dicolomia dos motivos
e temas clissicos caracteristica da arte do alto medie-

2. O mesmg se aplice a Owvidio: hd pouguissimos manus-
critos de Ovidio em latim lustrados durante & Idade Média.
Cuanto 3 Eneida, de Virgilio, pessoalmente =6 conhego dois
manugeritos  Iatinos  Tealmente. “flustrados” entre o obdice do
geculo, VI da Biblioteca do Vaticann & o Ricardiang do séeulo
HW: Nipoles, Biblioieca Nacional, Cod, olim Viena B8 (traxido

a0 meu cobhecimento pelo Professor Kurt Weltzmann, ao qual
: & permissdo de reproduzir uma mindstura (Fig. 7)

devn
i'l’.ia3 séeule: X; e Cod, Vat. lat, 2781 {c¢f, R. Foster, Laocoiin im

tielalter und in der Reinnissance, em Jahrbick der Kéniglich
Freussischen Hunsteammiyngen, XXV, 1906, p. 149 e =) do
®éoulo XTIV, [Oulrs mapuscriic do séoulo XIV  (Oxford, Bo-
dieian Library, ms. Can. Clags. lat. 52, descrito em F, Sax e
. Blewnm, Catalogue of Astrological ond Mythological Manus-
eripts of the Lotin Middie Ages, 111, Manuscripts in English Li-

=l

hfﬂﬂaaﬂ;mdrﬂ 1953, @, 330 e 95 tem apenas algumas iniciais
5 &B 14271, llustrado em Pamorsxy & Saxy, op. cit.,
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1. Oy deuses pagdov.
14271, 9 Uy, ca. 1100,

v, Pois, Mesmo quanda huqu uma lradi:;,sjm repre-
sentativa em certos campos das imagens clissicas, essa
iradicdo representativa foi deliberadamente at?anduna-
da em favor de representagdes de j:;t‘réter inteiramente
nao-classico logo que a Idade Meédia alcangou estilo
proprio. v
Exemplos desse processo :ncr:':ntg:am-sa primeiro
nas imagens clissicas que ocorrem incidentalmente em
representagoes de assuntos cristios, como as personi-
ficagoes das forgas naturais no Saltério de Utrecht,
por exemplo, ou o sol ¢ a lna na Crucifixao. Enqtlmm
to que os marfins carolingios mudal mustra!:n 08 txp:us
perfeitamente cldssicos da Quadriga Solis e Biga
Lunae **, esses tipos cldssicos sdo substituidos por
nao-classicos nas representagoes rominticas e goticas.
As personificagies da natureza tendiam a desaparecer;
apenas os idolos pagdos, freqiientemente encontrados
em cenas de martirio, preservaram sua aparéncia clés-
sica durante mais tempo gue outras imagens por serem
os simbolos por exceléncia do paganismo. Em segun-
do lugar, ¢ muito mais importante, genuinas imagens
cldssicas aparecem em ilustracies de textos que ja ha-
viam sido ilustrados no final da Antiguidade, de modo
que os artistas carolingios tinham 2 disposicdo mode-
Ios visuais: as comédias de Teréncio, os textos incor-
porados no De Upniverso, de Hrabanus Maurus, a
Psvchomachia de Prudéncio, e escritos cientificos, so-
bretudo os tratados de astronomia, em que as imagens
mitoldgicas aparecem tanto entre as constelagbes (tais
como Andromeda, Perseu, Cassiopéia) como entre os
planetas (Saturno, Jipiter, Marte, Sol, Vénus, Mer-
ciirio, Lua).

Em todos esses casos podemos observar que as
imagens classicas foram copiadas de maneira fiel, em-
ﬁmfﬁ 45 wvezes canhestramente, nos manuscritos caro-
lingios ¢ mantidas em seus derivados, mas foram
abandonadas ¢ substituidas por outras inteiramente
mnﬂi‘ séculos XIII ou XIV, no mais tardar.
~ Nas ilustragdes do século IX de um texto de as-
tronomis, figuras mitolégicas como Boites (Fig. 15),
-ﬂ-t'l‘%wuh MM D Elfenbeinsloulpturen aus der Zeit

o tingitchen und sochsischen Koiser 4-26
: : ; 1 : » Berlim,
Pr. XX, n. 40, flustrads em Pawosiicy e Saxt, op. r:]lg.l. n. H?'i' A

X
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12, Satwrns. D Cronogrsfis de 334 (Copin dn Renpscen—
ga), Roma, Biblioteca do Vaticano, Cad, Barb, lat, 2154, 198,

13.  Saturno, Mipiter, Jano ¢ Netuno. Monte Cassino, ms.
132, p. 386, dutado de 1023, [

L5 Sarurno, Japiter, Viénus, Marre i i
5 . A ¢ Mercdrio.  Munigue,
siitabibliothek, Clin, 10268, I H5, século XIV, : :




lat. 79, £9 6v./7, século X,

15, Bobtas, Leiden, Biblioteca da Universidade, Cod, Voss,

Perscu, Hércules ou Mcrcﬁrig sio representadas .d':
uma forma perfeitamente clissica e o mesmo se a_phca
as divindades pagds que aparecem na Enciclopédia de
Hrabanus Maurus #%. Apcgar de m-d‘n @ sua can‘ne:.;—
trice, o que se deve principalments & 1ncum1?eténcm
dos pobres copistas do século X!, Tcspunﬁvms Eelas
ilustragoes dos manuscritos Eﬂrﬂlll.’lglf}s hf:]e pe;!-dmgs_
as figuras da obra de Hrabanus nao sdo, evidente-
mente, moldadas apenas com h%se em d{:ﬁnngnm tex-
tuais, mas estdo ligadas aos prototipos antigos por uma
wradicdo representacional (Figs. 12 e 13).

Enlretanto, alguns séculos mais tarde, essas ima-
gens verdadeiras tinham cafdo no esquecimento e eram
substituidas por outras — parte inventadas e parte
derivadas de fontes orientais — que nenhum especta-
dor moderno reconheceria como divindades clissicas.
Veénus é mostrada como uma encantadora jovem to-
cando um alatide ou cheirando uma rosa, Jipiter como
um juiz com as luvas na mao e Mercirio como um
velho sdbio ou mesmo como um bispo (Fig. 14)3.
Foi 56 na Renascenca propriamente dita que Jipiter
reassumiu a aparéncia do Zeus clissico e que Merci-
Tio -ré'adquiriu a beleza jovem do Hermes clissico 20,

Tudo isso atesta gque a separacio entre os temas
clissicos ¢ os motivos clissicos se deu, niio apenas por
falta de tradicio representacional mas também a des-
peito dela. Sempre que a imagem cldssica, ou seja,
a fusio de um tema cldssico com um motivo cldssico,
foi copiada durante o periodo carolingio de assimila-
giio febril, tal imagem cldssica foi abandonada tio
logo a civilizacio medieval chegava ao seu auge,
Pam ndo ser reaproveitada até o Quatrocentos italia-
no.. Foi um privilégio da verdadeira Renascenca rein-

o E O AL ML Ananury, Miniature saere e profane dell’anno
foza, muﬂmﬁli o EnCTclaBedic medicevale di  Kabaro Meuro,
dont o, :
- E:Qi‘;‘.. Clen. 10288 (sérulo XIV), {lustrado em. PaMorsiy e Six,
e e P. 251, e tode um grupo de outras ilustragies baseadas
E.‘irbnu de Mishuel Scotus, Bobre as fontes orientais desses
-ﬂ“m"ﬂ“ POs, ver ibidem, p, 239 & s5, @ F. Haxy, Heiltrige @u
. Geschichto der Planetendarstellungen in Orlemt  und
s oooer Hilam, 111912, p. 151 o 5.
. S_u‘l:_;gd:?*: mtiqas:l:te prelidio dessa reaflrmagio (reto-
OB ©CX 05 8 argai
o S, op, it pp. 2"l'?h-tka'-l Frit OoE ETegos) wver PaNoFsEY

&1



tegrar os temas com os motivos clissicos depois de
um intervalo que pode ser chamado de hora zero.
Para a mente medieval, a Antiguidade classica
estava j4 muito distanciada e, ao mesmo tempo, muito
fortemente presente para ser concebida cemo um
fendmeno histérico. Por um lado, sentia-se uma tra-
digo continua, pois o imperador germanico, por
exemplo, era considerado sucessor direto de César e
Augusto, os lingliistas viam Cicero e Donato como
seus ancesirais e os matemaficos tragavam suas ori-
gens até Euclides. Por outro lado, sentia-se que exis-
tia. uma brecha intransponivel entre as civilizagdes
pagd e cristi *®, Estas duas tendéncias ndo podiam
ainda ser contrabalancadas para permitirem um sen-
timento de distincia histérica. Para muitos. o mundo
cldssico assumia um carater remoto, de lenda, como
o Este pagio contemporineo, de modo gue Villard
de Honnecourt podia chamar um timulo romano de
“la sepouture d'un sarrazin”, enquanto que Alexandre
Magno e Virgilio chegaram a ser considerados magos
orientais. Para outros, o munde cldssico era. a fonte
filtima de conhecimentos altamente apreciados e de
instituiges sagradas. Porém, nenhum homem medie-
val podia encarar a civilizagio antiga como um fe-
nimeno completo em si mesmo, contudo pertencente
ao passado ¢ historicamente desligada do mundo con-
temporfineo — como um cosmo cultural a ser inves-
tigado e, se possivel, a ser reintegrado, em vez de ser
um mundo de maravilhas ¢ uma mina informativa. Os
fildsofos escoldsticos podiam usar as idéias de Aris-
toteles e fundi-las com as suas proprias, e os poetas
medievais podiam basear-se livremente nos autores
clissicos, mas nenhum espirito medieval podia pensar
em filologia classica. Os artistas podiam empregar,
como ja vimos, os motivos dos relevos e estdtuas clis-
sicas, mas nenhum espirito medieval podia conceber
a arqueologia classica. Do mesmo modo que era im-

28. Um dualismo semelhante & ecaracteristico da atitude
medieval relstivamente o aera pub lege: por um lado a Sinagogs
gra representads como sendo ocga v assoclada com & moite
morte, deménio e animals Impuros: por outro lado, os profetas
Jjudeus eram considerados como inspirados pelo Esplrito Santa
& 85 personagens do Antige Testamento eram veneradss Gomd
antepassados de Cristo
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ossivel para a Idade Meédia elab?rar um sis‘temga mo-
derno de perspectivas, que se baseia na UUE'ISCIbnhZagﬁu
de uma distincia fixa entre o c!lhu e 0 objeto e permi-
te assim ao artista construir imagens compreensiveis
¢ coerentes de coisas v}_sixirl:is, assim també_m lhe era
impossivel desenvolver a idéia muderlna df.‘-. histéria, ba-
seada na conscientizagio de uma distdncia intelectual
entre 0 presente e o passado que permite ao estudioso
armar conceitos compreensiveis e coerentes de perio-

dos idos.

Podemos, facilmente, perceber que uma época
incapaz ¢ sem vontade de compreender que tanto os
motivos quanto os temas cldssicos faziam parte de um
todo estrutural, na realidade evitou preservar a unifio
desses dois. Logo que a Idade Média estabeleceu seus
proprios padroes de civilizagio e encontrou seus mé-
todos proprios de expressao artistica, tornou-se im-
possivel apreciar ou mesmo entender qualquer fend-
meno gue nao tivesse um denominador comum com
os fendmenos do mundo contemporineo. O observa-
dor do alto medievo podia apreciar uma bela figura
clissica se apresentada como a Virgem Maria, ou apre-
ciar uma Tisbé retratada como uma jovem do século
XIII sentada numa ldpide gética. Porém, uma Vénus
ou Juno de forma e significacio cldssicas seria con-
siderada um execrivel idolo pagdo, enguanto que uma
Tisbé vestida em roupagens cldssicas e sentada num
timulo cldssico seria uma reconstrugio arqueoldgica
inteiramente além de suas possibilidades de aborda-
gem. No século XIII, mesmo a escrita cldssica era
ticka como algo totalmente “estrangeiro”; as inscricdes
explanatorias da obra carolingia Cod. Leydensis Voss.
lat. 79, escritas em belas Capitalis Rustica, foram co-
piaqas, para beneficio dos leitores menos eruditos, na
escnita angular do alto gético (Fig. 15).

Entretanto, a impossibilidade de perceber a “uni-
dade™ intrinseca dos temas e motivos cldssicos pode
S8er explicada, ndo a o
R penas por uma fal}a de sentimento
e ;dﬂ.!‘nbem _pela disparidade emocional
B i 1a ci:_lnsl.ta € a Antiguidade pagid. En-
Tefletin na oo clglsg‘ elénico — pelo menos como se

iIca — considerava o homem como
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16. Rapio de Europs. Lyon, Bibliothéque de In Ville,

742, 19 40, século XIV.

uma unidade integral de corpo e alma}, o ccne:e-.tm
judeu-cristdo do homem baseava-se¢ na ’dé“f do “pe-
dago de barro” forgadamente ou mesmo, m1raculpsa-
mente, unido & alma imu;t&]. Desse ponto de vista,
a admiravel formula artistica que na arle grega e ro-
mand expressara a bc%cz:?. orgnica e as paixoes ani-
mais, pareciam admisswenns apenas se investidas de um
significado mais que orginico e mais que natural; ou
seja, quando tornadas subservientes aos temas I;rfbilc?s
ou tealdgicos. Nas cenas seculares, ao contrério, tais
formulas tinham gue ser substituidas por outras, de
conformidade com a atmosfera medieval de maneiras
corteses ¢ sentimentos convencionais, de modo gue as
divindades pagis ¢ os herdis loucos de amor e cruel-
dade apareciam como principes ¢ damas elegantes cujla
aparénuia ¢ comportamento estavam em harmonia
com o0s cinones da vida social do medievo.

Numa miniatura extraida de um Ovide Moralisé
do século XIV, o Rapfo de Europa é representado
por figuras que certamente demonstram pouca agita-
¢io apaixonada (Fig 16)%7. Europa, vestida 3 manei-
ra do final da Idade Mé&dia, cavalga em seu pequeno e
inofensive touro como uma jovem fazendo seu calmo
passelo matinal e swas companheiras, ataviadas da
mesma maneira, formam um pequeno e trangiiilo
grupo de espectadoras. E claro que estdo ali para se
mostrarem angustiadss e gritarem, mas nio o fazem,
ou pelo menos nio nos convencem de que o estejam
fazendo, pois o iluminista ndo era capaz nem estava
Propenso a visualizar paixoes animais.

Um desenho de autoria de Diirer, copiado de
um protétipo italiano, provavelmente durante sua pri-
meira estada em Veneza, enfatiza a vitalidade emo-
Clonal que ndo existia na representacio medieval { Fig.
65). A fonte literéria que Diirer usou para seu Rapro
de Europa nio é mais um texto em prosa em que o
fouro & comparado a Cristo e Europa 2 alma humana,
Mas os proprios versos pagdos de Ovidio, revividos em
duas estancias deliciosas de Angelo Policiano: “Pode-
%€ admirar Jipiter transformado num belo touro pela

=T, Lyon, Bibl de 1a Wil v 40
S e Farnorsxy, op. |:i.t:.‘I P 2';;. bt e
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forca do amor. Foge com sua doce e aterrorizada
carga € ela volta o rosto para a praia perdida, seu
lindo cabelo dourado esvoagando ao vento que ondula
sen vestido, Com uma das maos agarra um chifre
do touro enquanto que, com a outra, se agarra #s suas
costas. Levanta os pés como se tivesse medo que o
mar os molhasse e assim, curvando-se com a dor e o
medo, chama em vdo por socorro. Pois suas doces
companheiras permanecem na praia florida, cada qual
gritando, ‘Europa, volte!’ Toda a regifo litordnea
ressoa com ‘Buropa, volte’ € o touro se volta (ou
‘continua nadando’) ¢ beija-lhe os pés™ =&,

O desenho de Diirer da vida a esta descrigiio sen-
sual. A posigio agachada de Europa, seu cabelo es-
voagante, suas roupas batidas pelo vento, revelando
0 corpo gracioso, os gestos de suas maos, o movimen-
to furtivo da cabega do touro, a praia salpicada pelas
companheiras em pranto: tudo isso € fiel e vivamente
retratado; ¢ ainda mais, a prdpria praia se mexe com
a vida dos agquatici monstriculi, para usarmos as pala-
vras de outro autor do Quatrocentos * enguanto gue
os sitiros satidam o raptor.

Esta comparagdo ilustra o fato de que a reinte-
gragio dos temas cldssicos nos motivos cldssicos, que
parece ser caracteristica da Renascenga italiana em
oposicio és numerosas e esporadicas revivificagoes das
tendéncias clissicas durante a Idade Média, ndo €

38, L. 456, também ilustrada em Sax e Panorsey, op. ocity
p. 275. Damos: a8 transorigio dne estincias de Angelo Policlang
{Giostra, I, 108, 108):

*Mell'altra in un formoso v bianco tauro
5l wvede Glove per amor cONVErso
Portarne il dolee suo ricco tessuro

E lei volgere il wiso al lito perso

In atto paventoso: e i be' crim d'aura
Scherzon nel petto per lo vento avverso:
La wveste ondeggia e in drieto fa ritorne:
L'una man tien al dorso, e T'altra al corno

“Le ignude plante a =2e ristrette accoglie
Qeasi temendo i1 mar che lei non bagne:
Tale atteggiata di paura o doglie

Par chiami in van le sue dolcl compagne:
Le gqual rimase tra fioretti e foglie
Dolentl 'Europa’ elascheduna piegne.
‘Europa’, sona il lito, ‘BEuropa, riedi” —
E]l tor nota, e talor gl bacia 1 pledl”

20, Ver adiante, pp, 314-315, nota 22,

86

gomente uma ocorréncia humanistica como humana.
£ um elemento muito importante daquilo que Burck-
hardt & Michelangelo chamavam “a descoberta tanto
do mundo quanto do homem”.

Por outro lado, é por si mesmo evidente que a
reintegragio ndo podia ser uma simples reversdo ao
passado clissico. O periedo interveniente modificara
a mentalidade dos homens, de modo que ndo podiam
retornar ao paganismo; e mudara seus gostos e ten-
déncias criativas, de modo que sua arte nio podia
simplesmente renovar a arte dos gregos € romanos,
Tinham de lutar por uma nova forma de expressdo,
eetilistica e graficamente diferente da clissica assim
como da medieval, mas no entanto relacionada com
ambas & devedora de ambas.
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