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PREFACIO A EDICAO BRASILEIRA

Giulio Carlo Argan publicou os dois primeiros volumes da Histdria da arte italiana
em 1968; o terceiro saiu e 1970, junto com Arte moderna, concebido como quar-
to volume da série. Em tese, a obra se destinava aos estudantes do ensino médio;
dificilmente, no entanto, poderia ser rotulada como um livro diddtico. Ndo € ape-
nas a densidade do texto, que as resenhas da época jd apontaram como mais apro-
priada a um piiblico universitdrio: é a maneira de abordar os problemas, de rela-
cionar a informagio com a reflexdo, que parece se dirigir mais a pesquisadores do
que a estudantes do secunddrio. De fato, no projeto de Argan, trés fatores estavam
. envolvidos — por um lado, sua biografia intelectual, sua maneira de ver a relagdo
" entre arte e hist6ria e de atribuir a ela um poder, mais do que formativo, civi-
 lizador; por outro lado, o surgimento de um novo tipo de fazer artistico que mais
. tarde serd definido como pés-moderno, que punha em questao justamente a his-
| toricidade da arte, e que Argan considerava, como escreveria em Arte moderna,
uma crise grave e talvez definitiva da arte enquanto “ciéncia européia”; finalmente,
a circunstancia social e politica do momento, a discussao sobre a assim chamada
“universidade de massa”, que foi a grande novidade educacional na Itdlia daquela
época. E preciso examinar cada um desses fatores para entender a solugdo que Ar-
gan tentou dar a eles nesses volumes.

A formacio de Argan se deu sob o signo de Erwin Panofsky e Lionello Ven-
turi. Na década de 1930, esses dois nomes denotavam escolhas de campo defi-
nidas. A filiagdo a Panofsky significava a escolha de uma concepgéo mais ampla de
cultura e do papel que as representagdes artisticas desempenham nela, em opo-
sicdo A postura mais formalista da escola da visibilidade pura. Esta tendia a redu-
zir a representacio visual a uma série de‘esquemas 6Sticos, relativamente indepen-
dentes dos significados referenciais que o espectador atribui as formas. Panofsky,
com quem Argan teve contato pessoal na juventude, levara a pesquisa iconoldgi- -
ca inaugurada por Aby Warburg a0 méximo de sua abrangéncia, a0 mostrar as
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implica¢bes culturais até dos esquemas formais aparentemente mais abstratos — a
estrutura de uma catedral gética, por exemplo, ou a disposigdo piramidal dos
grupos de figuras no classicismo renascentista. No entanto, a formacéo neokan-
tlana de Panofsky olevavaa mterpretar todo estilo como um sistema de formas

"""""""""""""" signos ciijo modelo, feitas as devidas
d1stm¢oes, era a Imguagem Argan se propos a desenvolver uma critica iconol6-
gica cujo ponto de partida ndo fosse uma lingiifstica, e sim uma fenomenologia.
Em outras palavras: se o objetivo da andlise formal de Argan ainda € a busca de

51gn1ﬁcados culturais em sentido amplo, como quena Panofsky, ndo ha, porém,

em conta apenas aquilo que o ambiente cultural da obra con31derava como signi-
ficativo, mas também aquilo que, por esse mesmo ambiente, poderia ser visto
como relativamente casual ou contingente: a dire¢do de uma pincelada, as carac-
teristicas da matéria, a dimensio de uma obra ou sua colocagao no espago. A obra
de arte é uma c01sa, nao apenas um sxgno, seus elementos constltutlvos, €Omo oS

campo do significante garante, 1 na metodologla de Argan a atualidade da obra:
seus diferentes aspectos podem se carregar de sentido, ou perder sentido, 2 medi-
da que a comunidade de seu ptiblico, no decorrer do tempo, atribui a eles um va-
lor. N4o é, no entanto, uma atribuicio arbitrdria. Toda obra é uma tentativa de
solucdo de problemas ao mesmo tempo técnicos, culturais e sociais. Se for bem-
sucedida, ela se torna por sua vez um problema, ou seja: por sua configuragio ori-
ginal, obriga a reavaliar sob novas bases as relagdes entre técnica, cultura e ideolo-
gia que a geraram. Esse rearranjo cultural, provocado pela obra, gera por sua vez
novos significados nela. O valor estético ndo é dado a priori, mas é gerado cons-
tantemente no didlogo cerrado entre a produgio da obra e sua avaliago critica.

E aqui que se revela a influéncia de Lionello Venturi. Como a maioria dos
intelectuais italianos de sua geracgdo, Venturi se considerava seguidor do idealismo
estético de Benedetto Croce. Na realidade, como o préprio Argan teve ocasido de
observar, foi um seguidor bastante atipico.? Croce identificara a arte com a intui-
¢d0 poética, estabelecendo uma distingao essencial entre poesia e cultura, fantasia
e pensamento. Cultura e pensamento, obviamente, ndo seriam irrelevantes na for-
macio de um universo poético. Mas poderiam e deveriam ser separados daquilo
que, num determinado objeto, deveria ser considerado propriamente artistico. £
famosa, por exemplo, a andlise croceana da Divina comédia de Dante, em que os
trechos liricos sdo cuidadosamente isolados do contexto doutrindrio, ou reflexivo,
do corpo total do poema. A fungio do historiador ou do critico de arte seria, en-
tdo, reconstruir, gracas a uma sensibilidade finamente cultivada, a unidade origi-
nal da intuicdo fantdstica do artista. S6 a partir dela, e num momento posterior,
serd possivel avaliar a esfera de influéncia cultural da obra num sentido mais am-
plo. No campo das artes pldsticas, o modelo do critico croceano, na Itdlia, certa-
mente nio foi Venturi, e sim Roberto Longhi.

Venturi, de sua parte, aceitava a posi¢io de Croce, enquanto ela resguardava o
julgamento estético das ameagas de conceitualismo presentes tanto na posigdo
purovisibilista, quanto nas andlises iconolégicas da escola de Warburg. Mas re-
cusava a distingdo rigida entre poesia e cultura, intuicdo e reflexdo. Na medida em
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que todo artista escolhe seu quadro de referéncias, as tradicoes pldsticas das quais
se sente devedor, todo artista insere uma reflexdo critica no coragio de sua pro-
dugio fantdstica. Na medida em que ele julga sua obra acabada, renunciando a
continuar a intervir nela, ele se torna seu primeiro critico. H4, portanto, uma pos-
tura do pensamento que ¢é a0 mesmo tempo reflexiva e fantastica, e € justamente
essa postura que estd na base da produgao artistica. Venturi encontra a jungao dos
dois planos na nogao de gosto: todo artista, a0 produzir uma obra, ou methor, a0

julga-la pronta, cumpre um ato de critica e um julgamento de gosto. Estes, por sua
vez, propdem implicitamente uma reorganizagao dos valores estéticos proprios da
ao pintar, estabelece um

comunidade de individuos 2 qual a obra se dirige. Ingres,
iacio de Rafael e Poussin; Delacroix faz a mesma coisa com

paradigma para a aval
Michelangelo e Rubens; Manet, com Velazquez e Goya. Nao por acaso, Venturi
posigio pela sua proximidade 2 estética do impressionismo, €n-
quanto Croce e, por tabela, Longhi sao normalmente associados com as poéticas
metafisicas e neocldssicas. De fato, o impressionismo foi um movimento reflexivo
por exceléncia, em que s [isturavam andlise cientifica da percepsao (Monet, Seu-
rat) e releitura critica da tradigdo pictérica (Manet, Cézanne). Ao conceber o im-
pressionismo ndo apenas como uma corrente artistica, mas como uma mudanga
cultural em sentido amplo, e a0 estudar, junto com as obras, 0 universo dos criti-
cos, dos marchands, dos colecionadores ligados ao movimento, Venturi criou um
método critico que era de fato incompativel com 0s principios croceanos, ainda
que nunca tenha chegado a refutd-los explicitamente.

Dentro desse paradigma, jé bastante facetado, Argan introduz novas modifi-
cagoes. E marxista, e certamente sensivel 2 discussao sobre o conceito de intelec-
tual organico, elaborado por Antonio Gramsci. De fato, a relagdo entre intui¢do
artistica e cultura ndo se dd, para ele, no plano do gosto, ou seja, do valor atribuf-
do a um conjunto ou a uma classe de objetos, mas na intersecgdo entre gosto € téc-
nica - e aqui técnica deve ser entendida num sentido amplo: técnicas de produgao
material, com certeza, mas também técnicas de persuasio (as retéricas), e técni-
cas de geragdo de formas (as estilisticas).

Talvez seja possivel esclarecer esse ponto por meio de um exemplo, que 0
préprio Argan julgava paradigmdtico: a ctipula de Santa Miria del Fiore em Flo-
renga, de Filippo Brunelleschi. Havia um problema imediato de engenharia a re-
solver: a cobertura do enorme vao que ficara inacabado na construgdo antiga, sem
poder recorrer a vigas de sustentagdo. Atrds dessa questao, porém, havia outra, mais

profunda: como conciliar a poténcia construtiva do arco gético, milagre tecno-

légico da arquitetura“moderna”, com a fidelidade aos ideais cldssicos de proporgéo
e transparéncia, que Brunelleschi e seu circulo viam como valor caracteristico da
arquitetura toscana? O problema estilistico remete de novo a uma questao técnica:

da catedral, deve ser proporcionada com uma pro-

a planta longitudinal, gética,
je¢ao andloga na vertical, no vdo da cipula; dessa maneira, a igreja seria reduzidaa

um equilibrio cldssico; mas alcancar uma altura dessas s6 é possivel gragas ao re-
curso ao arco ogival, gotico. A invencao das suas ctipulas — uma dentro da outra, a

interior esférica, a exterior ogival - resolve o problema formal e, 20 mesmo tempo,

s ~ . » . . , .
gragasa sustentacdo reciproca das duas estruturas, soluciona o impasse t€cnico,
dispensando as vigas. Ora, por.ser-uma solucdo especifica, que une indissoluvel-
mente o aspecto formal com 0 técnico, este tltimo jé ndo pode ser entregue ao

chegou a essa
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ser reconﬁgurada, e isso tem conseqtiéncias sociais imediatas e irreversiveis - no’
caso, a perda de poder das antigas guildas & o surgimento do artista como profis-
sional liberal. A partir desse momento, a arte embute a idéia de projeto, de modelo
para um inteiro sistema de produgéo, enfim, de objeto ideal, se por “idéia” ndo en-
tendemos apenas, hegelianamente, uma manifestagio do espirito, mas um esque-
ma complexo de produgio de significados, que envolve uma sociedade inteira.
De fato, a relaciio entre solugio individual e produgao de um sistema simb6li-
. co coletivo € relativamente evidente no caso de Brunelleschi, e em geral nas obras
de arquitetura. Ena arquitetura, inclusive, que a idéia de projeto, tdo importante
para Argan, encontra sua aplicagdo mais imediata. E ndo é por acaso que Argan
. talvez seja, entre os historiadores da arte, aquele que melhor conseguiu uma inte-
' gragdo entre histéria da arte e histéria da arquitetura. Mas, para que o paradigma
/funcione, é necessério que ele possa ser aplicado com éxito igual para objetos que
parecem nascer na esfera apenas do individuo - um quadro de cavalete, um de-
senho. E necessdrio demonstrar, por exemplo, que a separagio substancial de pro-
jeto e execugio, inaugurada em arquitetura por Brunelleschi, se reflete numa dis-
tincéo andloga entre desenho, mais préximo 2 atividade puramente intelectual da
ideacio das formas, e pintura, mais ligada ao embate empirico com a realidade das
matérias e das cores, e que isso comporta uma maneira diferente de desenhar e de
pintar, ndo mais integradas, mas quase concorrentes e opostas. Ou, entdo, que 0
classicismo de Rafael leva em conta nio apenas uma mediagio entre solugdes de
origem diferente, mas também a tradugéo dessas solugdes numa linguagem que
pudesse facilmente ser transposta em meios diferentes (tapegarias, gravuras, mo-
dulos decorativos), ampliando enormemente suas possibilidades de reprodugio e
divulgacio. Mas a valorizagdo da invengio intelectual, que pode ser reproduzida
ou executada por outros, em oposi¢do 2 exaltagio da perfcia manual e da inspi-
racio do artista, que é vinica e insubstituivel, gera a oposicdo entre idéia e prdxis,
regra e capricho, que é o principal né polémico de todas as teorias e préticas artis-
ticas de Rafael em diante, até, pelo menos, o neoclassicismo. Ndo se trata de escre-
ver uma histéria social da arte, articulando estilos e estratificagdo social,  maneira
de Hauser; nem de construir uma histéria da arte autébnoma, a partir de conceitos
fundamentais estabelecidos por decanta¢io do repertério conhecido e classifi-
cacio légica, 2 maneira de Wolfflin ou do jovem Panofsky. Trata-se de estudar a
arte por linhas internas, salientando, no entanto, a maneira com que essas linhas se
entrelacam com todos os outros aspectos do fazer coletivo — pensar a arte, em ou-
tras palavras, como um sistema especifico, mas no auténomo de produgéo.
“Especificidade”, ao lado de “problema” e “projeto”, é um termo chave no pensa-
mento de Argan. OpGe-se mais ou menos explicitamente a “autonomia’. A andlise
desse conceito é essencial para entender a posi¢do do historiador italiano em re-
lacdo As correntes mais nitidamente autonomistas da critica contemporanea, es-
pecialmente 2 escola americana. A autonomia da arte assume um novo sentido,
sobre bases kantianas, no posicionamento te6rico do mais brilhante critico da es-
cola de Nova York, Clement Greenberg. O abandono do ilusionismo representati-
vo da arte tradicional deixa a obra a s6s com sua materialidade. Néo ¢, porém, uma
materialidade que possa ser compartilhada com o universo comum do uso e da
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troca. Ndo remetendo a nada fora de si, a obra de arte torna-se um objeto pura-
mente 6tico, sensorial. Demanda uma resposta estética que ¢ despertada por uma
inclina¢do espontanea, involuntdria e desinteressada, e que se desenvolve numa
reflexdo que é substancialmente independente de nossos interesses ou convicgoes
&ticas e teGricas. Na obra de arte moderna, com a perda de referenciais externos,
Greenberg via a realizagdo gradual da autonomia do campo estético, postulada
por Kant na Critica do juizo. Mais tarde, Leo Steinberg argumentou que a autono-
mia da arte defendida por Greenberg tinha um fundamento social, mais do que
filoséfico: derivava da independéncia progressiva dos diferentes sistemas de pro-
dugdio, inclusive os simbdlicos, na sociedade atual, e particularmente na sociedade
americana. Mas é justamente esse tipo de autonomia que Argan ndo pode aceitar,

_porque se baseia na rentincia a um projeto global. A forca da arte, do Renasci-

mento até o Modernismo, residira na capacidade de dizer respeito 2 totalidade,
com meios especificos. Seu discurso era diferente do da filosofia, mas o raio de al-
cance era o mesmo. N&o por acaso, 0 capitulo dedicado ao segundo pos-guerra,
em Arte moderna, comega com uma citagdo de Husserl sobre a crise das “ciéncias
européias”, enquanto sistema integrado e racional de interpretacao do mundo.

Para reagir contra essa perda de peso e de abrangeéncia, ¢ necessario reconstituir a

unidade ameacada, nio abstratamente, mas na relagdo concreta entre processos
formativos, politicos e culturais.

A unidade, pela qual Argan mede a rede de sentidos instaurada pela obra de
arte, é a cidade. Contra uma concepgao roméntica de nagio e de povo, ainda
muito influente na época de sua formagao, mas também contra um universalismo
ndo problematico, proprio a muitas utopias modernas, Argan propde a cidade
como comunidade concreta de pessoas que moram no mesmo espacgo, compar-
tilham os mesmos simbolos, véem a mesma paisager. Em oposi¢ao ao campo,
lugar da natureza, a cidade, no Ocidente, é o lugar da histéria - seja elaa cidade-
Estado, prépria da Idade Média e do Renascimento, ou a cidade-capital, espago
representativo dos Estados modernos. Por isso, é a partir da cidade que € neces-
sério defender a histéria como principio humanistico do fazer social.

Durante grande parte de sua vida, Argan trabalhou na administragio piblica.
Jovem, foi funcionério do Ministério da Cultura, onde fundou, em 1939, 0 Institu-
to do Restauro. Apenas em 1955, com 46 anos, ingressou na Universidade - ini-
cialmente, em Palermo —; pouco depois, a partir de 1959, em Roma, substituindo
Venturi por indicagio deste. Até nesse novo papel, sempre incentivou seus alunos
a nio seguir imediatamente a carreira de docentes, entrando, pelo menos tempo-

* rariamente, na administragdo ptblica, para se ocupar da conservagdo e da orga-

nizagio do patrimonio cultural. A mesma integragio entre atividade critica e
gestdo da coisa publica guiou sua atuagdo como prefeito de Roma, de 1976 21979,
ainda que o sofisticado projeto de reorganizagao urbanistica da cidade, a partir de
sua vocacdo histérica e artistica, no se tenha realizado. Essa postura explica por
que Argan sempre foi contrério 2 criacio de cursos universitdrios para especialis-
tas em bens culturais (uma moda na década de 1970), distintos dos de histéria da
arte, da mesma forma com que se opunha aym estudo da histéria da arte separa-
do das questdes inerentes a conservagao e organizacao museografica das obras.
£, no fundo, o mesmo principio que fundamentava sua andlise histérica e sua
visio do valor da cultura européia: entre questoes técnicas, culturais e estéticas
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ndo hé separacio, mas integracio substancial. Para além dessa unidade funda-
mental hd o dominio acritico da técnica, dos procedimentos pretensamente cien-
tificos, indiferentes ao valor cultural dos objetos.

Em 1969, bem no meio da elaboragio de sua Histdria da arte italiana, Argan
funda a revista Storia dell “arte, dedicada 3 meméria de Panofsky e Venturi, e des-
tinada a reafirmar, atualizando-o, o valor humanistico da pesquisa histérica. O

longo ensaio que abre o primeiro nimero, mais tarde incluido em Histdria da arte
como histdria da cidade,3 talvez seja o texto mais amplo que Argan dedicou & jus-
tificativa de seu método critico. Nele afirma, em sintese, que o modelo de pesquisa
em arte s6 pode ser a histdria, e ndo a ciéncia, porque a ciéncia se baseia na orga-
nizacdo de seus objetos em grupos de semelhancas, enquanto em arte vale apenas
a dessemelhanca (se dois artefatos sdo iguais, um necessariamente € cGpia, por-
tanto nio é obra de arte); por isso, as obras de arte néo podem ser organizadas em
- grupos, e sim em séries, como, justamente, os acontecimentos histéricos. Segun-
do ponto: entre as disciplinas histéricas, a histéria da arte € a 1inica que se exerce
em presenca do fendmeno, renegando, portanto, a tese de que s6 h4 histéria de
eventos passados, e que uma abordagem histérica do presente seria contraditéria.
Se um objeto for estudado como obra de arte, e ndo apenas como documento, o
ponto de partida da andlise seré seu significado atual, ou seja, a persisténcia de seu
valor estético, e nio o significado que teve num momento determinado do passa-
do. Mas toda histéria tem valor apenas enquanto seu significado continua atual -
a este respeito, Argan cita Ricoeur: “S6 hd hist6ria porque certos fendmenos con-
tinuam”. Histéria, entdo, e a histéria da arte mais do que qualquer outra, é sempre
explicacio do presente. Mais um passo: nao apenas a arte hd de ser abordada com
instrumentos da hist6ria — a prépria produgiio artistica € uma atividade que esta-
belece com a histéria lagos de complementaridade e afinidade. Ambas sdo ativi-
dades reflexivas, ou criticas, que tém como objeto o valor da agdo humana. No en-
tanto, a histéria é por sua natureza teleolégica, projeta-se para o futuro, mesmo
quando renega, em superficie, a idéia de progresso; o fundamento da arte, a0 con-
trério, é o retorno do passado, mesmo quando o passado age em negativo, como
acontece em algumas das vanguardas histéricas. Retorno do antigo, retorno do
primitivo, retorno do recalcado — temps retrouvé de Proust, em oposi¢do (aqui o
objetivo polémico de Argan se torna claro) a Art as experience de Dewey: a arte €
retorno justamente porque é permanéncia, porque se opde ao fluxo da histéria
entendida como um continuo “mais além”. Se a arte se irmana com a histéria, a
obra de arte, como valor, se opde 2 moeda. Moeda é o valor de troca, indepen-
dente do fazer; obra é o valor do fazer, independente da posse.
£ bom lembrar o clima cultural em que estas péginas foram escritas: 1968 e
1969 foram os anos mais quentes da nova esquerda italiana. Contra a sociedade de
consumo, a recuperagio de um fazer artesanal; contra a sedugdo da tecnologia, a
reinvencio da tradicdo; contra o consumo, a histdria; contraa pop e a minimal,
Beuys e a arte povera. Contra a América, enfim, a velha Europa. Néo se trata, evi-
dentemente, de contrapor mais uma vez duas culturas, da mesma maneira que a
geracdo anterior opusera espirito germanico e mediterraneo: o embate, aqui, é en-
tre dois sistemas de produgio e consumo, o mais recente ameagando o mais anti-
go. Argan certamente reconhece a importancia histérica e a pujanga criativa da
arte americana — a ousadia humanista de Wright, o questionamento existencial de
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Pollock. V& nela, no entanto, a expressio de um dilaceramento que ndo pode en-
contrar resposta na redugio da histéria da arte a uma coletinea de objetos sempre
3 méo. O modelo do museu americano, baseado na classificagdo taxonémica das
obras e na reconstrucio artificial dos ambientes, € para ele o0 modelo de uma
fruicdo da arte que estd perdendo o contato com a histéria.

E nessa chave que devem ser lidos os trés volumes da Histdria da arte italiana,
mais Arte moderna, um conjunto que é a obra de maior folego empreendida por
Argan: a defesa da espessura do tempo, como ciéncia européia, em oposi¢do a
poténcia do presente, como técnica americana. Nesse sentido, os quatro volumes
sdo, sim, livros diddticos.

No final da década de 1960, de fato, a Itdlia estava inaugurando a assim chama-
da “universidade de massa”, uma experiéncia que ainda hoje marca profunda-
mente a cultura do pafs. O principio era que ndo houvesse nenhum tipo de seleco
para o ingresso nas faculdades humanisticas, sendo suficiente a apresentagdo de
um diploma de nivel colegial. Isso pressupunha um papel formador fundamental
do ensino secunddrio, que se tornava o tnico drbitro da adequagdo do aluno a
uma carreira universitdria. Significava também que, por ser a universidade publi-
ca e gratuita, colocava-se no horizonte de todo cidadio a possibilidade de uma
formacao humanista completa. O projeto, naturalmente, continha muitos perigos,
o principal sendo a despropor¢ao entre ntimero de professores e nimero de estu-
dantes, e a perda consegiiente de todo relacionamento pessoal entre mestre e dis-
cipulo: em sua introdugdo a nova edigdo italiana da Histdria da arte, 0 assistente
mais fiel de Argan, Bruno Contardi, lembra a ironia do mestre sobre um sistema
universitério que se limitaria a marcar com o carimbo “doutor” massas indistintas
de alunos, amontoadas desordenadamente como gado num curral. Mas a solugio
nio seria voltar a uma universidade elitista, e sim preparar os alunos, a partir da
adolescéncia, para uma autonomia de pensamento que pudesse transformd-los,
desde seu ingresso na universidade, em pesquisadores independentes. No ensino
secunddrio se jogaria a partida decisiva da retomada de uma consciéncia huma-
nistica, ou seja, no entender de Argan, de uma consciéncia histérica.

E evidente, portanto, que a Histdria da arte italiana (e Arte moderna, que a
completa) ndo ¢ diluigdo diddtica de pesquisas expostas alhures em formas mais

completas e apropriadas; ¢, a0 contrario, o eixo central da atividade de Argan co-
mo pensador “orginico” (em sentido gramsciano), a pedra de toque de seu méto-
do histérico e de sua postura ética e politica. Dependendo da coragem e do pre-
paro do professor, esses volumes foram e sdo aproveitados, na Itdlia, desde a escola
entio chamada “média” (dos 12 a0s 14 anos), passando pelo liceu classico (dos 15
20 18), para o qual foram originalmente destinados, até a universidade, onde ainda
sio textos de referéncia. A Histdria, acredito, jd foi pensada para permitir dife-
rentes niveis de leitura. Ndo fora moldada sobre um esquema didético preexis-
tente, mas sobre um conceito de formagao continuada que lhe é préprio.

E significativo, para comegar, que ndo coincida exatamente com nenhuma fase
do curriculo educativo italiano: os anos de ensino do liceu sio trés, e os livros sdo
quatro. Pressupde-se, entdo, que a Jeitura Heles comece antes ou, mais provavel-
mente, acabe depois do ciclo regular de estudos. Além disso, qual ¢, exatamente,
a natureza do recorte? Se a. unidade histérica sobre a qual a arte se baseia ¢ a

cidade, e se a arte é uma ciéncia européia, faz sentido escrever uma histéria da arte
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italiana — uma histéria que exclua, por exemplo, Veldzquez e Rembrandt, mas que

considere, por outro lado, Giotto ¢ Ticiano como fendmenos pertencentes 3 mes-

ma série? Para além das retéricas nacionalistas, o problema néo era inédito: por

ser uma nagao que encontrou sua unidade parcial e tardiamente, a Itdlia se presta
a ser descrita como uma constelag:ao de culturas, mais do que como uma cultura
homogenea Daf a escolha de autores relevantes, de Buckhardt até Chastel, ao des-
crever a arte italiana, ndo tanto como uma histéria, mas como uma geografia. A jus-
tificativa implicita no texto de Argan é, me parece, que a arte italiana é a primeira
a se colocar conscientemente como histéria, a primeira, pottanto, a se constituir
per se como uma série, ainda que essa série histdrica, estabelecida no Quatrocen-
tos florentino a partir de uma pretensa continuidade e renovagdo do antigo, se
torne imediatamente problema, gerando uma irradiacdo de dissidéncias. A série,
entdo, néo € criada pelo historiador a partir de um conjunto de objetos inertes,
mas ¢ estabelecida pelos préprios objetos, pela maneira como cada um se rela-
ciona propositalmente com todos os outros. Nessa Gtica, a hist6ria da arte italiana
serd um continuo nio isomorfo, mas de densidade varidvel, com um centro de
gravidade, o Renascimento, em que a arte é colocada, pela primeira vez conscien-
temente, como retorno, agdo humana capaz de inverter, ou pelo menos curvar
numa espiral, o curso do tempo.

O passado, a partir daf, ndo serd uma simples heranca, mas uma construgio.
Repare-se na maneira, bastante original, com que Argan aborda a arte antiga:
comega com a pré-histéria, que, no entanto, ndo é posta como a premissa da
histéria, mas como seu negativo: “A pré-histéria nio tem limites cronolégiCOS' ain-
da hoje [...] milhoes de homens vivem numa condigio de pré-histéria”. Histéria,
portanto, ndo ¢ um destino, mas uma ocasiio e uma escolha. Daf, suprimindo os
capitulos tradicionalmente dedicados 2 arte egfpcia e médio-oriental, salta direta-
mente para a civilizagdo mindica e grega arcaica: é o mundo de Homero, ou seja, 0
antigo, ou cldssico, como objeto desejado e perdido, sobre o qual se constroem
ciclicos afastamentos e renascengas. Ndo o passado em si, cadeia automdtica de
acontecimentos, mas o passado enquanto presenca e problema que gera a identi-
dade da arte jtaliana como conjunto coerente de fendmenos.

O primeiro volume se encerra com Duccio di Buoninsegna, e aqui Argan
parece compartilhar uma tese de Panofsky (Renascengas e Renascenga): se a volta
aos estilos e as técnicas da Antigitidade é uma tentacdo recorrente em toda aldade ~*

<= Média, a partir de Carlos Magno, pelo menos, o que, pergunta-se Panofsky, faz do
_Quatrocentos o verdadeiro Renascimento? A resposta do pesquisador aleméo €

" que apenas naquela época os artistas tomaram consciéncia de que a Antigiiidade
era definitivamente o passado, e que havia uma distincia intransponivel entre ela

e o presente. Era necessdrio, portanto, que houvesse uma ruptura “moderna”, de-
pois da qual o retorno jé nao pudesse ser lido como mera continuagio. Tal rup-
tura, na visdo de Panofsky, se dd entre os séculos x111 e X1v. Argan concorda: a
ruptura € Giotto. Isso significa separar Giotto da outra fonte medieval da revo-
lugdo renascentista: o classicismo pisano do século x111. Mas o classicismo de Pisa
(que, por sua vez, descendia do endereco cldssico da Itdlia meridional sob o reino

de Frederico 11) ainda era busca de uma continuidade com o passado: Frederico,
afinal, se considerava um imperador romano. Giotto, a0 contrério, como os comen-
tadores da época j4 reconhecem, reencontra o “latim” na linguagem moderna —
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nio nos monumentos antigos, mas na natureza. Nao continua, reinventa. Recria o
equilibrio cldssico ao narrar uma histéria atual, a de Sdo Francisco.

A mesma concep¢io nio mecanicista da hist6ria faz com que o segundo volu-
me se concentre em dois séculos, entre Giotto e Leonardo - a época do estabeleci-
mento.progressivo.da nova fungio da arte, enquanto esquema privilegiado de in-
terpretacdo do real. Com Leonardo, o pensamento artistico, enquanto teoria do
conhecimento, alcanca sua mdxima abrangéncia, incluindo néo apenas a histéria,
mas também a natureza. Para que isso seja possivel, no entanto, € necessdrio que a
natureza também, como a histéria, se torne movimento, agao e emogio. Mas a as-
piragio de Leonardo a uma representagio e explicagao universal mediante a repre-
sentagio figurativa leva necessariamente ao incompleto, ao inacabado. Na visio de
Argan, a defasagem entre aspiracdo universal e possibilidades concretas de realiza-
¢do da arte j4 se d4 na figura inquieta de Leonardo. Rafael e Michelangelo se situam
além da fratura: cldssico e natural deixaram de ser sinénimos, a arte nio é ciéncia,
o classicismo é uma escolha ética, antes que teorética. Haverd entdo um classicismo
de elei¢io, baseado na selegdo, depuragio e mediagdo das solugdes técnicas e for-
mais do antigo e de suas interpretagdes modernas (Rafael e Bramante); ou entdo
um classicismo de superagdo, em que a ciéncia natural dos antigos € apenas uma
etapa rumo a um sublime que é sempre entrevisto e nunca plenamente alcancado
(Michelangelo). Nesse sentido, Rafael e Michelangelo néo sdo tdo distantes de seus
discipulos maneiristas, a ndo ser no sentido em que a crise ética anunciada pelos
mestres se torna explicita nas geragdes posteriores, que sio as da Reforma e da
Contra-reforma. Contradizendo uma tradi¢do que remonta a Vasari, portanto, Ar-
gan localiza o ponto critico em Rafael e Michelangelo, ndo depois deles.

Finalmente, sdo instigantes a maneira com que 0 autor conduz o terceiro volu-
me e sua articulagio com Arfe moderna. Argan situa o comego da arte moderna
por volta de 1770, ou seja, em coincidéncia com o surgimento do neoclassicismo.
O terceiro volume da Histdria da arte italiana é quase integralmente dedicado a
produgio até essa data, enquanto os movimentos posteriores, do tltimo quartel do
Setecentos até o Novecentos italiano, sdo tratados sumariamente aqui, os princi-
pais deles sendo abordados de novo, e com mais atengao, no quadro europeu da
Arte moderna. Paradoxalmente, justo quando o conceito de nagdo vem a tona em
toda a Europa, e na It4lia comega a se configurar a aspiragao & unidade e identidade
do pafs, é que a arte italiana deixa de ser relevante como histéria nacional. Seria
tautolégico argumentar que o pouco espago dedicado 2 arte italiana deste perfo-
do corresponde ao pouco espago que ela ocupou na cultura européia - restaria
explicar o porqué deste eclipse, que, alids, ndo ¢ de todo verdadeiro (¢ s6 pensar
em Canova, Fattori ou Medardo Rosso, para ndo falar das vanguardas do século
xx). Também seria mecanicista atribuir essa perda de peso ao declinio da Itdlia
como regiio chave para a politica e a economia européias. A decadéncia politica e
econdmica da Itilia data, pelo menos, da segunda metade do século xv1, e nem
por isso a arte italiana deixou de exercer, até Q final do século xv111, umia influén-
cia determinante, embora ji nio exclusiva, sobre os outros paises. Afinal, as poéti-
cas neocldssicas surgiram em Roma, antes que em Paris, e Antonio Canova ainda é
um dos maiores, se nio o maior, artistas do movimento. Mas o neoclassicismo,
onde quer que tenha nascido, ¢ um movimento associado a Franca revoluciondria,
e Canova é um artista europeu, mais do que italiano.
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Outro aparente paradoxo: a arte moderna parece comecar com um retorno ao
antigo, e é justamente esse retorno ao antigo que poe fora de jogo a cultura italiana,
que da relagio com a Antigiiidade fazia seu ponto de forca. Mas, assim como a
renovatio renascentista foi a redescoberta dos ideais cldssicos, contra a falsa conti-
nuidade que com eles estabelecia a arte gética, da mesma forma o neoclassicismo
foi uma reavaliagao do conteiido ético do ideal clssico, contra o uso técnico e re-
térico que dele fazia o barroco. Ou seja: a arte moderna se constitui como arte euro-
péia encontrando um terreno comum na arte cldssica, em polémica e em contraste
com uma interpretacio especifica, italiana, da arte cldssica. Como no Renasci-
mento, a mudanga de gosto se ap6ia em novas relagoes de produgdo: o processo
que da idéia conduz 2 execugdo se transforma, e a produgdo material do objeto de
arte torna-se uma atividade relativamente anédina de acabamento, como nas escul-
turas de Canova e nas telas mais francamente neocldssicas de David. A indepen-
déncia entre projeto e acabamento ¢é tipica da produgao industrial, e dela pode-se
escapar apenas aceitando o risco da relagio imediata e quase irrefletida entre gesto
e forma, impressio e mimese. Em todo caso, é um processo do qual a sociedade
italiana, ligada 2 exceléncia de suas préticas artesanais, € excluida. A tradicdo clds-
sica, entdo, deixando de ser uma questio em aberto e cristalizando-se em patri-
ménio nacional, torna-se um idiotismo. A ela finge se contrapor um medievalismo
igualmente enrijecido, que da pintura de Giotto conserva apenas os trajes das figu-
ras e 0 cendrio urbano. S6 na segunda metade do século X1x, uma vez alcangada a
independéncia, a cultura italiana se colocard sistematicamente o problema de sua
insercio na Europa, e artistas italianos voltardo gradativamente a exercer um pa-
pel determinante — ndo mais, porém, como portadores exclusivos de um saber ar-
tistico auto-suficiente e mais avangado.

A arte italiana, portanto, nio é uma mera defini¢do geogrifica, nem uma série
indeterminada de fendmenos: ¢ um fato histérico que tem seu centro em um
perfodo histérico definido, o Renascimento, € que; a partir dele, se projeta numa
feitura particular do passado (a Antigiiidade e a Idade Média) e num desdobra-
mento especifico no futuro (o maneirismo e o barroco). E um sistema de pro-
dugao simbélica que tem regras e equilibrios préprios, relacGes claramente de-
finidas e reconheciveis entre ideacdo, projeto e realizagio, relagdes que ndo sio
valores absolutos e universais, como se existisse uma maneira absoluta e univer- B
sal de fazer arte, mas que, no entanto, pela exceléncia inegdvel de seus resultados,
tornaram-se um patamar que toda arte posterior deverd levar em conta. Enfim, a -
arte italiana é um problema que, como todos os verdadeiros problemas artisticos,
permanece mesmo apés o desaparecimento da sociedade que a produziu.

Lorenzo Mammi
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PREFACIO A EDICAO DE 1988

Agradeco aos docentes, aos estudantes e aos leitores que, ndo considerando su-
perado este livro escrito hd vinte anos, desejam ainda conversar comigo sobre a
histéria da arte, assim como eu, ao escrever, gostava de imaginar que estava
conversando com eles. Na ocasido, quem dirigia a Sansoni era Federico Gentile.
Quando finalmente resolvi ceder 4 sua delicada insisténcia, disse-lhe que escre-
veria o livro, mas que ndo seria um manual, pois ndo amava esse género literario.
Tentaria escrever uma histéria da arte para a escola, que era para mim néo o
predmbulo, mas o plano nobre da cultura.

Devo dizer que foi uma experiéncia excitante; conversar com os jovens revi-
gora. Devo dizer também que percorrer de forma resumida, mas ndo esquemati-
camente, tantos anos de pesquisa e de ensino serviu-me para esclarecer e refrescar
as idéias. Obrigado a tragar uma visdo panoramica, quase me surpreendeu cons-
tatar que, na diversidade de tantos fendmenos distantes no espago € no tempo,
havia contudo entre eles uma coeréncia que ndo contrastava com a assidua von-
tade de criticar e superar o passado. Felizmente, a arte na Itdlia nio teve carac-
teristicas étnicas, constantes nacionais ou tradi¢des candnicas; ndo foi o produto de
uma criatividade congénita, mas, ao contrdrio, foi sempre um produto de cultura
sustentado pela licida consciéncia dos motivos, dos modos e dos fins. Apresentou
muitas vezes uma componente polémica, sempre esteve no 4mago do debate cul-
tural. E sempre ao centro, nunca 4 margem, do sistema do saber ou as vezes do
poder. Eis por que ndo se pode elaborar a histéria da Itélia sem considerar a
histéria da arte italiana: Leonardo ou Michelangelo ndo foram historicamente
menos importantes (talvez mais) do que os papas e os principes para quem tra-
balharam. A arte é uma cultura cujos conceitos sdo eXpressos por imagens em vez
de palavras; e a imaginac3o nio é uma fuga do pensamento, mas um pensamento
tdo rigoroso quanto o pensamento filoséfico ou cientifico. Para compreender sua
estrutura e seus processos é preciso estuder as obras de arte. A arte estd em um
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nivel mais elevado que o pensamento imaginativo, assim como o nivel da ciéncia
¢ mais alto que o pensamento racional.

£ um fato penoso, e um tanto vergonhoso, que na ctpula dirigente da escola
italiana, quando € preciso deixar espago para uma outra matéria, ele seja subtrai-
do do pouco que se dedica 2 histéria da arte, ou que esta seja até mesmo elimina-
da como supérflua. E um erro grave: a Histéria da arte é indispensdvel para quem
se dedica aos estudos histéricos e literdrios, mas ¢ til a todos, também aos futu-
ros técnicos de uma sociedade tecnocrética, pois poderd servir-lhes para nao cul-
tivar o fetichismo da maquina e ndo perder o gosto pela invengdo, que nasce da
critica, do julgamento e da vontade de superar 0 passado.

De resto, é itil a todos conthecer a arte do préprio pafs. Foi a arte que construiu
as cidades, as cidades sdo o ambiente da existéncia, sabemos que a relago positi-
va ou negativa com o ambiente determinaa satide fisica, psiquica e moral dos indi-
viduos e dos grupos sociais. O mesmo se pode dizer do territ6rio, que, longe de ser
natural ou selvagem, é o produto da inteligéncia e do trabalho humanos. Nio hd
interagio sem conhecimento, ¢ justo que todos conhecam o ambiente de sua vida.
A sociedade hodierna faz um péssimo uso da cidade e do territério: o ambiente se
polui e se degrada, o patriménio cultural se deteriora e se desperdica. Culpa do
desconhecimento do seu valor, mas os jovens da escola, futuros titulares e
responséveis por esses fatores vitais mais ainda que culturais, devem aprender a
conhecé-los. E possivel que este livro ja tenha tido algum resultado: o que mais
poderia desejar?

Ao escrevé-lo, tentei ser claro, mas nao fécil. Lecionei durante tantos anos € sei
que geralmente os jovens se aborrecem com 0s conceitos, mas muitas vezes apre-
ciam os problemas e ndo os temem. E a arte do passado ndo é um problema do
passado, mas do presente.

Ao fazer uma nova edicio, foi decidido com o editor renovar a quantidade de
ilustracGes e melhorar a apresentacao grifica. Foi acrescentada uma antologia
sumdria da critica porque a arte italiana sempre foi, e as vezes foi feita para ser, ob-
jeto de critica e julgamento. Nada melhor do que a arte ensina a pensar com a
prépria cabega.

Agradego a Brurio Contardi, que atualizou os volumes da Histdria da arte e 0s
completou com uma seleao de paginas criticas.

Giulio Carlo Argan
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A ARTE GOTICA

Com o declinio do Império do Oriente, o refluxo da invasdo mugulmana e a for-
macio de culturas nacionais no dmbito do vasto mundo neolatino, delineiam-se
os limites da cultura artistica gdtica. O centro dessa cultura ¢ a Franga, mas ao la-
do do gético francés existem, com caracteres proprios, o gético alemdo e o italia-
no. Ndo somente a arte gética reine e desenvolve os fermentos novos, que vimos
formar-se na arte roménica, mas também os organiza em sistema; e esse sistema
tern um lugar seguro na mais vasta organizagdo do saber.

E Sdo Tomds que elabora tal influente sistema, e, por séculos, inatacdvel, da filo-
sofia e da cultura do Ocidente. Renuncia ao principio platénico da idéia, inconcilii-
vel com a revelacdo cristd; condena o sincretismo drabe de platonismo e aristotelis-
mo e, com ele, as ligagdes que unem, malgrado a diversa fé religiosa, a cultura
bizantina 2 islamica; propde uma volta as fontes cldssicas auténticas, aquela suma de
saber antigo que € Aristételes; dd como fundamento da cultura ocidental a raciona-
lidade de origem divina, que se projeta na natureza criada e na histéria desejada por
Deus, e que é também guia da moral, isto ¢, principio e modo de vida. Estendendo-
se a todo o saber, o sisterna tomista compreende também a arte: sobre ele se cons-
tréi a poética de Dante e com ele se explica, ndo s6 no plano dos significados alegé-
ricos, mas também no da técnica construtiva, a arquitetura gética. Nao é somente
Sdo Tomds que acentua o cardter pratico da vida religiosa. As ordens mondsticas (e
outras se formam, muito importantes, como a franciscana e a dominicana) saem
pelo mundo, pregando praticas ascéticas que ensinam a viver e agir, tendo em mira
a salvacio final. A prépria cavalaria € c6digo e praxe de vida, praticada a servigo dos
outros, com a finalidade da salvago. O artesanato e, no seu vértice, a arte sao tam-
bém modos de atuar, tendo como fim o valor meritério, também no sentido religio-
s0,da obra perfeita. E uma finalidade diversa daquela dos religiosos e dos senhores,
tipicamente burguesa. O gético é, com efeito, a primeira manifesta¢io de uma cul-
tura ndo s6 ocidental e européia, mas também “burguesa”.
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J4 se torna claro que a técnica, como modo de fazer, ¢ apenas um aspecto da
acdo, intencional e acabada, da ética; e a agdo ética € guiada pela razdo e pela expe-
riéncia. E exatamente no perfodo gético que se comega a “teorizar”a técnica da arte.
Uma técnica completa e, portanto, progressiva exclui a repeti¢do que ndo acrescenta
experiéncia e ndo faz progredig para o fim: j4 a tecnologia roménica era progressiva,
mas a técnica gética chega mesmo a projetar o préprio progresso, as linhas de coe-
réncia segundo as quais deverd desenvolver-se. Essa orientagio da tecnologia é a pri-
meira grande distingdo entre Ocidente e Oriente, também no plano sociolégico.
A técnica oriental tem como fundamento o arquétipo; a técnica ocidental, o pro-
jeto: a projecdo é uma técnica do idealizar, que precede, condiciona e dirige a téc-
nica do fazer. Responsével por ambos, o artista é responsdvel também pelo signi-
ficado ideolégico da obra: o mosaicista bizantino executava segundo a ideologia
da corte, do papa e do bispo, Nicola Pisano ou Giotto exprimem a prdpria ideolo-
gia religiosa e esta entra, como tal, no quadro histérico da ideologia da época.

Como técnico de qualidade excepcionalmente alta, o artista ndo tem s6 uma
categoria, mas uma fungdo prépria na sociedade. Trabalha, certamente, para o so-
berano, o pontifice ou o senhor; mas o faz cumprindo uma incumbéncia, que Ihe
concerne como artista. A sua obra pode servir aos interesses da Igreja ou do sobe-
rano, mas serve por ser arte, no que apenas o artista é responsdvel. Uma vez que o
caminho da histéria é agora visto como superagio do passado, o artista, operando
no préprio campo, ajuda a sociedade a supera-lo; o verdadeiro mestre ¢ aquele que
forma alunos capazes de ultrapassi-lo: “Cré Cimabue na pintura/manter o campo,
e agora d4 Giotto o grito”. O passado a superar é a cultura dogmdtica bizantina; su-
perando-a, os artistas concorrem ao processo de liberagdo do sistema teocrdtico
bizantino e  constituigio do novo sistema ocidental, europeu. Como técnica pro-
gressiva, a arte gética é “moderna”. Este atributo é aplicado a arte na Itdlia ja no sé-
culo xrv. E moderna e latina porque supera o grego e o antigo, isto ¢, o bizantino.
Mas uma coisa ¢ o antigo como valor passado, outra, o antigo como valor eterno,
fora do tempo. A arte, como a vida, tem em mira o eterno, mas deve atingi-lo atra-
vés do tempo e da experiéncia do mundo. A arte mira, portanto, como o préprio
fim, a um belo que Sdo Tomds define com os termos cldssicos de harmonia, ordem,
simetria; mas o atinge s6 através da experiéncia do mundo porque o belo ndo é
sendo o sinal de Deus na criagio. Ndo é facil percebé-lo porque o olho e a mente
humanos sio perturbados pelo erro, pelo pecado e pelas paixdes; é preciso, pois,
superar os erros mundanos mesmo vivendo a experiéncia do mundo.

Drama e catarse sdo, por isso, como de resto dissera Aristételes, os dois mo-
mentos da arte: o exasperado contraste das forgas em arquitetura, as mais acerbas
representacées da dor em pintura e em escultura tém as suas catarses na ritmica
das linhas e nos acordes da cor.

A arquitetura gotica

O sistema construtivo gético é apenas o desenvolvimento, até as tltimas conse-
qiiéncias, da estrutura roménica de abébada e do equilibrio de empuxos e rea-
¢Bes. Levar um sistema construtivo a esse estdgio significa desenvolver, logicamente,
todas as suas possibilidades. Sem dtivida, a arquitetura gética quer desenvolver e
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exibir o progresso de uma técnica que jé € entdo considerada um dos maximos
valores da cultura: o seu virtuosismo é, pois, um cardter positivo.

A arquitetura gética é inconcebivel fora do quadro da nova realidade urbana.
Com o crescimento da riqueza e da capacidade de produzi-la, cresce a populagao
urbana; as oficinas de artesanato se multiplicam; o funcionamento do comércio se
faz sempre mais complexo. Cada comunidade urbana tende a especializar e quali-
ficar a prépria produgao, a melhorar e fazer conhecer as préprias técnicas. Come-
¢a-se a disciplinar, a cuidar do aspecto das cidades, agora mais fregiientadas pelos
forasteiros. No centro estd sempre a catedral, ultrapassando em altura as baixas
habitacGes civis: mais que “monumento’, quer ser “maravilha”, portento. Dd a me-
dida das capacidades técnicas, da riqueza e da cultura das comunidades: as suas
agulhas elevadas aparecem de longe ao viajante, como o farol, aos navegantes.
O paldcio municipal assemelha-se freqiientemente a uma arquitetura fortificada: o
que pode ter, com uma razio prética, um sentido simbélico. As casas das grandes
familias tém fregiientemente torre, porque as facgdes estdo sempre em luta entre si.
‘Também quando, na origem, héd um tragado romano em tabuleiro de xadrez, a ci-
dade medieval sobrepde o préprio, mais irregular e mais variado: ruas mais rara-
mente retas, aderindo & natureza e 4 inclina¢do do terreno, com cruzamentos e
aberturas muitas vezes ditados pela exigéncia de distribuir o tréfego sem fazé-lo
passar pelo centro. Os muros tornam-se, também, um organismo complexo e ndo
somente porque mais complexos sdo os meios de ofensiva: hd bastides salientes e
reentrantes, caminhos de ronda, varandins, redutos, circuitos de muros, torres.
E sdo aparelhados em relagdo ao tragado das estradas citadinas, 2 distribuigo das
portas. O seu objetivo é defender a cidade e proteger do alto a aldeia do campo vi-
zinho, assegurando também as comunicagbes em caso de assédio. Ao inimigo que
se aproxima devem incutir temor, apresentar-se como inexpugndveis. As pinturas
que nos dio imagens de cidades desenham-nas sempre com estes elementos repre-
sentativos: os muros guarnecidos de ameias, as portas e, mais adiante, a catedral.

J& em algumas das igrejas francesas do final do século x11 hd um notével
desenvolvimento em altura que permite iluminar a nave com janelas laterais, que
dispersam a penumbra das abébadas. Em um grupo de igrejas construidas na Ile-
de-France, na segunda metade do século x1i, o sistema gético ganha preciséo
num perfodo relativamente breve. Na abébada de aresta acentuam-se as linhas de
forca, que se destacam como nervuras de pedra, enquanto as segoes triangulares,
assim determinadas, se tornam simples véus de cobertura. Reelaborando exem-
plos mouriscos, 0s arcos transversais e aqueles das arcadas tomam forma aguda
ou ogival, o que aumenta a altura, permitindo variar a amplitude. O arco agudo é
formado por dois arcos circulares abertos que se cruzam. Como a curva do arco
¢ condutora de pesos que sdo descarregados sobre pilastras, no ponto de encon-
tro as forcas se chocam e se neutralizam. Se a arquitetura romanica era fundada
sobre o equilibrio estatico de cargas (do alto) e de empuxos (de baixo), a arquite-
tura gética funda-se no contraste dindmico de empuxos e reagdes, e a resultante
acontece no ponto mais alto, no vértice do arco agudo. As forgas de gravidade,
tendentes para baixo, sdo assim expressas com formas que se dirigem para o alto.
Assim como um arco agudo pode ser mais ou menos aberto, as arcadas corres-
pondentes a uma abébada ogival sao retangulares, o que permite modular a rela-
cio proporcional entre a nave maior e as menores. A concentragao das forgas nas
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2 a catedral de Amiens na Franca. A. corte jongitudinal: 1. arcada; 2. trif6-

Esquema da catedral gotic
ua de janelas, caracteristica das igrejas nor-

rio; 3. pilastras compdsitas; 4. arco em ogiva; 5. série contin

dicas; 6. nervuras. B. corte transversal: 1. nave menor; 2. triforio; 3. arco rampante; 4. contraforte;

5. agutha ou pindculo; 6. nave central; 7. abébada de aresta; 8. cobertura em tesouras. C. planta:
1. nave central; 2. naves laterais; 3. transepto; 4. abside polilobada; 5. coro; 6. deambulatorio.
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nervuras reduz a abébada a um cruzamento de linhas de forga; em conseqiiéncia,
também a pilastra é descarnada, reduzida a um feixe de elementos em tensdo.
Condensando-se todo o jogo das forgas nas pilastras, as paredes perdem toda
funcio de apoio e, praticamente, desaparecem, substituidas por imensas janelas
com vitrais coloridos e figurados. As abébadas ogivais exercem fortes empuxos
Jaterais: no interior, estes sio neutralizados pelos empuxos em direao oposta, das
abébadas contiguas; no exterior, grandes arcos rampantes neutralizam os empu-
xos incidentes sobre o perimetro da construgdo. O arco rampante € um semi-arco
apoiado em um pé-direito distante da parede o necessdrio para dar ao brago de
alavanca o comprimento suficiente. Fregiientemente existem duas ordens de ar-
cos rampantes, para absorver os empuxos dos arcos das naves laterais e da cen-
tral. Uma vez que todas as diretrizes de for¢a tendem para o alto, a catedral goti-
ca aparece, no interior, como um grande espago muito desenvolvido em altura,
percorrido por dgeis pilares em feixe, que formam uma perspectiva também “ver-
tical”, cujo ponto de fuga é a chave da abébada. No exterior, aparece como uma
complexa estrutura ancorada no chéo pelas presilhas dos arcos rampantes, que
formam planos perpendiculares aos muros perimetrais, dispostos em forma de
auréola em torno das absides. A essa expansdo em largura corresponde, em altu-
ra,a selva de agulhas, das ctispides, dos pindculos que recolhem e descarregam no
espago aberto as tensdes das forgas ascensionais.

A decoragio ¢ geralmente densa, recortada, conjugada s linhas de for¢a do
edificio, quase a sugerir que as grandes forgas do sistema construtivo, imitacio das
grandes forcas césmicas, terminam na infinita variedade das formas naturais.
Também por essa decoracao acendeu-se, entre os religiosos do tempo, uma polé-
mica vivaz. A tese da beleza nua, essencial, intrinseca 2 16gica das propor¢oes €
mantida pelas ordens mondsticas, especialmente pelos cistercienses. As igrejas
abaciais sio, com efeito, quase sem adornos; as catedrais, as igrejas episcopais, fei-
tas para uma comunidade que vive no mundo e deve salvar-se através da expe-
riéncia mundana, sio, ao contrdrio, carregadas de ornatos, que na maioria evocam
aspectos da natureza, animais ou vegetais. O sistema doutrindrio, a estrutura sao,
contudo, os mesmos: nio muda a idéia fundamental do belo proporcional, isto €,
o que muda e sobre o que se discute é 0 modo de manifestd-lo.

A arquitetura gética na Itdlia

O gético italiano aparece mais moderado, menos dramaticamente tenso do que o
francés e o alemdo, o que induziu alguns estudiosos a considerd-lo uma versao de-
pendente e atenuada. Contudo, como veremos, 0 gético italiano, nas suas diversas
manifestacdes de regido para regido, é somente uma diferente mas plenamente
motivada interpretagio do sistema. Entra até, de pleno direito, em uma cultura
que, pondo-se como cultura ocidental, é a expressdo abrangente das diversas tra-
digbes culturais que a compdem. Um fildo unitdrio, que difunde em quase toda a
peninsula as estruturas géticas, é constituido pelas abadias cistercienses: existem
nas regies de Piemonte, Lombardia, Emilia, Marcas, Toscana, Licio e Campénia.
O tipo de mosteiro e da igreja cisterciense é fixado pelas regras da ordem: ao re-
dor da igreja hd um conjunto funcional de claustros, salas capitulares, moradias,
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hospedarias, oficinas etc. As duas abadias de Fossanova e Casamari, dos primeiros
anos do século x111, sdo perfeitos exemplos do tipo. A funcionalidade determina,
antes de tudo, a planimetria: o coro dos monges, profundo e retangular, prolonga a
nave além do altar e, uma vez que o transepto tem longos bragos, claramente resul-
ta, como forma simbdlica e volumétrica, o esquema em cruz latina. As naves meno-
res si0 muito mais baixas e escuras do que a nave maior, iluminada por janelas late-
rais e pelas rosdceas da frente e da abside; a disparidade das alturas ¢ acentuada pelo
fato de que os sustentdculos dos grandes arcos transversais nao partem do chio,
mas se enxertam em destaque, com misulas semiconicas, sobre as pilastras. Resul-
tam, assim, distintos, embora conjugados, dois sistemas de forgas: um de equilibrio,
que descarrega os pesos nas pilastras, e outro de empuxo, que, combinando-se a0
primeiro, tende para o alto e se completa nas ogivas dos arcos transversais.

O cruzamento de naves e transepto forma um nitido encaixe de volumes ortogo-
nais; o desnivel entre o alto corpo da nave central e as naves menores ¢ tal que estas
aparecem como elementos de empuxo para reforgo do corpo maior saliente. Os pro-
prios contrafortes, muito pronunciados, reforcam a firme geometria dos volumes e
0s unem, como as aletas ou os dentes de uma engrenagem, ao espago aberto; na fa-
chada, equilibram perspecticamente o vazio redondo da rosécea. No cruzamento
eleva-se, quase como eixo de uma rotagdo imagindria, o tibirio octogonal, cuja mas-
sa é aliviada por duas fileiras de biforas. O impulso ascensional ndo € expresso por
um explicito verticalismo de elementos em tensao: o que se quer exprimir ndo € aas-
piragdo da alma ao alto e a0 infinito, mas a certeza de uma doutrina pela qual o mun-
do ¢ um sistema de forcas contrastantes, cuja resultante dltima ¢ a ascensao.
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FIG. 158

O primeiro artista que transita do equilibrio romanico a0 impulso gético ¢, na
Ttalia, Benedetto Antelami, de quem Francovich reconstituiu a obra conjugada de ar-
quiteto e escultor. Trabalha na Emilia e depois em Vercelli, entre 0 fim do século xi1
e o principio do século X111, associando sem compromisso, Conm sutil dialética, a tra-
dicdo lombarda, da qual provém, ea experiéncia certamente direta da arte francesa:
provengal primeiro, seguindo a tendéncia jd difusa na Emilia, e depois das grandes

- catedrais da Ile-de-France. Da catedral de Fidenza, cujo linearismo condensa em uma

pldstica mais estruturalmente intensaa imagem espacial das catedrais de Médena e
de Parma, Antelami consegue, na igreja abacial de Sant’Andrea em Vercelli (funda-
da em 1219), reabsorver toda a cultura construtiva romanica na mais sutil doutrina
gotica. No intervalo entre essas duas obras, situa-se o batistério de Parma (1196-
1216), uma das maiores obras-primas da arquitetura gotica italiana. A planta octo-
gonal nao € nova, mas sim a imagem arquitetonica, a correlagdo ideal, antes que Vi-
sual, entre exterior e interior. Nao & nova a escavagio profunda dos portais para
reduzir a massa na base e liberd-la no espago, mas é novo o tema das grandes arca-
das perfiladas no plano a exprimir linearmente uma profundidade inexistente. Nio
¢ nova a sucessio de pequenos porticos superpostos em diversos niveis, mas aqui
sdo arquitravados, inscritos rigorosamernte no plano definido pelas simples pilastras
angulares. Observa Francovich que o “cldssico” chegaa Antelami pela arte provengal
e pela sua ligagdo profunda com a arte romana de provincia: esse classicismo indi-
reto marca toda a construg@o, a faz assemelhar-se aos imagindrios monumentos ro-
manos que se véem nas “luminuras. De fato, o modelo roméanico da massa esvazia-
da recompde-se como volume na tela rigida, mas esse equilibrio cldssico alcanga um
efeito “g6tico” porque elimina a parede e a substitui com 0 ritmo luminoso das pe-
quenas colunas brancas repetidas na penumbra dos pérticos. S6 no alto a parede
aflora no nivel das pequenas colunas, fechando a massa do edificio com uma faixa

luminosa. A espacialidade gotica, interpretada no seu significado mais profundo,
realiza-se diretamente em imagem, sem por em jogo nenhuma mecAnica de forgas.

Os lados do octégono ndo sao todos iguais; a ligeira diversidade sugere, mais
que uma rigorosa centralidade, uma vista progressiva e envolvente ao longo das

Planta do batistério de Parma.
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superficies dos lados. As paredes funcionam como um diafragma entre interior e
exterior. A cada lado do exterior correspondem duas paredes no interior, que tem,
assim, dezesseis lados escavados em nicho, salvo os ocupados pela abside e pelos
portais. Cada nicho ¢ ladeado por duas colunas. A largura, a profundidade dos ni-
chos e a altura dos arcos nig sao uniformes, mas grandezas iguais que se corres-
pondem simetricamente com respeito ao €ixo ingresso-altar. Quem o percorre tem
aos lados duas superficies curvas moduladas de grandezas diversas. A aparente ir-
regularidade é, portanto, o resultado de um célculo de valores: a simetria central
desenvolve-se segundo um eixo longitudinal numa seqiéncia de curvas modula-
das. Dos capitéis das colunas partem novas colunas finas, altissimas, que se encur-
vam no alto para formar as nervuras da cipula ogival, além de uma dupla fileira de
porticos arquitravados como os do exterior. Tem-se assim um grande espago va-
zio, modulado somente pela qualidade pldstica das superficies que o limitam.
Antes de comecar, em 1219, a igreja de Sant’Andrea em Vercelli, Antelami viu
as catedrais da Ile-de-France: nio se deixou encantar pelo milagre técnico, mas
aprendeu que os elementos estruturais arquitetonicos podem reduzir-se a sutile-
za de uma linha escrita sem perder nada de sua energia. A fachada de Sant’An-
drea, encerrada entre duas torres, parece fina como uma tela esticada entre a pro-
fundidade dos trés portais, dos pequenos pérticos e o destaque dos feixes de
pequenas colunas finas, quase filiformes. Mas o que dé ao plano aquela tenuidade
de véu nio é tanto o vazio e o relevo, quanto a medida e a escritura perfeita dos ar-
cos e, no alto, nos arquetes, a pureza linear das pequenas colunas, a perfeita sinte-
se do frontdo triangular, a posicéo da rosécea no cruzamento das diagonais. Eum
puro tragado proporcional, licido como um teorema e, todavia, cheio de contida
tensio: ou como uma verdade 16gica intuida no éxtase. Se, na catedral de Ferrara,
um aparato decorativo gético se sobrepde a uma estrutura romanica sem achar o
ponto de fusao, este € alcancado por outra via, por Marco da Brescia, na igreja de
San Francesco, em Bolonha (século x1m1): distinguindo com clareza o sistema das
descargas dos empuxos, coordenando-os nas pilastras poligonais, desenvolvendo
a abside com um deambulatério e uma série de capelas em guirlanda as quais cor-
respondem, no exterior, arcos rampantes dispostos como as varinhas de um leque.
Quase no mesmo tempo, na basflica de Sant’Antonio em Pddua, o linearismo go-
tico define os termos de uma imagem espacial ainda bizantina, deduzida da igreja
de Sao Marcos de Veneza. Domina o edificio a repeti¢do dos volumes esféricos das
ctipulas, mas estas sio levadas ao alto por tambores cilindricos; os contrafortes s3o
desenvolvidos como arcos rampantes, mas dividem o espago com os seus planos pa-
ralelos; a profundidade da fachada é reduzida a dois planos paralelos e vizinhos, o
frontal e o recuado, no vio dos grandes arcos. Em Aquiléia, formas géticas inserem-
se em uma composi¢ao preexistente, paleocristd; em Verona, em Sant’Anastasia (fim
do século x111 e comego do x1v), 0 antigo esquema basilical € transposto em uma es-
cala dimensional gética. Veneza, no século x111, comega a deslocar os seus interesses
figurativos para o Norte, em um lance ascensional do gético, com vistas, sobretudo,
3 possibilidade de desenvolver também em altura a espacialidade bizantina. No
grande vio aéreo de Santa Maria Gloriosa dei Frari (século x1v) ou no mais arroja-
do da igreja dos Santi Giovanni e Paolo (século x1v), 0 espago € construido por
planos paralelos e ortogonais mais do que por massas: as traves que encadeiam a es-
trutura para dar-lhe solidez marcam, como tragos de caneta, as suas coordenadas.
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= em ASSIS.

A Itdlia central — A ordem franciscana comega a construir a prépria igreja em Assis,
em 1228, dois anos depois da morte de Sao Francisco. £ a igreja de uma ordem que
prega a pobreza e, do préprio fundador, exalta, mais do que a doutrina, a virtude
“herdica” de uma vida como perfeito cristdo. A memoéria do santo é j4 objeto de cul-
to popular; mas a peregrinacao 3 sua tumba deve ser um ato da devogdo ativa, um
grande passo pelo caminho da verdadeira vida crista e da salvagdo. O povo que
acorre em multidio a venerar o sepulcro do santo deve também, pela voz dos seus
confrades e discipulos, ouvir contar e glorificar a sua vida exemplar, vé-la desenvol-
ver-se ali, nos mesmos lugares onde, pouco antes, realmente se desenrolou. O me-
Thor modo de fazer um edificio que correspondesse funcionalmente a essas novas
exigéncias religiosas era: 1) transformar a cripta em uma verdadeira e auténtica
igreja, grande o bastante para permitir a visita de massas de peregrinos a tumba; 2)
conceber a cripta com a tumba e, portanto, Com a pessoa do santo, como o funda-
mento ideal da ordem e da sua igreja; 3) da homenagem passar ao exemplo, aco-
lhendo os peregrinos em um lugar onde pudessem ouvir e vera histéria da vida do
santo. A basdlica de Sdo Francisco é, pois, formada por duas construgdes sobrepos-
tas: a inferior € cripta, mas também € igreja com capelas e altares; sustenta ideal, mas
também materialmente, a igreja superior (onde, e nao ¢ um acaso, Giotto pintard
Sio Francisco, que carrega as costas a Igreja Romana), e, efetivamente, a grandeza
dos contrafortes cilindricos quer significar que a ordem se fundamenta na pessoa
do seu fundador; 4) a igreja superior € um espago o mais aberto possivel, onde filas
¢ filas de fiéis podem ver, othando 2 sua volta, os fatos miraculosos da vida do san-
to pintados nas paredes. A igreja superior, na verdade, € apenas um grande saldo
muito luminoso em que se quis evitar até o amontoado das pilastras, retirando-as e
apoiando-as sobre as paredes, cobrindo todo o espago com amplas abébadas.

O pensamento religioso da época, especialmente na sua forma franciscana,
ndo separa a fungéio ideoldgica da prética, ou seja, 0 que € simbolo ou idéia se ex-
prime diretamente e nao por transposi¢ao nas formas visiveis e transitdveis. A
igreja inferior € um espago baixo, comprimido no esforgo de suportar sobre suas
grossas pilastras e suas abobadas largas e rebaixadas a igreja superior, que €, a0
contrario, livre e expandida, sem aparentes problemas de forgas de apoio; e, uma
vez que ¢, idealmente, o terreno que contém a semente da qual surge a planta da
ordem, o seu espago é tio fechado e escuro quanto ¢ aberto e luminoso o da igre-
ja superior. Esta ndo ¢ s6 um espago vasto, livre, claro; é, idealmente, o mundo, 0
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espaco inteiro. Os arcos transversais, imensos, sdo os seus horizontes; tém a sua
amplitude, o seu continente, a sua totalidade. A forma ogival é apenas acenada,
quase a indicar que a experiéncia plena do mundo s6 pode apontar para o alto,
para o céu. Mas o préprio céu estd contido nas vastas abébadas: no primeiro mo-
mento foi concebido por simbblos e imagens, como nas primeiras abdbadas pin-
tadas; depois mudou-se o propésito e pareceu mais concorde com a doutrina da
ordem imaginar nas velas o céu verdadeiro, azul-turquesa, pontilhado de estrelas.
O vio foi seguramente concebido, desde o primeiro projeto, para ser inteiramen-
te coberto de afrescos: as grandes janelas laterais ndo foram feitas somente para
dissipar a penumbra das abébadas, mas para iluminar plenamente a parede dian-
teira, E as paredes estdo divididas em dois planos: o superior, onde estdo as janelas,
¢ ligeiramente recuado em relacio ao inferior. No superior, onde também a aber-
tura luminosa das janelas atenua a visibilidade, estdo histérias antigas, do Antigo
Testamento, as premissas remotas. No inferior, no fim do século, Giotto pintou
(imaginando-as num espago muito préximo, que continua o da igreja) as hist6-
rias de Sdo Francisco. Era esse um argumento de grande atualidade, como seria
hoje representar fatos da guerra mundial; na iminéncia de serem seus testemu-
nhos, mas, a0 mesmo tempo, conjugados pela imagem unitdria de espaco e de tempo
da estrutura arquitetdnica aos longinquos fatos do Antigo e do Novo Testamento.
A histéria franciscana tem raizes profundas, mas ¢ histéria moderna.

Uma arquitetura feita para que as suas paredes sejam o abrigo, a pagina viva
da histéria, é uma arquitetura cujo espago é tido por universal, mas cujas dimen-
sdes sdo ditadas pela distdncia de leitura das superficies pintadas: uma relagio
proporcional, ainda que abstratamente calculada, com os niimeros perfeitos, mas
conforme as exigéncias e as possibilidades da visdao. Em suma, uma proporciona-
lidade visivel e habitdvel, transportada para a vida, oferecida a experiéncia. A ba-
silica de Assis ndo permanece um fato isolado: a sua concep¢ao, pioneira também
em relagio ao gético de além dos Alpes (embora j4 existissem igrejas em salées
como Sainte-Chapelle em Paris), influencia doravante a arquitetura mondstica, es-
pecialmente de ordens de pregadores, como os franciscanos e os dominicanos.
A planta em T, com a nave em forma de saldo, ornada de afrescos, realmente se en-
contrard nas igrejas de San Francesco ¢ San Domenico em Siena.

Se a igreja de Assis renova o tipo da igreja conventual, a catedral de Siena (ini-
ciada em 1230) institui um tipo fundamental de igreja catedral. Em 1264, conclufa-
‘'se a ctipula; mas, depois, a igreja foi totalmente remanejada: na nave central, que foi
alteada e iluminada com triforas; na fachada, em que Giovanni Pisano trabalhara no
coro; na tentativa ambiciosa, e frustrada, de amplid-la, reduzindo as naves existentes
ao transepto de uma igreja muito maior. Também na regido de Siena chegara a arqui-
tetura cisterciense, com a abadia de San Galgano; mas o tema espacial que é retoma-
do e reelaborado na matriz ¢ o romanico da catedral de Pisa. Além da amplitude
dos espagos relativos da nave maior ¢ das menores, 0 motivo dominante é a cor: o
revestimento bicromdtico, de faixas horizontais, que invade também os elementos
plésticos de apoio, as pilastras. E um motivo heraldico (0 emblema sienense) e cer-
tamente alude ao cardter “civico” do monumento; e néo é novo, porque se encontra
em Pisa, mas aqui a alternativa de tiras claras e escuras é também a determinante
cromdtica do espago visual. As faixas horizontais claras e escuras retardam o per-
curso do olhar ao longo das pilastras, contrapdem a sua verticalidade um ritmo
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alternado e ondulante, preenchem todo o espago com a vibragdo luminosa produ-
zida pela continua transi¢io do claro ao escuro. Assim, as pilastras, que sustentam
arcos circulares abertos, nio aparecem mais como organismos em tensio, mas co-
mo os elementos de uma verticalidade combinada com a horizontalidade das faixas
claras e escuras: constituem as diretrizes verticais e lineares em um espaco essen-
cialmente cromdtico e luminoso. Siena gibelina estd profundamente ligada a tradi-
¢do “imperial” da arte bizantina: o seu gético é, substancialmente, nada mais do que
a determinagio gréfica, a animagdo linear do cromatismo difuso, da espacialidade
indefinida daquela tradigdo. O mesmo conceito espacial est expresso na catedral de
Orvieto, iniciada em 1290 talvez por Fra Bevignate da Perugia, voltando um pouco
mais no tempo na recuperagio de uma espacialidade antiga: a0 esquema basilical
auténtico, com arco circular aberto e cobertura de teto. Mas é gética a escala dos va-
lores, a altura da nave, a abertura dos arcos. A relacio linha-cor simplifica-se e se es-
clarece: as pilastras ndo sdo articuladas, mas cilindricas como colunas; o intradorso
dos arcos é arredondado para que a nervura ndo interrompa a continuidade das fai-
xas dicromdticas; a cornija horizontal que percorre toda a nave confere exatidao ao
cardter construtivo e ndo s6 de tegumento das tiras coloridas. A fachada ¢ estrutu-
rada pelo tridngulo, sintese l6gica das horizontais e das verticais.

Outra imagem original do espago gético italiano é a que Giovanni di Simone
concebe, em 1278, para o campo-santo de Pisa. Na raiz estd a tipologia do claustro,
um pértico ao redor de um espago aberto, e evidente € o motivo ideoldgico da es-
colha, a comparagio da comunidade dos eleitos 2 comunidade mondstica e do
campo-santo com o lugar de repouso meditativo. Mas aludem a outro espago, ndo
terreno, as elevadas arcadas, circulares, abertas, que, com sua forma pldstica, con-
jugam a zona de luz difusa do pértico e a de luz viva do espago aberto. A relagéo é
tdo livre e ousada que, no século xv, se procurou mitigé-la, tecendo nas aberturas
dos arcos um diafragma de pequenas colunas.

Como Sao Francisco, em Assis, é a imagem da ideologia franciscana, Santa Ma-
ria Novella, em Florenca, é a imagem da ideologia dominicana: e dominicanos séo
os construtores que a idealizaram em 1278, Fra Sisto ¢ Fra Ristoro. A ordem domi-
nicana € a depositdria da doutrina de Sao Tomds, que quer ver realizada na Terraa
ordem racional e hierarquica do pensamento criativo de Deus. Na igreja de Santa
Maria Novella, a clareza do sistema se traduz em clareza proporcional e em imagem
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concreta do espaco. £ uma igreja grande e despojada de adornos, feita de materiais
humildes: pilastras e nervuras de pietra serena cinza, paredes e abébadas reboca-
das de branco, pavimento vermetho de barro cozido. Ndo por amor da pobreza,

mas da clareza: cada elemento deve valer néo por si préprio, mas pelo que mani-
festa, pelo significado que tem no sistema. O espago é vasto: quer ser ndo apenas a
imagem do infinito ou da aspira¢io da alma ao infinito, mas a representacdo que a
mente humana, finita, pode fazer do espaco infinito. Cada elemento, cada sinal de-
ve, pois, situar-se no limite; indicar o termo ideal pelo qual a mente humana, na sua
finitude, chega, entretanto, a conceber o infinito, o divino. Isso explica a busca do
alcance mdximo dos arcos, da amplitude mdxima das arcadas; explica também a
forma das pilastras, simbélica na se¢io em cruz e na composicao em fustes de co-
lunas, perfeitamente légica com respeito 2 incidéncia das forgas. As abébadas sdo
iluminadas por janelas redondas; os largos arcos permitem a vista simultanea das
trés naves, e também as menores sdo iluminadas por fontes préprias, pois no siste-
ma tudo deve ser igualmente claro. O equilibrio do sistema é dado pelo fato de que
os mesmos elementos de sustentacdo se tornam elementos de impulso e, efetiva-
mente, a planta das pilastras é perfeitamente simétrica. As forgas sdo equilibradas
no mesmo ato do seu definir-se; e nenhum esforco ou tensio € aparente, porque
estes 530 a priori resolvidos em um pensamento que, pensando a racionalidade de
Deus, é, a0 mesmo tempo, 1égica rigorosa e contemplago mistica.

Ao grande escultor Arnolfo di Cambio atribui-se, com seguranga, a baslica de
Santa Croce em Florenca, iniciada em 1295 pela ordem franciscana. O desenvolvi-
mento do coro, com cinco capelas em cada lado, estd provavelmente em relagio
com o esquema em T das grandes igrejas conventuais de nave Unica: as naves,
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porém, o trés, com arcos ogivais de grande abertura e pilastras de segao poligo-
nal. Os arcos sdo mais agudos e mais fortemente emoldurados do que em Santa
Maria Novella; as paredes fazem sentir a sua espessura ¢ a insisténcia nos arcos €
sublinhada pela cornija horizontal. A cobertura ¢ em tesouras, de modo que o es-
pago se apresenta como um volume fechado no qual os valores se equilibram por
simetria mais do que por jungdes de forga. E um espago em que nada se dilui, tu-
do se adensa, define-se plasticamente, e é exatamente essa plasticidade que justifi-
ca a atribuicdo da obra a um escultor como Arnolfo. Certamente dele é o projeto,
depois também alterado nas dimensdes e na planimetria, da catedral florentina de
Santa Maria del Fiore, iniciada em 1296: um projeto ousado, porque insere no es-
quema longitudinal das naves um amplo corpo de sistema central, reunindo tran-
septo e presbitério num organismo trilobado, com cinco capelas radiais em cada
16bulo e, no centro, um vio octogonal em ctipula. E clara a referéncia a0 modelo
francés das capelas em auréola, mas reconduzido ao equilibrio simétrico da cen-
tralidade. O entroncamento entre o corpo longitudinal e o central, bem como a
coordenagio dos trés I6bulos ao octégono, ndo se resolve mediante a fusio e a ar-
ticulagdo de massas murais e atmosféricas: tudo se reduz a uma composi¢io de
volumes e dos planos que os delimitam. O octégono central tem seis lados aber-
tos e dois fechados, que se apresentam, em relagio ao eixo das naves, como planos
obliquos, com efeito de escorco fugidio ndo diferente do que Arnolfo recorre pa-
ra intensificar o movimento volumétrico das suas esculturas: a estrutura das pare-
des é semelhante 3 de Santa Croce, mas, uma vez que a cobertura é de abébadas,
as pilastras sdo organismos mais complexos, conjugadas a todos os assentamen-
tos dos arcos; a cornija muito saliente, de misulas, indica uma profunda cesura ali
onde o espago lateralmente expandido nas naves e articulado pelas pilastras pas-
sa para a ascensio livre das ab6badas plenas de luz. Arnolfo arquiteto, como vere-
mos, falando da sua escultura, é um artista dotadp de vasta cultura cldssica, ama-
durecida também por uma longa permanéncia em Roma, mas aberto a todas as
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possibilidades do “moderno”, do gético. Coerentemente com a sua cultura, em
Santa Croce, igreja conventual, retoma o tema compositivo paleocristio; em Santa
Maria del Fiore, a catedral da “municipalidade nova”, desenvolve uma espacialida-
de e uma estruturalidade mais “géticas” ou “modernas”.

A arquitetura civil - O tema fequer um breve tratamento 2 parte. A arquitetura re-
ligiosa, pelo menos nos seus refinados exemplares, tem um valor de sistema; € a
forma vistvel do espago no quadro de uma doutrina, ou melhor, de mais corren-
tes doutrindrias. E uma forma ideal que, porém, se refrata na existéncia cotidiana,
orientando-a. No perfodo gético forma-se uma verdadeira e auténtica tipologia
edilicia, correspondente s exigéncias de uma sociedade sempre diferenciada nas
suas atividades. O paldcio da administragdo publica assume uma importancia
pouco inferior a da catedral: conserva geralmente, talvez mais por motivos emble-
midticos do que préticos, elementos da fortificagio (ameias, caminhos de ronda
etc.), mas as paredes tém amplas janelas correspondentes a salas de reuniio ou de
representagio e, quase sempre, galerias de pérticos no pavimento térreo. Entra
nessa tipologia, com o Broletto de Como (1215), com o Paldcio Piblico de Piacenza
(iniciado em 1280) e com muitos outros, o Paldcio Ducal de Veneza (terminado por
volta de 1400): imenso bloco que, todavia, exprime a leveza da construgio, funda-
da na laguna, no pértico de base, no pértico aéreo pelos entalhes em “gético flori-
do”, na cortina résea do muro, interrompida por grandes janelas, na guarnigdo
das ameias de coroamento, reduzida a um rendilhado branco, transparente. E di-
ferente, em Florenca, o palazzo della Signoria, idealizado por Arnolfo, por volta de
1300, como um bloco esquadrado, fechado no alto por uma galeria saliente e guar-
necida de ameias, encimada por uma alta torre que retoma, na givea de vigia, o
motivo que arremata o paldcio. Em Siena, ao contrério, o paldcio piiblico (iniciado
em 1298) desenvolve-se inteiramente em superficie, arqueando-se para seguir a
curva da praga concava como uma grande bacia; e tem duas ordens de finfssimas
triforas. A torre esguia e alta (terminada por volta de 1350) sulca o céu com sua li-
nha reta, acentuando por contraste o desenvolvimento horizontal e em superficie
do paldcio. Préximas das formas dos palécios piiblicos sdo aquelas dos paldcios
das grandes familias, antes fechados como fortalezas, depois sempre mais abertos,
com ordens de janelas ornadas dando para a rua. Outros paldcios, sobretudo na
Toscana, foram destinados as altas magistraturas urbanas, repetindo com algumas
variantes o tipo do paldcio publico. Outros edificios ptiblicos sdo as galerias mer-
cantis (a loggia della Signoria e a loggia del Bigallo em Florenga), as sedes das cor-
poragdes de oficios, os chafarizes (por exemplo, a fonte da praga, em Perugia, de
Nicola e Giovanni Pisano, de 1278).

A Itdlia meridional — Na Itdlia meridional, a mesma relagdo entre um elemento
novo, importado, e uma base tradicional se estabelece em termos diferentes da-
queles que temos notado na Itdlia setentrional e central. A tradigdo bésica é orien-
tal, bizantina, com influéncias drabes; o elemento nérdico, por obra da dominagio
inicialmente normanda, depois dos imperadores Staufer e, por fim, da casa de An-
jou, funde-se com éxito. Diferentemente do resto da peninsula, ndo € a cidade co-
mo municipio livre o fundamento da espacialidade arquitetonica; ainda que em
presenca de grandes tendéncias centrifugas, a organizagio estatal seja forte, como
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Plantas de alguns castelos iniciados sob Frederico # na ltalia m&ridional. 1. castelo de Gioia del Colle;
2. castelo de Bari; 3. castelo Suevo em Trani; 4. castelo Maniace em Siracusa; 5. castelo de Augusta;

6. castelo Ursino em Caténia.
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Planta do Castel del Monte (Andria). Pavilhdo
de caca e fortaleza de Frederico 11, o castelo é
um octégono regular com oito torredes
também octogonais assentados nos angulos. -
Posterior a 1240.

na Franca e na Inglaterra, baseada no poder régio: no lugar da catedral ou do pa-
l4cio ptiblico como auto-representagdo da comunidade, a igreja ou o edificio civil
sdo a demonstracio do poder central.

O classicismo programético de Frederico 11 é entendido em termos de recupe-
racio da autoridade imperial. A porta de Cdpua marca o limite entre o reino e o
Estado da Igreja: a evocagdo dos modelos antigos - jamais esquecidos na Campa-
nia - assume validade politica, reivindicando ao império laico toda a tradigdo da

cultura cldssica. Mas a cultura da corte de Frederico ndo ¢ apenas um renascimen-
to arcaizante: como na contemporinea poesia lirica siciliana em lingua vulgar,
nasce uma nova linguagem, elaboram-se novos modelos que, na metade do sécu-
lo, se difundem pela Itdlia central, sobretudo na Toscana. ’

No cadinho fundem-se, além do classicismo, também o racionalismo e a cién-
cia drabe, da qual Frederico é apaixonado cultor, e a modernidade gética, expres-
sdo das monarquias européias.

No retrato do imperador, em Barletta, o linearismo gético reinterpreta o anti-
go retrato imperial; nas miniaturas do De Arte Venandi ou do De Balneis Puteola-
nis, o naturalismo e a aten¢do ao dado real remetem ao interesse do imperador pe-
la direta experimentagio do real, a sua vontade de conhecer ea quae sunt sicut
sunt. Rigorosamente, como em um teorema matemdtico, desenvolve-se o octégo-
no do Castel del Monte, fortifica¢do, mas também pavilhdo de caga, isolada numa
colina perto de Andria, na Puglia. Foi justamente evocada, por essa e outras estru-
turas arquiteténicas fredericanas, a experiéncia construtiva dos monges cister-
cienses, que sabemos ativos no reino: a sua lticida e rigorosa linguagem arquiteto-
nica encontra no experimentalismo leigo de Frederico consonéncias indubitdveis.
No fim da dinastia dos Staufer, com a morte de Manfredi, a Itdlia meridional en-
tra na 6rbita francesa: géticas na acepgao transalpina sio as igrejas erigidas em
Nipoles, no fim do século x111, Santa Chiara, Santa Maria Donnaregina, San Lo~
renzo. A experiéncia fredericana transmigra por canais, ainda em parte desconhe-
cidos, para a Itdlia central, onde serd um dos fundamentos para a cultura toscana
de Nicola Pisano e Arnolfo di Cambio.
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