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III1.
QUADROS E CATEGORIAS

1. Poder-se-ia alegar que a imagem do homem do Quattrocento
apresentada ao longo do segundo capitulo é somente a de um homem
de negdcios que freqiienta a igreja e tem gosto pela danca. A isso se
pode responder de forma ofensiva, isto €, reafirmando a validade da
tese que se sustenta, ou de forma defensiva, isto é, com outras expli-
cacoes. De qualquer maneira, pode-se afirmar que realmente existi-
ram homens de negécios que freqiientavam a igreja e dangavam, e
entre esses se inclufa a tradicional figura tipica do Quattrocento, Lo-
renzo de’ Medici, e que esses s3o mais justos e representativos do ho-
mem do Quattrocento que outros comumente reconhecidos como “hu-
manistas civicos”, por exemplo.

As praticas sociais mais imediatamente relevantes a percep¢io das
pinturas s3ao as prdticas visuais. A maior parte dos hédbitos visuais de
uma sociedade nao estd, naturalmente, registrada em documentos es-
critos. Pelo tipo de fontes disponiveis no capitulo II, emerge um mo-
do particular de ver do piblico, personificado pelo comerciante que
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freqlientava a igreja e dancava. Este nao € absolutamente apresenta-
do como um tipo ideal, mas traz em si os elementos do problema —
religido, boas maneiras e negécios. Nenhum homem do Quattrocento
pertencente a categoria daqueles que pagavam os pintores era de to-
do privado dessas caracteristicas. Um principe como Leonello d’Este
talvez tenha sido mais dotado em boas maneiras do que em matema-
tica, mas nao ignorava essa disciplina; alids, alguns dos principes mais
ativos como contratantes de boa pintura — em particular Lodovico
Gonzaga, de Mantua, empregador de Mantegna e de Alberti, e Fede-
rigo da Montefeltro, comitente de Piero della Francesca em Urbino
— possufam alto grau de conhecimento em matemadtica. Um finan-
cista como Giovanni Rucellai conhecia perfeitamente a regra de trés
e talvez nao dancasse quase nada, mas certamente absorveu os padroes
de correto comportamento social, tipicos da sociedade em que vivia.
Para esses dois tipos de homens, a observancia da religido tinha um
cardter de tal modo institucional, a ponto de tornar a questao da fé
individual quase irrelevante. :

Contudo, uma boa parte do estilo cognitivo de maior importan-
cia para a pintura nao estd representada no capitulo II, e é tempo de
se tentar uma abordagem diferente do problema. O leitor se lembra
de que o primeiro capitulo terminou em um impasse, pela incapacida-
de de se ler o registro que um agente milanés fez sobre quatro pintores
que trabalhavam em Florenca. De fato, se relembrarmos a carta (p.
33), alguns dos problemas que ela possufa se elucidaram um pouco a
luz do conteiddo do segundo capitulo. O ar vzrzl de Botticelli € um pou-
co mais aceitdvel agora que aprendemos a abordar as suas pinturas co-
mo um modo de representacao ligada a bassa danza (p. 77): de fato,
pode-se quase falar de ar viril. Ou ainda, agora que vimos a impor-
tancia da regra de trés (p. 173-174), podemos pensar que o autor de-
via ter provavelmente uma sensagao bastante imediata do que fosse pro-
porcdo, e que sua observacao sobre a integra proportione de Bot-
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ticelli devia provavelmente refletir um genuino sentido de intervalo.
A aria piu dolce de Filippino Lippi, seu ar mais doce, é ainda relati-
vamente incompreensivel, mas se quisermos procurar em outra parte
elementos de ajuda, encontraremos, por exemplo, um poema publi-
cado por Francesco Lancilotti em 1508, e que é uma espécie de exor-
tacao ao pintor:

Ove bisogna aria dolce, aria fiera
Variare ogni atto, ogni testa e figura,
Come fior varia a’ prati primavera.

L4 onde € preciso exprimir um ar doce ou altivo
Varie cada atitude, cada cabeca e cada figura,
Assim como a primavera varia as flores nas campinas.

Assim, aria se refere ao cardter de movimento, da cabeca e da
figura, e dolce-contrasta com altivo tanto quanto com viril. O que sig-
nifica aria angelica (ar angélico) de Perugino j4 foi elucidado gragas
as informacdes recolhidas sobre assuntos tais como o gesto religioso
(p- 68). A isso podemos acrescentar As Quatro Dddivas Corpéreas dos
Beatos, expostas em muitos sermoes e tratados quatrocentistas: clar:-
tas, tmpassibilitas, agilitas, subtilitas - esplendor, invulnerabilidade,
vivacidade, acuidade. Quanto a buona aria atribuida a Ghirlandaio,
esta permanece uma descri¢cao indefinivel de um artista de caracterfs-
ticas poucos marcantes.

Sem diuvida, a falta de clareza da carta enviada a Mildo se deve
em parte a incerteza do autor no emprego do vocabuldrio: ele nao tem
capacidade para descrever com palavras o estilo pictural de modo pre-
ciso ou completo. Apesar disso, uma vez que se consegue abrir cami-
nho e se chegar a um significado através de suas palavras, elas nos
sao muito tteis. Cada um dos termos que o autor usa pode ser enten-
dido de duas formas: como uma reacao as pinturas, evidentemente,
mas também como a origem latente de seus esquemas de julgamento.
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Viril, propor¢do e angélico remetem as pinturas aos sistemas de clas-
sificacdo tipicos da pessoa bem-educada, do comerciante e do religio-
so aos quais ele atingia. Se um texto como esse é compreensivel, € pro-
vével que um texto escrito por um homem mais hébil no uso das pala-
vras o seja ainda mais. Por esse motivo € ttil que se leia atentamente
um breve texto de Cristoforo Landino, o maior critico de arte — em
oposicdo aos tedricos da arte. Nio € o relato “inocente” sobre pintura
que ndo conseguimos encontrar antes: o homem comum nao escreve
critica de arte. Mas Landino, embora dotado de uma sensibilidade
acima do normal, de conhecimento sobre pintura, e embora se expri-
ma em uma linguagem completamente insdlita, dirigia-se aos homens
comuns com o objetivo de ser compreendido por eles. O texto faz par-
te de uma introducdo de cariter patritico ao seu comentdrio sobre
Dante, apresentado ao governo de Florenca em 1481, e que constitui
a edicdo dantesca mais difundida durante os cinqlienta anos que se
seguiram. Iremos examinar dezesseis termos que Landino usa para des-
crever quatro pintores florentinos. Alguns termos serdo especificamente
pictéricos, de uso comum nos ateliés de pintura: eles nos dirdo o tipo
de coisa que provavelmente os nao-pintores soubessem sobre arte —
a ragione pictural 2 qual o agente milanés se referia. Outros termos
serdo do tipo de viril, propor¢do e angélico, tratados em um discurso
mais amplo: esses nos dirdo algo sobre as origens sociais mais gerais
dos critérios de julgamento do Quattrocento. E, todos juntos, os de-
zesseis termos constituirao uma sélida bagagem cultural quatrocentis-
ta para examinar as pinturas desse século.

2. Mas antes disso, seria ttil fazer uma rdpida andlise de como
era vista naquela época a histdria geral da pintura do século XV: re-
trospectivamente, a partir do final do século, quais eram os pintores
que se destacaram dos demais? E surpreendentemente dificil determi-
nar. A primeira razdo é que, enquanto a pintura do século XIV tinha
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sido compreendida, ao menos em Florenca, em funcdo de um esque-
ma muito claro — Cimabue, Giotto e os alunos de Giotto: respectiva-
mente o profeta, o sdbio e os apdstolos da pintura —, o século XV
nunca produziu um esquema tao simples como esse. A segunda razao
é que, quando alguém fazia uma lista dos grandes artistas, natural-
mente se inclinava por aqueles que haviam trabalhado em sua cida-
de, n3ao importava se fosse Florenca ou, digamos, Pddua. A lista mais
imparcial e mais rica em informacoes gerais se encontra em um poe-
ma escrito por um pintor que trabalhou em Urbino, Giovanni Santi.
Ele tinha tanto a vantagem do conhecimento profissional, como de
uma posi¢ao neutra.

Giovanni Santi, que faleceu em 1494, era o pai de Rafael Sanzio.
E comum considerd-lo tanto um pintor insignificante como um mau
poeta, mais isso nao € de todo justo. Nao é um artista importante,
mas foi um pintor eclético e muito preciso, trabalhando no ambiente
de uma escola da Itdlia oriental da qual Melozzo da Forli, que ele ad-
mirava muito, € o tipico expoente. O painel de altar assinado por ele
em Montefiorentino estd reproduzido aqui (I1.62) como um testemu-
nho de seu profissionalismo e como uma concreta afirmacao de seu
nivel. Quanto ao seu poema, é uma longuissima crénica rimada —
uma forma despretensiosa — em terza rima, relatando a vida e os al-
tos feitos de seu patrao Federigo da Montefeltro, duque de Urbino;
a ocasiao para a dissertacao sobre pintura é uma visita de Federigo
a Mantua, onde vé a obra de Andrea Mantegna, particularmente elo-
giado como mestre em todos os aspectos da pintura:

... de tucti i membri de tale arte
Lo integro e chiaro corpo lui possede
Piti che huom de Italia o de le externe parte

Mas breve é apresentada uma lista em rima de outros grandes
mestres da pintura:
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Ne la cui arte splendida e gentile
Nel secul nostro, tanti chiar son stati
Che ciescun altro far parer pon vile.
A Brugia fu, fra gli altri piti lodati
El gran Jannes e 'l discepul Rugiero
Cum tanti di excellentia chiar dotati
Ne la cui arte et alto magistero
Di colorir, son stati si excellenti,
Che han superati molte volte el vero.
Ma in Italia, in questa eta presente
Vi fu el degno Gentil da Fabriano
Giovan da Fiesol, frate al bene ardente,
Et, in medaglie e in pictura, el Pisano
Frate Philippo e Francesco Pesselli
Domenico, chiamato el Venetiano,
Massaccio et Andrefn, Patilo Ocelli,
Antonio e Pier, si gran designatori,
Pietro dal Borgo, antico pitt di quelli
Dui giovin par d’etate e par d’amori
Leonardo da Vinci e 'l Perusino
Pier dalla Pieve ch’@ un divin pictore,
El Ghirlandaia, el giovin Philippino,
Sandro di Botticello, e '1 Cortonese
Luca, de ingegno e spirto pelegrino.
Hor, lassando di Etruria el bel paese,
Antonel de Cicilia, huom tanto chiaro,
Giovan Bellin, che sue lode &n distese,
Gentil, suo fratre, e Cosmo cum lui al paro,
Hercule ancora, e molti che or trapasso,
Non lassando Melozo, a me si caro,
Che in prospectiva ha steso tanto el passo.

Nesta arte espléndida e nobre,
Tantos sio considerados célebres em nosso século,

Que faz qualquer outra época parecer pobre.

Em Bruges os mais louvados foram :
O grande Jan van Eyck e seu discipulo Rogier van der Weyden
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Assim como muitos outros dotados de exceléncia.
Na arte de pintar e na nobre maestria

de colorir foram tao excelentes,

Que muitas vezes superaram a prépria realidade.
Na Itdlia entdo, neste tempo presente

Havia o ilustre Gentile da Fabriano,

' Fra Giovanni Angelico de Fiesole, de fé ardente,

E em medalhas e pintura Pisanello;

Fra Filippo Lippi e Francesco Pesellino,

| Domenico, chamado o Veneziano,

Masaccio, Andrea del Castagno, Paolo Uccello,
Antonio e Piero Pollaiuolo, grandes mestres do desenho,
Piero della Francesca, mais antigo que estes;

Dois jovens, iguais em idade e renome,

Leonardo da Vinci e Pietro Perugino
De Pieve, um pintor divino;

Ghirlandaio e o jovem Filippino Lippi,
Sandro Botticelli e, de Cortona,

Luca Signorelli, d’'um raro talento e espirito

Ent3o, mais além na adordvel terra da Toscana,
H4 Antonello della Messina, de grande renome,
Giovanni Bellini, cuja gldria se espalha longe,

- E Gentile seu irmao; Cosimo Tura e seu rival,

A ‘ Ercole de’ Roberti, e muitos outros que omito,

| Mas ndo Melozzo da Forli, que me € tao caro

E que € tao eminente em perspectiva.

! Se reduzissemos todos esses nomes a um esquema, terfamos o se-
guinte painel:




FLORENCA

® Fra Angelico
(c. 1387-1455)

® Paollo Uccello
(1396/7-1475)

® Masaccio
(1401-1428)

® Pesellino
(c. 1422-1457)

® Filippo Lippi
(c. 1406-1469)

¢ Domenico Veneziano
(falecido em 1461)

® Andrea del Castagno
(1423?-1457)

® Ghirlandaio
(1449-1494)

® Antonio e Piero
Pollaiuolo
(c. 1432-98; c. 1441-96

® Botticelli
(c. 1455-1510

® Leonardo da Vinci
(1452-1519)

e Filippino Lippi
(1457/8-1504)

MARCHE

® Piero della
Francesca
(c. 1410/20-1492)
® Melozzo da Forli
(1438-1494)
® Cosimo Tura
(c. 1425/30-1495)
® Ercole de’ Roberti
(1448/55-1496)

VENEZA

e Antonello da Messina
(c. 1430-1479)

¢ Gentile Bellini
(c. 1430-1516)

® Giovanni Bellini
(c. 1429/30-1507)

PADUA — MANTUA

® Mantegna
(c. 1431-1506)

UMBRIA

® Perugino
(c. 1445/50-1523
® Luca Signorelli
(c. 1450-1523)

VENEZA — ROMA

® Gentile da Fabriano
(c. 1370-1427)

® Pisanello
(1395-1465/6)

PAISES BAIXOS

® Jan van Eyck

(falecido em 1441)
® Rogier van der Weyden
(1399/1400-1464)




Ao contrdrio de muitos florentinos, Santi € consciente da bela pin-
tura produzida em Veneza e no Norte da Itdlia: é também muito sen-
sivel a qualidade da pintura dos Paises Baixos, conhecida e adquirida
em Urbino. Mas o maior peso € atribuido, como seria 16gico, a Flo-
renca — 13 dos 25 artistas italianos — e é sempre a Florenca que se
deve ir para se encontrar a melhor critica. J4 tinhamos encontrado
quatro pintores da lista de Santi no relatério do agente milanés: Bot-
ticelli, Filippino Lippi, Ghirlandaio e Perugino. Examinaremos ago-
ra como Cristoforo Landino caracteriza outros quatro artistas: Ma-
saccio, Filippo Lippi, Andrea del Castagno e Fra Angelico.

3. Cristoforo Landino (Il. 63) era um estudioso do latim e um fi-
l6sofo platénico, um expoente da lingua italiana verndcula — do ita-
liano modernizado a luz do latim —, e ensinava poesia e retdrica na
Universidade de Florenca; era também secretdrio de correspondéncia
publica da Signoria de Florenca. Em resumo, sua profissdo consistia
no uso exato da lingua. Outros dois elementos o habilitavam a falar
sobre os pintores: era o amigo de Leon Battista Alberti (1404-1472),
e era o tradutor da Historia Natural, de Plinio, publicada no ano 77
d.C. O préprio Landino dd4 uma descricio de Alberti:

Onde situar Alberti, em qual categoria dos eruditos colocd-lo? Sem duvi-
da entre os cientistas. Certamente nasceu para investigar os segredos da natu-
reza. Qual ramo da matemdtica ignorava? Foi gedmetra, aritmético, astréono-
mo, médico, e o mais extraordindrio especialista em perspectiva por muitos
séculos. Seu brilho em todas essas disciplinas se nota claramente em seus nove
livros sobre arquitetura divinamente escritos por ele, os quais contém toda sorte
de ensinamento e resplandecem numa elogiiéncia suprema. Escreveu sobre pin-
tura; escreveu também um livro sobre arquitetura chamado Statua. Nio sé
escreveu sobre essas artes mas também praticou-as com suas préprias maos,
e tenho comigo obras de grande valor realizadas por ele com pincel, com cin-
zel, com burril e moldagem de metal.

Alberti havia escrito seu trabalho Della pittura em 1435, o pri-
meiro tratado sobre pintura que sobreviveu, e que parece ter circula-
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do particularmente entre os humanistas interessados por pintura ou
geometria ou pela boa prosa simples. O livro I é uma geometria da
perspectiva. O livro I descreve a boa pintura em trés se¢oes: 1. “Cir-
cunscri¢cao”, ou contorno dos corpos; 2. “Composicao”; 3. “Recep¢io
de luz”, ou tons e nuancas; o livro III discute a formacao e o estilo
do artista. A influéncia do tratado tardou a se fazer sentir fora dos
circulos eruditos, mas exerceu forte impressao sobre Landino e, atra-
vés do texto que vamos ler, Landino desempenha um papel impor-
tante ao trazer para um publico mais vasto alguns dos principais con-
ceitos de Alberti.

A obra de Plinio Histéria Natural foi escrita no século I d.C. e
contém nos seus livros 34-36 a mais completa histdria critica da arte
cldssica que se conhece da Antiguidade, extraindo tanto os fatos co-
mo a linguagem critica de uma tradicao de critica de arte difundida
em livros gregos hoje desaparecidos. O método de Plinio se fundamen-
tava muito largamente sobre uma tradi¢do do uso de metdforas: ele
descrevia o estilo dos artistas com palavras que deviam boa parte de
seu significado a seu uso em contextos sociais ou literdrios, nao picté-
ricos — austero, florido, duro, grave, severo, liquido, quadrado. A
traducao de Plinio feita por Landino foi publicada em 1473. Confron-
tada com as terminologias de Plinio austerus, floridus, durus, gravis,
severus, liquidus, quadratus, ele nao se arriscou e as traduziu como
austero, florido, duro, grave, severo, liquido e quadrado. Assim, quan-
do Landino, em 1480, veio a descrever os artistas de seu tempo, podia
se esperar que se servisse dos termos de Plinio. Esses sao de fato termos
sutis, ricos e precisos para descrever a arte; nés mesmos hoje os em-
pregamos a maior parte, embora o essencial de sua forca metaférica
tenha se dissipado. Mas o grande mérito de Landino foi o de ndo té-lo
feito. Ele n3ao usou os termos de Plinio, com suas referéncias a uma
cultura geral muito diversa da de Florenca em 1480, mas conservou
o método dos termos de Plinio. Como Plinio, ele fez uso de metdforas,
de sua prépria invencao ou pertencentes a sua prépria cultura, atri-
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buindo aspectos do estilo pictural de seu tempo ao estilo social ou lite-
rdrio de sua época — por exemplo, “rdpido”, “devoto” e “adornado”.
Também como Plinio, usa termos empregados nos ateliés dos artistas,
ndo tao técnicos a ponto de serem desconhecidos pelo leitor comum,
mas que tivessem em si a autoridade do pintor — “desenho”, “pers-
pectiva” e “relevo”, por exemplo. Esses sao os dois métodos da critica
de Landino.

O relato sobre os artistas se encontra na introducao do seu co-
mentdrio sobre a Divina Comédia, onde procura refutar a acusacao
de que Dante era antiflorentino; ele sustenta a lealdade de Dante e
a exceléncia de Florenca mencionando os homens da cidade que eram
distintos em vdrios campos. A secao dedicada aos pintores e esculto-
res, que vem apoés a dos musicos, divide-se em quatro partes. A pri-
meira descreve a arte antiga em dez oragoes e se refere a Plinio. A
segunda descreve Giotto e alguns pintores do século XIV e copia um
critico desse século, Filippo Villani. A terceira descreve os pintores flo-
rentinos do Quattrocento, é a contribuicao pessoal de Landino e é a
passagem que vamos analisar. A quarta descreve alguns escultores. So-
bre Masaccio, Filippo Lippi, Andrea del Castagno e Fra Angelico, Cris-
toforo Landino escreve:

Fu Masaccio optimo imitatore di natura, di gran rilievo universale, buo-
N0 componitore et puro sanza ornato, perche solo si decte all'imitatione del
vero, et al rilievo delle figure: fu certo buono et prospectivo quanto altro di
quegli tempi, et di gran facilita nel fare, essendo ben giovane, che mori d’an-
ni ventisei. Fu fra Philippo gratioso et ornato et artificioso sopra modo: valse
molto nelle compositioni et varieta, nel colorire, nel rilievo, negli ornamenti
d’ogni sorte, maxime o imitati dal vero o ficti. Andreino fu grande disegnato-
re et di gran rilievo, amatore delle difficulta dell’arte et di scorci, vivo et promp-
to molto, et assai facile nel fare ... Fra Giovanni Angelico et vezoso et divoto
et ornato molto con grandissima facilita.

Masaccio foi o 6timo imitador da natureza, com um sentido muito gran-
de e completo de relevo, de boa composicdo e de pureza, sem ornamento,
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porque se dedicou somente a representacao da verdade e ao relevo de suas
figuras. Foi certamente tao bom e tdo hdbil em perspectiva como outros de
seu tempo, e de grande facilidade para o trabalho, sendo bem jovem, pois
faleceu aos 26 anos de idade. Fra Filippo Lippi pintava com gra¢a e ornamen-
to; era excessivamente hdbil; foi excelente na composi¢io e na variedade ao
colorir, no relevo, e nos ornamentos de todo tipo, que imitava segundo a rea-
lidade ou que os inventava. Andrea del Castagno foi um grande mestre do
desenho e do relevo; amante das dificuldades da arte e dos escorcos, vivo e
muito rdpido, e de uma grande facilidade para o trabalho... Fra Angelico era
gracioso, devoto e muito adornado, e dotado de imensa facilidade.

4.
MASACCIO

Tommaso di Ser Giovanni di Mone Cassai, conhecido como
Masaccio, nasceu em San Giovanni Val d’Arno em 1401 e foi ad-
mitido na guilda dos pintores de Florenca em 1422. Entre 1423
e 1428 pintou as suas duas obras de arte ainda existentes em Flo-
renca, um afresco da Trindade (Il. 64) em Santa Maria Novella
(1425-1426) e os vdrios afrescos na capela Brancacci da igreja de
Santa Maria del Carmine (Il. 84), muito danificados pelo fogo
em 1771. Durante 1426 pintou também um poliptico para uma
capela da igreja Santa Maria del Carmine, em Pisa: esse polipti-
co foi desmembrado no século XVIII e algumas partes se encon-
tram agora em Londres (painel central), Pisa, Ndpoles, Viena e
Berlim. Ao final de 1428 Masaccio se instalou em Roma, onde
parece ter falecido pouco depois.

a. Imitatore della Natura — imitador da natureza

As expressoes “imitador da natureza” e “imitagao da verda-
de”, nao obstante sua aparente simplicidade, sao variantes de uma
das expressoes criticas do Renascimento mais dificeis de se pesar
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a importéncia; de forma mais acentuada se podia dizer que um pin-
tor “rivalizava ou até mesmo superava a natureza ou a realidade”. Es-
se género de frases impedia de muitas maneiras uma correta avalia-
¢do. Representavam a mais simples e comum forma de elogio que se
podia usar e faziam de um realismo genérico um critério geral de qua-
lidade e ndo permitiam que se caracterizasse o vigor expressivo ou o
cardter particular de um artista. Natureza e realidade sio coisas di-
versas para cada um e, a menos que alguém as defina, coisa que rara-
mente acontece, nao se sabe muito a respeito: qual natureza e qual
realidade? Mas sem divida a frase indica um dos principais valores
da arte da Renascenca, e o fato de Masaccio ser o tnico pintor do
Quattrocento a quem Landino atribui essa virtude sugere que isso ti-
nha um significado para ele. Além do mais, Leonardo da Vinci ia lo-
go dizer quase a mesma coisa: “Tomaso florentino, cognominado Ma-
saccio, demonstrou com perfeita habilidade que os pintores que esta-
vam presuncosamente tomando outros modelos que nio a natureza,
mestra dos mestres, estavam trabalhando em vao”. Vale dizer que uma
caracteristica do “imitador da natureza” é o fato de ser relativamente
auténomo com relagio aos livros que apresentavam os modelos e fér-
mulas, as figuras de repertério e as convengoes, as quais constitufam
uma parte substancial da tradi¢do pictural. E um coment4rio negati-
vo; em outro lugar Leonardo fornece uma descri¢@o positiva do modo
como o pintor imita a natureza:

A pintura ... impele a mente do pintor a se transmutar na prépria mente
da natureza e a se fazer o intérprete entre a natureza e a arte, explicando em
nome da natureza as causas dos fenémenos naturais regidos por suas leis —
como as aparéncias dos objetos préximos ao olho convergem para a pupila
imagens verdadeiras; as quais entre objetos de igual dimensio parecem maio-
res aos olhos; os quais entre cores idénticas parecem mais ou menos escuros
ou mais ou menos brilhantes; os quais entre objetos igualmente baixos pare-
cem mais ou menos baixos; os quais entre objetos colocados 2 mesma altura
parecem mais ou menos altos; porque, de dois objetos colocados em distancias
diferentes [do olho], um se vé melhor que outro.
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Tudo isso é muito apropriado; Leonardo fala de perspectiva e
de luz e sombra através dos quais percebemos a forma dos objetos,
e é exatamente por sua mestria em perspectiva e relevo que Landino
-continua louvando Masaccio. Assim, podemos dizer que o imitador
da natureza € o pintor que abandona os manuais, com suas férmulas
e solucdes comuns, para se voltar aos objetos reais, tal como se apre-
sentam; e pretende estudar e reapresentar essas aparéncias essencial-
mente através de sua perspectiva e seu relevo — uma “realidade” re-
vista e corrigida e uma “natureza” seletiva.

b. Rilievo — relevo

'Masaccio é o principal expoente do rilievo — gran rilievo uni-
versale e rilievo delle figure. Em ordem decrescente, parece que é
seguido por Castagno (gran rilievo) e Filippo Lippi (valse molto ...
nel rilievo). Alberti, que usa rilievo para traduzir a palavra latina
prominentia, “projecao”, explicou que isso é a aparéncia de uma
forma modelada inteiramente circular, obtida através de um trata-
mento hébil e discreto dos tons sobre a superficie: “... a luz e a
sombra fazem as coisas reais parecerem em relevo (rilevato); o bran-
co e o preto fazem com que as coisas pintadas parecam realgadas...”.
O termo era técnico e préprio dos ateliés, e Cennino Cennini o usa-
va livremente em seu Livro do Artista do inicio do Quattrocento:

O modo como deves dar as figuras o sistema de iluminag3o, como o claro-
escuro, dotando-as de um relevo (relievo) metédico: se, quando estiveres dese-
nhando ou pintando figuras em capelas ou em outros lugares dificeis e ocorrer
que n3o possas controlar a iluminagao segundo teu propdsito, d4 relevo (rilze-

o) a tuas figuras levando em conta a disposicao das janelas nesses lugares,

uma vez que é de 14 que deve provir a iluminacao (11. 66). E assim, seguindo

a luz, de qualquer que seja o lado que venha, aplica teu relevo (rilievo) e som-
bra segundo esse sistema (I1. 84). ... E, se a luz afluir nesse lugar por uma
janela maior que as outras, acomoda-te a luz mais vivida; e deves estudd-la

e segui-la sistematicamente, pois, se falhares nisso, teu trabalho nao terd qual-

quer relevo (rilievo) e se tornard algo simples e de pouca maestria.
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E um bom relato que coloca em evidéncia um dos aspectos mais
eficazes do relevo (rilievo) de Masaccio e d4 indicaces de como se de-
ve observd-lo: € lugar-comum dos guias turfsticos revelar que hd um
momento preciso do dia, por volta de onze horas, no qual a luz, por
uma razao ou outra, € favordvel aos afrescos de Masaccio na capela
Brancacci, e nés por vezes concordamos com isso. Os realces e as som-
bras sdo apreendidos como forma somente quando se tem uma idéia
clara de onde vem a luz; se somos privados dessa idéia, como pode
acontecer em condicoes de laboratdrio e, ocasionalmente, também na .
experiéncia normal, mesmo os corpos verdadeiramente complexos sdo
percebidos como superficies planas, borradas de luz e de manchas es-
curas — exatamente o efeito oposto aquele procurado pelos pintores.
A énfase de Landino sobre o relevo (r:lievo) dos afrescos de Masaccio
tem permanecido uma constante da critica de arte, algumas vezes sob
forma disfarcada, como no caso de Bernard Berenson, por exemplo:
“Jamais pude vé-los sem que minha percepcio tdtil nio recebesse a
mais poderosa estimula¢ao”. (“I never see them without the strongest
stimulation of my tactile consciousness.”) Mas Landino tem a vanta-
gem de falar sobre quadros com a linguagem dos pintores, e nio de
si mesmo.

! .
c. Puro — pureza de estilo

Puro sem ornamento (puro sanza ornato) é quase pleondstico, uma
vez que puro praticamente significa sanza ornato. Puro (puro) é um
dos latinismos de Landino e conserva o sentido que a critica literdria
usava para designar um estilo lacénico e sem artificio: Cicero havia
falado de estilo puro (purus) e claro; Quintiliano de estilo puro (pu-
rus) e limpido; Plinio, o Jovem, de puro (purus) e conciso. Isto faz
de um conceito negativo — “sem ornamento” — um conceito positivo
— “conciso e claro” — com um elemento de conotacio moral. Esta
especificacdo era necessdria, pois dentro do sistema critico da época
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cldssica e renascentista “ornado” podia tanto se opor ao conceito posi-
tivo de “simples” como ao conceito negativo de “pobre”: logo, nao bas-
tava dizer que alguém era sem ornamento. Puro (puro) significa que
Masaccio nao era nem adornado nem despojado. O termo assume seu
significado pelo fato de se opor a ornato: e aquilo que Landino enten-
de por ornato é um problema que serd elucidado mais adiante, quan-
do ele usa esse termo em sentido positivo para outros pintores: Filippo
Lippi e Fra Angelico. Mas Landino estd situando Masaccio numa es-
cala de estilos —, mais “natural” do que floreado ou grande — o que
é essencialmente funcional, na medida em que o estilo é adaptado a
um objetivo especifico.

Qulntlhano descreveu um estilo puro, sem ornamento, limpido,
distinto, ndo grandioso (sermo purus et dilucidus et distinctus cete-
rum minime elatus ornatusque), que as pessoas acreditam apropriado
para a argumentacao intelectual, embora ele préprio pensasse que um
pequeno ornamento nao faria mal a argumentacao. Num livro que
Landino nio conheceu, De vulgarz eloquentia (11.vi), o préprio Dan-
te ergueu um estilo rdpido mais puro (pure sapidus), contra um igno-
rante estilo insipidus e um estilo retdrico primitivo. Para Dante, o es-
tilo puro era exatamente o estilo de estudantes e professores,e possufa
seu préprio encanto. Masaccio tinha seu préprio conhecimento siste-
mdtico de rilievo e prospectivo. Seria muito dificil forcar o caso no
sentido de ver suas pinturas como argumentos, ou como modelos para
a imitacdo da natureza através de sistemdticos rzlievo e prospectivo:
era como Leonardo (pp. 195-196) as via. E claro, puro fora de propé-
sito ndo recobre a sugestdao de que as pinturas de Masaccio sejam ar-
gumentos instintivos e escolares de um estilo austero; ele apenas har-
moniza com o visivel modo de ser que as caracteriza.

d. Facilita — facilidade

'O sentido deste termo se situa entre a nossa “facilidade” e “habi-
lidade”, mas sem a conotacao negativa do primeiro. Era muito usado
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em critica literdria e, com todo rigor, designava o produto (1) de um
talento natural e (2) de capacidades adquiridas e desenvolvidas atra-
vés (3) de exercicio, embora se usasse freqlientemente a palavra com
mais liberdade e desenvoltura. A agilidade resultante da pratica da
facilidade (facilita) era uma das qualidades mais apreciadas pela Re-
nascenca, mas era, e é, dificil de definir com precisdao. Alberti se refe-
re a ela chamando-a de diligéncia associada 3 presteza (diligenza con-
giunta con prestezza) ou o inverso (prestezza di fare congiunta con di-
ligentia), e de forma ortodoxa explica sua origem como sendo o talen-
to adquirido através do exercicio. Essa qualidade se manifesta em uma
pintura que parece completa mas nio est4 ainda concluida: seus ini-
migos s3o os pentiment: ou correcoes, uma certa relutidncia em sus-
pender o trabalho em uma obra, e aquela espécie de saturacio de que
podemos nos prevenir fazendo uma pausa. Tudo isso se aplica espe-
cialmente 2 pintura de afrescos e nio 3 pintura de painéis — as cate-
gorias do agente milanés que distinguiam “bom em afrescos” e “bom
em pain€is” (pp. 33-34) tém um fundamento critico — e o fato de
nao termos a experiéncia direta de ver alguém trabalhando rapida-
mente sobre um reboco que est4 secando torna dificil reagir de modo
correto ao termo facilita. Os afrescos de Masaccio sio aquilo que se
chama de bom afresco (buon Jresco), ou auténtico afresco, pintado
quase que inteiramente sobre reboco fresco, visto que era aplicado se-
€ao por sec@o cada vez que se retomava a pintura. Nisto eles se dife-
renciavam da maior parte dos afrescos do Quattrocento, que nio sio
de fato auténticos, mas afresco seco (fresco secco), pintados em gran-
de parte sobre reboco seco. Assim a facilidade (facilita) de Masaccio
€ medida pelo ndmero extraordinariamente reduzido de secGes de afres-
co que deixaram sua marca sobre as paredes da capela Brancacci: so-
mente 27 secSes para cobrir todo o afresco do Tributo (IL. 65) consti-
tuem a prova de uma espécie de facilidade (facilita) concretamente vi-
stvel nas juntas entre uma seco e outra, assim como as pinceladas largas
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e ricas que tornavam possivel essa rapidez. Para Vasari, que na meta-
de do século XVI observa as experiéncias artisticas precendentes, a
facilidade no fazer (facilita nel fare) foi a inica qualidade que fez a
mais visivel falta na pintura do Quattrocento. Ele admirava em sua
prépria época “uma certa liberdade” e “um certo espirito de energia”,
em oposicdo a “uma certa maneira seca e dura”, resultante de um “ex-
cessivo estudo”, caracteristica do Quattrocento e que nao se consegue
encontrar na pintura anterior a Leonardo da Vinci. A mudanca dos
critérios de julgamento da critica em geral, e de Vasari em particu-
lar, foi influenciada por um novo culto do século XVI do bom afresco
(buon fresco): o fato de Vasari lamentar “uma certa maneira seca”
é somente em parte metafdrica.

e. Prospectivo — perspectivista

Perspectivista é simplesmente alguém que se distingue no uso da
perspectiva. Na sua obra A wvida de Brunelleschi, Antonio Manetti,
amigo de Landino, notava que

aquilo que os pintores atualmente chamam perspectiva (prospettiva) ... € aquela
parte da ciéncia da Perspectiva que se volta praticamente a reduzir ou am-
pliar sistematicamente, conforme aquilo que o olho percebe, os objetos que
estdo respectivamente afastados ou préximos — que se trata de construgoes,
planicies, montanhas e paisagens de todo tipo — e de figuras e outros objetos
em todos os lugares pelo tamanho que parecem ter de uma certa distancia,
correspondendo. ao seu maior ou menor distanciamento.

~

Como diz Manetti, a perspectiva pictural estd ligada a “ciéncia
da Perspectiva”, um setor ao qual a pesquisa académica se dedicou
intensamente no final da Idade Média, e que poderfamos chamar de
Otica. Dante havia observado: “Uma pessoa vé de forma sensivel e ra-
cional em funciao de uma ciéncia chamada Perspectiva, aritmética ou
geometria”. Os matemdticos da perspectiva atrafram certos pintores,
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pois pareciam dar-lhe um cardter sistemdtico. Dante afirma mais uma
vez: “A geometria € branca como lirio, t3o imaculada de erro e de
uma exatiddo absoluta em si quanto sua criada que se chama Pers-
pectiva”. Nio se sabe com exatiddo a quem atribuir a responsabilida-
de pela adaptacdo da dtica a pintura, mas Landino sugere o nome
de Brunelleschi: “O arquiteto Brunelleschi era excelente também em
pintura e escultura; em particular, compreendia bem perspectiva e
dizem alguns que ou foi seu inventor ou a redescobriu...”. Outro que
fez a mesma afirmac3o foi o amigo de Landino, Antonio Manetti, na
Vida de Brunelleschi. Por outro lado tinhamos visto que, segundo Lan-
dino, Alberti era “maravilhoso em perspectiva mais do que muitos ho-
mens por muitos séculos”. Nesse contexto, “perspectiva” tem prova-
velmente o significado mais geral de “6tica”, mas talvez possamos atri-
buir a descoberta a Brunelleschi e dizer que Alberti foi quem a desen-
volveu e a interpretou. Os principios bdsicos da perspectiva para o pin-
tor do Quattrocento eram bastante simples, como tinhamos visto. As
linhas paralelas que se distanciam do plano da superficie do quadro
parecem se encontrar em um Unico ponto no horizonte, o ponto de
fuga; ao contrdrio, as linhas paralelas ao plano do quadro nio sio
convergentes. O modo pelo qual o pintor usava esses principios para
criar um espaco pictdrico controlado geometricamente é mostrado na
sinopia de um dos afrescos de Paolo Uccello (Il. 67). As linhas que
formam um 4ngulo reto com a base do plano do quadro se encontram
em um ponto de fuga ao centro do horizonte; de cada lado se encon-
tram pontos de fuga para as linhas que formam um angulo de 45 graus
com o plano do quadro. As interseccdes de umas com as outras deter-
minam também a progressiva diminuicio da unidade de medida es-
colhida em funcdo do afastamento. O resultado constitui aquilo que
Alberti definia como “pavimento”, um tabuleiro regular que se afas-
ta, formado por quadrados imagindrios, que em muitos quadros eram
reais, nos quais o pintor se baseia para calcular o tamanho de suas
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pecas, como fez Leonardo em seu desenho para o quadro Adoragao
dos Magos (11. 68). O principio era simples; a prdtica fazia surgirem
as dificuldades ao nivel de detalhes, em particular na reproducao cor-
reta dos objetos sélidos e complexos, e disso resultava uma grande sim-
plificacao do ambiente fisico que o artista se preocupava em interpre-
tar. H4 muito mais angulos retos, muito mais linhas retas e muito mais
sélidos regulares nas pinturas do Quattrocento do que had na natureza
ou tinha havido na pintura precedente. O que o jovem pintor devia
agora aprender é mostrado em um contrato no qual o pintor padua-
no Squarcione se incumbe, em 1467, de ensinar o filho de um outro
pintor de Pddua, Uguccione:

. o sistema de um plano [Z.e., pavimento], bem delineado segundo o meu
:modo; e colocar as figuras sobre o dito plano, aqui e 14, em diversos lugares,
e colocar os objetos sobre esse mesmo plano — cadeiras, bancos e casas; e ele
deve aprender como construir essas coisas sobre o dito plano; e se deve ensinar
como representar a cabeca de um homem em escorco...; e se deve ensinar o
método para se pintar um corpo nu medido de frente e de costas; e como colo-
car olhos, nariz, boca e orelhas em uma cabeca de homem, medidos em seus
lugares; e devo ensinar-lhe todas essas coisas tao minuciosamente quanto a mim
serd possivel e o dito Francesco terd capacidade de assimild-las...

A perspectiva sistemdtica traz consigo, de forma aparente e na-
tural, a propor¢ao sistemdtica: a primeira permite ao pintor resolver
os problemas da segunda. Mas hd um perigo, tanto para nés como
para o aluno de Squarcione, que é o de considerar a “perspectiva” ex-
clusivamente como um complexo de construgdes sistemdticas de linhas
prospectivas, uma vez que elas sao descritas convenientemente e ensi-
nadas por meio de regras. A definicao proposta por Manetti, com a
qual haviamos iniciado, é mais ampla, e de fato, com ou sem um pa-
vimento, a perspectiva do Quattrocento na sua melhor expressao € fre-
qlientemente intuitiva. Masaccio seguiu uma construcao cuidadosa e
detalhada na sua Trindade (Il. 64), calculada ostensivamente, ainda
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que sem rigor absoluto, para ser admirada de um ponto de vista bai-
X0, mas € claro que trabalhou com maior liberdade na capela Bran-
cacci. Nés mesmos ndo temos necessidade de desenhar uma constru-
cao prospectiva do Trébuto (Il. 65) para percebermos que o ponto de
fuga se encontra atrds da cabeca de Cristo e reforca a focalizac3o so-
bre a figura dele. Se devéssemos recorrer a esse esforco de representa-
cao prévia, tanto ao quadro como 3 nossa reacio faltariam Sfacilita.

FILIPPO LIPPI

Filippo Lippi era 6rfao e entrou para a ordem carmelita em 1421,
com a idade de quinze anos, na mesma igreja de Santa Maria del Car-
mine, em Florenca, onde Masaccio estava, na época, pintando a ca-
pela Brancacci. N3o se fala dele como pintor antes de 1430 e nio se
sabe quem foi seu mestre, embora freqiientemente se suponha uma
licdo com Masaccio. Trabalhou para a familia Medici, que o ajudou
em uma série de dificuldades pessoais, incluindo seu casamento com
uma freira. Um grande nimero de pinturas em painel de F ilippo Lip-
Ppi sobreviveu. Sua obra mais ampla, realizada fora de Florenca, é cons-
tituida de ciclos de afrescos nas catedrais de Prato (1452-1464) e Spo-
leto (1466-1469), onde faleceu. Certamente seu proprio filho Filippi-
no e provavelmente também Botticelli foram seus alunos.

f. Gratioso — gracioso

A caracterizacao de Filippo Lippi, um pintor muito diferente de
Masaccio, comega com uma palavra que constantemente oscilava en-
tre um sentido mais objetivo e um mais subjetivo: 1. que possufa gra-
ca (grazia); 2. agraddvel em geral. O primeiro sentido era o mais di-
fundido e preciso, mas o segundo atrafa os intelectuais como Landi-
no, pois a palavra latina gratiosus era comumente usada com esse
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significado. Seria absurdo excluir qualquer um desses sentidos, em-
bora grazia seja a idéia que teremos presente. E a qualidade pela qual
€ elogiado na epigrafe que o humanista Poliziano escreveu para ele:

CONDITUS HIC EGO SVM PICTVRE FAMA PHILIPPVS
NVLLI IGNOTA MEE EST GRATIA MIRA MANVS

Aqui repouso, eu, Filippo, gléria da pintura:
Ninguém ignora a maravilhosa graca (gratia) de minha mio.

No préprio Landino hd um proveitoso entrelacamento de dois sig-
nificados que podemos tomar como ponto de partida, pois um outro
artista, o escultor Desiderio da Settignano (1428-1464), é elogiado por
sua “graca (gratia) extrema”. As pinturas de Filippo e os relevos de
Desiderio dao uma juncdo imediatamente compreensivel. Em nivel mi-
nimo, € claro que os dois artistas produziram retratos de meio-busto
de Madonas, delicadas e elegantes, com fisionomias doces e graciosas
(gratiose) em todos os dois sentidos do termo. Mas é mais interessante
compard-los em um nivel menos ébvio: por exemplo, podemos justa-
por os grupos de anjos do Taberndculo de S. Lorenzo em Florenca,
esculpido por Desiderio (Il. 69), e as jovens figuras do afresco de Filip-
po representando Salomé danc¢ando diante de Herodes — nao somen-
te a figura de Salomé, mas as jovens que ficam de cada lado da sala
(I1. 70). Todas essas figuras aparentam graca (gratia) pura, e alguns
anos mais tarde Leonardo indicou a férmula para se realizar esse tipo

de figura:

As diferentes partes do corpo devem estar acomodadas com graga (gra-
tia), sem que percas de vista o efeito que desejas produzir na figura. Se desejas
que a figura demonstre um charme elegante (leggiadria) deves fazer [1] os mem-
bros delicados e alongados, [2] sem fazer aparecer muito os musculos e [2a]
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aqueles musculos que propositalmente queres demonstrar, faca-os doces, isto
é, sem os marcar muito e com sombras somente leves, e [3] os membros, parti-
cularmente os bragos, descansados — isto €, [3a] que nenhuma parte do cor-
po forme uma linha direta com o membro que lhe estd préximo.

Comeca-se a ver por que Filippo Lippi, tao dotado de graca (gra-
tia), tinha menos relevo (rilievo) que Masaccio ou Castagno: as duas
qualidades n3o sdao plenamente compativeis. A férmula de Leonardo
e a prdtica comum de Desiderio e Filippo permitem uma descricao
da graca (gratia) pictérica, mas ndo nos fornecem uma definicdo. E
de se perguntar, alids, se uma definicao é desejdvel: mais tarde, no
século XVI, fil6sofos e tedricos da arte tentaram com grande esforco
definir graca (grazia) em termos neoplatdnicos, e mais particularmente
colocar em evidéncia em que ela difere de beleza, porém com resulta-
dos excessivamente elaborados e académicos. Mas uma definicédo ttil,
e também apropriada ao contexto no qual se inseria Landino em 1480,
era aquela dos criticos literdrios neocldssicos, seus colegas. Segundo
eles, graca (gratia) era o resultado de (1) varéeta e (2) ornato. E sao
precisamente essas duas qualidades que Landino mais adiante atribui
a Filippo Lippi.

g. Ornato — ornamento

A maior dificuldade para se captar o sentido dado no Renasci-
mento ao termo “ornamento” estd no fato de que este evoca em nés
a idéia muito forte de enfeites e ornamentos aplicados; para nés, or-
namento (ornato) é um elemento decorativo. Mas no Renascimento
isso era somente uma pequena parte discutivel do ornamento (orna-
to), cuja extensao era muito mais vasta. Aqui, mais uma vez, € a criti-
ca literdria neocldssica que d4 as mais claras formulac¢des sobre o que
era ornamento (ornato), especialmente no livro III da Educag¢do de
um Orador, de Quintiliano. Para os criticos literdrios, as duas pri-
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meiras qualidades da linguagem eram a clareza e a precisao, insufi-
cientes por si s6s, contudo, para se obter um resultado brilhante, e
tudo aquilo que se acrescentasse a clareza e a precisao era ornamento
(ornato); Quintiliano afirmava que “g ornamento tudo aquilo que €
mais que simplesmente claro e correto”. Boa parte daquilo que carac-
teriza uma produgao artistica € ornamento. Quintiliano apresenta uma
lista de seus componentes gerais: sutileza, elegancia, abundancia, vi-
vacidade, charme e minucia (acutum, nitidum, copiosum, hilare, 1u-
cundum, accuratum). Tudo isso foi ainda subdividido e analisado mais
ainda pelos teéricos da literatura, mas foi essa a nogao geral de orna-
mento (ornato) que se espalhou para outras atividades, como por exem-
plo a pintura. Para Landino, as pinturas de Filippo Lippi e de Fra
Angelico eram ornato, enquanto que a de Masaccio era sem ornato
porque perseguia outros valores. Isso significa dizer que Filippo Lippi
e Fra Angelico eram sutis, elegantes, generosos, alegres, charmosos
e cuidadosos, ao passo que Masaccio sacrificava essas virtudes em fa-
vor de uma clara e correta imitacdo do real. E importante que se en-
tenda que “sem ornato” € uma observacao muito mas forte e mais in-
teressante sobre Masaccio do que “ndo adornado” o seria para nés;
Masaccio, do ponto de vista de Landino, excedeu ao se sacrificar muito.
Tudo isso é muito genérico, obviamente, e assim estd destinado a per-
manecer: o legitimo ornato € um elemento muito difundido através
do estilo pictérico para que se possa isol4-lo como se faz com o rzlzevo
ou a perspectiva. Mas € claro que quando o Quatirocento usava esse
termo no contexto de motivos particulares nos quadros, pretendia muito
freqiientemente se referir a atitude ou ao movimento de um figura.
Alberti, por exemplo, sugere: “Que o0s movimentos de um homem (em
oposicio aos de um menino ou de uma jovem) sejam mais firmemente
adornados (ornato) com belas poses, plenas de habilidade”. Nisso a
Renascenca estava préxima da Antiguidade cldssica. Em uma passa-
gem famosa Quintiliano, na tentativa de explicar o efeito produzido
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em retdrica pelas figuras de estilo, usa a imagem de uma estdtua; a
estdtua rigida e ereta com os bracos colados a figura, falta-lhe gratia
e ornamento, ao passo que uma pose curva, mével e variada € dotada
de gratia e é o equivalente de uma prosa adornada. E isso talvez seja
a imagem mental que mais se adapta ao nosso propdsito: a figura de-
cidida e ereta (Masaccio) € sem ornato (Il. 84), e a figura flexuosa que
equilibra o grupo (Filippo Lippi) € ornato (Il. 71).

Landino nota também que Filippo Lippi se sobressafa em todas
as formas de “ornamentos (ornamentz), quer fossem imitacoes da rea-
lidade ou inventados”. Pelo costume do Quattrocento, os ornamentos
(ornament?) estao geralmente mais préximos do que entendemos por
ornamentos e motivos decorativos. Usados de modo apropriado e com
moderacgio em figuras ou edificios, tornam-se uma parte do ornato;
Leonardo escreveu: “Nas pinturas de narrativa jamais aplica sobre tuas
figuras e outros objetos tantos ornamentos (ornamenti) que ocultem
a forma e a atitude dessas figuras ou a esséncia (essentia) desses objetos”.

h. Varieta — variedade

A classica explicacd@o quatrocentista sobre a variedade pictural,
e que era também a mais familiar para Landino, figurava no tratado
de Alberti, Della pittura, de 1435. Alberti se preocupou em aprimo-
rar a nocao de variedade e em diferencid-la da pura e simples abun-
dancia de materiais. Ele estabeleceu portanto uma distin¢ao entre os
dois tipos'de interesse: (1) abundéncia (copza), que é uma profusao
de assuntos, e (2) variedade (varieta), que é, ao contrario, a diversida-
de de assuntos. Um quadro é “abundante” quando “nele se encontram
misturados velhos, jovens, meninos, senhoras, mocas, criancas, aves
domésticas, filhotes de cachorro, pequenos pdssaros, cavalos, ovelhas,
edificios, extensdes de terra, e assim por diante”; o que nos faz lem-
brar da lista contida no contrato de Ghirlandaio-Tornabuoni de 1485
(p. 28). Tudo isso € bastante agraddvel, contanto que seja apropria-
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do e nao confuso; mas, diz Alberti, “desejaria que essa abundancia
fosse ornada (ornato) de uma certa variedade (varietd)”. A variedade
€ um valor absoluto, enquanto a abundancia nao o é, e, como explica
Alberti, a variedade reside particularmente em dois fatores: primeiro
em uma diversidade e um contraste de tintas, como jd tinhamos visto
(pp- 166-167); segundo e acima de tudo, em uma diversidade e um
contraste de atitudes nas figuras representadas: ‘

Algumas ficardao em pé e mostrardo inteiramente a face, com os bracos
elevados e as maos abertas em sinal de alegria, mantendo-se sobre um pé. As
outras terdo o rosto voltado e os bragos tombados, os pés juntos; e assim cada
figura terd uma atitude e flexao de membros que lhe serdo préprios; algumas
estardo sentadas, outras ajoelhadas, outras deitadas. E se te for autorizado,
que uma figura fique nua, e outras parcialmente vestidas...

Um exemplo de variedade é o mosaico de Navicella (1. 72)

no qual nosso pintor toscano Giotto coloca onze discipulos, todos movidos pe-
lo medo ao ver um de seus companheiros caminhar sobre as dguas, porque
ele de fato representou cada figura com uma fisionomia e um gesto que indi-
cam um estado de espirito perturbado, de tal modo que cada uma executava,
movimentos diferentes e assumia uma pose que lhe era particular.

Existem pinturas de Filippo Lippi que sdo tdo abundantes quan-
to variadas, mas sao os quadros variados, porém com uma quantida-
de reduzida de elementos, que os criticos do Quattrocento mais admi-
raram: um desenho para uma Crucifica¢io (Il. 73) ilustra perfeita-
mente o que Alberti e Landino entendiam por variedade de figuras.
Ha uma correspondéncia muito forte entre o valor atribuido i varie-
dade na pintura e em outros campos da cultura do Quattrocento —
tais como a critica literdria e certas conjecturas metaffsicas que j4 exa-
minamos (pp. 178-179).
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i. Compositione — composi¢cao

O termo composi¢ido, entendido como harmonizacio sistem4tica
de cada elemento em um quadro tendo em vista obter o efeito global
desejado, foi inventado por Alberti em 1485: € dele que Landino de-
riva esse conceito. Alberti encontrou seu modelo na critica literdria
cldssica dos humanistas, para os quais composicao (compositio) desig-
nava a maneira como uma oracio era construfda segundo quatro ni-
veis hierdrquicos:

Alberti transferiu o termo e o modelo para a pintura:
Quadro

e Q)

Os quadros sdo compostos de Corpos, os quais sao compostos de
partes, que sao compostas, por sua vez, de superficies planas: as su-
perficies planas estao organizadas nos membros, os membros nos cor-
Pos, os corpos nos quadros. Com essa teoria o Quattrocento podia ana-
lisar a fundo a estrutura de um quadro, examinando minuciosamente
sua articulagdo, rejeitando o supérfluo, e colocando em relacao os meios
formais com os fins narrativos. Constitufa também o esquema imagi-
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nativo segundo o qual o artista construfa e o critico julgava a variedade
(varieta). De fato, os dois conceitos (varieta et composizione) sao com-
plementares: nem a variedade (varieta) centrifuga nem a composi¢ao
(composizione) centripeda sao completas uma sem a outra. A compo-
sicao (composizione) disciplina a variedade (varieta), e a variedade (va-
rieta) alimenta a composicao (composizione). Landino compreendeu
isso e elogiou Filippo pela composicdo (compositione) e variedade (va-
rieta) juntando os dois termos; e aqui temos uma correlacao, pois ele
elogia um outro artista, o escultor Donatello, pelas mesmas qualida-
des. Donatello é admirdvel em composi¢do e em variedade (mzrabile
in compositione et in varieta). De inicio essa proximidade € desconcer-
tante. O que tém em comum as elogiientes e enérgicas figuras e os gru-
pos de relevos de Donatello com o gracioso e reservado Filippo Lippi?
Muito, em conseqiiéncia disso, e Landino, que sabia fazer compara-
¢oes profundas, nos incita a reconhecer entre eles uma real similitude
subjacente. Esses dois artistas compuseram grupos nos quais vdrias fi-
guras se combinam em grupos simétricos com resultados satisfatérios
gracas ao equilibrio entre variedade e simetria (Ils. 74, 75). Ambos po-
diam atingir tudo isso para fins narrativos, criando uma composi¢ao
rica e coerente de vdrios “movimentos do corpo e da mente” (Ils. 73,
76), na qual ambos inclufam algumas vezes um grande nimero de fi-
guras. Ambos construfram mundos irreais mas perfeitamente compos-
tos como pano de fundo para seus protagonistas, inserindo esse espaco
composto até o fundo do quadro, quer sejam elementos como drvores
ou rochas, como freqiientemente no caso de Filippo (Il. 85), ou fanta-
sias arquitetonicas, como se encontra geralmente em Donatello (I1. 76).
A oposicdo entre os dois artistas nos dd, portanto, oportunidade para
constatar que o principio dé ordem comum a ambos (comparar Il. 74
com II. 75; I1. 78 com Il. 76, e Il. 85 com I1.-76), a parte as semelhan-
cas acidentais ou superficiais, consiste essencialmente de composi¢cao
e de variedade (compositione e varieta). E, uma vez que tenhamos apren-
dido a reconhecer essa qualidade, teremos adquirido um dos princi-
pios cognitivos de base do Quattrocento.
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j. Colorire — colorir

Esse termo nao significa “colorir” na acep¢ao comum do termo,
o qual se refere sobretudo as tintas. Um aspecto negativo do sistema
critico de Landino € o fato de ele nunca fazer um elogio ao pintor
por sua cor enquanto tal, como a entendemos: para se encontrar esse
género de coisa € preciso sair de Florenca. Giammario Filelfo se dirige
ao veneziano Gentile Bellini:

Veduta ho lopra tua col suo cholore,

La venusta col suo sguardo benegno,

Ogni suo movimento e nobil segno,
Che ben dimonstri il tuo gientil valore.

Vi tua obra com sua cor,
Sua formosura e seu olhar generoso,
Cada um de seus movimentos e gestos nobres,
Que bem demonstram teu grande mérito.

O contentar-se com uma impressao agraddvel denota uma sensi-
bilidade mais ingénua e mais passiva que a de Landino. Por colorir
(colorire) Landino entende a aplicacdo de pigmento. Esse termo era
usado algumas vezes em um sentido muito geral, quase equivalente a
“pintar”; de acordo com o biégrafo Vespasiano da Bisticci, Federigo
da Montefeltro, “por nao encontrar na It4lia mestres a seu gosto que
soubessem colorir (colorire) em painéis a leo, mandou buscar em Flan-
dres”. Mas havia um sentido mais especifico e mais interessante, o qual
corresponde a algo que Landino tem em mente, e Piero della Francesca
dd a isto uma definicdo em seu tratado 4 Perspectiva do Pintor: “Por
colorare [sic] entendemos a aplicac@o de cores tais como aparecem nos
objetos, com luzes e sombras que os transformam segundo sua clarida-
de”. Em outras palavras, colorir (colorire) se sobrepde parcialmente a re-
levo (rilievo) e coincide com a sec@o do tratado de Alberti que ele cha-
ma “Recepcao de luz”. Para o pintor, o fenémeno da recepcao de luz
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sobre um objeto se apresentava como a arte de manipular o branco e o
preto, de um lado, e o vermelho, azul, verde e as outras cores, de outro:
tons e tintas. Mas colorir (colorire) atinge todo seu significado quando
se contrapoe ao elemento que Landino cita em seguida, nao a respeito
de Filippo Lippi, mas de Andrea del Castagno, o desenho (disegno).

ANDREA DEL CASTAGNO

Castagno assinou alguns afrescos na igreja de S. Zaccaria, em Ve-
neza, em 1442. Nao se sabe quem foi seu mestre, nem exatamente
quando nasceu, embora 1423 seja hoje considerado como a data prova-
vel. Por volta de 1444 retorna a Florencga, e a partir desse momento sua
principal atividade é representada por uma série de afrescos em S. Apol-
lonia (4 Ultima Ceia, Crucificagdo, Sepultamento e Ressurreigdo (I1.
77), cerca de 1445-1450), na igreja de SS. Annunziata (S. Juliano, 4
Trindade com a Virgem, S. Jeronimo e uma Santa (Il. 79)), na Vila
Carducci, em Soffiano, fora de Florenca (um ciclo de homens e mu-
lheres famosos, hoje transferidos para S. Apollonia), e o retrato eqiiestre
de Niccold da Tolentino na catedral, em 1456. Faleceu em 1457.

k. Disegnatore — desenhista

O termo estava associado a representacao de um objeto com as
linhas do contorno contraposta a dos tons. Francesco da Buti, um co-
mentador de Dante do fim do século XIV, disse: “[Giotto] foi um mestre
do pincel — isto é, um pintor completo (dipintore) — assim como do
ldpis (stile) — isto é, um bom desenhista (disegnatore) com ldpis em
painéis”. Isso nos leva imediatamente & distincdo entre desenho (d¢-
segno) e colorir (colorire). Cennino Cennini, em seu manual, escre-
veu: “Os fundamentos da arte da pintura e o principio de todos esses
trabalhos feitos a mao sdao o desenho (disegno) e o colorir (colorire)”.
Colorir (colorire) (Filippo Lippi) € associado a pincel, tons, represen-
tacao das superficies, relevo (rilievo); desenho (disegno) (Castagno) é
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associado a ldpis, linhas, representacio de contornos, perspectiva. E
l nés mesmos podemos ver o desenho (disegno) puro e simples de Cas-
tagno isolado do resto de sua arte, uma vez que a sinopse de alguns
dos seus afrescos de Sant’Apollonia foi descoberta em 1953, sob a ca-
mada de reboco do afresco. Os dois soldados em primeiro plano da
Ressurrei¢do (11. 77) ilustram bem o Castagno desenhista (disegnato-
r¢) — onde s3o as linhas do desenho que definem as formas e as suas
posi¢es no espaco, indicando com precisio os contornos que essas for-
mas e seus elementos apresentam ao observador. Vé-se por que Lan-
dino o elogiava por essa qualidade. Alberti — que geralmente cha-
mava desenho (disegno) “circunscricio”, segundo a terminologia lati-
na — notava que “é talvez mais ttil exercitar-se o relevo (rilievo) do
que o desenho (disegno), o que soa um tanto insélito, dada a sua preo-
cupacao com a perspectiva dos contornos. Mas ele pensava provavel-
| mente em um tipo de pintor do Norte da Itdlia que trabalhava princi-
palmente com contornos, deixando que a sugestiva delicadeza de seu
desenho (disegno) e a precisio meticulosa de suas linhas induzissem
0 observador a completar em sua mente o relevo das superficies que
o pintor n3o havia definido em cada detalhe. Pisanello era um pintor
desse género (Il. 42), e foi justamente elogiado por Angelo Galli no
poema que jd vimos (p. 76) pelo seu desenho (disegno) (ndo por seu
colorir [colorire], nem por seu relevo [rilievo]). Na primeira metade
do Quattrocento essa convencio do desenho (disegno), 4gil e clara-
mente popular, era eficaz para concorrer com a pintura tonal floren-
tina, e Alberti se deixou apanhar pela ambigiiidade do termo diseg-
no. Piero della Francesca tentou esclarecer o equivoco separando niti-
. damente o aspecto perspectivo do desenho (disegno):

A pintura contém trés elementos principais, os quais chamamos desenho
(disegno), proporcio e colorir. Por desenho (disegno) entendemos os perfis e
0s contornos que circunscrevem os objetos. Por proporgdo entendemos os per-
fis e os contornos executados proporcionalmente segundo seus lugares respec-
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tivos. Por colorir entendemos a maneira como as cores se mostram efetiva-
mente sobre os objetos, com as luzes e sombras que os transformam segundo
sua claridade.

A dicotomia entre desenho (dZsegno) e colorir (colorire), entre linhas
e tons — uma tendenciosa simplificacao da experiéncia visual — estd
inscrita profundamente, desde algum tempo, na cultura visual euro-
péia; produz em nés uma sensibilidade curiosamente desdobrada, a la
Jekill e Hyde, separando-nos daquilo que é representado, por exemplo,
pela pintura e a critica chinesa. Foi a Renascenca que deu a essa atitude
analitica suas formulagdes sistemadticas e que fez do desenho e da pintu-
ra, dos contornos e das superficies, das linhas e dos tons o “fundamen-
to da arte da pintura” tal como foi ensinada e como é observada hoje.

1. Amatore delle difficulta — amante da dificuldade

A execucdo de coisas dificeis era valorizada em si mesma como
uma demonstra¢ao de habilidade e de talento. Na época de Landino,
Lorenzo de’ Medici, por exemplo, louvava a forma do soneto “invo-
cando sua dificuldade — uma vez que a grandeza (vzrti) de uma rea-
lizacao consiste, de acordo com os filésofos, em sua dificuldade”. Isso
valia igualmente para a pintura, e aqui estamos de novo muito préxi-
mos da exigéncia dos clientes por uma habilidade que fosse visivel:
um pintor publicamente reconhecido como quem ama e supera as di-
ficuldades com sucesso € alguém cuja habilidade é publicamente per-
ceptivel. Castagno é também f4cil no fazer (facile nel fare), assim co-
mo Masaccio também o era, mas nao hd qualquer contradi¢ao aqui.
A aciao € dificil (difficile), o agente é ficil (facile): o bom pintor faz
com facilidade coisas dificeis. Esse falso paradoxo fascinava os criticos
da Renascencga, e um escritor do século X VI, Lodovico Dolce, serviu-
se disso para diferenciar os estilos de Michelangelo e Rafael: Miche-
langelo procurava sempre a dificuldade em suas obras, enquanto que
Rafael, ao contrdrio, procurava a facilidade — coisa dificil de se con-
seguir”. E um trocadilho de palavras que se tenta evitar hoje, qualifi-
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cando talvez a acao como dificil e complexa, mas falando do agente
como, por exemplo, fluente ou hdbil. Mas em que consistiam essas
dificuldades da arte que Castagno tinha a reputacdo de apreciar tan-
to? O amigo de Landino, Antonio Manetti, em sua biografia de Bru-
nelleschi falou do concurso organizado em 1401 para as portas do Ba-
tistério em Florenca; Brunelleschi foi um dos que submeteram um pro-
jeto em baixo-relevo de O Sacrificio de Isaac (Il. 78), que mostrava
claramente as dificuldades. Todos os juizes

ficaram estupefatos ao ver as dificuldades que ele havia se imposto — a pose
de Abrado, a posicao de seu dedo sob o queixo de Isaac, a vivacidade de seu
movimento, a sua vestimenta e a sua maneira de se portar, e a delicadeza do
corpo do jovem Isaac; e a postura e as vestes do Anjo, e seu gesto e seu modo
de agarrar a mio de Abraao; e a pose, 0 modo e a delicadeza do homem que
retira um espinho de seu pé, e também a do homem abaixado que estd beben-
do. Eles estavam estupefatos ao ver quantas dificuldades comportavam aque-
las figuras, e qudao bem preenchiam suas funcoes...

As “dificuldades” de Brunelleschi eram exploracdes de habilida-
de, com uma funcao precisa de tours de force, que colocavam a nar-
rativa em evidéncia, evitando visivelmente as solucGes banais: a mio
de Abrado sobre a garganta de Isaac e a m@o do Anjo sobre o punho
de Abraido sao observadas primeiro como um toque de virtuosidade
e depois entao como um momento forte da narrativa. As dificuldades
que Castagno também se impés nao eram estéreis processos de destre-
za, mas da mesma forma artificios intensos para enfatizar a narrati-
va, e segundo Landino, esses consistiam sobretudo em seus escorcos.

m. Scorci — escorcos

O escorco € a dificuldade privilegiada por Castagno. Em seu afres-
co A Trindade adorada pela Virgem, Sdo Jeronimo e uma Santa (11.
79), o extraordindrio escorco da Trindade e o modo andlogo de acen-
tuar pela técnica o rosto das trés figuras adoradas constituem a base
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principal da narrativa. Esse procedimento substitui a acentuacao pe-
la aplicacdo de outro; seu cardter circunscrito, a idéia de que a difi-
culdade ou a habilidade s3o coisas que se aplicam em determinados
pontos é uma sobrevivéncia de uma forma de sensibilidade que enfa-
tizava o emprego do outro, o qual estava sendo substituido por uma
nova forma de sensibilidade que valorizava a habilidade. Esse recurso
foi considerado no final da Renascenca tao desagraddvel quanto o uso
do ouro o foi para o Quatirocento. Os escorgos (scorci) sdo uma apli-
cacdo particular da perspectiva. Landino dizia de Paolo Uccello que
ele “era habilidoso nos escorcos (scorct) porque entendia bem de pers-
pectiva’: a perspectiva €, portanto, a ciéncia ou a teoria, € 0s €scOr¢os
(scorc?) a manifestacao especifica dessa prdtica. De fato, um quadro
pode ser realizado segundo as regras da perspectiva sistemdtica sem
ter qualquer escorco bastante estridente que justifique comentdrio: O
Tributo, de Masaccio (Il. 65), é um exemplo. Um quadro pode tam-
bém apresentar escorgos (scorcz) vistosos sem se ater a qualquer méto-
do preciso de construcdo prospectiva: o rosto do escudeiro que se ocu-
pa das esporas do jovem Rei Mago ao centro da Adoragdo dos Magos
(IL. 21), de Gentile da Fabriano, € o resultado de um artificio comum
a pintura gética tardia, aprendida e ensinada a partir de um modelo
de composi¢cdo e ndo de um método. Mas na prética o termo €escorgo
(scorci) com freqiiéncia se reveste de dois tipos de interesse. O primei-
ro consiste no escor¢o propriamente dito — um objeto longo, visto a
partir de uma de suas extremidades, de tal modo que aos olhos se apre-
senta como curto, e esse exercicio mental de se deduzir o longo do curto
traz um certo prazer. O segundo marca uma visao insélita. Um rosto
humano, quando visto a partir de um ponto situado no mesmo nivel,
de frente ou de perfil, é apenas menos reduzido que um rosto visto
do alto ou de baixo; mas a representacao deste dltimo é menos co-
mum e chama mais facilmente nossa atencao. Notamos o escorco do
nariz visto do alto mais do que notamos o escorco da orelha de uma
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cabeca vista de frente, pois temos que fazer um pouco mais de esforco
para reconhecé-lo, e o éxito nos d4 satisfacdo. Esses dois tipos de inte-
resse se encontram reunidos na obra de Castagno 4 Trindade, por
exemplo, e mais precisamente na figura de seu Cristo. E & essencial
que se compreenda que a dificuldade € qualquer coisa que deve colo-
car a prova tanto o observador quanto o artista: os €scorgos (scorcz)
€ outras técnicas do mesmo tipo eram considerados como dificeis de
se ver e compreender, uma vez que a habilidade do pintor exigia ha-
bilidade da parte do observador. Era o esforco requerido que chama-
va a atencao. Uma diferenca fundamental entre o Quattrocento e o
século X VI consiste no fato de que o primeiro percebeu isso, enquan-
to que o segundo, com seu gosto por suavidade, nio o fez. No Dzalogo
della pittura (Didlogo da Pintura), de Lodovico Dolce, de 1557, o per-
sonagem ingénuo de Fabrinni replica ao culto Aretino dizendo: “Ou-
vi dizer que os escorgos (scorcs) sio uma das principais dificuldades
da arte. Portanto suponho que quanto mais o pintor introduzi-los em
sua obra, mais elogios merecerd”. E uma caricatura da atitude do Quat-
trocento, e Aretino o corrige. E verdade, ele diz, que os escorgos (scorci)
nao podem ser feitos sem uma grande habilidade, e o pintor deveria
usar desse procedimento “para demonstrar que € capaz disso”. Mas
deveria fazé-lo somente excepcionalmente: “Os €scorgos (scorci) sao
entendidos por um pequeno nimero de amadores, e de fato agradam
a poucos; mesmo para o observador esclarecido sio algumas vezes mais
irritantes do que agraddveis”. Vasari, que adotava o mesmo ponto de
vista, condenava os escorcos (scorci) nos pintores do Quattrocentq; .como
Castagno, por serem demais estudados e forcados, “eram t3o penosos
para se olhar quanto eram dificess de se executar”..

n. Prompto — rdpido

Leonardo da Vinci advertia o pintor: ;.. se tu desejas agradar
aqueles que nao sdo mestres em pintura, teus quadros deverdoconter
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poucos escorcos (scorct), pouco relevo (relievo) e pouca rapidez (promp-
to) no movimento”. Landino ji havia dito que Castagno era um amante
de dificuldades, e havia chamado nossa atengdo para seus escorgos (scor-
ci) e relevos (rilievo); qualificando-o de vivo e rdpido (vivo e promp-
to), ele completa sua caracterizacao do artista como o pintor dos pin-
tores, o artista que era apreciado por aqueles que sabiam reconhecer
o talento artistico. Landino atribui a mesma qualidade a outros dois
artistas. Na obra Nauicella, de Giotto (Il. 72), cada um dos apdstolos
“tem gestos vivos e rdpidos” (vivo e prompto); Donatello € rdpido
(prompto) e dd prova de uma grande vivacidade (vzvacita) tanto no
arranjo como na disposicao das figuras (Il. 76). O Davi de Castagno
(I1. 80) manifesta em atitude as qualidades de vivacidade (vivo) e de
rapidez (prompto), que tem em comum com Giotto e Donatello. O
cardter prompto se traduz por uma. forte diversificacao da figura, uma
maneira mais sugestiva de representar certos movimentos, com rela-
c3o 2 graca (gratia) de Filippo Lippi, por exemplo, mas os termos tém
em comum uma coisa muito importante. Ambos se revestem de um
certo grau de fusdo, provavelmente mais inconsciente que consciente,
entre os dois movimentos — o movimento representado das figuras
do pintor, naturalmente, mas também o movimento da mao do pin-
tor tal como é suposto. Leonardo fala de graca (gratia) como de uma
qualidade das figuras pintadas; o epitdfio de Filippo Lippi fala de graca
(gratia) de sua m3o. Landino se refere aos movimentos rapidos (promp-
to) dos apéstolos de Giotto; Alberti cita esse termo para explicar a ori-
gem da facilidade, “diligéncia e presteza”: “O espirito agitado e aque-
cido pelo exercicio torna-se muito rdpido (prompto) e dgil em seu tra-
balho, e a mdo acompanha velozmente quando é guiada por um espi-
rito cujo método € claro”. E uma vez mais a visao tipica do Quattro-
cento de uma relacio direta e imediata entre o espirito € o corpo: co-
mo o movimento de uma figura exprime diretamente pensamento €
sentimento, o movimento da mao do pintor reflete diretamente sua
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mente. Quando Landino diz que Filippo Lippi € gracioso (gratioso)
ou que Castagno € rdpido (prompto) é impossivel excluir qualquer dos
dois sentidos. Essa ambigiiidade ndo é um problema, a menos que se
procure fazer uma distin¢o que era estranha ao préprio Quattrocen-
to. Ao contrdrio, a fusao entre os dois sentidos é a chave que permite
compreender como o Quattrocento concebia o estilo pessoal — gra-
cioso (gratioso) ou rdpido (prompto), ar viril (aria virile) ou ar doce
(aria dolce); estilo ou ar (arza) € algo que se situa entre o movimento
das figuras e o movimento do pincel.

FRA ANGELICO

Fra Giovanni da Fiesole tornou-se um frei dominicano em Fieso-
le em 1407, quando tinha cerca de 20 anos, e esteve sujeito 2 influén-
cia de Giovanni Dominici, um grande professor dominicano, que in-
clufa também, entre seus alunos, Santo Antonino, mais tarde arcebis-
po de Florenca. Parece ter-se voltado tardiamente para a pintura. A
primeira encomenda registrada, de que se tem noticia, foi em 1433,
a Madona da Confraria dos Fabricantes de Linho (I1. 8), atualmente
em S. Marco, em Florenca. A partir de 1486 pintou muitos afrescos
no convento de S. Marco (Il. 31). De 1446 aproximadamente até a
sua morte em Roma, em 1455, dedicou dois longos perfodos a pintar

no Vaticano, onde se encontram ainda os seus afrescos na capela de
Nicolau V.

0. Vezzoso — gracioso

Essa palavra € de fato intraduzivel. John Florio, no primeiro di-
ciondrio italiano-inglés (1593 e 1661), se empenhou muito em lhe pro-
por sinénimos:
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Vezzoso — libertino, gracioso, atordoante, fantasioso, alegre, folgazao,
jovial, encantador, mimoso, timido, delicado, vivo, agraddvel, afetado.

Isto testemunha bem o cardter evasivo do termo. Um vezzo era
uma caricia e, por extensao, um deleite; vezzoso significava delicioso
no sentido de carinhoso. Nao era uma qualidade mdscula e, em cer-
tos contextos, nao era nem mesmo uma virtude. Embora Boccaccio
falasse com aprovacao de vezzose donne (damas encantadoras) e de
vezzost fanciulli (jovens encantadores), um homem vezzoso era exces-
sivamente delicado e afeminado. Landino nao se refere a um homem
— se bem que sua sintaxe possa fazer pensar que sim — mas ainda
uma vez de uma qualidade que se situa a meio caminho entre o que
caracteriza a habilidade de Fra Angelico e o cardter das figuras hu-
manas que ele representa. Como no caso de graga (gratia), hd no tex-
to de Landino uma referéncia a Desiderio da Settignano (Il. 69), o
qual é também vezzoso. Talvez pudéssemos traduzir essa expressao por
aproximadamente “alegre e encantador” (para ficar com os qualifi-
cativos propostos por Florio). Mas a que tipo de qualidades formais
em Fra Angelico esse termo se refere precisamente? Deixando de lado
o cardter obviamente alegre e encantador das figuras assim como dos
anjos dancando em seus quadros, € provdvel que o termo esteja se re-
ferindo especialmente aos valores tonais de sua obra. Ao menos, € nesse
tipo de contexto que Alberti decidiu usar o termo. Ele se preocupava
com que o pintor nao enfatizasse excessivamente o contraste tonal de
luzes e sombras, particularmente das luzes, acrescentando muito branco
ou preto as suas cores:

Deve ser censurado e muito o pintor que usa imoderadamente o branco
e o preto ... Seria uma boa coisa se o branco e o preto fossem feitos de pérolas
... pois, af entdo, os pintores seriam tio econémicos e moderados com essas
cores como se deve, e suas obras seriam muito mais verdadeiras, mais doces
e mais vezzoso.
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A base de tudo isto era um fator fisiol6gico; em um trat\aglo po-
pular do Quattrocento, Girolamo di Manfredi havia explicado:

Por que vemos melhor o verde do que o branco e o preto: todo extremo
enfraquece nossa percepcao, ao passo que o moderado e o temperado a forta-
lecem, uma vez que os extremos afetam imoderadamente o 6rgao da percep-
¢do. Assim, o branco provoca um efeito de expansdao, enquanto que o preto
forte leva a uma contragao excessiva. Em compensacao, uma cor média, co-
mo o verde, tem um efeito temperado, nao provocando nem expansao nem
contrac@o muito fortes, e por isso fortalece nossa visao.

Neste sentido particular, de um estilo no qual fortes extremos to-
nais nao nos sao muito agressivos, vezzoso é claramente uma auténti-
ca descri¢cao da pintura de Fra Angelico (Il. 24 (d)) — assim como
também da escultura de Desiderio, de relevo pouco marcado e suave;
ambos evitam os fortes contrastes de pintores mais preocupados com
relevo (rilievo), como Castagno. Vezzoso significa tanto suavemente
como alegremente encantador.

p- Devoto — devoto

Com uma palavra como essa, o problema € evitar dois riscos, a
pouca ressonancia que os termos “devotado” ou “devoto” tém para nés
e a sua superinterpretacdo. Em primeiro lugar, o que era devocao?
Fra Angelico certamente e Landino provavelmente teriam se referido
a cldssica exposicao feita por Sao Tomds de Aquino: devogao € a cons-
ciéncia e a vontade de voltar sua mente para Deus; seu instrumento
especifico é a meditacdo; seu resultado é uma combinacdo de alegria
diante da bondade de Deus e de tristeza diante da inadequacao hu-
mana. Mas como o cardter devoto (devoto) se manifesta especifica-
mente nas producdes artisticas que sao sempre exposicoes de assuntos
religiosos? Aqui € ttil lembrar a classificacao dos sermdes medievais
tardios e da Renascenca; haviamos visto que a relacao entre pregagao
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e pintura era muito estreita e as categorias dos sermoes sao muito sig-
nificativas:

H4 quatro tipos de sermdes ... O primeiro é de uma precisao rigorosa
(subtilis) e é destinado aqueles que s3o sdbios e especialistas na arte da teolo-
gia. Sua funcdo € explorar os assuntos em seus aspectos mais sutis. O segundo
é de um acesso mais fécil (facilis), e é enderecado aos neéfitos em matéria de
teologia. Sua fungao € tratar os assuntos a fundo. O terceiro € o mais elabora-
do (curiosus) e € destinado aqueles que buscam a ostentac@o; sendo indtil, de-
veria ser evitado. O quarto estilo € o mais devoto (devotus) e se assemelha aos
sermdes dos santos lidos nas igrejas. E o mais facilmente compreendido e se
aplica bem ao papel de edificar e instruir as pessoas ... Os padres e os santos
doutores da Igreja, Santo Agostinho e outros santos, mantinham esse estilo.
Eles evitaram a elaboracdo e nos relataram suas inspiracoes divinas através
de um discuro coerente...

Esse é bem o tipo de contexto do qual Landino parece ter em-
prestado seu termo. Desse modo temos um estilo contemplativo, que
une alegria e tristeza; certamente nao elaborado e intelectualmente
sem pretensdo; “facilmente compreendido e conveniente para a edifi-
cacdo e instrucdo do povo”. Seria dificil constestar que essa definicao
pode ser aplicada a descricao da cor emocional de Fra Angelico (I1.
81). Mas a quais qualidades pictdricas precisas isto corresponde? Em
termos positivos, naturalmente ao gracioso (vezzoso), ao sentido de or-
namento (ornato) e 2 facilidade (facilita) que Landino atribui tam-
bém a Fra Angelico; em termos negativos a auséncia de dificuldades
especificas (difficulta) — escorcos (scorc?) acentuados, relevo (relievo)
marcado, ou ainda rapidez nos movimentos (prompts) — que ele nao
lhe atribui. Aquilo que n3o se encontra na pintura de Fra Angelico
é considerado como algo ao qual ele renunciou voluntariamente, as-
sim como Masaccio, que intencionalmente renunciou ao ornamento
(ornato): o termo devoto é da mesma ordem que o termo puro aplica-
do a Masaccio, e o fato de o primeiro pertencer a classificacao dos
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sermoes cristaos e o segundo a retdrica cldssica faz parte da riqueza
e da seguranca critica de Landino.

Puro, facil, gracioso, adornado, variado, rdpido, alegre, devoto;
relevo, perspectiva, coloracdao, composicio, desenho, escorco; imita-
dor da natureza, amante de dificuldades. Com tais termos Landino
oferece uma bagagem conceitual de base para se apreender a quali-
dade pictural do Quattrocento. Seus termos tém uma estrutura: al-
guns se opoem, ou se aliam, se contraem ou se sobrepdem. Nio seria
dificil tracar um diagrama no qual essas relacdes estivessem registra-
das, mas o diagrama sugeriria uma rigidez sistemdtica que os termos
na prética nao tém e nao deveriam ter. Podemos hoje usd-los como
um complemento e um estimulo e, naturalmente, nio como um subs-
tituto para nossos préprios conceitos; eles nos dardo alguma garantia
de ndo perder completamente de vista a idéia que os préprios pintores
tinham daquilo que faziam. As intencdes do Quattrocento eram ex-
pressas segundo os termos quatrocentistas e ndo segundo os nossos.

Termos como os que Landino usa apresentam a vantagem de en-
carnar em si a harmonia que existia entre os quadros e a sociedade
da qual emergiam. Alguns desses termos colocam a percepcio que o
publico tinha dos quadros relacionada com o que pensavam os artis-
tas em seus ateliés: “perspectiva” ou “desenho”. Outros colocam essa
experiéncia pictural do piblico relacionada com a experiéncia de ou-
tros aspectos da vida do Quattrocento: “devociao” ou “graca”. E ou-
tros ainda sugerem a existéncia de uma forca que estava lentamente
mudando a consciéncia literdria da época.

Pois hd aqui um 4mbito metaférico, muito importante para Lan-
dino, que nio foi abordado no capitulo II. Categorias como “puro”
ou “ornado” ou “‘composicao” emprestam ao sistema cldssico de criti-
ca literdria uma categorizacdo complexa e bem elaborada da ativida-
de humana, a qual os humanistas como Landino se dedicaram com
grande empenho. O capitulo II ndo se ocupou disso porque a maior
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parte dos banqueiros que freqiientavam a igreja e dangavam nao era
constituida de estudiosos humanistas; isso era uma capacidade tipica
dos homens de cultura. Mas no decorrer da Renascenca parte deste
vocabuldrio reservado a critica artistica e ao estudo da atividade hu-
mana se difundiu a partir dos estudiosos e dos escritores para outras
pessoas. O banqueiro se p6e a empregar muitos desses termos e con-
ceitos sem ter qualquer consciéncia particular de sua origem cldssica.
Esse processo constituiu uma parte importante da duradoura influén-
cia classica sobre a cultura européia na Renascencga, mais importante
que outros elementos mais aparentes: a experiéncia era progressiva-
mente recategorizada — através de sistemas de palavras que a divi-
diam segundo outros modelos — e assim reorganizada. Um aspecto
dessa reorganizac¢ao consistia em reunir as diferentes artes em um mes-
mo sistema de conceitos e termos: ornato, no sentido que definimos,
se aplicava a pintura, 2 musica, s maneiras, assim como 2 literatura.
A afinidade que tudo isso estabelecia entre as diferentes artes era al-
gumas vezes iluséria, mas afetava consideravelmente sua prdtica. O
emprego que Landino faz de “puro”, “ornado” e “composi¢ao” para
um piblico composto de gente comum representa uma pequena par-
te desse vasto processo.

5. Este livro comecou enfatizando que.as formas e os estilos de
pintura refletem o ambiente social; boa parte do livro é dedicada ao
exame dos aspectos praticos e convengoes sociais que podem agucar
nossa percepcao em relacao aos quadros. Logo, € simétrico e conve-
niente termind-lo revertendo a equacao — e sugerir que as formas e
os estilos de pintura podem apurar a percep¢ao que temos da socieda-
de. Metade do objetivo do exercicio tem sido mostrar de maneira im-
plicita que é bem assim.

Seria absurdo exagerar as possibilidades, mas estas sao reais e re-
sultam do fato de que os principais materiais de histdria social sao
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IMuito escassos: consistem em uma massa de palavras e em alguns poucos
dados cifrados — em especial no caso da Renascenca. Tais palavras
e cifras abrangem, de modo repetitivo, certos tipos de atividades e ex-
periéncias, deixando outras de lado. Grande parte da experiéncia mais
importante nao pode ser adequadamente traduzida em palavras ou
nimeros, como todos sabemos, e por isso nio aparece nos documen-
tos existentes. Além disso, muitas palavras da Renascenca sobre as quais
devemos nos apoiar estio hoje quase em completo desuso: € diffcil com-
preender o que era Importante na Renascenca através do vocabuldrio
de Maquiavel, porque muitas outras palavras, comentdrios e reformu-
lagGes serdo sucessivamente inseridas. E muito dificil ter uma idéia do
que significava ser uma pessoa de um certo tipo, em uma certa época
€ em um certo lugar.

E € aqui que o estilo pictural € itil. Uma sociedade desenvolve
suas proprias capacidades e seus préprios habitos, os quais tém uma
dimensao visual, uma vez que o sentido da visio € o principal érgao
de experiéncia, e essas capacidades e h4bitos visuais tornam-se parte
integrante do meio de expressao do pintor; da mesma forma, um esti-

lo pictural d4 acesso as capacidades e aos hdbitos visuais e, através ,

2

destes, a experiéncia social tipica de uma época. Um quadro antigo
€ um documento de uma atividade visual. Deve-se aprender a 1é-lo,
da mesma forma que se deve aprender a ler um texto proveniente de
uma outra cultura, mesmo quando se conhece, de forma limitada,
a lingua: tanto a lingua como a representacao pictural s3o atividades
convencionais, e hd vdrias formas, que devemos evitar, de se servir dos
quadros com resultados desastrosos. Nio se deve abordar a pintura
de forma vulgar e estreita, como simples histéria social ilustrada, ap-
ta a fornecer imagens do tipo “um negociante da Renascenca caval-
gando em direcdo ao mercado” e assim por diante; evitando ainda,
com relag3do a isso, fazer analogias ficeis entre ambientes “burgués”
e “aristocrdtico”, de um lado, e estilos “realista” ou “idealista”, de
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outro. Mas se abordados de modo correto — isto €, no interesse do
assunto, seguindo o método adotado neste liviro — os quadros se tor-
nam documentos tao vdlidos quanto qualquer carta ou registro paro-
quial. Se observarmos que a pintura de Piero della Francesca exprime
seu interesse pelos problemas de medidas e proporg¢oes, que os sermdaes
religiosos inspiraram os quadros de Fra Angelico e que a pintura de
Botticelli € inspirada na danca, colocaremos em evidéncia algo que
se refere nao somente aos pintores em si, mas também a sociedade em
que viviam.

Todas essas considera¢des podem parecer irremediavelmente in-
consistentes para aqueles que se dedicam ao estudo de cartas e regis-
tros paroquiais. E certo que sao de natureza bem diferente: aquilo que
oferecem € a possibilidade de intuir como seria, por seu intelecto e
sua sensibilidade, uma pessoa do Quatirocento. A imaginacao hist6-
rica deve nutrir-se de andlises desse tipo, e o elemento visual é aqui
o completo natural para o verbal. Mas o melhor é deixar a palavra
final a Feo Belcari, de Florenca, e retomar os primeiros versos de sua
peca Abrado e Isaac, representada em 1449:

Lo Occhio si dice che e la prima porta
Per la quale lo Intellecto intende e gusta.
La secunda e lo Audire con voce scolta
Che fa la nostra mente essere robusta.

O olho €é chamado a primeira de todas as portas
Por onde o Espirito pode aprender e degustar.
O ouvido vem em segundo, tendo a palavra por guia
Que dd a Mente forca e vigor.
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