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Ao programar o curso, na Universidade de Cambrigde, que
deu origem a este livro, Wittkower pretendia, através da
anadlise de obras da maior importincia, fazer com que seus
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19. Detalhe da figura 18.

de uma cabe¢a maior, que olhava para cima, ¢ ndo para baixo. Da pri-
meira versdo ainda se percebe a parte superior da cabega, o olho esquerdo
e a saliéncia do nariz. O detalhe também mostra como Michelangelo re-
duziu o volume fisico da primeira versio, aplicando golpes vigorosos com
o ponteiro pesado. Mostra-nos, igualmente, o trabalho do cinzel %Ewaw
nos rostos de Cristo e das duas Virgens. Michelangelo transformou a pri-
meira Pietd sem a ajuda de ninguém. Os amigos que o viram trabalhar
em seus ultimos anos maravilharam-se com aquela forg¢a, que os anos ndo
conseguiram diminuir. Na certa foi ele quem decidiu realizar esta modifi-
cagdo, e a levou adiante sem qualquer Emmmam_ de apoio, traduzindo uma
visdo interior diretamente para a pedra. E milagroso que ele tivesse uma
imagem concreta em sua mente, que tivesse avaliado corretamente as po-
tencialidades da primeira Pieta e iniciado imediatamente o trabalho com
o ponteiro e o cinzel dentado. Ninguém jamais conseguira um dominio
semelhante do trabalho em pedra. Nio é de admirar que, muito antes de
sua morte, Michelangelo houvesse ganho o epiteto de divino e que exer-
cesse a mais profunda influéncia sobre os outros escultores, sobre todas
as profissdes artisticas e, inclusive, sobre toda a sua época.

6

MICHELANGELOQO, CELLINI, VASARI

Em 1547, quando Benedetto Varchi, um famoso historiador e homem de
letras florentino, bem relacionado e muito bem informado sobre todos
os assuntos do momento, tentou chegar a uma conclusio definitiva sobre
o velho Paragone — a questdo relativa aos méritos da pintura e da escul-
tura —, e para tanto pediu aos maiores artistas florentinos que lhe envias-
sem seus testemunhos por escrito, encontrou em Cellini, Bronzino,
Francesco da Sangallo e outros, um grupo de vitimas bastante dispostas
a cooperar com ele. A resposta de Michelangelo foi polida, apesar de bre-
ve, mas deixava entrever seu desagrado por esta espécie de jogo intelec-
tual de saldo, que apenas” o fazia perder tempo. ‘‘Essas discussdes
consomem mais tempo do que a realizaciio de estdtuas”, escreveu. Con-
tudo, Michelangelo fez uma observagio deveras interessante, muito em-
bora eu duvide que ela venha a ser uma grande revelacdo para vocés. ‘‘Por
escultura, entendo aquilo que se faz através de um processo de subtracido
(per forza di levare); o que se faz por um processo de adicao (per via di
porre — ou seja, a modelagem) ¢ mais semelhante & pintura.’”’ Para nos,
nada hd de estranho nesta concepgio. Vocés devem estar lembrados de
que Alberti estabelecera uma distingéio semelhante entre o esculpir e 0 mo-
delar; temos também a afirmagio de Leonardo, para quem ‘“‘o escultor
sempre remove matéria do mesmo bloco”. Até entdo, porém, ninguém
havia expressado a diferenca entre escultura e modelagem tdo concisa e
categoricamente quanto Michelangelo. Quando um homem de seu presti-
gio cunha uma frase t30 epigramatica sobre um tema de importancia vital
para os escultores, esta frase dificilmente sera esquecida. De fato, a frase
de Michelangelo marcou o tom de todas as reflexdes sobre a escultura que
foram feitas até o séc. XX.

Poderiamos ser levados a pensar que Michelangelo depreciava a ati-
vidade do modelador, tdo préxima da pintura, considerando-a indigna de
um escultor sério. Nada, porém, poderia estar mais distante da verdade.
Fato € que, involuntaria e quase paradoxalmente, ele incentivou o mode-
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lado e abriu caminho para uma revolugdo que ocorreu antes mesmo de
sua morte.

Seria totalmente erréneo acreditar que Michelangelo se deixava pos-
suir por um frenesi criativo e imprevisivel. Embora ele fosse o artista mais
dedicado e obsessivo que se possa imaginar, ndo ha em sua obra um uni-
co movimento nio premeditado, pois ele tinha por norma preparar suas
esculturas com muito cuidado e extrema meticulosidade. Tornava suas
idéias mais claras através de esbogos a bico de pena e desenhos feitos com
giz preto e vermelho, dos quais passava para os modelos de pequenas di-
mensdes, em cera ou argila. Estes modelos serviam-lhe para manter a obra
sob controle, pois em geral tinham uma dupla fun¢éo: em primeiro lugar,
ajudavam a esclarecer ou a consolidar suas idéias, e também podiam ser
consultados quando a obra em marmore j4 estava sendo realizada.

Este método néo foi inventado por Michelangelo. Vocés devem estar
lembrados de que suas origens remontam ao séc. XV, e que alguns mode-
los preparatérios dos finais deste século ainda sobrevivem, como o que
Verrocchio fez para o monumento Forteguerri de Pistoia, atualmente no
Victoria and Albert Museum, com data de 1475 (figura 6, pagina 88). Dois
pontos merecem nossa ateng¢do: em primeiro lugar, em comparagdo com
o reduzido nimero de modelos do séc. XV que chegaram até nos, o nu-
mero de modelos originais de Michelangelo é admiravel, apesar de ndo
ser grande. Além disso, seus modelos parecem diferentes daqueles do séc.
XV, cujo estado de acabamento ¢é bastante avancado. Trata-se de verda-
deiros esbocos em cera ou argila, e com eles surge uma nova categoria
na histéria da escultura moderna: a da 4gil e rapida anotagéo de uma idéia
em forma tridimensional. Entretanto, ndo ha unanimidade entre os estu-
diosos no que diz respeito a autenticidade de muitos dos modelos atribui-
dos a Michelangelo.

Vasari nos informa (e nfio temos razio alguma para duvidar dele)
que Michelangelo fez um modelo em cera como preparagdo para o seu
gigantesco David. A maioria dos especialistas quis identificar este modelo
numa estatueta que se encontra na Casa Buonarroti de Florenga, modela-
da em argila endurecida ao sol e coberta por uma fina camada de cera
escura. Esta figura, porém, a despeito da grande meticulosidade de sua
realizacdio, tem relativamente muito pouco a ver com o David, € eu con-
cordo com opinides recentes, segundo as quais trata-se de uma obra de
Vincenzo Danti, um dos seguidores de Michelangelo. Ainda mais proble-
matico é o torso de um modelo de cera, também da Casa Buonarroti, que
provavelmente tem alguma relagdo com um dos Escravos para o timulo
de Julio I1. Alguns estudiosos também duvidam da autenticidade deste
vigoroso modelo, uma opinido com a qual ndo posso concordar. Alguns
chegaram mesmo a questionar a autenticidade do pequeno modelo em ce-
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1. Michelangelo: Modelo em cera 2. Michelangelo: Modelo em argila,
para o Jovem Escravo, c. 1520. provavelmente para Hércules e Caco, c. 1528.

ra vermelha (figura 1) do Victoria and Albert Museum. Trata-se, certa-
mente, de um estudo preparatério original do chamado Jovem Escravo.
A correspondéncia entre o modelo e 0 marmore é muito grande, e parece
provavel que este seja 0 modelo utilizado por um assistente que ajudou
Michelangelo a desbastar a figura.

Um modelo de argila da Casa Buonarroti (figura 2), cujo tamanho
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3. Michelangelo: Modelo de torso feminino em argila, 1533.
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€ duas vezes maior do que o do Victoria and Albert Museum, é outra pe-
¢a cuja originalidade tem sido mundialmente aceita. Esta figura costuma-
va ser vista como um modelo para um grupo chamado Hércules e Caco,
de enormes proporgoes, e que seria colocado em frente ao Palazzo Vec-
chio, uma obra que acabou sendo realizada por Baccio Bandinelli. O pro-
fessor Johannes Wilde propds (na minha opinido para satisfazer a maioria
dos estudiosos) a interpretacdo de que estes dois homens que travam uma
luta mortal destinavam-se a ser uma contrapartida ao grupo da Vitoria,
€ que seriam colocados em nichos correspondentes no tumulo do papa
Julio. Uma recente reconstrug¢do da parte inferior do projeto de Miche-
langelo para o timulo, Jarevisado em 1532, d4 uma idéia do que o artista
tinha em mente.

O ultimo modelo original de argila que desejo mostrar representa um
corpo feminino estilizado, numa pose semelhante a da Vitdrig (figura 3).
O estilo, a técnica, e até mesmo o tamanho correspondem em grande par-
te ao modelo dos dois homens em luta, colocado préximo a este na Casa
Buonarroti. Com a cabeca, esta magnifica peca teria medido cerca de qua-
renta centimetros, como o modelo dos lutadores. Ambos os modelos sdo
esbocos de argila de cor clara e secada ao sol, e trazem ainda as marcas
dos dedos de Michelangelo. O modelo feminino, porém, nio pode ter fei-
to parte do projeto do timulo de Jdlio I1, e tem sido associado — corre-
tamente, na minha opinido — a uma carta que Michelangelo escreveu a
15 de outubro de 1533, em que dizia: ‘‘“Amanhd 3 noite terei concluido
dois pequenos modelos que estou fazendo para Tribolo.”’ Tam servir de
modelos para as estatuas do Céu e da Terra, que seriam feitas por Tribo-
lo para os nichos situados em ambos os lados de Giuliano de Medici, na
Capela Medici.

Vamos restringir nossos proximos comentarios a esta Capela. Entre
1524 € 1526, Michelangelo fez grandes modelos de argila para oito figuras
da mesma, entre as quais havia quatro divindades fluviais que ficariam
no solo, em cada um dos lados do sarcofago. Os modelos eram do mes-
mo tamanho que teriam as obras em sua execucdo definitiva. Ainda se
conserva um fragmento de um dos modelos para os deuses fluviais (figu-
ra 4), de aproximadamente um metro e oitenta de comprimento, que
pode ser visto na Academia de Florenca. Este modelo é bastante sur-
preendente, pois ndo temos registros de outros modelos de grandes di-
mensées que Michelangelo tenha feito para suas obras. Nio podemos dei-

xar de nos indagar por que, neste caso, o artista precisou deles.
Considerando-se tudo o que sabemos sobre sua técnica, podemos afirmar
categoricamente que qualquer método de traslado mecanico do modelo
para o marmore estd fora de cogitacdo. Embora tenhamos uma farta do-
cumentacao sobre a Capela Medici, niio hd um unico documento que nos
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4. Michelangelo: Modelo de deus fluvial em argila, 1524-6.

esclareca as razdes que levaram Michelangelo a abandonar sua técnica pre-
paratoria habitual. Assim, s6 nos resta fazer suposi¢oes. E provavel que
o escultor tenha utilizado este método para ajudar os assistentes contrata-
dos para realizar o desbaste das figuras. Além disso, ele pode ter desejado
dar a conhecer, de uma vez por todas, suas intenc¢des sobre a forma defi-
nitiva da figura. Os projetos para a decora¢io da Capela amadureceram
lentamente a partir de 1520; embora tenham alcancado uma forma mais
ou menos definitiva entre 1524 e 1526, muitas das figuras so foram traba-
lhadas em 1531. A Capela acabou nio sendo concluida.

Mas a questdo dos modelos de grandes dimensdes nio fica resolvida.
Devo apresentar-lhes agora dois dos amigos de Michelangelo, Vasari e Cel-
lini, ambos imensamente dedicados a ele, e ambos igualmente dvidos por
aprender tudo que pudessem sobre suas obras e métodos de trabalho. Um
deles, Vasari, muito famoso por seu livro Vidas dos Artistas, celebrado
e venerado como o verdadeiro criador da historia da arte, pintor talento-
s0, grande empresdrio ¢ homem de inteligéncia brilhante; o outro, Celli-
ni, provavelmente o maior escultor, bronzista e ourives que existiu entre
as geragdes de Michelangelo e Giambologna, um grande velhaco e pau-
para-toda-obra, bastante conhecido por sua autobiografia pitoresca e cheia
de controvérsias. Como introducdo as Vidas, Vasari escreveu longos ca-
pitulos nos quais faz consideragdes de ordem geral sobre a arquitetura,
a escultura e a pintura. Esta Introdugio foi publicada pela primeira vez
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na edicdo de 1550 das Vidas, sendo ampliada na segunda edi¢io, de 1568.
Neste mesmo ano, Cellini publicou dois tratados técnicos extremamente
competentes, um sobre o trabalho dos ourives, e outro sobre a escultura
(I trattati dell’oreficeria e della scultura). As duas obras, a de Vasari e
a de Cellini, sdo indicagbes de uma espécie de linha diviséria entre os mé-
todos antigos e 0s novos. Os dois autores tinham ouvido Michelangelo
fazer afirmagdes categdricas, recomendando os procedimentos que consi-
derava os mais adequados. Vejamos o que eles t2m a nos dizer.

Segundo Vasari, ‘‘Os escultores, quando desejam trabalhar uma fi-
gura em mdrmore, geralmente fazem um modelo dela em argila, cera ou
gesso... de mais ou menos trinta centimetros de altura, segundo lhes pare-
¢a mais conveniente’’. A seguir, Vasari explica que a cera pode ser aplica-
da a uma armagio de madeira ou a fios de ferro. O uso da armagcdo ainda
€ uma pratica comum nos dias de hoje, sobretudo entre os escultores aca-
démicos. Vasari, porém, explica que um modelo de cera também pode
ser feito aos poucos, sem que seja necessdrio utilizar a armagdo. Os dedos
podem ser usados para dar ao modelo seu acabamento final. Vejamos qual
€, segundo ele, o passo seguinte: ‘‘Uma vez concluidos estes pequenos mo-
delos, o artista tem que fazer outro, do mesmo tamanho da figura que
pretende esculpir no médrmore.”” Vasari permeia todas as suas informa-
¢oes com uma grande quantidade de conselhos estritamente técnicos. En-
tre outras coisas, somos informados de que, ““‘para assegurar que o modelo
em argila, de tamanho grande, fique em pé sem apresentar rachaduras
na argila, o artista deve pegar algumas tiras de um tecido macio ou um
pouco de crina de cavalo, e misturd-las com a argila, para que esta fique
firme e ndo corra o risco de se partir’”’. Em todos os casos de modelos
que foram preservados (e sio muito poucos), encontramos este tipo de
material, ou algo semelhante, misturado a argila.

Em seguida, Vasari d4 alguns conselhos minuciosos a respeito de co-
mo transferir o modelo de tamanho natural para o bloco de marmore.
Seu método ndo é muito diferente do que Alberti descrevera hd mais de
um século; entretanto, ele insiste em que, para transferir as medidas do
modelo para o marmore, o artista precisa comegar pelas partes mais sa-
lientes, e entdio, pouco a pouco, ir aprofundando o bloco, exatamente co-
mo fazia Michelangelo.

Finalmente, ao discutir os instrumentos do escultor, ele enfatiza a im-
portancia da gradina, palavra italiana que designa o cinzel dentado ou de
unha: ‘‘Com este instrumento”’, diz, ‘‘os escultores repassam a figura to-
da, cinzelando-a suavemente, e... tratando-a de tal maneira que as mos-
sas ou dentes da ferramenta déem & pedra uma graga maravilhosa.”
Trata-se de uma excelente descri¢io de como Michelangelo procedia quan-
do trabalhava com o cinzel dentado.
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O texto de Cellini confirma o que é exposto por Vasari, mas, por
ser ele proprio um escultor, seu relato nos oferece um maior conhecimen-
to técnico, sendo também mais explicito no que se refere a gmo:&msmm_.o.
Quando um bom mestre quer realizar bem uma figura em Bm.:Boz.w diz-
nos ¢le, tem que mmNoH antes um modelo pequeno, de pelo menos dois pal-
mi de altura, que é mais ou menos o tamanho dos modelos de argila de
Michelangelo. Em seguida, Cellini discorre sobre o modelo de EBNE.:O
natural, € recomenda um método de traslado 4 base de pontos de relativa
simplicidade: um método que ainda é basicamente 0 mesmo utilizado por
Alberti. A partir dai, recebemos uma informagao de enorme Eﬂnammma“ Cel-
lini escreve que ‘‘muitos grandes mestres ja se puseram a trabalhar Q.:Qm-
mente no marmore com seus instrumentos, to logo tivessem terminado
o modelo de pequenas dimensdes’’, ¢ em seguida afirma que “‘entre os
melhores escultores modernos, o grande Donatello adotava este método
para a realizacdo de suas obras’’ i

E muito bom confirmarmos algo a que ja nos levara a observagao
e a andlise: os modelos de tamanho natural ainda eram desconhecidos no
@:a:xonmﬁc Cellini prossegue: ‘‘Michelangelo era versado nos dois mé-
todos, isto é, fazia estatuas tanto a partir de modelos pequenos quanto
grandes; no ».Em_ conhecedor de suas respectivas vantagens e desvanta-
gens, optou pelo segundo método’” — ou seja, o do modelo de tamanho
natural — ‘‘exatamente como vimos, com nossos proprios olhos, na Sa-
cristia de San Lorenzo.”” O que Cellini chama de Sacristia de San Lorenzo
¢, naturalmente, o que hoje conhecemos como Capela Medici. Isso signi-
fica que ele tinha visto a extraordindria quantidade de modelos grandes
que havia na Capela, e chegou a conclusdo 6bvia, porém enganosa, de
que Michelangelo adotara definitivamente este método. Como vimos, a
Capela Medici representou um caso excepcional, ndo wméc% qualquer
indicacdo de que Michelangelo jamais tenha voltado a repetir 0 mesmo
procedimento. Contudo, a julgar por vozes como a de Cellini, o Bmﬁoa.o
recebeu a aprovagio do maior de todos os nomes, do ‘‘maravilhoso Mi-
chelangelo’’, como Cellini o chamava.

As informacdes que Cellini nos fornece a seguir sdo de enorme valor
para nos. Quando se esta satisfeito com o modelo grande, diz ele, deve-se
pegar um pedago de carvdo e desenhar a vista principal da estatua no blo-
co de marmore, com muito cuidado para fazé-lo corretamente, uma vez
que qualquer falha nesta fase do trabalho ird causar dificuldades quan-

do se tiver que utilizar os cinzéis. Para continuar: “O melhor de todos
os métodos é o que utilizava o grande Michelangelo: depois de desenhada
no bloco a vista principal, comega-se a remover o marmore deste lado co-
mo se se estivesse fazendo um relevo, e assim, passo a passo, traz-se a
luz a figura inteira.”
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Por ultimo, Cellini explica como Michelangelo usava os cinzéis, e as-
sinala que (caso minha interpretagio deste dificil trecho esteja correta) ele
fazia uma espécie de sombreado com linhas cruzadas, como se estivesse
fazendo um desenho. Escultores sem a disciplina e paciéncia de Miche-
langelo, que tentam trabalhar rapidamente e se pdem a esculpir o bloco
de marmore em varios lugares a0 mesmo SEUO acabam sempre por co-
meter erros irreparaveis.

Estd pronto o cenario para descobrirmos de que maneira foi admi-
nistrado o legado de Michelangelo. Mas antes de abandonar este grande
mestre, penso que devo abordar trés problemas. A primeira pergunta é:
existe algo que possa ser considerado a técnica de Michelangelo avant la
lettre? Existem pecas anteriores a Michelangelo que revelam sua técnica?
Estou convencido de que a resposta é negativa. Contudo, hd pelo menos
um extraordindrio marmore do Quattrocento que aparentemente consti-
tui uma exce¢do: o chamado David Martelli (figura 5), uma estatua de
tamanho natural que se encontra na National Gallery of Art, de Washing-
ton. Esta estdtua tem um respeitavel pedigree, que remonta a Casa Mar-
telli de Florenga, no séc. XV, e uma atribui¢do igualmente respeitavel a
Donatello, que remonta a Vasari. Os atuais historiadores de arte acham
que Vasari, escrevendo um século depois da obra ter sido realizada, co-
meteu um erro. A figura foi novamente atribuida, primeiro a Antonio Ros-
sellino, e finalmente a Bernardo Rossellino. Ndo tenho condicdes de
contribuir para esta discussdo tao erudita, mesmo porque o que me levou
a apresenta-la a vocés € o estado inacabado em que se encontra (figura 6).
Nas cabecas de David e Golias, nas mios e pernas de David, e em muitas
outras partes, podemos ver claramente as marcas deixadas pelos instru-
mentos; e elas revelam o caracteristico trabalho de cinzel dentado, que
associamos a Michelangelo. Como se explica isto? Concordo com alguns
criticos, para os quais originalmente esta estatua foi concluida, mas que,
por razdes que desconhecemos, voltou a ser trabalhada e passou por um
processo de revisdo. Segundo acredito, ha um fato que comprova a ve-
racidade desta opinido: as marcas deixadas pelo cinzel dentado estdo
sempre nas camadas mais profundas que a superficie acabada. Isto
evidentemente demonstra, pelo menos para mim, que uma tltima revisdo
da estatua toda foi iniciada, mas nio concluida. Em algumas partes da
estdtua, no brago, por exemplo, fica bastante claro que o cinzel dentado
foi utilizado em zonas que ja estavam concluidas. Eu afirmaria, portan-
to, que esta estatua de principios do séc. XV foi retomada por um dos
mestres que sucederam a Michelangelo, provavelmente em meados do séc.

XVI. Parece-me que é aqui que se encontra o problema desta importante
obra, no que diz respeito as dividas levantadas pelos historiadores de arte.

Desejo acrescentar que, apesar de um estudo cuidadoso das pecas ina-

rl}
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5. David Martelli, séc. XV ou XVI.
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7. Desiderio da Settignano: Marietta Strozzi, apos 1460.
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9. Pyrgoteles: A Virgem e o Menino com Santos e Doadores.
Detalhe de um doador.
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cabadas do Quattrocento e dos primérdios do Cinquecento, nunca me de-
parei com nada parecido entre as obras destes periodos. Examinemos
agora, para justapd-las ao David Martelli, algumas outras pecas que se
encontram na National Gallery de Washington. O busto inacabado de De-
siderio da Settignano, conhecido por Marietta Strozzi (figura 7), que data
do inicio da década de 1460, revela em suas partes inacabadas — os bra-
¢os € o cabelo — os vestigios do martelo de desbastar e do ponteiro, mas
ndo do cinzel dentado. Considere-se ainda a Virgem e o Menino com
Santos e Doadores (figura 8), um relevo realizado por volta de 1520, de
autoria do singular escultor veneziano Pyrgoteles. O lado esquerdo do
relevo ndo esta totalmente concluido, e as marcas alongadas e largas que
vemos no rosto do doador sdo facilmente identificdveis como golpes do
cinzel plano. ,

A técnica € o espirito de Michelangelo ndo sdo revelados nem mesmo
pelo pequeno e outrora famoso relevo que — & imitacdo de um antigo
camafeu — representa Apolo e Mdrsias (figura 10), cuja fama decorria

10. Discipulo de Michelangelo: Apolo e Mdrsias.
Detalhe de Apolo.
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do fato de ter sido, até pouco tempo, unanimemente aceito como :n.bm
das primeiras obras de Michelangelo. Os detalhes do Apolo inacabado in-
dicam que o escultor utilizou profusamente a pua, ¢ 0 fez de forma bas-
tante grosseira. Esta peca nos faz recordar a marcagao mom.oozﬁog.om
através do trabalho realizado com a pua no Juizo Final, de Mino da Fie-
sole, por nds ja estudada (figura 8, pagina 112). Este relevo me .oosn_:N
3 terceira de minhas perguntas: qual a contribui¢do dada pelos assistentes
ou aprendizes as obras auténticas de Michelangelo?

Meu primeiro exemplo ¢ o busto de Brutus, atualmente no wm_.m.m:o
(figura 11). Em janeiro de 1537, Lorenzino de Medici assassinou seu odiado

W g .-u..!_.-. b~
V. ..-nJ.. D) M)

,
Roady

I

11. Michelangelo: Brutus. 1539-40 (?)
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primo, o Duque Alessandro de Medici. O feito foi realizado como uma
volta intencional ao protétipo cldssico do tiranicidio: Lorenzino via-se como
um novo Brutus, ¢ os republicanos florentinos exilados sentiram que a
proeza de Lorenzino, ao liberar Florenga do despotismo, estava em linha
de sucessdo com o assassinato de César. Foi Donato Giannotti, exilado
florentino e amigo de Michelangelo, quem convenceu este ultimo a escul-
pir um busto de Brutus para o Cardeal Ridolfi, um dos lideres da oposi-
¢do aos Medici. )

A intengdo ndo era a de que o busto fosse um retrato, ainda que nele
possamos ver um simbolo magnifico das virtudes republicanas, mesmo
estando a obra inacabada. O cabelo permaneceu num estdgio inicial de
execucdo: foi trabalhado com um ponteiro pesado, aparentemente mane-
jado em dngulo reto, e uma pequena area ndo trabalhada acima da fronte
ainda mostra a superficie original do bloco (figura 12). O rosto encontra-
se belamente modelado pelo trabalho em linhas cruzadas, realizado com

12. Detalhe da figura 11.
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um cinzel de dentes finos. O emprego de um cinzel de dentes ligeiramente
mais grossos pode ser detectado na drea do queixo, na orelha e no pescoco.

Abaixo deste wiltimo, o golpe claro e decidido que sulca 0 marmore
com tanta clareza da lugar a uma superficie lisa, obtida pelas marcas tipi-
cas do cinzel plano. A parte do pescogo logo abaixo do queixo tem um
aspecto um tanto confuso. Aqui os dois tipos de trabalho se encontram,
e os golpes planos encobrem parcialmente as marcas dos dentes do cinzel.
Toda a parte inferior do busto, isto é, o corpo e o panejamento, foi tra-
balhada com o cinzel plano.

Sabemos que Tiberio Calcagni, um assistente de Michelangelo, par-
ticipou da realizagdo deste busto, e ndo ¢ dificil separar o trabalho de ca-
da um: todo o trabalho de cinzel plano, do pesco¢o para baixo, é a
contribuicdo de Calcagni. Ele ndo se atreveu a empunhar o cinzel denta-
do e competir com seu mestre, e provavelmente resistiu & tentacio, com
medo de estragar o busto. Por sorte, teve respeito e admiracdo suficientes
pelo maravilhoso tratamento dado a superficie por Michelangelo, e deixou-a
exatamente como estava. Em nenhuma outra obra temos oportunidade
de comparar tio de perto a técnica magistral de Michelangelo, cujo resul-
tado € uma vida interior de enorme intensidade ¢ a mais vigorosa textura
de superficie, com as tentativas insipidas e desajeitadas de um seguidor.

Talvez meu segundo exemplo, a Piefa da Catedral de Florenca (figu-
ra 13) seja tdo revelador quanto o Brutus. Michelangelo iniciou este gru-
po de grandes dimensdes (a obra tem quase trés metros de altura) quando
estava com aproximadamente 75 anos, e abandonou-o inacabado alguns
anos mais tarde, por volta de 1555, ao perceber que 0 marmore era defei-
tuoso. Num acesso de furia, mutilou o grupo, e parece que nessa ocasio
a figura de Cristo perdeu a perna e o brago esquerdos; o brago foi salvo
e recolocado em seu lugar. Mais uma vez foi o fiel Calcagni quem restau-
rou o grupo e deu-lhe um acabamento superficial. Seu trabalho pode ser
identificado em vdrias partes da obra: na méo de Nicodemo, no pescoco
e no cabelo de Cristo (figura 14), e em muitas outras partes, mas a desa-
jeitada reformulagdo de Maria Madalena ¢é sua contribuigio principal e
bastante infeliz. Seu rosto sem vida e a textura semelhante ao couro que
vemos em seu vestido contrastam fortemente com a comovedora expres-
sdo no rosto da Virgem e, sobretudo, no de Nicodemo; bem como com
a vida palpitante da superficie, que quase parece respirar.

Originalmente, Michelangelo queria que esta Piefa decorasse seu pré-
prio timulo. Segundo Vasari, que devia saber o que dizia, a cabeca de
Nicodemo era um auto-retrato — idealizado, nem ¢ preciso dizer. As con-
tribui¢cdes dos colaboradores de Michelangelo resultam em fracassos re-

13. Michelangelo e Tiberio Calcagni: Pietd. 1547-55.
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14. Detalhe da figura 13.

veladores, em oposi¢io aos quais podemos admirar a qualidade consumada
da obra de génio. . . .

O ultimo problema que desejo abordar resumidamente diz .Rmvm:o
ao que os italianos chamam de non finito de Michelangelo, ou seja, 0 ca-
rdter inacabado de muitas de suas obras. A literatura sobre as E.NOnm a.n
seu non finito cresceu enormemente nos tltimos trinta anos, ¢ contem mui-
tas idéias antagbnicas, que vdo do plausivel ao provavel, chegando, algu-
mas, ao simples absurdo. Martin Weinberger, autor de uma obra Rno:ﬁ.o.
Michelangelo, o Escultor, em dois volumes, nega nm.ﬁomo:nmmsnao a exis-
téncia do problema. Ele afirma que Michelangelo azm. no.=o_:,_.ao com pra-
zer suas obras, caso seus protetores (papas, em sua maioria) ndo o tivessem
forgado a passar continuamente de uma enorme tarefa para ocq.m. e que,
em alguns casos — como o da Pieta de Florenca —, a ovam s6 ndo foi
concluida devido a circunstancias técnicas. As cartas de Michelangelo es-
tdo repletas de queixas sobre as interferéncias que perturbavam seu traba-
Iho. Entre os muitos outros trechos que tratam da mesma questdao, vou
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transcrever apenas um, extraido de uma carta escrita por ele a 14 de outu-
bro de 1525. Num tom bastante amargo, ele escreve: “‘Eu ndo deveria ser
tratado com a desconsideragdo com que me tratam, pois est4 ai algo que
me atinge com enorme intensidade. H4 meses ndo me permitem fazer o
que desejo; um homem ndo pode trabalhar em uma coisa com as méos,
€ em outra com a mente, principalmente quando se trata da realizacdo
de obras em marmore.”” Ao lermos este fragmento, poderiamos pensar
que a opinido de Weinberger ¢ bastante sensata; creio, porém, que ela pe-
ca por um ligeiro excesso de bom senso.

Embora seja verdade que obras como o Mateus de 1506, ou os Escra-
vos do timulo do papa Julio ndo foram concluidas devido ao cancela-
mento ou & mudanca dos projetos, atitudes que fugiam ao controle de
Michelangelo, resta ainda um bom nimero de outras — o Tondo Pitti
do Bargello, o Brutus, a Pieta anterior 4 Rondanini, por exemplo — que
ndo pertencem a essa categoria. Precisamos encarar o fato de que, pri-
meiro com Leonardo, que jamais concluia coisa alguma, e depois com
Michelangelo, o non finito entra numa nova fase. Podemos estar absolu-
tamente certos de que as obras medievais, quando nio terminadas, assim
ficavam por razGes extrinsecas ao artista. No caso de Leonardo e Miche-
langelo, porém, o estado inacabado das obras pode dever-se tanto a cau-
sas internas quanto externas.

Pelo que sabemos, jamais houvera anteriormente uma tensio entre
a concepgdo e a execugdo de uma obra. No periodo ora enfocado, porém,
a duvida sobre a validez da arte mundana, a autocritica, a insatisfacio
com a realizacdo imperfeita da imagem interior, o abismo entre o espirito
e a matéria, e — no caso de Michelangelo — entre a pureza do ideal pla-
tonico e a torpeza de sua concretiza¢do material, sdo fatos que, em con-
junto, ndo permitem que esses mestres concluam suas obras. Forne¢o-lhes,
agora, um exemplo do tipo de reflexdo que freqiientemente afetava Mi-
chelangelo e o levava préximo ao desespero. Numa carta de outubro de
1542, dirigida a seu amigo Luigi del Riccio, ele escreveu: ‘A Pintura e
a Escultura, o trabalho e a boa fé, foram minha ruina, e vou continua-
mente de mal a pior. Melhor teria sido se, em minha juventude, eu me
tivesse dedicado a fabricagdo de fésforos! Se assim tivesse sido, eu ndo
estaria agora mergulhado em tao profunda depressdo.’” O non finito nas-
cido da nova autoconsciéncia e auto-analise do homem do Renascimento
ndo deve ser confundido com o non finito impressionista, tal como prati-
cado por Rodin e outros escultores do séc. XIX. Mais adiante, tentarei
definir as concepgbes mentais radicalmente diferentes, que se encontram
por tras do non finito de Michelangelo e de Rodin.

Podemos voltar, agora, a questdo de como se administrou o legado
de Michelangelo. Houve alguns discipulos e seguidores, entre os quais de-
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vemos citar Vincenzo Danti, Tribolo ¢ Pierino da Vinci, que adotaram
em suas obras a técnica do cinzel dentado de Michelangelo. Este, porém,
foi um episddio secundario na historia da escultura, no qual ndo precisa-
mos nos deter. Para examinarmos os acontecimentos transcorridos na se-
gunda metade do séc. XVI a partir de uma perspectiva mais clara, creio
ser aconselhdvel voltarmos & pesquisa realizada por Benedetto Varchi em
1547, 4 qual ja me referi anteriormente. Depois de Michelangelo, o mais
importante dos artistas que responderam &s perguntas formuladas por Var-
chi foi Cellini. Vejamos o que ele escreveu vinte anos antes da publicacdo
de seu Tratado: “‘A mais grandiosa das artes que se¢ baseiam no desenho
¢ a escultura. Ela é sete vezes superior pintura, pois uma estatua
deve ter oito vistas, e todas devem ser da mesma qualidade.” E ele pros-
segue explicando que se trata de algo muito dificil de se realizar, € que
um artista deve ser suficientemente dedicado a sua arte, para nao dar-se
por satisfeito com apenas uma ou duas vistas. Se assim ndo for, faltou
ao artista a paciéncia necessaria para avancar cuidadosamente, a partir
da vista principal; ele trabalhard ao mesmo tempo as seis vistas menos
importantes, e assim procedendo ‘‘colocara sua estatua fora de sintonia”.
Ao contrario desses escultores, o grandioso Michelangelo — prossegue Cel-
lini — verificava com grande atencdo 0 que ¢ que a pedra pedia (ele se
refere a aplicacdo de seu método “‘tipo relevo’’), contribuindo, assim, pa-
ra a grandiosidade da arte da escultura.

As implicagdes contidas neste trecho s30 muito interessantes: Cellini
est4 absolutamente convicto de que o procedimento de Michelangelo le-
vava nio apenas a uma vista principal, mas também a muitas outras, coor-
denadas entre si, totalizando as oito vistas que sua teoria preconiza. Outro
dos correspondentes de Varchi, o pintor Bronzino, ainda estava preso
antiga concepg¢do (da qual vocés devem estar lembrados a proposito de
Leonardo), segundo a qual quanto maior o esforgo fisico exigido por uma
arte, tanto mais mecanica ela serd. Neste sentido, a escultura ¢ inferior
a pintura. Por outro lado, a escultura oferece um prazer maior que a pin-
tura, pois uma estatua pode ser vista a partir de todos os angulos possi-
veis. Assim, a multifacialidade (para empregar uma palavra que introduzi
na primeira destas conferéncias) também ¢é da maior importancia para
Bronzino.

Em seu tratado, o escultor Francesco da Sangallo discute 0s mesmos
problemas com grande profundidade. Ele nos explica que quando o pin-
tor deseja pintar um nu, tudo o que precisa fazer ¢ representar uma de
suas vistas, nio tendo que se preocupar com as demais, a posterior € as
Jaterais. Todos sabem que um nu dificilmente apresenta vistas igualmente
boas de todos os dngulos. O pintor precisa apenas selecionar o angulo me-
lhor e mais agraddvel, sem se preocupar com 0s outros. O escultor, pelo
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contrdrio, tem que levar em consideragdo muitos pontos de vista. Donde
ser a escultura, logicamente, uma arte mais dificil do que a pintura. Ade-
mais, o material utilizado pelo escultor apresenta um problema: ele preci-
sa escolher o marmore e os instrumentos com os quais pretende trabalhd-lo
A esta afirmagdo segue-se uma frase extremamente reveladora: falar mo_
bre a escultura significa falar sobre o marmore, diz Sangallo, ¢ ndo sobre
0 cB:Nm ou qualquer outro tipo de material, pois todos os materiais sdo
inferiores a0 marmore. Em sua longa exposicdo, ele sempre retoma o fa-
to de que, enquanto o pintor deve preocupar-se apenas com uma vista
0 escultor precisa executar um grande numero delas. ,
Esta m.zmmﬂm:omm e constante reiteracdo do grande, e talvez infinito nu-
mero de vistas, é algo inteiramente novo na historia da escultura. Até este
momento, o numero de vistas (fossem elas uma, duas ou quatro) em grande
parte era determinado pelo modo como o escultor manejava e trabalhava
o bloco de marmore, ndo importando se o artista em questdo fosse o es-
cultor grego arcaico, o mestre da fachada ocidental de Chartres, ou Mi-
chelangelo. Agora, porém, coloca-se um problema de ordem EmmHnnEm_
mmN-mm. uma exigéncia teorica e pretende-se encontrar solug¢bes para mmﬁmm
questdes. A historia da escultura chegou a uma de suas encruzilhadas.
i .memo momento teremos de nos perguntar de que maneira essa ques-
tdo intelectual foi abordada, ¢ o que os escultores fizeram dela. E facil
prever que sera dada uma importincia cada vez maior ao modelo, ao es-
c.om“o plastico introduzido por Michelangelo, e que, como conseqiiéncia
disso, o escultor tera que ceder diante do modelador que trabalha por meio

ao. acréscimos — per via di porre, para usarmos a expressio criada por
Michelangelo.
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