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O RENASCIMENTO

Com uma firmeza e uma resolucdo que a citacio
precedente talvez permita explicar, as publica¢des do Re-
nascimento italiano em matéria de teoria e de histéria
da arte insistiram, em contrapartida, no fato de que a
arte tem por missdo ser uma imitagao direta da realida-
de. O leitor moderno experimentara certamente um sen-
timento de estranheza ao descobrir que Cennino Cen-
nini em seu tratado — profundamente enraizado alis
nas tradi¢oes dos ateliés da Idade Média — d4 ao artis-
ta preocupado em representar uma paisagem de mon-
tanhas o carinhoso conselho de tomar fragmentos de ro-
chas e pinta-los segundo dimensdes e sob uma ilumina-
¢ao convenientes™. Essa prescri¢io marca no entanto o
comego de uma nova época cultural. Algo de extraordi-
nariamente novo aparece: o pintor ¢ aconselhado a co-
locar-se em frente a um modelo (mesmo que, no pre-
sente caso, este ainda seja curiosamente ‘‘escolhido’”) e a
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teoria da arte arranca de um esquecimento milenar uma
concepgao que, evidente na Antiguidade, fora rejeitada
pelo Neoplatonismo e praticamente desconsiderada pe-
lo pensamento medieval, e que pretendia que a obra de
arte fosse a reprodugio fiel da realidade; nio contente
alids em arrancar essa concepgao do esquecimento, a teo-
ria da arte, com pleno conhecimento de causa, promo-
ve-a a dignidade de um verdadeiro programa artistico.
Desde o inicio, a literatura do Renascimento sustentou
que o mérito revolucionério dos grandes artistas dos sé-
culos XIV e XV fora trazer de volta o imperativo da
“‘semelhanca com a natureza’’ a uma arte “‘antiquada,
puerilmente extraviada da verdade da natureza’’% e
que se baseava apenas numa tradi¢io continuamente
retransmitida®®. Assim, quando Leonardo da Vinci es-
tabelece como principio que ‘‘a pintura mais digna de
elogio € a que apresenta maior semelhanca com a coisa
que quer pintar, e digo isso para refutar os pintores que
querem corrigir as coisas da natureza’’’, ele exprime
um ponto de vista contra o qual, durante séculos, ne-
nhuma contestagdo haveria de se levantar.

Mas, paralelamente 2 idéia de uma imitagio da na-
tureza — que, considerada como um requisito, contém
a exigéncia de uma exatiddo ao mesmo tempo formal
e objetiva em relagdo a coisa®® —, uma outra idéia apa-
rece na literatura do inicio do Renascimento e que j&
estava presente na literatura antiga dedicada 2 arte: a
de um triunfo da arte sobre a natureza; essa dominagio
realiza-se primeiro gracas 2 ‘‘imaginagfo’’d, cuja liber-
dade criadora pode modificar as aparéncias ao se afas-
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tar das possibilidades e das variantes presentes na natu-
reza, e inclusive produzir formas inteiramente inéditas
como as dos centauros e quimeras; realiza-se também,
¢ sobretudo, gracas a inteligéncia do artista, cuja ativi-
lade consiste menos em ‘‘inventar’’ do que em esco-
lher e aperfeigoar, e que por conseqiiéncia tem o poc:ler
¢ o dever de dar a contemplar uma beleza sempre in-
completamente realizada naquilo que existe; embora
exortando constantemente o artista a fidelidade a natu-
reza®, ordena-se nao menos insistentemente que ele es-
colha na diversidade dos objetos da natureza o que ha
(le mais belo®?, que evite toda deformidade, sobretudo
(juanto as proporgoes'?’, e de maneira geral se afaste da
simples verdade natural para se elevar a representagio
la beleza. Também aqui Demetrius, pintor tdo desa-
creditado, fornecia o exemplo a néo ser seguido. ‘O pin-
tor ndo deve apenas’’, diz Alberti, ‘‘obter uma seme-
Ilhanca total; deve ainda acrescentar-lhe a beleza; pois
¢m pintura a beleza é tdo agraddvel quanto indispensa-
vel’101s e com o mesmo entusiasmo com que se espa-
lhavam as anedotas relativas aos pardais e aos cavalos,
completadas ocasionalmente por exemplos mais fidedig-
nos e extraidos de uma época mais recente!??, talvez
com maior freqiiéncia ainda, conta-se que Zéuxis fez
wma escolha ao reproduzir as virgens de Crotona; sem
[alar dos tedricos da arte, o préprio Ariosto nao dispen-
sa seus leitores dessa anedota!®.

Da mesma forma que a Antiguidade (e, afinal de
contas, a nogao de ‘‘imitatio’’ é uma heranca da Anti-
puidade tanto quanto a nogio de “‘elecizo’’), também o
Renascimento exigiu de suas obras de arte simultanea-
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mente fidelidade 4 natureza e beleza, sem perceber nis-
50 @ menor contradigdo; essas duas exigéncias, que sé
haveriam de se tornar incompativeis mais tarde, na ver-
dade podiam ainda aparecer como os postulados cons-
titutivos de uma tinica e mesma exigéncia que solicita,
a cada obra, que se volte a confront4-la com a realida-
de, seja para corrigi-la, seja para imit4-lalo*, Aliss, ¢é
muito significativo ver o Renascimento por-se de sobrea-
viso contra a ‘‘imitacio’’ dos Mestres'®®, nio ainda
Porque incriminasse a falta de ““idéias’’ do imitador (o
argumento nao podia valer antes que a idéia se tornas-
s€ o conceito central da teoria da arte)!%, mas simples-
mente porque a natureza é infinitamente mais rica que
as obras dos pintores, e o artista que imitasse as obras,
em vez de imitar a natureza, se rebaixaria a ser apenas
0 neto de uma natureza da qual no entanto podia ser
o filho!%7,

Essa dupla exigéncia, que consistia doravante em
explicar-se diretamente em face da realidade, imitando-a
mas também corrigindo-a, teria parecido quimérica na
época se as tradicdes de atelié, formalmente reprova-
das'® na medida em que dispensavam o artista dessa
explicacdo diante da natureza, nio tivessem sido subs-
tituidas por algo inteiramente diferente. Essa explica-
¢ao tornava-se possfvel na medida em que o artista era
projetado de um recanto limitado, mas seguro, para
uma regido infinitamente extensa, mas ainda inexplo-
rada: surgiu de fato, e nio podia deixar de surgir, aquilo
que costumamos chamar de teoria da arte; embora em
muitos aspectos ela se apéie sobre antigos fundamen-
tos, no seu conjunto constitui uma disciplina especifi-
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rnmente moderna, e distingue-se dos anteriores escri-
tos sobre a arte, que ji eram abundantes, pelo 'fato?’d’e
o mais responder a questao: ‘‘Como se fa'z isso?’’,
inas a uma questao totalmente diferente e inteiramente
¢atranha ao pensamento medieval: ‘‘O que se pode fa-
er ¢, sobretudo, o que se deve saber para ser capaz,
(lnda a circunstincia, de enfrentar a natureza com ar-
inas iguais?”’ .

As concepgdes artisticas do Renascimento, em opP-
ngio as da Idade Média, tém portanto como caracterfs-
IH..‘I o fato de que, de certo modo, elas arrancam o objef-
(0 do mundo interior da representagio subjetiva e 0 si-
tuam num ‘‘mundo exterior”’ solidamet:xte estabelecido;
{ambém dispdem entre o sujeito e 0 oﬂbjelto (como o faz
ni pratica a ‘‘perspectiva’’) uma dllstanma que ?009 rrgas-
mo tempo reifica o objeto e persomﬁca:o sujeito’™. al;a
(e esperar entdo que, com essa colocagio fundamental-
inente nova, se agugasse ao maximo um problema que
¢ nossos dias constituiu o centro do pensame:nto em
matéria de ciéncia da arte; esse problema‘ poderia e, co-
mo era de esperar, deveria aparecer a partlr_do n'fornento
¢m que, pela primeira vez, se ach.assem dissociados os
lois componentes da criagao artistica: prol?lema das re-
lagoes entre o eu € 0 mundo, a espc.ln.tanmdade ela re-
ceptividade, o dado material e a atividade for'm_a s erbn
suma, o que qualificaremos de ‘‘problema sujeito-ob-

jeto’”. Mas foi o contrario que aconteceu: os objetivos
(lessa teoria da arte, que apareceu no século Xy, ’exjam
primeiramente préticos e em segundo lugar hl?tO‘I‘ICOS
¢ apologéticos, mas de mar.leira alguma especu atlwss,
o que significa que seu objetivo era apenas, por um lado,
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fazer da arte contemporénea a herdeira legitima da An-
tiguidade greco-romana e conquistar-lhe, com base em
seus méritos e suas superioridades, um lugar entre as ““ar-
tes liberais’’d, e, por outro lado, fornecer aos artistas,
para orientar sua atividade criadora, regras firmemente
e cientificamente fundadas. Mas a teoria da arte sé po-
dia atingir esse objetivo importante com a condigdo de
pressupor (o que era entio universalmente reconhecido),
para além do sujeito e do objeto, a existéncia de um sis-
tema de leis universais e validas incondicionalmente, do
qual as regras da arte seriam deduzidas e cujo conheci-
mento constituiria a tarefa especifica da teoria da arte.
Ingenuamente, essa nova disciplina acreditava poder, tal
como formulava as exigéncias de exatidiio e beleza, tam-
bém indicar e trilhar o caminho de sua realizagdo: a exa-
tiddo quanto a forma e quanto ao contetido parecia-lhe
assegurada a partir do momento em que o artista respei-
tasse por um lado as leis da percepgio, por outro as da
anatomia, as da teoria psicolégica e fisiolégica do movi-
mento e as da fisiognomonia. Além disso ela achava que
abeleza era atingida toda vez que o artista escolhia uma
“‘bela invengio’’c 119, evitava “‘inconveniéncias’’ e ““in-
compatibilidades’’, e conferia &s aparéncias a harmonia
que era entdo concebida como uma “‘harmonia’’d, ra-
cionalmente determinada, das cores!!!, das qualidades
e sobretudo das relagdes entre os volumes. Colocou-se
decerto a questdo, e a importincia disso foi mostrada
principalmente pela teoria das proporg¢oes!!?) de saber
como determinar essa harmonia e o prazer que dela re-
sulta, € o que constitui o fundamento desse prazer. Mas
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As respostas a essa questdo, qualquer que fosse sua for-
mulagdo em cada caso particular, coincidiam toldz%s no
lato de que jamais a apreciagao puramente subjetiva e
individual do artista podia servir de critério para uma
justa propor¢ao. Se nédo se apoiavam nas leis’fundar.nex?-
(ais da matemética ou da musica (o que na época signi-
ficava a mesma coisa), referiam-se ao menos as decla-
racbes de veneraveis autoridades ou ao exemplo da an
liga estatuaria!’®, e até espiritos criticos e mesmo céti-
cos a esse respeito, como Alberti e Lec')nardo,.esforgavam-
se por extrair, a partir daquilo que ja fora Julg‘adoal?ﬁlsa
opinido publica!'* ou pelo olhar dos “e.nt’eTldldos ;
uma espécie de norma, opondo-a ao critério de gosto
puramente individual. :
Se nio existia, podemos dizer, nenhuma prob%ema-
tica da cria¢@o artfstica para o pensamento .medleval,
porque esta negava fundamentalmente o sujeito eo olo-
jcto (para ele, com efeito, a arte era apenas a rea}llzaga?
numa matéria de uma forma que nao estava ll%ada a
manifestacio de um objeto real, que também nio era
produzida pela atividade de um que‘lt?’ real, mz’a.s. antes
preexistia enquanto ‘‘imagem prév1.a no espirito do
artista!!6), essa problematica nao podia revelar-se de re-
pente ao pensamento do Renascimento, 0 gual consi-
derava que o ser e o comportamentf) do sujeito e do ob.~
jeto eram regidos por regras que tmh’a.m ou uma vali-
dade a priori, ou um fundamento empm::o; em todo ca-
s0 é isso que permite compreender, fendmeno bastant‘e
singular, que a teoria da arte, que acaba de se consti-
tuir como disciplina no século XV, permanega quase
completamente independente, no ponto de partida, do
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renascimento da filosofia neoplaténica que tem lugar na
mesma época e no mesmo meio de cultura florentino.
Pois essa visdo do mundo, determinada de forma intei-
ramente metafisica e até mistica, que via em Platdo an-
tes um cosmélogo e um teélogo do que um filésofo criti-
co e que jamais havia tentado sequer distinguir o plato-
nismo do neoplatonismo!!’, mas confundia num gran-
dioso conjunto Platéo e Plotino, a cosmologia da Gré-
cia antiga e a mistica cristd, os mitos homéricos e a Ca-
bala judaica, a ciéncia 4rabe da natureza e a escol4stica
medieval — essa visdo do mundo podia muito bem es-
timular uma especulago tedrica sobre a arte (e foi o que
ela fez mais tarde, como veremos), mas nio podia ter
nenhuma importéncia essencial para uma teoria, surgi-
da com o Pré-Renascimento, que fazia da arte uma con-
Cepgdo ao mesmo tempo pratica e racional.
Semelhante teoria da arte ndo era ainda receptiva
a nogdes como as que Marsilio Ficino extrafa de suas
leituras de Plotino e Dionfsio, o Areopagita, e introduzia
em suas leituras de Platdo: a concep¢io fundamental-
mente naturalista dessa teoria da arte haveria justamente
de insurgir-se contra a crenga de que a alma humana
trazia nela, impressa pelo espirito divino, uma idéia re-
presentativa do homem, do ledo ou do cavalo apreendi-
dos em sua perfei¢ao, e segundo a qual julgava as coi-
sas da natureza'’®; por outro lado, o levantamento pu-
ramente l6gico que ela fazia das ‘‘sete formas possiveis
de movimento’’!" ndo tinha nada em comum com a
teoria mfistica do movimento no Neoplatonismo, para
0 qual o movimento retilineo simbolizava a iniciativa
divina, o movimento obliquo a continuidade criadora
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de Deus e 0 movimento circular, a identidade de Deus
consigo mesmo'?. Ficino, por sua vez, ora define a be-
leza, estreitamente de acordo com Plotino, como uma
“‘semelhanca evidente dos corpos com as Idéias’’ ou co-
mo um ‘‘triunfo da razao divina sobre a matéria’’!?!,
ora a caracteriza, aproximando-se do Neoplatonismo
cristdo, como um ‘‘raio emanado da face de Deus’’, que
penetra primeiro os anjos para iluminar em seguida a
alma humana e finalmente o mundo da matéria corpo-
ral'??; Alberti, em contrapartida — que estava de ple-
no acordo com as aspiragoes de seus discipulos e que ha-
veria de definir por mais de um século as concepgoes
dla teoria da arte —, havia oposto a essa interpretagao
metafisica da beleza a interpretagdo puramente fenomé-
nica da Grécia classica: ‘‘A beleza consiste numa har-
monia e num acordo das partes com o todo, segundo
leterminagtes de niimero, de proporcionalidade e de or-
dem, tais como o exige a ‘harmonia’d, isto é, a lei ab-
soluta e soberana da natureza’’'®; e ele diz ainda mais
claramente: ‘‘Deve-se cuidar que os diferentes elemen-
tos se harmonizem entre si, e eles se harmonizarao des-
de que contribuam, pelo tamanho, pela disposicédo, pe-
lo motivo, pela cor e por outras propriedades semelhaltl-
tes, para uma tdnica e mesma beleza.’’!** Harmonia
das proporgdes assim como das cores e das qualidades sen-
siveis, eis o que Alberti e, com ele, todos os outros tedri-
cos da arte do Renascimento reconhecem como a prépria
esséncia da beleza. Ora, essa definigao da beleza, que Plo-
tino combatia com o maior vigor por ela apreender ape-
nas os sinais exteriores mas no o principio nem o senti-
do fntimos da beleza, foi Alberti que contribuiu para fazé-la
triunfar por muito tempo: ‘‘A harmonia das partes entre
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si e com o todo, ligada 3 combinagéo da cor’’, Mas o
mais significativo é que, renunciando a uma interpre-
tacdo metafisica da beleza, pela primeira vez distendiam-
se os vinculos, que desde a Antiguidade nunca se ha-
viam afrouxado, entre o ““belo’’ e o “bem’’d, e isso si-
lenciando sobre eles mais do que rejeitando-os aberta-
mente; era de fato, sendo j de direito, conferir 3 esfera
da estética uma autonomia que s6 haveria de receber
seus fundamentos tedricos mais de trés séculos depois,
€ que nesse meio tempo, como veremos, voltaria segui-
damente a ser questionada.

Pode-se portanto afirmar, com base, que a teoria
da arte do Pré-Renascimento nio sofreu muito, no con-
Junto, a influéncia do despertar neoplatdnico!?; ela se
ligou, por um lado, a Euclides, Vitravio e Alhazen, por
outro a Quintiliano e Cicero, mas nio a Plotino nem
a Platdo, que Alberti designa ainda simplesmente como
pintor'® e cuja influéncia s6 se far4 sentir em maior es-
cala a partir da Divina proporzione de Luca Pacioli, pu-
blicada em 1509, isto é, numa obra que néo ¢ propria-
mente de um tedrico da arte, mas de um matematico
e cosméblogo!?’,

Apenas num aspecto o Renascimento do Platonis-
mo parece ter exercido desde o infcio uma influéncia so-
bre a teoria da arte, primeiro em alguns casos isolados
¢ num dominio relativamente insignificante; depois, com
maior freqliéncia e insisténcia, encontramos a nogio de
“Idéia’’ no sentido da teoria da arte. Mas, para perce-
ber a diferenga essencial que separa originariamente a
intui¢do fundamental da teoria da arte e a do Platonis-
mo, nada é mais esclarecedor, talvez, do que este fato:
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i unido da doutrina das Idéias e da teoria da arte s6 foi
possivel mediante sacrificios consentidos de parte a parte
¢, na maioria das vezes, conjuntamente. Com efeltc'),
||‘uzmto mais a concepcao da Idéia cresce em ?nﬂuéncxa
¢ se aproxima de seu sentido préprio, ou seja, de seu
sentido metafisico (o que se produziu na época do cha-
mado Maneirismo), mais a teoria da arte- se afasta de
suas origens, ou seja, de seus objeti.vos préticos e de seus
pressupostos ndo problemdéticos; e, inversamente, quanto
mais a teoria da arte se atém a seus objetivos e pressu-
postos (como € o caso do Renascimer}to proprianzente
dito e, depois, do Neoclassicismo), mais a concepgédo da
ldéia perde a validade metafisica ou, pelo menos, a va-
lidade a priori que tinha até entdo. ' S
Segundo as concepgdes da “Acac_lc.:mlaix Platomca ;
(Jue encontraram na filosofia de Mars.lho Ficino st for-
mulagio definitiva, as Idéias sao realidades metafisicas:
clas existem como ‘‘verdadeiras substdncias’’, ao passo
(ue as coisas terrestres sao sim;l)lesmen‘te suas “1m‘a-
gens’’d (isto €, as imagens das coisas efetw‘arr.lente exis:
(entes!?8); e, posta de lado sua substanualuiiadet, sd0
rcalidades ‘‘simples, imutaveis e subtrafdas a mistura
(los contrarios’’'?°. Sdo imanentes ao espirito (?le Deus
(s vezes também ao dos anjos'®, sendo d’eﬁ.mdas, de
acordo com a concepgao plotiniana e patristica, como
““0s modelos das coisas no espirito divino’’d). Mas a
consciéncia humana s6 pode chegar a um cc‘)nhe‘(‘:lmen-
(o qualquer porque as ‘‘impressdes’’ (em latim: formlu-
lae’’} das Idéias existem em nossa alma des_de sua exis-
téncia anterior e supraterrestre'®!. Essas impressoes,
analogas a ‘‘centelhas arrancadas a luz originaria de
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Deus’’, estdo, por causa de uma longa inatividade, “‘a
ponto de serem extintas’’, mas, quando reanimadas pela
““doutrina’’, tornam-se de novo luminosas gracas as
Idéias, ‘‘como os raios da visdo gracas 2 luz das estre-
las: ““O que se acrescenta ao espirito, que deste mo-
do ndo ¢é afetado progressivamente de um amor sim-
plesmente humano, & stibito a luz de uma ardente ver-
dade. Mas de onde ela provém? Provém do fogo, isto
¢, de Deus que brilha ou cintila. Por essas centelhas
ele representa as Idéias... representa também as impres-
soes engendradas em nds pelas Idéias, e que, inicial-
mente adormecidas por inatividade, sio reanimadas ao
sopro da doutrina e iluminadas pelas Idéias, como o
sd0 os raios que brotam dos olhos pelos raios que vém
das estrelas.’’132
Ora, o que vale para o conhecimento em geral va-
le ainda mais (e com maior razio) para o conhecimento
do belo. Também a Idéia do belo est4 impressa em nos-
s0 espirito como uma ‘‘férmula’’, e é somente essa no-
¢do inata que confere a nés, ao que hé de ‘‘espiritual’’
em nés, a faculdade de reconhecer a beleza visivel e de
Julgd-la em func¢do de uma invisivel beleza e saborean-
do o triunfo, tal como nela se manifesta, do “‘eidos’’®
sobre a matéria: bela é a coisa que, na terra, estd em
harmonia mais completa com a Idéia da beleza (e ao mes-
mo tempo com sua idéia prépria), e reconhecemos essa
harmonia relacionando a aparéncia sensivel & ‘“férmu-
lad conservada em nés'®.
O conceito da Idéia apresenta, em Leone Battista
Alberti, um cardterd completamente diferente, Mesmo
discutindo sobre os postulados do belo, apés ter vilipen-
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iliado Demetrius, o realista da Antiguidade, e pouco an-
(cs de contar a inevitavel histéria de Z&uxis e das vir-
gens de Crotona, Alberti deixa transparecer, como ad-
verténcia ao excesso em sentido contrdrio, uma acusa-
(o vigorosa contra os que se julgam capazes de fazer
obra bela sem estudar a natureza: ‘‘A fim de poupar
tempo e trabalho, convém precaver-se do habito de al-
guns tolos; vangloriando-se de seu talento, desejam ob-
ter apenas de si mesmos sua reputagdo de pintor, sem
tomar da natureza nenhum modelo a imitar através dos
olhos e do espirito. Mas esses nunca aprendem a pintar
hem: fazem apenas se acostumar a seus préprios defei-
tos. Pois o que escapa ao espirito inexperiente € a idéia
dlas belezas, que mesmo os mais versados dificilmente
sio capazes de reconhecer.’’¢13* Essa afirmacdo prova,
sem divida alguma, que também Alberti fora marcado
de certa maneira pelo movimento platénico (a concep-
¢io segundo a qual a ‘‘idéia das belezas’’c aparece ao
olhar espiritual* do pintor ou do escultor €, com efeito,
totalmente estranha ao pensamento da Idade Média).
Mas ainda assim é compreensivel que essa afirmagao te-
nha sido, de comum acordo, passada em siléncio pelos
partidarios do ‘‘Neoplatonismo’’ de Alberti. Pois a no-
¢ao de Idéia, que em Cicero e em Plotino provava jus-
tamente a poténcia infinita do génio do artista bem co-
mo sua independéncia de principio em relagéo a toda
experiéncia exterior, é utilizada aqui para alertar o gé-

* L altamente provavel que a expressio ‘‘geistiges Auge’’, aqui em-
pregada, seja uma réplica quase fiel da célebre metafora plat6nica do “*olhar
da alma’’ (cf. Repiblica, V1I, 518 ¢). (N.T.F.)
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nio do artista contra a superestima de si e para reconduzi-
lo & contemplagdo da natureza. “‘A idéia do belo escapa
ao espirito inexperiente ¢ mesmo os mais versados difi-
cilmente sdo capazes de reconhecé-la’’: isso significa que
a teoria do Renascimento, que nio queria nem podia
sacrificar & Idéia o credo realista adquirido a tdo duras
penas, transformara tao completamente o sentido da no-
¢do de Idéia que este podia, desde entdo, conciliar-se
com esse mesmo credo, e até reforgi-lo. Para um autén-
tico neoplatdnico como Petrarca, o poder de tornar vi-
sivel a beleza pelo desenho e pela cor s6 parecia explica-
vel por uma visdo celeste!®, Alberti acreditava, por sua
vez, que a faculdade de perceber em espirito a beleza
s6 podia ser adquirida pela experiéncia e pelo exercicio,

De fato, se Gennini!%®, e depois dele Leonardo!¥, con-

feriam ao artista o poder de emancipar-se da realidade,

modificando e inventando, nenhum pensador do Renas-

cimento teria ousado considerar, como Dfon ou Cfce-

ro, que a beleza fosse filha da imaginagio.

E significativo que um longo tempo tenha trans-
corrido até que a teoria italiana da arte conferisse 4 no-
¢do de Idéia um alcance maior, e um tempo mais longo
ainda até que ela tomasse claramente consciéncia das
conseqiiéncias dessa instauragio. No que se refere a Al-
berti, ficamos apenas com essa declaragio isolada e mar-
ginal. Quanto a Leonardo, tanto quanto podemos cons-
tatar, ele geralmente nio utiliza o termo Idéia, e — o
que € muito caracteristico das concepgoes artisticas do
alto Renascimento — o Cortigiano do conde Castiglio-
ne, que interpreta e celebra o amor num panegirico de
inspiragdo totalmente platdnica, baseia seu julgamento
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sobre a arte unicamente no critério da imitagao adequada
(la natureza'3,

Somente Rafael, numa carta muito famosa ende-
re¢ada justamente ao conde Castiglione em ‘1516, men-
iona a nocdo de Idéia, mas explica menos ainda clo que
Alberti o modo como devemos conceber as relagoes.d'a
"Idéia’* com a ‘‘experiéncia’’, e até se recusa eipha-
(amente a qualquer declaragdo sobre o assgnto: Para
pintar uma bela mulher’’, diz ele, ‘‘eu deveria olhar mu-
Iheres mais belas ainda, e evidentemente com a c‘cjndx-
(iio de que me ajudeis nessa escolha; mas Cf)mo existem
(iio poucas belas mulheres quanto bons juizes pii.ra de-
cidir a respeito, sirvo-me pois de uma certa 1de1’a que
me vem ao espirito. Nao posso dizex: se ela contém a]
pum valor artistico; ja4 peno o suﬁcwnte. para possuf-
ln.’139 Essas observagdes notéaveis, que dissimulam tzjo
delicadamente a confissdo de um artista sob a saudagao
enderecada a um grande conhecedor de mulheres, e que
(e maneira nenhuma devem ser pesadas na balanca da
¢ritica da teoria do conhecimento, significam no E:Inltaljl-
to alguma coisa: por um lado, Rafael tinha conscnerlllflna
de s6 poder se inspirar, para fazelr c:,re'trato da mulher
ideal, numa ‘‘representac@o interior’’, 1ndept?ndi:nte de
todo objeto singular; por outro, ele.néo atribuia nem
valor normativo, nem origem metafisica a essa represen-
tacdo interior, a ponto de s6 poder definir sua esséncia
pela expressdo: uma ‘‘certa idéia’’*. Esta lhe vem espon-
taneamente ao espirito, mas ele ndo sabe nem quer saber

ot : i )
* “Certa idea’’, 0 que significa também uma idéia precisa e ‘‘determi

nada”. (N.T.F.)
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se ela contém algum valor e alguma verdade. E, se lhe
perguntassem de onde ela provinha, certamente n3o teria
negado que era a soma das experiéncias sensiveis que
se trapsformava de algum modo numa imagem interior
€ espiritual (mais ou menos no sentido em que Diirer
fala ““de um tesouro reunido nas profundezas do cora-
gﬁo.”, que aparece apenas quando o artista, ‘‘gragas a
muitos expedientes, encontra-se em plena posse de seu
génio”’, e de cuja riqueza ele extraj o poder de produzir
€m seu corag¢ao uma ‘‘criatura nova’’ e de conferir-lhe
““a forma de uma coisa’’ %), Mas sua dltima palavra,
aqui também, teria sido: ‘“‘Eu nio Bei.’’s
Apenas Vasari — que nio deixou de sofrer a in-
ﬂuéncia das teorias da arte do recente Maneirismo, e
isso apesar da orientagio intensamente passadista de suas
oplmaes sobre a teoria da arte — mostra-se mais expli-
C1to na segunda edicio de suas Vidas, mas jamais vai além
de uma simples constatagio de fato, abstendo-se de con-
cluir seus fundamentos filoséficos e implica¢des tedri-
cas'*l, Em Alberti — pois Rafael, como vimos, nio se
pronunciou absolutamente sobre a questdo — a ‘‘idéia
das belezas’’c, que para ele conserva ainda algo de sua
aura metafisica, parece efetivamente depender da “‘ex-
pe_néncia”, mas ainda nio nos é dito que ela tenha sua
origem na ‘‘experiéncia’’; ela tem por morada favori-
ta, por assim dizer, o espirito que conhece a natureza
de preferéncia Aquele desprovido de intuigio concreta.,
Mas falta ainda a afirmagcio de que essa idéia, para fa-
lar em termos kantianos, seria ““deduzida’’ dos objetos
da natureza. Eis, em contrapartida, o que lemos em Va-
sari: ‘O desenho, que é o Pai de nossas trés artes!#?,
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produz, a partir de uma multiplicidade de coisas, um
julgamento universal® comparével a uma forma ou uma
iléia que abranja todas as coisas da natureza e que, em
lodas as suas proporgdes, seja ela prépria inteiramente
submetida a regras. Resulta daf que o desenho, em tu-
ilo 0 que concerne ao corpo dos homens e dos animais,
mas também as plantas e as edificacdes, as pinturas ¢
as esculturas, conhega as proporgdes que existem entre
0 todo e suas partes, e as que unem as partes entre si
¢ ao todo. Ora, esse conhecimento estd na origem de
um julgamento determinado que no espirito d4 forma
i essa coisa da qual a mao tragard mais tarde os contor-
nos e que se chamara ‘desenho’; pode-se portanto con-
¢luir que o desenho nada mais é do que a criagao de uma
lorma intuitivamente clara e correspondente ao conceito
(Jue o espirito contém e se representa, e do qual a idéia ¢
de certo modo o produto.’’!*? Nessa passagem, a idéia
recebe da experiéncia, portanto, ndo apenas sua condi-
(io de possibilidade, mas precisamente sua origem; cla
niio somente esta ligada & intuigdo do real, como ela pré-
pria € essa intuicdo, & qual a atividade do espirito, esco-
Ihendo no miiltiplo o particular e reunindo as particu-
laridades escolhidas numa totalidade nova, confere mais
clareza e universalidade. Essa concepcio introduz uma
primeira inversdo de significagdo no conceito de idéia
(ue doravante adquire um sentido naturalista, e tal in-
versdo pressupoe e manifesta um desconhecimento com-
pleto da teoria platonica das Idéias, para nio falar da
(coria plotiniana!*; introduz também uma segunda in-
versdo que se opera num sentido funcionalista: dado que
a idéia j4 ndo preexiste a experiéncia nem existe a priori
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no espirito do artista, mas se apresenta ao contrario co-
mo o produto da experiéncia da qual decorre a posterio-
ri, verifica-se, de um lado, que ela ja ndo é o duplo nem
o arquétipo, mas € o derivado da realidade sensivel, e,
por outro lado, que ela j4 ndo se apresenta como um
contetido que seria dado ou como um objeto que seria
transcendente ao conhecimento humano, mas antes co-
mo um produto deste. Pode-se alids observar, a partir
da linguagem corrente, uma consciéncia mais clara dessa
mudanga de sentido. A partir de agora, a idéia nao ‘‘re-
side’’ ou ndo ‘‘preexiste’’ mais na alma do artista, co-
mo era dito em Cicero'*® e em Tomés de Aquino!#S;
tampouco ela lhe € ‘‘inata’’, conforme a expressao tipi-
ca do Neoplatonismo!*’; muito pelo contrério, ela ‘‘vem
ao espirito’’ 8, ““‘nasce’’!*?, € o ‘“‘produto’’’*® ou uma
“‘aquisi¢ao’’!®! da realidade, sendo realmente ‘‘mode-
lada e esculpida’’’52. Na metade do século X VI, difun-
de-se o habito de entender por ‘‘Idea’’ a faculdade da
representacdo, bem mais do que o contetido da repre-
sentagao artistica, de sorte que a expressdo equivale ao
termo ‘‘imaginagao’’e!> e se tornam possiveis figuras
de linguagem como as que aparecem no final da citagdo
de Vasari: “‘o conceito que foi modelado na Idéia’’ '3, ou
ainda: ‘‘as coisas que sdo imaginadas na Idéia’’!%%, ‘‘a
forma do corpo que, gragas a Idéia, acha-se fixada em
mim’’!%, “‘a forma do corpo que é desenhada na idéia
que o artista possui’’1%7 etc,

Vemos assim que o problema ‘‘do sujeito e do ob-
jeto’’ estd doravante maduro e pronto a receber uma so-
lugdo de principio; com efeito, j4 que compete ao sujei-
to obter por si mesmo e a partir da realidade as leis da
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(riacdo artistica em vez de pressupor sua existéncia pa-

ra além da realidade e dele préprio, coloca-se quase ne-

(essariamente a questdo de saber em que momento € por

(ue razdes ele tem o direito de pretender que concluiu

rigorosamente essas leis. Mas — o que € bastante signi-

icativo — apenas a concepgdo propriamente ‘‘manei-

lista’® da arte chegaria a propor de fato essa solugdo de

principio ou, pelo menos, reivindica-la de forma cons-

(iente. Isso porque a doutrina das Idéias, modificada pelo
Renascimento, justamente havia contribuido para re-
solver para ele o problema do sujeito e do objeto antes
mesmo que ele tivesse sido explicitamente colocado: a
“Idea’’, que o artista produz em seu espirito e manifes-
(a por seu desenho, ndo provém dele, mas sim da natu-
reza por intermédio de um ‘julgamento universal’’¢, 0
(ue significa que ela se acha prefigurada e como que em
poténcia nos objetos, mesmo que seja conhecida e reali-
sada em ato s6 pelo sujeito. E muito significativo que
Vasari, para explicar como se chega a idéia, baseie-se
no fato de que a natureza em suas producdes submete-
se tAo bem a leis e é tAo conseqliente consigo mesma que
s¢ pode sempre conhecer o todo pela parte e ““o ledo por
snas garras’’d, Sem ter formulado explicitamente essa
(coria ou sem sentir a necessidade disso, como aconte-
cerd mais tarde!®®, o Renascimento considera perfeita-
mente normal que a idéia, alids obtida da intui¢do sen-
sivel pelo artista, manifeste a0 mesmo tempo as inten-
(Ges préprias de uma natureza cujas produgdes sao sub-
metidas a leis, que o sujeito e o objeto, o espirito e a
natureza nio mantenham relagdes de hostilidade nem
sequer de oposi¢ao, mas que, pelo contririo, a idéia, ela
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prépria extrafda da experiéncia, lhe seja necessariamente
conforme, embora completando ¢ mesmo substituindo
essa experiéncia. E assim que Rafael e, um ano depois
dele, o classico Guido Reni'®® puderam dizer que, na
falta de modelos suficientemente belos, utilizavam uma
“‘certa idéia’’c; do mesmo modo, um espanhol mais
tardio, mas perfeitamente de acordo com o espirito do
classicismo, pode dar a férmula caracteristica das rela-
¢Oes reciprocas que existem entre a visio da natureza
e a produgio das Idéias, dizendo que o bom pintor de-
ve retificar suas representag@es interiores recorrendo 2
visdo da natureza, mas que na auséncia desta ele pode,
nao obstante, utilizar as ‘‘maravilhosas Idéias que adqui-
riu’’, ““‘Pois a perfeigdo consiste num vaivém das Idéias
ao modelo natural e do modelo natural as Idéias.’’160
A doutrina das Idéias prépria A teoria da arte do alto
Renascimento, na medida em que se refere ao proble-
ma da beleza — e o fato de isso ocorrer de novo consti-
tui a diferenga essencial que a separa da teoria da arte
da Idade Média —, apresenta-se portanto como a for-
ma “‘espiritualizada’’ da antiga teoria da escolha eleti-
va, no sentido de que a beleza espiritual nio se obtém
pelo acordo externo das partes mas pela sintese interior
dos casos particulares's!, A prépria Antiguidade, por
mais habituada que estivesse a teoria da escolha eleti-
va, sempre se absteve de identificar com a “‘Idéia’’ o
“‘paradigma’’ obtido pela escolha da maior beleza. Ela
interpretava o conceito dessa ‘‘Idéia’’ niio no sentido de
um equilibrio, mas no sentido de uma independéncia
entre o espirito ¢ a natureza. J4 o Renascimento inter-
pretou o conceito de Idéia — ainda que essa tese s6 te-
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iha sido explicitamente formulada pelo classicismo do
século XVII62 — no sentido de uma concepgéo da ar-
l¢ que ¢é especifica dos tempos modernos., e
{erfstica essencial de transformar o conceito de Idéia no
(e ““Ideal’’ e de identificar o mundo das Idéias com um
mundo de realidades superiores. Ao mesmo tempo a
Idl¢ia é despojada de sua nobreza metaffsica‘, mas, con-
seqlientemente, é 16gico que ela se harmonize maravi-
Ilhosamente com a natureza. Ela é o produto do espirito
liumano, mas exprime ao mesmo tempo as leis que es:
(iio prefiguradas nas coisas, e nisso se afasta da subjeti-
vidade e do arbitrario. Assim ela realiza fundamental-
inente, por meio de uma sintese intuitiva, o que as pes-
(juisas de um Alberti, de um Leonardo e de um Diirer
em matéria de proporgdes haviam buscado obter por
meio de uma sintese discursiva, reunindo um importante
material de observagdes referendado pelo julgamento
universal; ou seja, ela realiza o aperfeicoamento do “‘na-
tural’’ pela arte.

Mas Vasari, na citagio feita acima, responde me-
nos a questdo da realizagio da beleza pelo fn“tisfa do que
A de sua representagao propriamente dita, isto &, & ques-
tiio relativa ao “‘desenho’’c. A filosofia da Idade Média,
de orientagdo aristotélica, nao havia associado ao ter-
mo “‘Idéia’’ — ou, mais exatamente, quase-Idéia — o
sentido de uma “‘idéia das belezas’’® (que s posterior-
mente, depois de reanimado pelo Platonismo do Renas-
cimento, haveria de adquirir o sentido de ‘‘Ideal’’), mas
o de uma representagdo puramente esPiritual, fosse o
objeto correspondente belo ou nao. E 'ev1dente que tam-
pouco o Renascimento podia renunciar ao conceito de
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idéia tomado nesse sentido amplo, ou seja, também ele
conferia a idéia o sentido de ‘‘pensamento’’ e ‘‘concei-
to’’°; mas € igualmente evidente que era preciso inver-
ter num sentido funcionalista e a posterior: a nogao de “‘re-
presentacdo artistica’’, assim como a ‘‘Idéia de beleza’’
propriamente dita: o que parecia levar o artista a ‘‘con-
ceber’’ e a ‘“‘projetar’’ uma obra sempre diferente era
esse mesmo ‘‘julgamento universal’’c que lhe permitia
representar-se a beleza (ou, ao contrério, a feitira)'® de
uma coisa. A possibilidade, garantida pela Idea, de uma
preeminéncia da forma, que provinha de uma visdo da
natureza mas que nem por isso deixava de superar to-
dos os objetos existentes, correspondia a possibilidade
de uma representagéo da forma que provinha igualmente
dessa mesma visao, mas permanecia independente de-
la. Portanto o termo ‘‘Idea’” no século XVI (mesmo que,
adotando o ponto de vista da linguagem corrente, en-
tendamos essa idéia no sentido de faculdade de imagi-
nag@o ou de representagdo, isto €, ndo no sentido de ‘‘for-
ma’’ ou de ‘‘conceito’’, mas no de ‘‘entendimento’’ ou
““imaginacdo’’¥) pode possuir em teoria da arte duas
significa¢des essencialmente diferentes.

1) (em Alberti e Rafael, por exemplo): Idea desig-
na a representagao que se tem de uma beleza que supe-
ra a natureza, no sentido em que se entenderd, sé mais
tarde, o conceito de ‘‘Ideal’’.

2) (por exemplo em Vasari, entre outros): Idea de-
signa a representagdo que se tem de uma imagem inde-
pendente da natureza e possui a mesma significagdo que
as nogoes de ‘‘pensamento®’’ ou de ‘‘conceito’’t, as
quais, desde os séculos XIII e XIV, eram utilizadas nesse
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sentido!®*, Tal sentido do termo Idea (que prevalecerd
por todo o Cinquecento e s6 recuara no século XVII diante
da nocdo de Ideal, fixada a partir de entdo) designa por-
tanto toda representagao artistica que, inicialmente pro-

jetada no espirito do artista, preexiste & sua representa-

¢fo exterior'®, podendo justamente indicar o que nos
habituamos a chamar de ‘‘tema’’ ou ‘‘projeto’’!%.

Mas essas duas significagdes nem sempre eram cla-
ramente distinguidas, € nem poderiam sé-lo, dado que
a segunda poderia, em certos casos, incluir a primeira
em virtude de sua acepgdao mais ampla (por isso as ve-
zes se acrescenta expressamente ao termo ‘‘Jdea’’ o qua-
lificativo ‘‘bela’’® ou “‘formosa’’¢167), Alids, elas acaba-
ram por se harmonizar entre si na medida em que, em
ambos os casos, seja no registro da realizagio da beleza
ou no da representagio artfstica, a relagao entre o sujei-
to e o objeto era sempre concebida como uma relagdo
de perfeita correspondéncia.

A teoria da arte do Renascimento, vinculando as-
sim a produgio da Idéia & visdo da natureza, e situando-a
doravante numa regifio que, sem ser ainda a da psico-
logia individualista, ja ndo era a da metafisica, dava o
primeiro passo em dire¢do ao reconhecimento daquilo
(ue nos habituamos a chamar de ‘‘Génio™". Alids, os
pensadores do Pré-Renascimento desde o infcio haviam
pressuposto, em face da realidade do objeto de arte, a rea-
lidade da subjetividade do artista (do mesmo modo que
a invencdo da perspectiva centrada? significara a afirma-
¢iio simultinea do objeto visivel e do olhar suscetivel de
vé-lo); mas, conforme vimos, esses mesmos pensadores
também acreditaram na existéncia de leis transcenden-
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tes ao sujeito € ao objeto, que pareciam submeter o pro-
cesso da criac¢ao artistica a uma instincia de ordem mais
elevada, e cuja aceitagio incondicional contradizia no
fundo uma concepgdo da criagao baseada na liberdade
do génio artistico. O conceito de Idéia em seu sentido
artistico iria restringir pouco a pouco a validade dessas
regras transcendentes ao sujeito e ao objeto: o espirito
do artista, ao qual se reconhecia o poder de transfor-
mar intuitivamente a realidade em Idéia e de proceder
livremente a uma sintese do dado objetivo, j4 ndo tinha
a menor necessidade desses ‘‘reguladores’’, validos a prio-
ri ou empiricamente estabelecidos, que constitufam por
exemplo as leis matematicas, a aprovacao da opinido pd-
blica e os testemunhos dos autores antigos; tinha, ao con-
trario, o direito e o dever de atingir com suas préprias
forgas esse ‘‘conhecimento perfeito do objeto inteligi-
vel’’¢ que Jdea passari a designar na linguagem dos sé-
culos XVI e XVII!%, E uma afirmacgo, quase kantia-
na, como a de Giordano Bruno, segundo a qual o artis-
ta € o Gnico autor das regras, e segundo a qual s6 haver4
regras verdadeiras na medida em que houver, e enquanto
houver, verdadeiros artistas'®®, sé6 poderia adquirir to-
do o seu sentido em relagéo 2 teoria das Idéias. Mas —
e isso € decisivo — o Renascimento propriamente dito
foi tao incapaz de sublinhar de maneira explicita, ou mes-
mo polémica, o papel da genialidade artistica quanto de
formular, também explicitamente, a existéncia do con-
ceito de ‘““Ideal’’. Ele ndo tinha consciéncia, com efei-
to, de que houvesse contradi¢do entre o génio e as re-
gras, tampouco entre o génio e a natureza. Ora, é pre-
cisamente o conceito de Idéia, tal como foi ‘‘re-seman-
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tizado’’ na época, que permite conciliar claramente es-
sas oposigoes de sentido que, a bem dizer, ndo repre-
sentavam ainda contradigdo; é também o conceito de
ldéia que a0 mesmo tempo garante e limita a liberdade
ilo espirito do artista em relagdo as exigéncias da rea-
lidade.



