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A tradugiio desta obra, a pedido da Editora da Unicame,
foi feita sobre a versdo “vulgat”, o texto escrito na lin-
gua da toscana. Isso nio impediu, contudo, que se fi-
zesse constante apelo 4 versio latina, sobretudo nas
passagens mais dificeis.

O texto usado encontra-se na edigio bilingiie, organi-
zada e comentada por Cecil Grayson (Bari: Laterza,
1980).

Registro aqui profundo agradecimento ao professor
Leon Kossovitch, da Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas da USP, que dedicou horasa fica
resolver dividas e sugerir sibias soluges (N. do T.).







APRESENTACAO

Leon Kossovitch

O texto de Alberti que se vai ler é o pri-
meiro, na literatura attistica, a constituir a pin-
tura como objeto de teoria e doutrina siste-
matizadas. A novidade do escrito, insistente-
mente enunciada em passagens do Da piniura,
distingue-o dos textos da Antigiidade grega,
apenas mencionados, pois ji na maior parte
perdidos para Vitrivio, cujo Da arguitetura per-
tence 2o século I a.C., ou para Plirio, o Velho,
que escreve o enciclopédico Hisziria natural em
I d.C.; mais do que outros escritos, romanos e
até gregos, nos quais a pintura é ocasionalmen-
te aflorada, constituem-se eles como fontes
principais, mesmo porque supérstites da arte an-
tiga, muito embora em sua exposigio de concei-
tos e preceitos nio opere sistematizagio. Quan-
to i bibliografia subseqiiente, desprezando-se



aqui escritos periegéticos, topogrificos, ecfrisicos
etc., dos relevantes — nem o Ewusaio sobre diversas
artes, do monge Teofilo, atribuivel aos séculos
XII-XTI, nem o duvidoso Herwenéia, de Dionisio
do Monte Atos, que, embora do XVIII, preser-
va, enquanto as expoe, convengdes de anterior
bizantinidade, nem mesmo o Tratado de pintura,
de Cennino Cennini, dativel dos fins do XIV
ou, no méiximo, do inicio do XV — nenhum
deles (conquanto notiveis como preceptivas ¢
distintos pelas matérias) interceptz o discurso
albertiano em seu tragado de base. Pois, en-
quanto Dionisio ensina iconografia de cenas e
figuras hagiogréficas, ou Teébfilo religa as artes
da pintura, vidro e metal para instrugdo, orna-
mento e liturgia na casa de Deus, ou ainda
Cennini se instala na oficina de receitas e preceitos
técnicos, Alberti monta seu discurso com geo-
metria e retdrica (e poética), instruindo apren-
diz distinto do dos autores precedentes, pois
familiarizado com artes liberais. Problema-
tizador apesar de diditico, o Da pintara, como
referéncia da investigacio de pintores ultetiores
(muito de Leonardo dele deriva) e como géne-
ro discursivo (a tratadistica do XVI o pressu-
pde), singulariza-se na histéria das teorias da
pintura.

Comparando-se com os antigos, Alberti
eleva-se, como toscano do século XV, quando
pede aos pintotes seus leitores que lhe facam
o retrato em alguma composi¢io. Retomando
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pratica pictérica conhecida e o lugar conexo do
retrato imortalizador, de Plinio (fonte principal
do Da pintard), Alberti reivindica, por sua obra,
gléria (a qual também ¢ exigida pelo quatrocen-
tista Manetti para seu biografado Brunelleschi,
algado como inventor da perspectiva). Repro-
pondo-se a pritica, nio serd, espera-se, incon-
veniente o clogio da Editora da Unicamp, que,
por publicar o livro, dele aceite, dado o insélito
da iniciativa, o passo segundo o qual também
ela “ndo acredita que a natureza, mestra das coi-
sas, tenha se tornado velha e exaurida”, de acor~
do com a tradugdo sempre arguta do professor
Antonio Mendonga. Algum realismo, todavia,
mandaria tragar-se para tal publica¢io emblema
da “fortuna”, considerados os tempos que pelo
pais correm (depressa, talvez, felizmente).”

Prilogo

Dois momentos podem set, aqui, distin-
guidos: as divisdes do Da pintura e a pega enco-
miéstica, em que Brunelleschi, 2 quem o texto

* Tomou-se, aqui, o partido do comentirio ripido que, cola-
do a0 texto albettiano, ponha em evidéncia temas e articu-
lagdes conceituais bisicas; desejou-se, assim, complementar
a exposicdo abrangente de Cecil Grayson, Foram excluidas
notas bibliogrificas ¢ anilises extensas que, em outza situa-
¢ie textual, seriam obrigatérias {por exemplo, a pormeno-
rizagio da perspectiva), Os nimeros eatre paténteses in-
dicam os pardgrafos da edigio presente.
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toscano estd dedicado, alteia-se, famoso. O elo-
gio, construido com hipérbole continuada, articula
o lugar-comum do declinio de um passado de
gléria que.volta e, mais, que os artifices do século
XV inicial superam. Brunelleschi, Donatello, Ghi-
berti, Luca Della Robbia e Masaccio, na seqiiéncia
do texto, rivalizam com os antigos; na agonistica,
o lugar-comum do desenlace é o ttiunfo: os an-
tigos, instruidos por modelos presentes, tém me-
nos dificuldade nas artes do que os contem-
porineos de Alberti, aos quais eles faltam (“difi-
culdade”, aqui, qualificada afirmativamente, pois
distingue os descobridores). A esse louvor, distri-
buido pelos coevos, acresce-se outro, em que
Brunelleschi sobre todos os artfices se ergue: a
hipérbole da Santa Maria da Flor, cuja sombra
cobre todos os homens da Toscana, é efetuacio
retorica admirivel, pois louva a novidade da cién-
cia da construgio enquanto a constréi como
colosso. No que concerne as divisdes do Da pin-
tura, estas se concebem horacianamente tripar-
tidas: “rudimentos”, “pintura”, “pintor”. A geo-
metria e, menos deddamente, a andlise das luzes
constituem, no Livro I, os rudimentos, as bases
do pintar (23); distingue-se, no Livro II, a divisio
da pintura, produzida por conceitos e preceitos
articulados; quanto ao Livro 111, detém-se ele no
pintor, em suas virtudes e conhecimentos prati-
cos. Os trés livros ndo se fecham sobte si mes-
mos, porquanto temas de um deles podem rece-
ber desenvolvimentos em outros; como partes,
contudo, distinguem-se pela visada.
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Livro I

Os rudimentos tratam das luzes, mas, antes
de tudo, da matemdtica. O primado desta tem
o aval da Antigiiidade, pois é requisito de filo-
sofia, pintura ete.; em Alberti, mais que lugat-
comum, constitui-se como preliminar prética,
pois opera intensamente no texto. Todavia, 0 Dz
pintara ndo se deseja matemitico por inteiro: ndo
€ obra de gedmetra escrita para gedmetras, mas,
de pintor, para pintores (entende-se, portanto, 2
proliferacio de exemplos, que tornam visiveis
os entes da matemdtica); a gordura da sensata
Minerva significa, assim, o compromisso da
pintura, esclarecida pela geometria, com a visdo
(1). A geometria de base euclidiana, exposta nas
definicdes elementares e operante na andlise da
perspectiva, €, todavia, superada por nogdes ti-
radas da dptica, porquanto é a visdo, no texto,
a interessada. Por isso, apds a sucessio de defi-
nigdes geométricas, como ponto, linha etc., 2 su-
petficie, também assim definida, dirige 2 anali-
se em outro sentido: distinguindo, por um lado,
as qualidades permanentes, que constituem 2
superficie como tal, independentemente do
olhar, a saber, as linhas e os dngulos de seu con-
torno, assim como ¢ seu dorso, que a classifica
em plana, esférica (convexa) e concava, poden-
do as trés compor-se (2, 3, 4} e, por outro, as
qualidades mutiveis, Alberti nestas mais se de-
tém. As superficies variam com o lugar e a luz,
cuja consideragio extrapola a geometria (5).
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Implicitos na visio, lugar e luz delineiam dois
dos principais temas do escrito, a perspectiva e
a recepgio de luzes, respectivamente. O lugar
articula 2s nogGes de distincia e dngulo, com os
quais a orla ¢ o tamanho da superficie se alte-
ram (7) (o embagamento da superficie com a
distincia, observado por Alberti, estd ampla-
mente desenvolvido em Leonatdo).

Entre o olho e a superficie se constréi a
pirimide visual, na qual trés modalidades de
raios se distinguem; os extrinsecos, os médios
e o céntrico tém propriedades diferentes, nio
sendo discutida, porém, sua natuteza fisica (7).
Enquanto os extrinsecos ligam o vértice (olho)
e a orla da superficie, a esta medindo, e os mé-
dios enchem a pirimide toda, carregando luzes
e cores, o céntrico é o Unico perpendicular 3
mesma superficie e, direto, denomina-se “ptin-
cipe dos raios” (nio se deve a0 acaso que a ce-
nografia ulterior reserve o centro, sitio de visi-
bilidade étima na representagdo teatral, ao prin-
cipe; neste sentidz), ainda, Vitrdvio atribui a
Agatatco a invengio de cendrios com o estabe-
lecimento de um centro que constrdi a cena
trigica regradamente, com o aumento ¢ a dimi-
nui¢io dos edificios, 2 semelhanga dos efeitos
da visdo), Nas trés modalidades de raios visuals,
estdo implicitas distingdes conceituais relevan-
tes: os extrinsecos, relacionados com a otla,
referem a circunscri¢o, primeira parte da pin-
tura; os médios instanciam a recepgio de luzes,
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sua terceira parte; o céntrico, determinante do
construto perspectivista, concerne 2 composi-
¢do (conquanto se estenda 4 circunscri¢do), fun-
damental na segunda parte. Nos “rudimentos”
estdo, assim, prefiguradas as partes da “pintura”.

A distincia e a posicio do raio céntrico,
por um lado, e a recepgio de luzes, por outro,
sio os principios Gpticos da variagio da super-
ficie (8). A distincia e o raio céntrico definem a
construgdo perspectivista {em razio da brevida-
de do comentirio, indicam-se aqui dois textos
acessiveis, pois tém virias edi¢des e tradugdes:
Die Perspektive als “Synibolische Forni” e Renaissance
and Renascences in Western art, ambos de Erwin
Panofsky). Determinando-se 2 posicio do olho
diante da imagem pintada, da mutabilidade da
superficie segue-se o principio da escolha: o pin-
tor elege, entre as possiveis, a figuragio 6tima
(12). Dai, uma defini¢io de pintura: na pirimi-
de, o desenho da orla precede a aplicagdo da cor
a superficie. As coisas vistas sdo reduzidas pela
pintura a supetficies, que, bidimensionais (2), fi-
guram no plano do suporte 2 tridimensionali-
dade daquelas. A parede ou a tibua (quadro) em
que se desenha e se pinta s2o consideradas inter-
secgio da pirimide visual, sendo interpretadas,
por isso, como um vidro translicido (12). E o
enunciado célebre do quadro-janela, através do
qual se vé o mundo figurivel (19). Enfim, como
figuracio do corpo, a superficie requer o claro-
escuro, que lhe estende os poderes, pois simula
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a terceira dimensio. Assim, a pintura, como inter-
secgio da piraimide, determina-se com os trés ele-
mentos arbitrados pelo pintor, que os considera
em conjunto na obtengdo da representagio 6ti-
ma. Tecnicamente, desenho, cor e claro-escuro
recobrem as partes “circunscrigdo”, “compo-
si¢do” e “recepgio de luzes” do Livro II (12), ex-
cetuando-se a operagido retorico-poética que as
intetcepta e, em grande medida, as interpreta.

Determinada a construgio, Alberti analisa
geometricamente, por semelhanga de tridngulos e,
assim, proporgdes, a pirimide visual e sua in-
tetsecgdo (13-16), demonstrando a razdo que hi
entre.a superficie vista e.a.pintada (14-15); fica as-
segurada a exatidiio do tragado da otla, logo, da
superficie, em relagfio aos corpos vistos. Mas as
proposgdes nio se reduzem i, correlagio do pin-
tado ¢ do visto, estendendo-se ao corpo humano
e.seus membtos (Evandro — Hércules —Anteu,
por exemplo) (14), tema carissimo aos pintotes
do século XV e comego do XVI, como Diirer,
Adiante, as proporgies generalizam-se: introdu-
zindo 2 nogio de comparagio, que compreende
os acidentes, permite iquelas aceder 20 qualitati-
vo (alvo-moreno, belo-horrivel etc) (18). Repro-
pondo Protigoras, a comparagio toma o ho-
mem como estaldo das coisas, pois os acidentes
destas com os dele se compreendem (18). O ho-
mem-medida opera como unidade de men-
suragio: o braco di as unidades da construgio
perspectivista, enquanto a cabega (substituindo o
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pé vittuviano, pog ser a este igual em medida, mas
superior em dignidade) opera como unidade nas
proporgdes do corpo humano (36).

A superficie também varia com a luz,
tema aflorado nos “rudimentos”; trata-se da
analise dos efeitos luminosos na supetficie co-
lorida: na sombra, 2 cor fica escura e, na luz,

- clara (8-10). Luz e sombra pensam a cor, que
em si mesma é pouco analisada. Como a
Alberti interessam as variagdes, as cores sio,
propriamente, quatro, pois imutiveis, ou “ver-
dadeiras”; sendo a pintura feita com gama ex-
tensa {copiosidade, variedade, como se verd),
estas sio restritas, Geradoras das mutivels, as
quatro cores sio géneros, e as misturadas, es-
pécies (10). A verdade das geradoras estd em
sua correspondéncia com os quatro elementos
(fogo = vermelho, ar = azul, igua = verde, tet-
ra = cinzento ou pardo). Passando pela expo-
sicio das diversas fontes de luz, o texto detém-
se na observagiio dos efeitos reflexivos da cor
transportada pelos rajos luminosos (11). A re-
cepeio de luzes apenas desponta, pois se tra-
ta, aqui, de “rudimentos” e, ademais, de no-
¢io que foge A matematica. Enquanto associa-
da i cor, tem interesse pelos efeitos de rele-
vo e iluminagio que analisa. No que se refe-
te as cores, sfo elas pouco desenvolvidas em
Alberti, assim como nos autores do século
XVIL em geral; a cor torna-se objeto de dis-
cussiio apenas a partir de meados do século
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XVI veneziano. No Quatrocentos, ela esti su-
botdinada 140 desenho e ao claro-escuro; ainda
assim, recebe alguns desenvolvimentos na reto-
mada da distingio pliniana entre cores austeras
e floridas (47), na inter-relagio das 4reas colo-
ridas na composi¢io (a “amizade” das cores)
(48), enfim, em seu elogio no preceito que a
faz substituir o ouro, imitando-o (a recusa deste
tem base técnica, pois altera a cor das superfi-
cies enquanto a outras faz brilhar (49), como,
também, a dos pregos, como abaixo se vé).

Lipro 11

Nio se desdenhe a parte encomiastica do
Da pintura: ela participa no movimento que ex-
pele as teferéncias cristds (centrais em Tedfilo,
Dionisio ou Cennini) em beneficio das huma-
nistas. Mas, sem o louvor, que até o século
XVIII é cultivado como género, perde-se lite-
rariamente o texto e, assim, o dispositivo con-
ceitual-preceitual que o sustém; pondo em cit-
culagio lugares, o género pouco conceitua ou
positiva, mas muito valora e significa. Entre os
parigrafos 25 e 29, sucedem-se clogios diver-
sos, que, montando a pega hiperbolicamente,
arciculam muitas anedotas, assim, um género de
histéria, e muitas relagSes da pintura com ou-
tras artes e pregos. Tendo principalmente Plinio
como guia, o encOémio determina um dos fins
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da pintura, a presentificacio do ausente, que se
especifica como perperuagio do morto e,
ainda, o comover e o agradar, a “recepgio” da
eloqiiéncia antiga. Também nesta chave, pois se
trata de preservaciio da virtude, a pintura con-
firma a piedade, lugar-comum da Antigiiidade
que o cristianismo encampou, nio sem muito
sofrimento, O preco da pintura aumenta na su-
cessdo de lances, que encarecem os ji dados:
embelezando, ela diminui, preciosissima, a pre-
ciosa matéria. Tal preco ¢é inflacionado por
Zéuxis, cujas obras, inadquitiveis por, excederem
qualquer importidncia, repropdem a circulagio
como dom; correlatamente, o artifice diviniza-
se (este lance retilinta em Leonardo). Deslocando
os cotejos, o elogio pde frente a frente pintura. e
arquitetura ou, escultura (o parggone ainda nio se
constitui como agonistica em que as artes sio lou-
vadas e entendidas, procedimento intensificado
com Leonardo). A arquitetura tira da pintura os
ornamentos, no que € acompanhada por outras
artes que também tém nela modelo. Esta supe-
riotidade é refor¢ada por outra, concluida de
novo argumento: correlatas em meados do XVI,
serdo fraternas, com a inclusio da arquitetura e
a subordinagio das trés a conceito unificador, o
“desenho”, de Vasari, a pintura supera 2 escul-
tura em razdo da dificuldade de seu objeto
{27); esta superiotidade comporta riscos, pois
os defeitos sfio comuns na pintura e raros
na escultura (58). Tal arte, dificilima e doa-
dora de beleza, ainda se hiperboliza quando
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personificada por Narciso, seu inventor (26). A
invenc¢io, como se viu, d4 fama, e sua histéria,
no que concerne i pinturz, recapitulz, encurtan-
do os passos de Plinio, as origens e os cami-
nhos que: 2 depositam em Roma. Otigem em
dois niveis, o do inventor egipcio, logo, hipér-
bole que vem dos gregos; o do modelo natu-
ral, fundamental em Albert, de que se tira o pri-
meiro contorno, logo, hipérbole intensificada
relativamente i anterior. Caminho que passa
pela Grécia e seus tedricos, logo, hipérbole que
encarece intelectualmente a pintura. Essa hist6-
ria é abandonada, pois suficiente para este pla-
no do encémio, prosseguindo a hipérbole na
enumerag¢io dos homens ilustres que a apre-
ciaram e, nfo raro, praticaram. O encadeamen-
to de nomes, de ocupagdes dignas e a exclusio
dos escravos do exercicio da pintura configu-
ra total liberalidade, a qual se estende a forma-
¢do dos filhos dos excelentes: a pintura é ensi-
nada em Roma com as priticas de viver bem e
feliz (23). A Miércia pintora, o ptéprio Alberti,
pintor nas horas vagas, mas, principalmente, a
natureza: nesta, a hipérbole excede-se, pois faz
o ptéprio modelo da pintura pintar (figuras di-
versas em mirmores e gemas). O movimento,
que vai hiperbolizando as hipérboles, nio se
detém no excelente; em outro sentido, argu-
menta com a universalidade do consenso: a
pinturz agrada a todos, doutos e nio doutos,
nobtes e plebeus, a todos se ditigindo € a todos
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cativando (tepropde-se passagem de Plinio, na
qual se defende 2 exposigio piblica das obras,
o mais das vezes botim de conquistas, assim,
principalmente, pintura grega). O género enco-
midstico nio é fechado: didatico, pois exorta o
aprendiz a empenhar-se com diligéncia na pin-
tura, promete-lhe gléria (e riqueza) (52).
Segue-se, a partir do pardgrafo 30, a expo-
si¢io de conceitos fundamentais, articulados
como divisio da pintura; disseminadas em tex-
tos anteriores, apenas em Alberti essas nogdes
se unificam e se redefinem; circunscricio, com-
posicdo e recepgio de luzes desdobram-se em
preceitos e nages de interesse. Afirmada a pin-
tura como configura¢io da natureza, a circuns-
crigiio trata do Iugar da coisa vista e, descrigiio
de otla, delineamento, € desenho. A composi¢io
assinala os lugares das superficies tomadas em
conjunto, enquanto z recepgio de luzes cuida
da distribui¢do de claro-escuro e dos seus efei-
tos na supetficie de cor. Dessas definigdes, de-
senvolvem-se preceitos técnicos. Dos dois que
se aplicam ao desenho, um insiste na leveza da
mio delineadora, que nio separa as superficies
com otlas carregadas em prejuizo da composi-
¢do e da recepgiio de luzes; o outro, tratando do
uso do véu, equivalente topolégico do quadro,
firma o observado: intersecgio da pirdmide vi-
sual, o véu é dispositivo que assegura a locagio
exata dos contornos (31), fixando a visdo diante
de uma natureza permanente (nio surpreende
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que Diirer desenvolva o dispositivo com sua
vidraga quadriculada, imobilizadora do obser-
vado, reforgada pela queixeira, travadora da
propria cabecga).

Desenho e véu estendem-se & composigio.
Esta, nogio complexa, excede-0s. A composi-
¢do de partes nido trata apenas de superficies,
pois, abrangente, abarca 2 “histétia”, o mais
elevado dos objetos do pintor. Conceito cen-
tral, a histéria, narragio, explicita a maxima
opetante no Da pintura, o ut picinra possis, que,
incidental na_Arse poética, de Horicio, tem alcan-
ce genérico em Alberti, porquanto pde em pa-
ralelo a poesia ¢ a pintura. Narrativa, esta de-
termina-se por propriedades do discurso do
poeta e do orador (por isso, alids, Albert exorta
o pintor a freqiienti-los (53)). Do paralelismo,
segue-sc 2 retorizagio da pintura, operada por
preceitos e conceitos, tirados principalmente de
Cicero e Quiatiliano; retdrica traduzida, a pin-
tura constitui-se nio apenas como romadora
de. temas, mas, basicamente, como articulagio:
as cinco partes candnicas da retérica, invengio,
disposicio, elocucio, agio e memdria, opetam
no discurso albertiano; ndo se verifica, porém,
uma aplicagio mecdnica, que recubra as partes
da pintura com as da retérica (circunscrigio,
composi¢io e recepgio de luzes nio sio ho-
moélogas as partes invengiio, disposigio e elo-
cugdo), pois a tradugio tem alcance tépico. O
paralelismo ainda opera na composig¢io, segun-




da parte da pintura: as partes desta, superficie,
membros, corpos, compdem-se segundo a divi-
sio gramatical, letras, silabas, dic¢Ges (palavras)
(55). Do mesmo modo que esta considera a parte
precedente em vista da subseqiiente, as superficies
sdo analisadas tendo em vista os membros; os
membros, os corpos; os cotpos, a histétia.

A composigio singulariza-se como parte
da pintura: interceptam-se, nela, geometria e
retdrica, o que nio ocotte na circunscrigfio. Das
superficies 4 histéria, operam prescrigdes retd-
ticas, subordinadas ao preceito “conveniéncia”,
tirado da elocugfio (decornm, concinnitas), e que,
do Heréuie, do Pseudo-Cicero, também traduz
dignitas, relativa aos géneros discursivos, de
muito uso em Alberti. Enquanto as superficies
sio analisadas geometricamente, tragado da ozla,
supetficies pequenas, grandes, circulares, nas
quais a perspectiva ainda se desenvolve (33, 34),
a partit dos membros sobrelevam operacGes
retdricas, com 2 conveniéncia dirigente, pois
aplicada 4 composi¢io em geral. Conquanto
ndo trate diretamente das supetficies, a conve-
niéncia também nelas opera, prescrevendo o
evitar-se, em sua composigdo, efeitos dsperos,
impeditivos da transi¢io das luzes is sombras,
continuidade que qualifica como belos ¢ gracio-
sos os membros (o rosto enrugado de ancid é
“feio” (35)). Nifo se trata, aqui, 2penas de preceito
técnico, como do que combate o efeito-fissura
nas orlas; pot.isso, em sentido geral, mesmo na
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regra técnica, a conveniéncia estd implicita. Neste.
sentido, toda a pintura fica retorizada (a propé-
sito, no préprio discurso de Alberti, o encémio,
que se classifica como género demonstrativo,
seguc a conveniéncia, pois opera na defesa de.
causa, a pintura, independentemente da visada
didatica sua, a que atrds se referiu).

Quanto 4 “beleza”, note-se de passagem que,
enquanto o texto latino estd centrado em palhnrituds,
esta, no vulgar, € multiplicada pot sinénimos, bells,
vensusto, vegz050, vage etc., os quais, embora nem
sempre traduzam apenas palcher, estendem-no,
diferenciando-o. O uso destes adjetivos ndo é ar-
bitririo e sua apari¢io nas letras precede o Da
Péntura. Tornando-se exato e bastante téenico no
século XVI, esse campo adjetivo distingue, em
Alberti, os niveis da composigio a que se aplica
a conveniéncia e, assim, a diferenga dos sinéni-
mos; embora algo flutuantes, os adjetivos espe-.
cificam as partes da pintura. Observe-se, enfim,
que na conveniéncia, a dignidade (38) classifica a
piatura como género grave, embora nenhuma
afirmagfio neste sentido se leia no texto.

A composigio dos membros pauta-se por
quatro requisitos, todos eles subordinados  con-
veniéncia: tamanho, oficio, espécie e cor. O ta-
manho prescreve a proporcionalidade dos mem-
bros, insistindo em sua analise anatémica: o cor-
po ¢, para o pintor, revestimento, mas o visivel
deve ser analisado de dentro para fora, passan-
do-se sucessivamente dos ossos aos masculos,
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destes 4 carne (o nu), desta ao panejamento. Pre-
valece, nisso, a natureza, elegendo-se a cabega co-
mo unidade de medida (36). O oficio refete a
conveniéncia 4 agio dos membros em telagiio ao
cotpo: os do morto caem, languidos, os do vi-
vo mexem-se todos (37); referidos ao movi-
mento, também da alma, os membros compdem
corpos em que tudo é venusto e gracioso, de
modo que, na escolha entre as dignidades pos-
siveis, Alberti pretere a agitagio em beneficio
do comedimento (37 e 44). Quanto 2 espécie,
prescreve-se a aparéncia conveniente dos mem-
bros, sendo “horrivel” o corpo de face vigosa e
mios ressequidas. Enfim, a conveniéncia se
aplica 4 cor dos membros e, significativamen-
te, & esta a parte menos desenvolvida (37). Na
composi¢io, as quatro categotias especificam a
dignidade, sendo indecoroso cobrir Vénus com
grosseiro manto de. li. A dignidade explicita-se,
assim, como conveniéncia, sendo a um tempo
relacional, especificadora e eletiva (38).

A composigio, nos corpos, é exposta co-
mo nas partes precedentes: a conveniéncia ope-
ra tendo a histdria como horizonte, enquanto
retém duas das categorias aplicadas aos mem-
bros, tamanho e oficio. O tamanho manda
proporcionalizarem-se os corpos segundo suas
distincias e dimensdes relativas (o exemplo da
figura humana comprimida em edificagio di-
minuta — caixa — sugere critica da pintura
anterior, em parte ainda vigente nos tempos da
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redagio do Da pintura, pois alheia as relagbes
de. tamanho, que, por volta dos anos 1480, in-
vertem-se, com o agigantamento dos edificios);
o oficio considera a agdo dos corpos: a histé-
ria que nio monta cena com despropotgio
também recusa a inconveniéncia do centauro
dotmente em meio 20 tumulto geral (39).

A histéria, figurada como cena, é homé-
loga ao discurso do orador, que, instruindo,
agrada e comove o ouvinte. Como agrado, é
analisada com preceitos da elocugio, copiosi-
dade e variedade. Estas, ornando a histdria,
operam como a novidade (referida a comida
por Alberti, ela equivale ao ornatus, associado ao
banguete na retérica antiga); na pintura, os ele-
mentos, como copiosos e vatiados, sio homé-
logos =os tropos e figuras do orador, com os
quais o ouvinte é desviado do comezinho (40).
A copiosidade faz o espectador deter-se em
cada elemento da histéria, que, para ser agrada-
vel, orna-se com velhos, meninas, gatinhos,
provincias etc. (ndo se propse, aqui, género pic-
térico, como “paisagem”, constituida nos sécu-
los XVI-XVII). Assignam-se limites & copiosi-
dade: entre o tumulto multitudinirio e a solidio
majestitica, ambos excluidos, esti o justo meio,
a dignidade (40). A variedade cuida das atitu-
des e movimentos dos corpos, e sua exposigio
niio & estranha a0 Do orador, de Cicero, e, menos
ainda, ao Instituigdo oratéria, de Quintliano, que.
muito os desenvolve na parte “agio” (41-42). O
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movimento, interessantissimo no século XVI,
em Lomazzo, por exemplo, € valorizado em
Alberd. Os movimentos s3o considetados rela-
tivamente 4 alma, ao corpo e ao0s scres inani-
mados. Assim como as afec¢des da alma, as ati-
tudes sdo analisadas em sua diversidade; anato-
micamente, prescreve-se a imitagdo da natu-
teza. Como a copiosidade, a,variedade é diri-
gida pelo agrado, ndo se admitindo repetigio
das poses; & valorizado o nu, como o pudor,
vigilante (40). Em outto sentido, porém cone-
x0, o agrado expurga o vicio, cujo disfarce é
lugar-comum da Antigiiidade; o defeito da na-
tureza nfo exclui o retrato, pois este requer elei-
¢fio (o lado nio vulnerado da face de Antigono,
o capacete corretor da cabega de Péricles, os
defeitos dos reis, em Plutatco, nunca omitidos,
apenas disfargados, porquanto a semelhanga,
assitn, a natureza, nio pode ser ignorada) (40).

O comover difere do agradar: cuida da al-
ma, considerando a do espectador, simpatia (cho-
ra-se com o que chora, ri-se com o que ti), e do
corpo, que a exprime (os movimentos deste fi-
guram os invisiveis da alma, assim como os
temperamentos): o triste é lento, tem membtos

“palidos e malsegutos, enquanto o melancélico
tem testa franzida, cabe¢a linguida, membros
caidos e descuidados (41). A conveniéncia das
pattes do corpo para a figuracio exata das afec-
¢Bes ¢ dificil, propondo Alberti preceitos para
a determinagiio do efeito visado: como sempre,
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a imitag2o da natureza (desenvolvida no Livro
IIT} e a execugdo ripida, que faz o espectador
pensar estar vendo mais do que vé (a recepgio
pauta-se pela retérica, pois introduz o tema do
excedente, do significar-se mais do que se signi-
fica) Relagio também de simpatiz estd na con-
veniéncia dos movimentos encenados e do que
a cena dispde, com o dialogismo do espectador
e da histéria; destaca-se na cena figura que,
ameagando o espectador ou acenando para ele,
conecta-se com a historia (efeito do movere re-
térico, de muito uso no século XVI, notivel no
ultimo Rafael) (41).

Os movimentos dos corpos sio extensa-
mente analisados, pois, agradiveis como poses
e comoventes como expressivos dos sentimen-
tos da alma; por isso, sio considerados quan-
to as modalidades e aos principios, produzin-
do-se deles e das atitudes breve inventirio. Ao
mesmo tempo, os corpos sdo referidos aos
membros no que concerne as posi¢ées (ainda
2 actio, de Quintiliano) (43). Estabelecida 2 con-
veniéncia, a que adere o verossimil das posi-
¢oes, ficam excluidos as atitudes e os movimen-
tos indignos: em movimento ousado, que a dig-
nidade eletiva da histéria menos aprecia, é in-
conveniente a exibigdo simultinea do peito e das
costas {catissima, alids, a pintores do século
XVI). Na classificagio dos movimentos huma-
nos e na distingio dos lugares “sexo” e “idade”
{airosos nas mogas, firmes nos homens, cansa-
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dos nos ancidos), os adjetivos do texto, aqui
omitidos, operam descrigdes e diferengas cujo
interesse importa assinalar (44). Além dos mo-
vimentos dos seres animados (hi-os de animajs,
o), os dos seres inanimados detém Albetti, pois
estes participam nas cenas: na figura humana, os
cabelos e panos movem-se dignamente ¢, nio
sendo admitdo inverossimil na figuragio, de ta!
movimento representa-se a causa, Vento, que, su-
plementarmente, desnuda as partes belas dos
corpos (45). O vento estd assim figurado no
Nascimento de Viénus, de Botticell.

A terceira parte da pintura, recepgio de
luzes, conclui o Livro II (46-50). Dois efeitos
dz luz sfo analisados; como se viu, a luz e a
sombra, expressas por branco e preto, estendem
as quatro cores elementares e, copiosas e va-
riadas, suas espécies repropdem, aqui, o orna-
to (46). Todavia, o efeito mais louvado, a “ma-
ravilha” da Antigiiidade, estd no relevo, produ-
zido pelo uso parcimonioso do brance e do
preto: fingindo escultura, o relevo vence a bidi-
mensionalidade do suporte, fazendo o rosto
saltar 4 sua frente. Tal ilusionismo também é
referido &, perspectiva, que aprofunda o olhar.
Redefine-se a pintura, valorativamente: reuniio
de bom desenho e de boa composigiio para
ser bem colorida (46); com a construgio pers-
pectivista e o uso judicioso do branco e do
preto, o pintor eleva-se, enquanto a. cot, se su-
botdina ao desenho e ao clato-escuro,
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Ldvro IIT

No “pintor”, Alberti avanga pelo oficio e
pela conduta. Reinterpreta 2s partes da pintura,
tendo em vista a execugdo: retomando o fim
do Livro II, faz o pintor descrever com linhas
e pintar com cores as superficies dos corpos
em tibua ou parede; seguindo as regras da pers-
pectiva, ele figura o relevo, tornando as super-
ficies semelhantes aos corpos. Com o claro-es-
curo, o pintor imita a natureza e, assim, instrui,
comove e agrada o espectador, adquirindo
fama (46); para isso, familiariza-se com as artes
liberais (em Alberti, a pintura torna-se liberal)
e é empenhado e diligente no oficio, Quanto 2
conduta, contudo, o pintor mostra-se antes afi-
vel e modesto do que entendido no oficio e na
arte, asticia que Alberti tira, de Plinio a0 cons-
tituir o rico como ignorante (52).

Viu-se que pintura e retorica (e poesia) tém
afinidade: ## pictara poesis, segundo a qual o pin-
tor e o oradot se exercitam ambos na invengio
(cujo louvor estd em que agrada independeante-
mente de ser pintada) (53). A inventio, primeira
parte da retérica, vem exemplificada pela ecfrase
da Caldnia (pintada por Apeles e por Botticelli),
admiravelmente efetuada por Alberti, que tam-
bém descreve as Trér Gragas (figuradas pela pin-
tura helenistico-romana e por Rafael) no mes-
mo sentido (54). Inveneio, disposigio, elocugio
e agdo, com seus conceitos e preceitos, operam
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ne Da pintura, articulando-o principalmente na
parte “composicio”; adiante, desenvolve-se a
memétia, quinta parte da retérica, & qual Al-
berti confia o registro das diferencas, das dos
membros entre si ¢ das que hi em cada um
deles, o que se faz considerando-se a idade, o
cariter, a anatomia, com a observacio da na-
tureza a tabular diferencialmente os lugares da
memoéria (55).

A imitagio ¢ considerada pela pintura de
dois modos, o observacional, como na anilise
anatOmica, pautada pela semelhanga, € o eletivo,
em que esta, quando produtora de fealdade, é
corrigida. A critica de Demeétrio, fixado na se-
melhanca, é retomada dos antigos por Alberti,
que defende a eleigio, personificada por Zéuxis
(35, 55). Mas a pintura nio exclui a semelhanga:
a imitagio requer a observincia de uma natureza
que nio se limita a um dnico cotpo; nio estan-
do nestes as belezas todas, a elei¢iio exerce-se
sobre uma multiplicidade de partes belas, disse-
minadas em outra, de corpos parcialmente belos.
Neste sentido, categoria fundamental do pen-
samento pictdrico € o “tirar” (como em “trar
do natural”, que, no século XVI de Francisco
de Holanda, é “tirar pelo natural”, ou em “retra-
tar”, ritrarre ou pigliare), que instancia o “exem-
plo”, esta coisa que se vé, e nio a beleza como
idéia {no texto, prolifera o plural, bellezze). Igno-
rar, tal preceito ¢é presuncio do engenho sem ar-
te, erro, tolice (55-56). Nio sendo idéia, a bele-

3



za ¢ atingida no préprio visivel por elei¢io do
belo parcial e por composigio de belezas sepa-
radas. Natureza ¢ beleza niio se opéem: como
eleita, a beleza é natural, e a natureza, hela, A
imita¢do da natureza é defendida no exemplo do
reconthecimento: numa pintura, o que mais atrai
o espectador € a fisionomia conhecida. Nio se
opondo a tirar da natuteza ¢ o escolher beleza
(50), entendem-se os preceitos técnicos daf deri-
* vados: o pintor exercita-se em escala grande, pré-
xima 2 do observador (57) e ndo copia pintura,
tolerando-se apenas o imitar escultura, que tem
sobre a copia pictorica a vantagem de ensinar lu-
zes ¢ relevo (58) (afirmagdes semelhantes estio
em Leonatdo, esvaziando-se elas no século XVI).

Viu-se que a execugiio deve ser ripida; im-
plicito no preceito estd o primado do intelec-
to sobre 2 mio (em escritos do século XVI,
esta emancipa-se em grande parte). O empe-
nho ¢ a diligéncia sdo prescrigdes dirigidas ao
engenho do aprendiz: exercitam-no, sem pro-
duzit obra polida em excesso; a0 mesmo tem-
po que exigem aplicagio, ensinam — por isso
mesmo — a afastar a mio da pintura no mo-
mento exato. Neste sentido, a inteligéncia, con-
cepgio da obra, emprega modelos e esbogos,
preliminar que evita o incémodo de corrigir
uma pintura mal executada (59-61). Assim, o
pintor que imita a natureza, conhece as artes li-
berais e exercita o engenho é completo, supe-
rando os especialistas gregos. arrolados no tex-
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to com certo desdém (60). Enfim, lugar-co-
mum do aprendizado, tirado da Antigﬁiaade,
que completa o rol das prescrigdes técnicas, é
o pintor receptivo i critica: cdlamo horaciano
de Aristarco, escuta pliniana de Apeles (62).
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Introducio

Cecil Grayson

1. O autor

Battista Alberti nasceu em Génova em 14
de fevereiro de 1404, quando os Alberti estive-
ram exilados de Florenga; era o segundo filho,
ilegitimo, de Lorenzo di Benedetto Alberti e de
Bianca Fieschi, nobre genovesa. Pouco depois,
Lotenzo tranferiu-se com a familia para Veneza
¢, a seguir, apés 1416, para Pidua. Dos primei-
ros estudos de Battista (o nome Leon parece ter
sido assumido mais tarde) pouco se sabe; é pro-
vivel que tenha freqlientado durante os anos de
1416 e 1418 a escola de humanidades de
Gaspatino Barzizza e entdo tenha conhecido
Francesco Barbaro, o Panormita, e o Filelfo,
com o qual talvez tenha comegado a aprender
também o grego. De Pddua passou a Bolonha
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para formar-se em direito candnico, mas os es-
tudos foram amargurados e interrompidos por
um perfodo de graves dificuldades e, depois, de
doengas, em razio da morte prematura do pai,
em Pidua, no dia 28 de maio de 1421. Vidma de
contestagbes patrimoniais e resisténcias familia-
res e em circunstincias financeiras apertadas,
abandonou o ditreito e dedicou-se por alguns
anos 2 fisica e 3 matemdtica, langando assim as
bases sobre as quais deveriam, mais tarde, se
apoiac as obras técnicas, artisticas e arquiteto-
nicas. Conseguiu, no entanto, o diploma em Bo-
lonha no ano de 1428.

Fruto e eco de sua estada em Bolonha —
2lém de uma comédia latina, Philedoxeos, e de
algumas Intercenales ¢ de pequenas obras amatd-
rias em italiano (Deifira e Ecatonfilea) — foi o li-
veo De commodss literarum atque incommodis, dedi-
cado 20 irmio Catlo, no qual Alberti, apesar de
descrever com tintas escuras a vida pobre e
solitiria de quem se dedica as letras, faz-lhe o
elogio com trilha de sabedoria e de virtude e
talvez até de imortalidade. Pesa sobre essa obra,
como sobre diversas Intercenales (breves pegas
satiricas em latim, inspiradas em Luciano), a
experiéncia pessoal do jovem 6rfio e exilado,
mas ji se delineia o temperamento fortemente
ético e decidido nfo apenas a superar qualquer
dificuldade, mas, também, a distinguir-se e
mostrar seu valor, em particular junto aos pa-
rentes céticos ou até hostis e, de maneira geral,
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a todos os contemporineos. Daf o contrastan-
te. pessimismo/otimismo e a sensagio de iso-
lamento que permaneceram por quase toda a
vida ¢ em muitas de suas obras,

Nio se sabe onde esteve Alberti enttre os
anos 1428 e 1432. Teria podido voltar a Flo-
renga em 1428 quando os Alberti foram read-
mitidos e para onde Carlo levou a familia. A fa-
vot de uma visita a Florenga nesses anos estio
as referéncias, na dedicatéria do De pictura a
Brunelleschi, as amizades, ao que parece, ji an-
tigas, com os artistas florentinos. Digna de aten-
¢do & também a conjectura de Mancini (1911,
pp- 84-7), de acordo com a qual Alberti faria
nesse periodo viagem 4 Franga, 4 Alemanha e 2
Bélgica a servigo do cardeal Albergati, ex-bispo
de Bolonha, Faltam, porém, as provas documen-
tais, ¢ de tal viagem nio fala a respeitavel Viza
(chamada de anénima, mas que ji deve ser tida
como autobiografia: v Alberti, 1972), E dificil,
porém, explicar de outra forma as virias referén-
cias de seu livto De re aedificatoria (1452) a coisas
por ele vistas nesses paises. Por outro lado, suas
eventuais viagens nio encontram eco nas pré-
prias obras e nfio se erra, portanto, ao concluit
que sua formagio foi toda italiana. De qualquer
forma, a2 [ita atribui 20 mesmo periodo da re-
dacio do De commodis (evidentemente escrito
pouco depois da partida de Bolonha) diversas
Intercenales, poesias em italiano {elegias e églogas)
¢ prosa amatdria (Deifird) em forma dialégica.
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Talvez se deva incluir, na produgio desses anos,
a versio livre em italiano da conhecida obta
Dissuasio Valerii ne. nxorem ducat, de Walter. Map,
expressio extremada de uma misoginia que
ocorre com freqiiéncia, a seguir, nas obras de
Alberd, E dificil datar as obras em italiano, quase
todas amorosas, notiveis pela variedade da for-
ma (sonetos, sextilhas, haladas, madrigais, frosfo,
églogas), pelo vigor da linguagem e forga de
expressio, de tal modo que hoje Alberti € reco-
nhecido como um dos mais importantes ino-
vadores do QQuatrocentos nesse campo. Portan-
to, muitas e virias tinham sido ja suas experiéncias
pessoals ¢ literdrias no latim e no italiano quando,
em 1432 (e talvez j4 em 1431), encontramos
Alberti em Roma na qualidade de secretitio de
Biaggio Molin (patriarca de Grado e chanceletr
pontificio) e, depois, como redator apostdlico.
Eliminado por bula papal o impedimento que
proibia a Alberti receber as ordens sagradas e go-
zar 0s beneficios eclesiasticos, tornou-se ¢le em
1432 prior de S, Martino em Gangalandi e, mais
tarde (em 1448), vigirio do Borgo S. Lorenzo.

Resolvidos assim grande patte dos proble-
mas econémicos de Alberti, inicia-se para ele
um periodo de trabalho proficuo e muito
diversificado. Em Roma, encontra-se na com-
panhia ilustre de humanistas vinculados 4 Ciria
(Bruni, Poggio, Biondo etc.) e numa atmosfe-
ra.de interesse fervoroso por histdria, cultura e
arquitetura antigas. Manteve ai contatos, se ji
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nio o fizera antes em Florenca, com artistas
florentinos em visita i cidade, como Ghiberti
¢ Brunelleschi. A essa estada em Roma remon-
tam as experiéncias épticas que deixaram os
amigos assombrados e 4s quais ele se refere no
De pictura (§ 19) e na Vita. Pode-se supor que
j nessa época cle se exercitasse também na pin-
tura e nas artes plasticas, e comegasse a desenvol-
ver, estudando Vitrdvio e as tuinas de Roma
antiga, seu interesse pela arquitetura. Ao con-
tririo do que se pensava no passado, nio é
provivel que tenha composto entio nem 2
Descriptio urbis Roma nem o De statna, que per-
tenicem com maior probabilidade 4 segunda es-
tada de Alberti em Roma. Conta-se, porém,
entre suas primeiras obras romanas; a curiosa
Vita §. Potiti (1433), que devia ser a primeira
de uma série de vidas de santos e mirtires es-
crita em latim, empreendida 2 pedido de Molir,
mas interrompida, talvez pelos mesmos escri-
pulos historicos expressos em carta a Leonat-
do Dati a respeito da lenda de Potito.

Outro motivo quem sabe mais forte para
a interrupgdo terd sido o empenho dedicado 2
sua mais importante obra em italiano, Della
Jfamiglia, cujos ttés primeiros livros foram esbo-
¢ados em Roma em 90 dias, aos 30 anos de
vida. E ji pot demais conhecida essa obra para
que dela se deva falar longamente. Convém, no
entanto, sublinhar algumas de suas caracteristi-
cas. Impressiona em primeiro lugar o fato de
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que, malgrado e em contraste com as préprias
experiéncias, Alberti ndo sé exalte a familia
Alberti e sobre ela baseie grande parte da obra,
mas também construa por meio do ditlogo um
ideal Juminoso de familia, como nicleo social e
cultural, ou seja, representa um momento de oti-
mismo e de plena confianga na capacidade do
homem em criar em si e 4 sua volta uma vida
harmoniosa, inspirada em elevados conceitos de
virtude e operosidade. Em segundo lugar, dedi-
cando seu trabalho (como diz no proémio) so-
bretudo aos parentes, Alberti escreve em italiano
por razdes priticas, mais para sc fazer entender
do que pot consciente demonstragio das possi-
bilidades expressivas do italiano diante do latim.

Em julho de 1434 transfetiu-se para Flo-
renga no séquito de Eugénio IV e fez, ou me-
lhot, renovou amizade com Brunelleschi, Do-
natello e outros artistas, com Burchiello, Ves-
pasiano da Bisticci, Piero di Cosimo de” Medici
etc. Impressionado com a renovagio artistica da
cidade, em particular com a construgio da ci-
pula do Duomo, € sentindo-se seguro pelos es-
tudos e experiéncias ji iniciadas em Roma, redi-
giu o De pictara em latim (1435) e.depois trans-
ladou para o verniculo (1436), para dedici-lo
2 Brunelleschi por meio de uma carta famosa em
homenagem a ele ¢ outros artistas florentinos.
Para a cronologia das duas versGes e outros as-
pectos mais particulares do De pictura, veja-se
mais adiante. Talvez por esse mesmo tempo o
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autor tenha composto ainda a pequenina obra
Elements di pittura, em italiano, traduzindo-a mais
tarde. para o latim (c. 1448) e dedicando-a a
Gaza. Também em 1435 deve. ter assistido as
discussées entre os secretirios papais a respeito
da lingua latina, reproduzidas no De focutione Ro-
mana de Flavio Biondo, que encontram eco nas
observacdes sobre o italiano, feitas no proémio
enderecado a Francesco d’Altobianco Alberd e
acrescentado ao Livro I11 da Famiglia, provavel-
mente em 1436-7.

Em 1436, Alberti deslocou-se com a cotte
papal para Bolonha e, de 14, para Ferrara, em
1438, onde se reunia o Concilio das Igrejas ro-
mana e bizantina. Mas, j& no inicio de 1439, es-
tava de novo em Flotenga, por Ferrara nio ser
mais lugar adequado & permanéncia do Conci-
lio, em razdo da peste. Nesses anos, em meio
a0s compromissos de sua secretaria, compds
em latim e italiano muitas pequenas obras
sobre os mais diferentes assuntos: uma carta
longa, De amore (1437), dirigida a Paolo Co-
dagnello, amigo bolonhés; um breve didlogo
amatétio, Seftona, dedicado 20 sobrinho do car-
deal Lucido Centi e um tratado, De iure, em la-
tim. Apés uma breve visita a Perdigia (outubro
de 1437) para assistict 2 consagragdo do tio
Alberto como bispo de Camerino, compés o
Pontifex, no qual faz exposigio sobre as virtudes
necessirias ao episcopado e critica os vicios
dos clérigos. Escreveu também, em poucos
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dias, 100 .Ape/igi em latim, dedicando-os a
Francesco Matescalchi, amigo de Ferrara (1437-
8). A essc periodo em que viveu entre Ferrara e
Flotenga talvez ainda temontem o livro Uxoria,
sobre o casamento, escrito em italiano e dedica-
do a Piero de’ Medici, ¢ Villa, optisculo didatico
em italiano baseado nos “rei rutiscae scriptores”.
Durante a permanéncia em Ferrara fez amizade
com Leonello e Meliaduso d’Este, a quem de-
dicou mais tarde alguns de seus escritos.

De volta a Flotenga, Alberti permanece al
por mais quatro anos, que marcam o periodo de
sua maior devogio 4 lingua vulgar. Empenhou-se
em corrigit os primeiros trés livros da Fawiglia e
acrescentar-lhe o quarto, apresentado em 1441 a
municipalidade de Florenga por ocasiio do Cer-
tame Coronirio, competi¢io poética em italiano
idealizada e organizada por Alberti juntamente
com Piero di Cosimo de’ Medici. Ainda. nesse
periodo escreveu sobre a amizade, tema do Cer-
tame, compondo os primeiros heximetros em
italiano. A despeito do comportamento pouco
benevolente do jiri, composto por humanistas
(ctiticado em um protesto anénimo que alguns
quiseram atribuir a Alberti; cf. Gorni, 1973), a
competigio teve certo éxito ¢ chegou-se a pro-
jetar um segundo certame, que nio se realizou. B
possivel, mas nio se tem cetteza, ue a esses anos
também pertenca a redagiio de Grammatica della
lingna toseana, que reflete, entre outras coisas, a ti-
pica postura de Alberti nesses anos em relagio ao
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verniculo. Dessa mesma postura e também de
certa crise pessozl e moral, sio testemunhas
nesse periodo duas importantes obras em ver-
ndculo: Theogenins (enviado a Leonello d’Este em
1441) e Profugiorum ab acrumna libri (1441-2),
cujos temas caracteristicos (fortuna ¢ virtude, li-
berdade e paixdo, riqueza e pobreza) corres-
pondem aos que foram desenvolvidos nas pegas
Intercenales, em latim, iniciadas j durante a juven-
tude em Bolonha e, por volta de 1439, recolhi-
das em coletinea para serem dedicadas ao ami-
go Toscanelli. Musea (1442-3), um outro opis-
culo lucianesco, foi por sua vez dedicado a Cris-
toforo Landino. Com De equo animante (dedica-
do a Leonello em 1441) e Canis, elogio jocoso
de seu cdo, completa-se o quadro tio rico e
variado das obras albertianas desse petiodo que
se encerra com a volta 2 Roma em 1443,

Os quase 30 dltimos anos de vida, passados
em Roma, mas com freqiientes visitas a Rimi-
ni, Flotenca e Mintua, Alberti os dedicou prin-
cipalmente a atividades artisticas e arquitetdnicas.
Ajudou Nicolau V, nas restauragdes e na re-~
construgio de edificios romanos e em outros
projetos, e compds os dez livros do tratado De
re aedificatoria, terminando-o em 1452, Fruto de
muitos anos de leituras, de estudo de arquite-
tura ¢ de atividades priticas, essa obra vasta,
modelada em VitrGvio, talvez seja a mais
completa ¢ madura expressio dos ideais esté-
ticos, sociais e morais de Alberti. Para ela con-
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fluem e nelz se completam as experiéncias e os
interesses nutridos desde a primeira estada em
Roma, ji expostos durante a permanéncia em
Florenga, em obras como o De pictura; agora ele
os retoma e, depois do retorno de Roma, de-
senvolve-os na breve Descriptio urbir Romae, no De
statua (1450; cf, Grayson, 1972) e nos Ludi rernm
matematicarum, dedicados 2 Meliaduso d’Este
(1450-2). Os resultados desses estudos e tratados
predominantemente técnicos (de topografia, escul-
tura e varios sistemas de mensuragio) sdo incorpo-
rados no De re aedificatoria, juntamente com os re-
sultados das obras filoséfico-motais anteriores,
num conceito amplo da arquitetura com ciéncia
das construcdes tteis e bem-proporcionadas, de
acordo com os sentimentos inatos de belo e com
os desejos do homem de criar um ambiente ade-
quado onde possa viver bem e feliz.

Nos iiltimos vinte e cinco anos de vida, Al-
berti teve oportunidade de concretizar suas teo-
rias arquitetSnicas na construgio ou reconstru-
¢io de virios edificios e igrejas. Em Rimini pro-
jetou, para Sigismondo, a reforma da igreja de
S. Francisco, o famoso templo malatestiano e
acompanhou os trabalhos (que nunca foram
terminados). Em Florenga construiu, para
Giovanni Rucellai, o palicio ¢ o pértico na Rua
da Vigna e a nova fachada de Santa Maria
Novella e, pot conta de Ludovico Gonzaga, a
tribuna da Annunziata. Em Mintuz fez, nos dl-
timos anos de vida, o projeto das belas igrejas de
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S. Sehastifio e Santo André, mas nio chegou a
vé-las terminadas. Em meio 2 tantos compromis-
s0s arquiterénicos, nio deixava, porém, de com-
por obtas literirias e morais. Em Roma, antes de
1450, compds, em lingua latina e nos moldes do
poeta Laciano, uma sitira extremamente motdaz,
intitulada Momus, que, apresentando com extrema-
do pessimismo um mundo cadtico de deuses ¢
homens, parece exatamente o oposto do mundo
ordenado e racional de. suas outras obras. Mas
nos anos seguintes, em obras como Cena di faniglia
{quase um apéndice aos livros da Famiglia), as
Sentenge pitagoriche (1462) e sobretudo em De
tciarchia (1468), sua Gltima obra de folego escrita
em verndculo, Albert retoma e desenvolve com
maior maturidade os ideais de moderagio ja ex-
pressos nos tratados morais antetiotes. De algum
modo, as obras citadas refletem visitas feitas a
Florenga nesse perfiodo, durante o qual mante-
ve contatos com Landino (cf. Disputationes ca-
wmaldulenses), com os Medici e com a academia
platénica de Ficino. Seus vinculos com Roma
eram, porém, sempre 0§ mais estreitos, apesar da
perda do cargo de redator, depois da elei¢io de
Paulo 1I (1464). Continuou a residir .4 e receber
os amigos, como Pacioli, Lorenzo di’ Medici,
Bernardo Rucellai e Donato Acciaiuoli; 14 escre-
veu o De cifris, o primeiro tratado criptogrifico
da era moderna (c. 1466), no qua! propde um sis-
tema indecifrivel de escrita, outro e ultimo teste-
munho de seus interesses por problemas de cién-
cia aplicada.
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Até o fim da vida dedicado ao trabalho
em setores tio variados, Alberti morreu em
Roma em abril de 1472. Tinha manifestado em
testamento o desejo de ser sepultado em Pa-
dua, na igreja de Santo Antdnio, mas nio cons-
t2 dos documentos que seu corpo tenha sido
transportado para Ji. Sua morte quase nio foi
notada, estranho fim de vida de uma persona-
lidade que se distinguira em tio diversos cam-
pos e que se tornara uma das figuras mais co-
nhecidas de seu tempo em toda a Itdlia.

2. O De pictira

Das obras de dupla redagio — latim e vet-
niculo —, De pictura é a mais importante, A res-
peito da precedéncia cronolégica de uma ou ou-
tra versdo ji se discutiu muito e niio se chegou a
uma solugio definitiva. E crenca geral que ele re-
digiu primeiro a versdo latina (tendo-a termina-
do em 26 de agosto de 1435) e depois a “tradu-
ziu” para o verniculo em 1436, dedicando-a a
Brunelleschi. De acordo com a hipétese baseada
no exame dos cddices supérstites da redagio la-
tina (Grayson, 1968), Alberti teria voltado a ela,
fazendo algumas alteragSes antes de dedici-la a
Giovanfrancesco Gonzaga, talvez por volta de
1438 ou, em todo o caso, antes de 1444,

Da redagio vulgar conhecem-se apenas
trés cddices, dos quais somente oferece um tex-
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to confiavel o IL.IV.38, da Biblioteca Naciona.
de Florenga, que traz 2 data de 17 de julho de
1436 e a carta dedicatdtia a Brunelieschi. Os ou-
tros dois (Paris, B. N, ital., 1692; Verona, Bibl.
Capitular, CCLXXIII) tém um texto estragado e
em parte totalmente ininteligivel. Essa versio
albertiana permaneceu desconhecida até sua pu-
blicagio em 1847, incluida nas Opere volgari aos
cuidados de Bonucci. A partir. dessa data, foi im-
pressa trés vezes: por Janitschek (1877), por
Papini (1913) e por Malle (1950), sempre — di-
reta ou indiretamente — de acordo com o mes-
mo cédice de Florenga. Ultimamente, para a nos-
sa edi¢io das Opere vofgari, vol. 111, 1973, servimo-
nos desses autores e dos trés cddices citados,
como também nos foi de ajuda a mais rica tra-
di¢io da versio latina.”

E ji indicagdo da fortuna diversa desta ver-
sdo 2 existéncia dos 20 cddices sobreviventes,
todos, porém, da segunda metade do Quatro-
centos ou mais tardios; nenhum autégrafo, ne-
nhum com correcdes do autor: Por meio das va-
tiantes complexas desses testemunhos € possi-
vel entrever dois grupos maiores, dos quais um
sem dedicatoria a Gonzaga pareceria representar
uma redagio primitiva, talvez de 1435; o outro,
dotado de dedicatétia e textualmente diferente
em muitos lugares, poderia refletir uma versio

* As referéncias de Cecil Grayson ao texto em latim dizem
respeito 4 edigio italiana do De picsara, que traz frente.a
frente ambas as versdes (N. do L),
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emendada pelo autor. Esta hipotese seria de certa
forma convalidada pelo fato de que a redagio
verndcula de 1436 tem sob certos aspectos afi-
nidade com a versio latina do grupo de c6-
dices sem dedicatéria. E de se notar, todavia,
que as relagdes entre os cddices da versio (ou
versdes) latina sio bastante complicadas e de tal
forma que € de se supor que nesta obra, como
no caso das outras, Alberti tenha feito corre¢Bes
em diferentes cédices e em épocas diferentes,
sem se preocupar, em dat uma redagio defini-
tiva. Essa situagiio se torna mais confusa ainda
pela fato de que a primeira edigdo do texto la-
tino (Basiléia, 1540; reimpressa com algumas
correcdes Obvias em Amsterdd, no ano de
1649), ji adotada pelos estudiosos para contro-
lar a interpretagio do texto verniculo mais co-
nhecido, apresenta em muitissimos pontos uma
redacio diferente das leituras oferecidas por
toda a tradigio manuscrita. Destituida assim de
apoio e da garantia. de que suas leituras sejam
auténticas, a edigio de Basiléia nio seria con-
fidvel. Apesar de tudo, na nossa edigio (Op. volg.,
111, Bari, 1973, e Londres, 1972), mesmo basean-
do nosso texto em um grupo de cddices que
tepresentam, segundo a hipétese hi pouco le-
vantada, a versdo apresentada a Gonzaga, re-
corremos 4s vezes ndo s6 aos outros codices
como até mesmo (raramente) i edi¢iio de Ba-
siléia, nas passagens que parecia essencial corri-
gir ou completar a leitura do grupo-base. Para
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2 discussio mais particular dos problemas e
das variantes indicadas acima, o leitor pode
consultar a “Nota ao texto” da nossa edigiio
citada, de 1973.

Brevemente exposta a situagiio dos virios
manusctitos e edicBes das duas versées, volte-
mos rapidamente i questio das redagSes do
verniculo e do latim, com a qual aquela obvia-
mente estd ligada. Ainda que o problema cro-
nolégico possa resolver-se como ji foi dito
{primeira versiio latina, 1435; redagio vernicula,
1436; segunda redagZo latina corrigida, aproxi-
madamente 1438-44; ver, no entanto, Simonelli,
1971), é preciso salientar que n#o se trata, com
relagio aos textos, de simples tradug¢io de uma
para 2 outra lingua, mas sim de duas versdes
semelhantes, sob alguns aspectos, porém, diver-
sas ¢ independentes: semelhantes no sentido de
que tratam da mesma matéria e numa mesma
ordem; diversas e independentes, nio s6 pelo
fato de que a redagio em latim contém alguma
passagem ou frase que falta na versdo vernd-
cula (omitida provavelmente porque de nature-
za erudita e nio absolutamente necessiria), mas
também porque nos detalhes as duas redacdes
nem sempre correspondem. Trata-se em suma
de uma versido livre em verniculo que, embo-
ra pareca muitas vezes seguir quase ao pé da le-
tra a sintaxe latina (Grayson 1953), adota um
linguajar vivo e bastante colotido, evitando —
parece que de propdsito — decalques 6bvios no
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campo do léxico, para ater-se mais 4 linguagem
comum, ou melhor, de uso nos ateliés dos at-
tistas. Diante de tal “bilingiiismo”, pesquisado
recentemente com resultados interessantes por
Marraschio (1972), a questio cronolégica reve-
la-se de importincia menor e em todo o caso
mais pertinente ao porgsé do que ao como das
duas redagdes. O porqué explica-se eviden-
temente pelo desejo de Alberti de preencher
uma lacuna nos tratados sérios sobte arte, j& que
se tinham perdido os escritos dos antigos e por
isso, dado o cariter humanistico da obra (da
qual se falard mais adiante), parece natural que
ele devia recorrer primeiramente ao veiculo tra-
dicional de expressdo culta, isto €, ao latim. Em
segundo lugar e quase imediatamente apds, te-
ria feito a versio “em lingua toscana” para aju-
dat também (e de preferéncia) aos amigos, ar-
tistas jejunos de latim, com cuja experiéncia ti-
nha aprendido muito. Como ji salientei em
outra parte, ao tratat de Alberti como escritor
de latim e de verniculo (Grayson, 1974), 2 reda-
¢do latina do De pictura resulta mais precisa,
esmerada ¢ estilisticamente eficaz, enquanto a
versdo vernacular, apesar da maior simplicidade
e sinceridade lingiiistica e das ndo poucas no-
vidades (Folena, 1957), peca pela imprecisio e
se ressente de uma certa pressa. Ainda por esse
motivo, como por razdes cronolégicas, a ver-
sio vernicula do De piciura nos pareceu estra-
nha is tentativas ptemeditadas de Alberti de
defender o verniculo (o primeiro documento
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seria o proémio do Livro ITI da Famiglia, ¢. 1437)
e de demonstrar, como se se tratasse de um
programa, oS SEus MEritos e recursos expressi-
vos em emulacio com o latim, mas contando
com a ajuda deste. O bilinglismo efetivo das
duas redacdes do De pictura dari entio lugar ao
bilingiiismo implicito no préprio verniculo do
Livro 1V da Famiglia, do Theogenius e do Profu-
Gloram ab aerummna Jibri. Bastam estes topicos para
caractetizar a versdo dupla do nosso texto e pa-
ra enquadri-la na problematica mais ampla da
vatiada experiéncia de Alberti como escritor (cf.
também Ponte, 1964).

Em 1434, Alberti havia acompanhado a cor-
te papal em suz ida a Florenga. Fosse ou néo
essa a sua primeira visita, é claro que a cidade e
seus artistas causaram nele profunda impressio,
como se pode ver na carta a Brunelleschi an-
teposta ao texto vetndculo do De pictura. Do fei-
tio e do tom dessa carta se pode deduzir que a
amizade com Brunelleschi, Donatello, Masaccio
e os Della Robbia era ji antiga: devia temontar
¢ encontros em Roma ou a alguma estada an-
terior em Florenga (note-se que Masaccio mot-
reu entre. 1429 e 1430). Se, pois, o De pictura nfio
¢ fruto de um s6 ano de permanéncia em Flo-
renga, tampouco sua composigio se explica
completamente por encontros mais extensos
com 2 cidade e seus artistas. S4o bastante signi-
ficativos o lugar e o ambiente da efetiva reda-
¢do do oplscu.o. Mas nio bastam para expli-
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de Alberti, e a escultura talvez mais do que a
pintura. (Entre parénteses, note-se que ele man-
tém um curioso e andlogo siléncio com relagio
a Dante, Petrarca, Bocaccio.) No De pictura.
{como também no De statua), Alberti emprega.
algumas vezes o termo pictura para significar
tanto a pintura como a escultura, que para ele ti-
nham o mesmo objetivo, isto &, a imitagio da.
natureza; is vezes as distingue bem, ao dizer que
a pintura é mais dificil (§ 27); 4s vezes aconse-
tha o pintor a exercitar-se na escultura (§ 58).
Alberti nio diz explicitamente, mas parece
claro que um dos aspectos mais impottantes
do seu tratado consiste na anexagiio, & arte da
pintura, de conceitos que podiam ser conhe-
cidas apenas por meio da experiéncia da es-
cultura, quer dos antigos, quer dos seus con-
temporianeos {Clark, 1944). As duas artes
eram aparentadas (§ 27), embora diferentes
quanto aos meios de que se serviam; € essa
diversidade comportava um problema de
primordial importincia para a pintura, isto ¢,
como representar na superficie plana o espa-
¢o e os objeros tridimensionais,

Abrir com tal premissa uma discussio ain-
da que breve sobte a complexa questio do rele-
vo e da perspectiva na pintura é pecat pelo ex-
cesso de simplificagio. Nio sabemos, por exem-
plo, e tampouco o podia saber Alberti, se entre
os antigos a afinidade entre as duas artes era
concebida nesses termos dimensionais (Richter,
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1979); e nfio parece que a consciéncia dessa afi-
nidade entre pintura e escultura direcionasse as
obras dos pintores e escultores do século XIV,
nas quais 4s vezes se reconhecem progtessos se-
melhantes, mas esporddicos e talvez indepen-
dentes, no que se refere 4 realizagio das rela-
¢Oes espaciais (White, 1967). Enquanto a escul-
tura antiga concebeu e atingiu na estatudria uma
representagio bastante préxima da natureza, a
pintura nio parece ter chegado iquela solugio
racional das relagbes entre figuras e coisas vis-
tas no espago, solugio que Alberti tem depois
como adquirida. Com certas reservas, cbserva-
¢Ges semelhantes valem para 2 arte do perfodo
precedente ao de Alberti. A escultuta - - com as
figuras singulares ou em grupo de figuras, ou,
ainda melhor, em razio de sua maior afinidade
com 2 pintura, na questio do televo (pense-se
sobretude em Donatello e Ghibetti) — tinha
chegado a uma representagio mais naturalistica
e mais bem. organizada dos objetos e do espa-
¢o, sem, porém, atingir as conciusdes de pers-
pectiva expostas e justificadas no De péctura so-
bre bases matemiticas. Na pintura, ao contri-
rio, apenas com Masaccio essa arte se aproxi-
ma da construgic com um unico ponto de
fuga, reorizada depois por Alberti. Em suma,
nos primeiros decénios do século XV a escul-
tura e a pintura, particularmente com Ghiberti
e Masaccio, caminham por estradas paralelas
para um tipo de. representagio ilustrada e jus-
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tificada pela pintura, de acordo com as teorias
da visdo e da perspectiva do tratado albertiano.

Neste sentido pode-se, pois, afirmar que
Alberti se baseiz em parte nas experiéncias da ar-
te de sua época. Suas dividas no campo da pers-
pectiva, isto é, na aplicagio das ciéncias ma-
temdticas na pintura, merecem ainda algum co-
mentirio ulterior. A invengio da construgio da
perspectiva com um unico ponto de fuga € atri-
buida comumente a Brunelleschi (Argan, 1946;
Wittkower, 1953; Parronchi, 1958-9 ctc.) de
acordo com os testemunhos da V22 escrita por
Antonio Manetti. Sdo indubitavelmente muito
significativas as experiéncias de Brunelleschi que
terdo inspirado as obras tardias de Masaccio e
provavelmente também as teorias de Alberti;
mas, sem se conhecer nos seus detalhes o méto-
do de Brunelleschi, seria absurdo desmerecer a
contribui¢io de Albert nessa matéria. Essas teo-
rias, fundamentadas na pirimide visual, ndo le-
vam em conta a visdo binocular nem se preocu-
pam com outras complicagbes fisioldgicas e fi-
losoficas inerentes ao tratamento dado “a pers-
pectiva” na Idade Média. Alberti prefere des-
carti-las deliberadamente em favor de uma ex-
plicagiio geométrica da visio monocular como
base da representagdo pictorica. Enquanto &
possivel indicar suas fontes na Op#iza de Euclides
e nas versdes e comentirios medievais de obras
drabes sobre a Optica (ver para o caso as notas
e cf. sobretudo Vescovini, 1965), a verdadeira
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originalidade de Alberti consiste em reduzir ao
essencial as teorlas anteriores, transferindo-as da
medicina e metafisica para o campo bem dife-
rente e mais pritico da arte. Com o Ds pictara,
qualquer que tenha sido a contribuigio precisa de
Brunelleschi, tem-se a primeira aplicagio racio-
nal e coerente de uma teotia empirica da visdo
humana 3 arte.e 4 técnica da pintura (Ivins, 1946;
Ackerman, 19757).

Confluem, portanto, no De piciura, de um
lado, as tendéncias naturalisticas da arte e, de
outro, o interesse renovado, na passagem dos sé-
culos XIV e XV, pelo estudo € o ensino da 6p-
tica, a respeito da qual Albert teria podido se-
guit cursos em Bolonha durante o perfodo em
que teve de interromper os estudos juridicos,
substituidos pela fisica e matematica.

Da coﬁjungio de ciéncia e arte, de Sptica e
pintura, na formacio de Alberti, ¢ do concei-
to da pintura como imita¢do e representagio de
coisas e figuras em suas corretas relagdes espa-
ciais, nasce a famosa visualizagfio da pintura
como uma janela através da qual o espectador
olha, de uma determinada distincia, a cena que
se lhe apresenta “fora”. A essa “janela” cotres-
ponderia a intersecgio da pirimide visual (que
se estende do olho is coisas “vistas™), isto é, a su-
perficie sobre 2 qual serd feita a pintura, O Li-
vto L do De pictara é sobretudo consagrado a
explicar esse conceito e as regras ¢ processos
necessirios para sua execugio. Nio o seguire-
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mos por meio desses rudimenta de cardter de-
claradamente matemadtico. O leitor encontrard
nas notas a discussfio de alguns problemas com
a bibliografia especifica, e em vérios livros e
estudos a exposigio da “construgio legitima® da
perspectiva de Alberti (por exemplo, Parronchi,
1962, 1964, 1965, 1968; Edgerton, 1966;
Grayson, 1964; Gadol, 1969; ¢, em quadto his-
térico mais amplo, Panofsky, 1961; cf. também
Dalai, 1968).

No Livro II, apés o elogio da arte, rico de
exemplos antigos, Alberti d prosseguimento 2
exposicio técnica, dividindo a pintura. em trés
pattes: circunscrigio, composi¢io € “recessdo de
luzes”. No § 31, retoma o fio do discurso do
Livro I e se declara inventor de um instrumento
para executar corretamente a intersecgio da pi-
rimide visual, isto &, o “véu”, dividido em qua-
drados, que se colacava entre o artista ¢ o ob-
jeto da representagio. Esse véu, mais tarde lar-
gamente difundido, seria apenas para retratar
modelos vivos ou pinturas e esculturas alheias.
Embora Alberti o recomendasse para estudar e
depreender as proporgdes € os relevos das coi-
sas da natureza, nio se segue dai que ele, servin-
do-se da comparagao da janela, tivesse em men-
te a reprodugio na pintura de fragmentos da
vida real. O seu naturalismo é metodolégico,
para aplicar-se a representagio do tema a ser
pintado. Este.serd uma “histéria”, inspirada pro-
vavelmente na leitura de poetas e escritores,
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com os quais compartilhari o relato de alguma
agdo que, embora fixada em um determinade
instante de seu desenvolvimento, apresentari
intimeros elementos que indicam movimento e
sentimento, e explicam as causas destes. A idéia
da “histdria” em Alberti niio é inteiramente nova,
estando implicita na longa tradi¢do ji referida da
comparagio entre a poesia e a pintura. Esse
patalelismo ji era evidenciado na antiga forma
retérica da ecfrase — isto &, a descrigdo literiria
das obras de arte — da qual o préprio Albert
repete, no De pictura, um dos mais ilustres exem-
plos, o da Caliinia de Luciano (§ 53). Nos mui-
tos testemunhos literarios antigos e recentes (cf.
Baxandall, 1977) e na pintura narrativa antiga e
moderna, o conceito (¢ também o termo) da
“histéria” devia surgir espontaneamente em Al-
berti. Mas o que é novo o De pietura é a eievagio
da “hist6ria” como escopo principal do pintor,
e a insisténcia sobre a invengio, composigio e
execugio dela como a gléria suprema do artista.
A parte a recomendagio da lcitura de poe-
tas e oradores, Alberti nfio di indicagbes mal
explicitas a respeito da escolha da “histéria”,
embora a citagio da Calinia e de outros exem-
plos (Ifigénia) pareca implicar se ndo uma
predilecio por temas profanos pelo menos
uma abertura de horizontes mais amplos do que
os da temitica sacra tradicional, Também por
este aspecto o De pictura era profético; € o era
igualmente pelo conceito social da arte. O pin-
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tor deve agradar ao piblico ¢ conquistar o favor
dos mecenas e, por isso, levar em conta os gos-
tos e opiniGes deles. Mas sempre seguird acima
de tudo certas normas e principios de propot¢io
justa, harmonia, variedade e decoro, que para
Alberti constituem a beleza da “histétia” pinta-
da. Essas considerages de ordem formal e esté-
tica impunham certas limitagdes na escolha da
“histéria”; mas dentro desses limites o artdsta de-
veri investigar e ilustrar toda a variedade da na-
tureza e em primeiro lugar 2 variedade do cor-
po e dos comportamentos humanos, Lendo os
parigrafos 35-45, tem-se a impressio de que a
pintura ideal albertiana seria uma representagio
extremamente viva, cheia de movimento de
cotpos, cabelos e roupas, povoada de figuras
vestidas e nuas ou seminuas em atitudes drama-
ticas, e de animais e outros objetos naturais, de
preferéncia sob um fundo arquiteténico. Mas o
evidente entusiasmo de Alberti pela abundéncia
e variedade vem sempre definido pela necessi-
dade de evitar confusdo e exagero ¢ de manter a
conveniéncia, o decoro e a justa medida tanto no
conjunto quanto nos detalhes, Como ji se afir-
mou muitas vezes {cf. Clark, 1944), esta parte
do De pictnra contém juizos, conselhos e preceitos
que, embora em parte. reflitam algumas tendén-
cias da arte da época, estio entre os mais profé-
ticos e prodigiosos jamais formulados no campo
da teoria artistica. Tanto isso é verdade que se tor-
na dificil nfo ver certos preceitos importantes de
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Alberti 4 luz das convengdes e ensinamentos que
se desenvolveram postetiormente nas academias
artisticas dos séculos seguintes. E evidente, pelo
contririo, que eles precisam ser julgados em seu
frescor de descoberta e ordenagio de possibili-
dades artisticas entiio realmente novas.

Na “histéria”, Alberti insiste particularmen-
te nos movimentos, tanto dos corpos quanto da
alma. A pintura deve comunicar-se com o es-
pectador no plano emotivo, convidando-o a
participar das dores e prazeres das figuras repre-
sentadas e estimulando, de alguma forma, a sua
simpatia ou imaginagio. A analogia com o retor
¢ evidente. O pintor comove ¢ persuade com 2
representagio imével daquilo que as figuras da
sua “histéria” fazem, pensam e sentem; e aqui
vem a calhar o louvor do naturalismo de Giotto.
A julgar pelos exemplos citados (de Plinio), é
licito concluir que Alberti admitia na “histétia”
qualquer emogdo, contanto que tudo na com-
posi¢io convergisse para o mesmo fim, isto &,
tivesse determinada unidade de forma e con-
teddo. Nio obstante, eie nio deixa de manifes-
tar certa preferéncia pelas “histérias” mais aie-
gres, com certa dignidade ¢ moderagio nos
movimentos ¢ sentimentos. Quando ele faia das
cores (§ 47: “Ita natura omnes aperta et clara
amamus”), o mesmo se¢ deve subentender com
relacio a0s movimentos e atitudes da “histdria”,
se o pintor quer, como € do seu dever, atingir
a graga € a beleza.
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Com tal finalidade, o artista estudari e imi-
tard 2 natureza, mas ndo se limitard a simples
reproducio realistica. No plano da téenica tra-
tard de evitar erros que nio estio de acordo
com a experiéncia. humana e de desenhar bem
e em propor¢des correras corpos e setes inani-
mados. A imitagio nio se esgota, porém, com
a semelhanga. O pintor nio deve cair no erro
de Demétrio, que pintava as coisas exatamen-
te como elas sfo (§ 55). Procurari, ao contré-
rio, a beleza, tentando encontri-la, como Zéu-
xis, na fusfio dos membros mais excelentes de
muitos corpos (§ 55-56). Essa “idéia de beleza”,
que para Alberti representa a transcendéncia dos
exemplares particulares da natureza, seria o es-
copo supremo do pintor. Como ideal humano
ela se enquadra em toda uma visio estética do
mundo e da vida. que Alberti expressa em mui-
tas de suas obras, dos livros da Famiglia a0 De re
aedificatoria (Santinello, 1962). Apesar da cons-
ciéncia 3s vezes amarga, sobretudo nas Infer-
cenales, de uma realidade contritia e inimigz, de
uma confusio e irracionalidade nos homens e
no universo, Alberti permanece fiel 3 procura
de uma perfeigio ideal tanto na vida moral
quanto na arte € na arquitetura. Estd presente
também no De pictura o contraste da realidade
com essa. idéia de beleza, tanto que Alberti re-
conhece a atragio que a semelhanga com a
natureza exetce no espectador, mas nem pot
isso elimina no artista a necessidade de ir além
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do realismo; essa, a0 contririo, &, para ele, uma
espécie de desafio (§ 56). Para Alberti nido
constituia um problema o contraste entre o real
¢ o ideal (cf., porém, Clark, 1944). Na passagem
em questio Alberti parece querer dizer que a
verdade artistica ¢ de tal ordem que é capaz de
absorver eventualmente o retrato de uma pes-
soa verdadeira e conhecida. Disso resulta uma es-
pécie de emulagio entre 2 capacidade do pin-
tor de atingir a beleza ideal e a forga inversa do
particular conhecido e reconhecivel. Para essa
questio veja-se também o De statua (Grayson,
1972, Introducio).

Da natureza, o pintor também aprenderi
como fazer os objetos parecérem em relevo na
superficie plana; estudara a “recessio das luzes”,
isto é, a incidéncia de luz e sombra nas coisas,
de acorde com a posigio e a qualidade da for-
¢a iluminadora. Nio é dificil salientar os efei-
tos das teorias albertianas sobres cores (cf. Ed-
gerton, 1969), as quais, porém, nio sdo nem
mais errdneas nem mais confusas que as anterio-
res ou até muito posteriores. A importincia do
que Alberti escreveu sobre as cores reside nas
observagBes feitas sobre o branco e o preto, so-
bre o ouro e sobre as relagOes entre as diversas
cores. Expondo virias teorias da origem das
cores, Albetti confessa certa preferéncia por
uma (mais proxima da natureza e do mundo
da experiéncia) que a reduz 20s quatro elemen-
tos; mas nio lhe d4 muita importincia. Partin-
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do sobretudo da preocupagio com aluz e a
sombra, o fundamental para ele ¢ distinguir o
branco ¢ o preto, nio como cores verdadeiras
e préprias, mas como moderadoras de cores,
capazes de produzit os efeitos de maior e me-
not relevo, de criat, em suma, a ilusio da rea-
lidade tridimensional. Pode-se dizer que essa
preocupagio com a perspectiva domina e de-
termina sua maneira de tratar as cores, da mes-
ma forma que domina e determina grande par-
te da circunscri¢io e composi¢io na pintura.
Nem esta dissociado dessas consideragbes o que
cle escreveu sobre o uso do ouro, tio caro 3 tra-
digio da pintura religiosa. Albetti o critica porque.
o que rende preciosa a obra do artista nfo é o
ouro, mas 0 uso correto das cores, que, por suas
infinitag graduagdes e contrastes, conseguem,
com a ajuda do branco ¢ do preto, representar
bem mais eficazmente as coisas exatamente
como sio na realidade (cf. Bialostocki, 1966). As
breves, mas importantes referéncias as relagdes
entre as cores, dizem respeito, ao contririo, aos
critérios de variedade, decoro, conveniéncia e
harmonia, que devem prevalecer no tema, na
agdo e nos movimentos da *“histéria”. Com intui-
¢zo feliz, Alberti reconhece umaz cetta “amizade”
entre as cores e aconselha ao pintor combinagées
e justaposigdes que podem fazer com que a
composi¢do se torne graciosa e agradavel. Nao
¢ dificil demonstrar que a teoria albertiana das
cotes se desgastou e se tornou inadequada e que
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nos detalhes esta parte do De pictura nio seria de
grande utilidade pritica para quem quisesse
aprender a pintar. De uma maneira geral, po-
tém, seu procedimento com relagio ao empre-
go das cores e do branco e preto, isto €, da luz
¢ da.sombra, €& de surpreendente novidade e an-
tecipa.certas tendéncias que a pintura desenvol-
verd nas épocas seguintes.

A maior parte do De pictura trata de coisas
e métodos que o pintor diligente pode aprender
a fazer. Fala-se do seu talento e de sua invencgio,
porém sem referéncias explicitas 4 inspiragio ou
a algum “furor artistico™. E evidente, no entanto,
que, sob todos os aspectos, o pintor ideal alber-
tiano serd um homem excepcional, um “guase
deus” que interpreta e rectia o mundo da na-
tureza. Para atingir a perfeigdo da arte, ele ndo
apenas deve ser versado em muitas coisas, mas
pessoa de cardter agradivel. Conhecera a geo-
metria, estudard a natureza, lerd poetas e pro-
sadotes, observari a vida humana tanto nas
menores articulagdes das artes quanto nas gran-
des paixdes da alma: seu atelié ou casa estardao
abertos a amigos e curiosos, sua mente pronta
a receber ctiticas e conselhos deles. A ativida-
de do pintor ¢, pois, a expressio do homem
inteiro e, de certo modo, também da socieda-
de da qual faz parte: as suas obras dio forma
is relagBes entre o homem ¢ o seu ambiente,
ndo apenas no seatido técnico, mas também no
sentido moral e estético. O nicleo dessa con-
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cepciio sobre o artista e sua arte detiva de mo-
delos gregos extraidos das obras de escritores la-
tinos, sobtetudo Plinio. Formulando-a no De
Dictura, Alberti ensinava 20s pintores contempo-
rineos e futuros seu papel e sua fungio e se tor-
nava fautor da passagem — tipica da época
renascentista — da condigdo de pintor artes3o ao
estado mais elevado de artista quase divinizado,
favortito € amigo de papas e principes,

Ja fizemos referéncias 2 fortuna que teve
o tratado por meio de manuscritos e impres-
sdes. A unica edicio de 1540, feita em Basiléia,
e sua reimpressio um século depois, em Amster-
dé, é indicagdo de que ndo houve grande inte-
resse pelo De pictura na Itilia durante o Renas-
cimento. Mais elogiientes sob esse aspecto sio
os cédices supérstites da rédagio latina e os
poucos restos da tradigio vulgar e as duas tra-
dugdes do texto latino de Basiléia, publicadas
por Domenichi (1547) e por Bartoli (1568).
Embora seja significativa a proliferagio nos
séculos seguintes de reimpressGes da tradugio
de Bartoli e de tradugbes feitas sobre esta em
inglés e francés, o fato é que, para ver a luz, o
verdadeiro texto verndculo albertiano teve de
esperar até 1847 (Bonucci) ¢ o texto latinc (de
1649) até 1972 (Grayson). No que diz respeito ao
destino do opisculo num sentido mais amplo, o
siléncio da maioria dos artistas, com poucas, mas
notiveis excegbes — entre as quais Filarete ¢
Leonatrdo (Pedretti, 1964) —, e a.simples cita-
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¢do ou 0 uso com maior ou menotr incompreen-
sio — do tratado feito pelos tedricos da arte
do século XVI a partir de Vasari — nio pode-
riam fortalecer a tese. de influéncia efetiva do
De pictnra sobre a pintura do Renascimento.
Mais relevante como dado de sua influéncia é
o fato de que nas obras de alguns pintores, pos-
teriores a 1435, aparecem caracteristicas teo-
rizadas ou defendidas no tratado albertiano
(pensa-se particularmente em certos quadros de
Paolo Uccello, de Piero della Francesca e Botti-
celli). O argumento post boc ergo propter hoc apre-
senta, no caso, algumas dificuldades; nio & pos-
sivel afirmar peremptoriamente que sem o De
pictara essas coisas nio teriam aparecido. No
estado atual dos conhecimentos ndo podemos
ir além de uma simples afirmagiio, certamente
de grande importincia, segundo a qual o que
Alberti escreveu sobte pintura nos anos 1435-36
antecipou, se nio determinou diretamente, o de-
senvolvimento dessa arte em pleno Renascimento.

Como se torna dificil individualizar na pri-
tica da pintura imediatamente anterior 2 Alberti
muitas caracterfsticas descritas ou aconselhadas
no De pictura, nio é também possivel identificar
entre os pintores da era albertiana algum que
corresponda ao ideal de artista perfeito formu-
lado pot ele. Pensou-se no préprio Alberti,
mas, dadas as fontes clissicas do conceito, a hi-
pétese parece indtil. Ele pintava, mas por pra-
zer; ndo temos exemplos seguros de sua auto-
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tia (cf. Grayson, 1972, Apéndice). E de qual-
quer maneira irrelevante se ele foi bom ou mau
pintor. Diferentemente dos outros estudiosos &
artistas de seu tempo e das gerages que o se-
guiram, ele investigou e formulou as razdes e os
objetivos da pintura, ndo porque. fosse um ex-
celente pintor, mas porque tinha estudado a
histéria e a literatura, a natureza e a arte, a op-
tica e 2 matemdtica, e concebia a pintura como
a representagio racionalmente organizada da at-
vidade humana. ¢ do ambiente em que ela se
desenvolve. Com Alberti 2 pintura entra intei-
ramente no dmbito da cultura humanistica e se
torna expressio visual de uma concepgio har-
moniosa da vida e do mundo que deleita e instrui
todo aquele que com cla entra em contato.
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ProOLOGO

Eu costumava estranhar e ao mesmo tem-
po afligir-me que tantas artes e ciéncias excelentes
¢ divinas, que sabemos, por obras ¢ histérias, te-
rem sido abundantes entre os virtuosissimos an-
tigos, estivessem agora mutiladas ou quase total-
mente perdidas. Pintores, escultores, arquitetos,
miisicos, gedmetras, retSricos, dugures € outras
inteligéncias nobilissimas ¢ maravilhosas sdo em
nossos dias muito raras ¢ hi pouco para louva-
las. Por isso passei a acreditar, de acordo com o
que ouvia de muitas pessoas, que a natureza,
mestra das coisas, tinha se tornado velha e exau-
rida e jd nio produzia nem gigantes nem en-
genhos extraordindtios e admiriveis, como nos
tempos de sua juventude e esplendor.

Mas, depois que, de um longo exilic em
que os Alberti envelheceram, voltei 2 esta minha
pittia, a mais bela entre as demais, compreendi
que em muitos homens, mas principalmente em
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ti, Filippo, no nosso queridissimo escultor
Donato e em outros como Nencio, Luca e Ma-
saccio, existe engenho capaz de realizar qual-
quer obra de valor e de rivalizar com qualquer
artista antigo e famoso. Por isso convenci-me.
de que a possibilidade de obter grande fama em
qualquer tipo de atividade nio depende menos
da nossa dedicagio e empenho do que dos dons
da natureza ¢ dos tempos. Confesso-te que os
antigos, tendo muita gente de quem aprender
¢ a quem imitar, tinham menos dificuldades
para chegar ao conhecimento daquelas supre-
mas artes que para nds hoje sio extremamen-
te penosas. Mas, por isso mesmo, nosso pres-
tigio serd muito maior se, sem preceptores,
setn modelo algum, descobrirmos artes e cién-
cias jamais ouvidas e vistas. Quem haveri tio
insensivel e invejoso que nio louve o arquiteto
Pippo, vendo aqui uma construgio tio grande
a se elevar ao céu, ampla a ponto de cobrir
com sua sombra todos os povos da Toscana,
feita sem o auxilio de travamento ou quantida-
de grande de madeira? Uma tal obra, que se jul-
gava impossivel em nossos tempos, nio foi pro-
vavelmente — se niio estou errado — nem sabi-
da nem conhecida dos antigos. Mas, para falar
da tua fama, das qualidades de Donato ¢ dos
outros que pelas atitudes me sdo tio caros, ha-
verd outros lugares.

Tu, como fazes a cada diz, continuas a des-
cobrir coisas por meio das quais teu engenho
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maravilhoso conquista fama e prestigio perpé-
tuos. Se tivesses tempo livre, seria um prazer
para mim reveres este meu optisculo De pictura
que escrevi na lingua toscana para celebrar-te,
Veris trés livros: o primeiro, todo matemitico,
faz surgir das raizes da natureza esta graciosa ¢
tio nobre arte; o segundo p&e 2 atte na mio do
artista, distinguindo suas pattes ¢ demonstran-
do tudo; o terceiro estabelece 0 que e como
fazer para obter o dominio e o conhecimento
perfeito da pintura, Ficaria contente se me les-
ses com esmetro; €, se algo acaso merecer o teu
reparo, corrige. Jamais existiu esctitor tdo cul-
to que nio lhe fossem de grande utilidade os
amigos estudiosos. Quanto a mim, desejo so-
bretudo ser corrigido pot ti para nio sofrer as
dentadas dos meus detratores.
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LVRO PRIMEIRO

12 Escrevendo sobre pintura nestas brevissimas
anotagdes, tomaremos 20s matematicos — pa-
ra que. nosso discurso seja bem claro — aque-
las nogGes que estdo particularmente ligadas 4
nossa matéria. Depois de conhecé-las, faremos,
na medida de nossa capacidade, uma exposi-
¢do sobre a pintura, partndo dos primeiros
principios da natureza. Pego, porém, ardente-
mente, que durante toda a2 minha dissertagio
considerem que escrevo sobre essas coisas, nio
como matematico, mas como pintor. Os ma-
temiticos medem com suas inteligéncias apenas
as formas das coisas, separando-as de qualquer
matéria. Nos, porque queremos que as coisas
sejam postas bem diante dos olhos, pot isso
mesmo, ao redigir, nos serviremos, como se
diz, de uma Minerva mais gorda e apreciare-
mos bastante se, de algum modo, nesta maté-
ria sem duvida dificil ¢ — pelo que sei — por
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nenhuma outra pessoa até agora tratada, os lei-
tores me entendam. Rogo, pois, que interpretem
nossas palavras como ditas unicamente por uth
pintor.

22 Digo inicialmente que devemos saber que o
ponto é um sinal que nio podemos dividir em
partes. Chamo aqui sinal qualquer coisa que es-
teja na superficie, de modo que o olho possa
vé-la. As coisas que nio podemos ver, nin-
guém negari que elas nio pertencem ao pintor.
O pintor s6 se esforga por representar aquilo
que se vé. Os pontos, se em seqliéncia se junta-
rem um 2o lado do outro, produzitio uma li-
nha. Para nés a linha serd uma figura cujo com-
primento pode ser dividide, mas sera de lar-
gura tio ténue que nio poderi ser cindida. Das
linhas, umas se chamam retas; outras, curvas. A
linha reta serd uma figura que avanga reta de um
ponto a outro no sentido do comprimento. A
linha curta é uma figura que vai de um pontd
a um outro, nio reta, mas como um arco. As
linhas, se numerosas, quando se encostam
umas 4s outras como fios de tecido, formam
uma superficie. A superficie ¢ uma parte extre-
ma de um corpo que é conhecidz, nio por sua
profundidade, mas tio-somente por seu com-
ptimento, largura ¢, ainda, por suas qualidades.
Algumas qualidades sio de tal forma inetrentes
a supetficie que dela de forma alguma podem
ser retiradas sem que se altere a superficie. Ou-
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tras sio de tal ordem que, zinda que a super-
ficie permanega a mesma, se apresentam 4 vista
tais que parecem alteradas aos que as véem. As
qualidades permanentes sdo de dois tipos.
Uma se reconhece pelo limite dltimo que fecha
a superficie, e serd esse limite fechado poruma
ou mais linhas. Quando por uma s6, esta serd
circular; quando por mais de uma, estas seriio
uma curva € uma reta ou diversas retas. Serd
circular a que encerra um circulo. O circulo serd
uma forma de superficie que uma linha inteira
envolve, 3 maneira de uma grinalda; e, se em sen
meio houver um ponto, qualquer linha desse
ponto até a grinalda serd de medida igual a5 ou-
tras e esse ponto que fica no meio se chama
céntrico. A linha reta que cobrir o ponto ¢ cor-
tar o cfrculo em duas partes é chamada, entre
os matemiticos, de didmetro. Apraz-nos, cha-
mi-la de linha céntrica. E neste ponto estamos
convencidos do que dizem os matemaiticos: que
nenhuma linha corta dngulos iguais na grinalda
do circulo seniio a linha reta que cobre o centro.

32 Mas voltemos 2 superficie. E preciso obser-
var que, mudado o movimento da orla, a su-
perficie muda de aparéncia e de nome, ¢ 0 que
dizia tridngulo passard entio a se dizer quadrin-
gulo ou de mais dngulos. Diz-se que a orla mu-
da se as linhas ou os 4ngulos forem de maior
ou menor nimero, se mais longos ou mais cur-
tos, se mais agudos ou maijs obtusos. O momen-
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to nos convida a tratar dos dngulos. Angulo é
certa extremidade de uma superficie, resultado
de duas linhas que se cortam. Hé teés tipos de
angulos: reto, obtuso, agudo. O dngulo reto é
um dos quatro feitos por duas linhas retas das
quais uma corta a outra de modo que cada um
dos dngulos seja igual ao outro. Dai se dizer
que todos os dngulos retos s3o iguais entre si,
Angulo obtuso ¢ aquele que & maior que o reto,
€ 0 menor que o reto se chama agudo.

42 Voltemos a falar ainda da superficie. Tenha-
mos, pois, por aceito que uma superficie serd
sempre a mesma, enquanto as linhas e dngulos
de sua orla nio mudarem. Indicaremos entio
uma qualidade que ndo se separa nunca da su-
perficie. Devemos falar agora de uma outra
qualidade que se estende por todo o dorso da
supetficie como se fosse uma pele. Ela se di-
vide em trés tipos. Algumas superficies sio pla-
nas, outras sio cavadas para dentro, e outras
sdo infladas para fora ¢ sdo esféricas; acrescen-
te-se a essas uma quarta, composta de duas des-
sas anteriores. A superficie plana é aquela sobre
a qual se coloca uma régua reta que a toca em
toda a sua extensdo; a ela se assemelha bastan-
te a superficie da dgua. A superficie esférica se
assemelha a0 dorso da esfera, Diz-se que a es-
fera é um corpo redondo, que se movimenta
em todas as partes, em cujo meio estd situado
um ponto; qualquer das partes extremas desse
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corpo dista igualmente do centro. A supetficie
cbncava é, dentro e debaixo da extremidade
mais afastada da superficie, esférica como o
interior de uma casca de ovo. A superficie com-
posta sera aquela que por um lado é plara, por
outro é céncava ou esférica, como sio por
dentro os canos e por fora as colunas.

52 Portanto, a orla € o dorso ddo seus nomes is
supetficies, mas as qualidades que, sem altera-
¢do da supetficie ¢ mudanga do seu nome, po-
dem parecer alteradas sdo duas. Elas sofrem
variagio em razdo da mudanga de lugar ou de
luzes. Falemos primeiro do lugar e, depois, das
luzes ¢ investiguemos de que modo [mudado
o lugar] as qualidades que ficam a superficie
parecem mudar, O fato diz respeito i forca da
visdo, ji que, mudado o lugar, as coisas pare-
cem ou majores, ou com outra orla ou com
outra cor. Tudo isso sio coisas que medimos
com a visdo. Procuremos as razdes disso, co-
mecgando pela opinifio dos filésofos, os quais
afirmam que as superficies sio medidas por
alguns raios, uma espécie de agentes da visio,
por isso mesmo chamados visuais, que levam
ao sentido a forma das coisas vistas. E ndés ima-
ginamos esses raios como se fossem fios ex-
tremamente ténues, ligados por uma cabega de
maneira muito estreita como se fosse um fei-
xe dentro do olho, que é a sede do sentido da
vista. E dai, como tronco de todos os faios,
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aquele feixe espalha vergonteas diretissimas e
tenuissimas até a superficie que lhe fica em
frente. Mas existem entre esses raios diferengas
que é necessirio conhecer. Sio diferengas quan-
to 4 forga e quanto ao oficio. Alguns desses
raios atingem a orla das superficies ¢ medem
todas as suas quantidades. Porque esses raios
tocam assim as partes ultimas e extremas da
superficie, nés os chamamos de extremos ou, se
preferirem, extrinsecos. Os outros raios saem
do dorso da supetficie em dire¢io ao olho e
tém a func¢do de ocupar a pirimide — da qual,
a seu tempo, falaremos adiante — com cores
e luzes pelas quais a superficie resplende Por
isso, esses raios se chamam médios. Dentre os
raios visuais, um é chamado céntrico. Este,
onde atinge a superficie, forma a sua volta 4n-
gulos retos e iguais. Chama-se céntrico em ra-
zio da semelhanga com a linha céntrica de que
se falou acima. Encontramos, portanto, trés
espécies de raios: extremo, médio e céntrico.

62 Investiguemos agora como cada raio age so-
bre a visdo. Em primeiro lugar, falaremos dos
raios extremos, depois dos médios e finalmen-
te do céntrico. Com os raios extremos medem-
se as quantidades. Chama-se quantidade todo
espago da superficie entre dois pontos da orla.
E o olho mede essas quantidades com raios vi-
suais quase como um par de compassos. E
existem em toda superficie tantas quantidades
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quantos sio os espagos entre um ponto e outro.
A altura de baixo para cima, a largura da mio
direita 3 esquetda, a espessura entre o que estd
perto e o que estd longe e qualquer mensuragio
ou dimensio que se faga com a vista, para isso
nos servimos desses raios extremos. Por isso se
costuma dizer que, quando se vé, produz-se
um tridngulo cuja base é a quantidade vista e
os lados sdo esses raios, os quais se estendem
dos pontos da quantidade até o olho. E é cer-
tissimo que nenhuma quantidade pode ser vis-
ta sem tridngulo. Os dngulos nesse tridngulo vi-
sual sio primeiramente os dois pontos da quan-
tidade; o terceiro é o que, oposto i base, esti
dentro do olho. Aqui existem regras: quanto
mais agudo for o ingulo no olho, menor pare-
cerd a quantidade vista. Daqui se conhece a ra-
zio por que uma quantidade muito distante
chega a parecer quase ndo maior que um pon-
to. Embora as coisas sejam dessa forma, en-
contram-se, no entanto, algumas quantidades e
superficies das quais, quanto mais nos aproxima-
mos, menos delas se vé e, de longe, se vé uma
parte muito maior. A prova desta afirmagio
estd no corpo esférico. Com efeito, as quanti-
dades, em razdo da distdncia, parecem maiores
ou menores. Quem compreendeu bem o que
fol dito entende, a meu vet, como, com a mu-
danca do intervalo, os raios extrinsecos se tor-
nam médios, e os médios, extrinsecos; e enten-
derd que, onde os raios médios se tornam ex-
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trinsecos, sem demora a quantidade parece
menor. Ao contririo, quando os raios extremos
estiverem dirigidos para dentro da orla, quan-
to mais distantes estiverem dela, tanto maior
parecerd a quantidade vista.

72 Aqui tenho o costume de dar aos meus ami-
£Os a seguinte regra: quanto major € o nimero
de raios que ha para ver, tanto maior parece
ser o que se vé, e quanto menot o numero de
raios, menor parece ser o que se vé. Esses raios
extrinsecos, circundando a superficie e tocando
um no outro, envolvem toda a superficie,
como as varas de vime de um cesto, e produ-
zem, como se diz, aquela pirimide visual. Pa-
rece agora ser o momento de dizer o que seja
essa pirdmide e de que modo é construida por
esses raios. Vou descrevé-la 4 minha maneira. A
pirimide & a figura de um corpo no qual todas
as linhas retas que partem da base terminam
em um unico ponto. A base dessa pirimide é
uma supetficie que se vé. Os lados da pirimi-
de sdo aqueles raios que chamei extrinsecos. O
vértice, isto é, a ponta da pirdmide, estd dentro
do olho, onde estd o ingulo das quantidades.
Até aqui falamos dos raios extrinsecos pelos
quais se concebe a pirimide. Parece-me de-
monstrado quais sdo as diferengas existentes
quanto 4 distincia entre o olho e o que se vé.
Passemos a falar dos raios médios, uma muli-
ddo dentro da pirdmide, cercada pelos raios
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extrinsecos. Eles fazem o que se diz do cama-
ledo, animal que toma as cores de todas as coi-
sas que lhe estdo proximas. Esses raios, da su-
petficie que eles tocam até o olho, de tal for-
ma se apropriam das cores e da luz existentes
na superficie, que, se intetrompidos num pon-
to qualquer, seriam sempre climinados e colo-
ridos da mesma maneira. E a prova disso ¢
que, se muito distantes, enfraquecem. Creio que
a razdo disso é que os raios carregados de luz
e de cor passam através do ar que, impregna-
do de uma certa gordura, cansa os raios carre-
gados. Daf se formular a seguinte regra: quan-
to maijor for a distincia, mais embaragada pa-
recera a superficie vista,

8= Resta-nos falar do raio céntrico. Raio cén-
trico € aquele dnico que atinge a quantidade de
modo que em todas as dire¢Ses os dngulos se-
jam iguais. Apenas esse raio, o mais penetrante
e mais ativo de todos, faz com que nenhuma
quantidade possa jamais parecer maior do que
quando ele a fere. Poder-se-ia dizer dele muito
mais coisas, mas basta que se diga apenas uma:
cerrado pelos outros raios, ele é o dltimo a
abandonar a coisa vista. Daf se poder dizer
com razio que ele € o principe dos raios. Pare-
ce-me ter demonstrado suficientemente que,
mudada a distincia e a posi¢io do raio cén-
trico, imediatamente parece alterada a superfi-
cie. A distincia, pois, ¢ a posigio do raio cén-
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trico contribuem muito para a certeza da vi-
sdo. Hi ainda uma terceira coisa que faz com
que. a superficie parega mudar. Isso provém da
recepgdo da luz. Vé-se que sob efeito de uma
tnica luz as superficies esféricas e céncavas tém
uma parte escura € outra clara. Ainda que a dis-
tincia ¢ a posi¢io da linha céntrica sejam as
mesmas, se colocamos a luz em outro lugar, as
partes que antes cram claras agora sio escuras,
e as escuras, claras. No lugar em volta do qual
mais luzes houver, de acordo com o seu nidme-
ro ¢ intensidade, serd possivel ver mais man-
chas de claro e de escuro.

92 Esta parte do livio me aconsetha a falar das
cores ¢ das [uzes. Parece-me evidente que as co-
res variam em razio da luz, uma vez que toda
cor colocada na sombra ndo patece ser o que &
na clatidade. A sombra torna a cor escura, e a
luz faz claro o lugar onde se projeta. Dizem os
filésofos que nada se pode ver que nio seja ilu-
minado e colorido. Tém, pois, as cores grande
parentesco com as luzes para se fazerem vistas
e quanto é grande esse parentesco se pode ve-
rificar pelo fato de que, faltando a. luz, faltam
as cores e, retornando as luzes, tornam as cotes.
Parece-me oportuno falar primeiro das cores;
depois investigaremos como elas variam sob o
efeito da luz. Falo como pintor. Digo que pela
mistura das cores nascem infinitas outras cores,
mas existem apenas quatro cores verdadeiras de
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acordo com os elementos ¢, dessas quatro,
muitas e muitas outras espécies de cores nas-
cem. Existe a cor do fogo, o vermelho; a do ar,
o azul; a da dgua, o verde; e a terra tem a cor
cinzenta e parda, As outras cores s3o misturas
dessas, como o jaspe e o pérfiro. Hi, pois,
quatro géneros de cores, dos quais se geram
suas espécies se lhes acrescentarmos o claro ou
0 escuro, preto ou branco, e essas espécies sio
praticamente incontiveis. Vemos as frondes
verdes perderem gradativamente seu verdor até
se tornarem palidas. O mesmo ocorre no ar,
onde, no hotizonte, ndo raro existe um vapor
esbranquigado que pouco a pouco vai-se degra-
dando. Vemos que as rosas, umas sdoc seme-
lhantes & purpura viva, algumas se assemelham
is bochechas das mocas, outras, ao marfim,
Da mesma forma, a terra, de acordo com a
mistura de branco e preto, produz suas espé-
cies de cor.

10. A mistura, portanto, do branco nio muda
o género das cores, forma espécies. Igualmente
a cor preta tem forga igual para criar com sua
mistura infinitas espécies de cores. Vé-se que
em razio da sombra se alteram as cores. Au-
mentando a sombra, obscurecem-se as cores €,
aumentando a luz, as cores se tornam mais
abertas e mais claras. Por isso pode-se conven-
cet bem os pintores de que o branco e o preto
nic sio verdadeiras cores, mas alteragdes de
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outras cores. O pintor nio encontra nada com
que represente 0 mais puro da luz senio como
branco e s6 tem o preto para significar as tre-
vas. Acrescente-se ainda que jamais se encontrari
branco ou preto que nio esteja debaixo daque-
les quatro géneros de cores.

11. Prosseguimos com as luzes. Algumas luzes
provém das estrelas, como do sol, da lua e da-
quela outra bela estrela, Vénus. Outras proce-
dem do fogo. Mas entre clas hi muita diferen-
¢a. A luz das estrelas produz sombra igual ao
corpo, mas o fogo produz sombras maiores.
Ocorre sombra onde os raios das luzes sio in-
terceptados. Os raios interceptados ou retot-
nam 20 lugar de onde vieram ou se dirigem pa-
ra outro lugar. Vemo-los dirigirem-se para ou-
tro lugar quando, tocando a superficic da dgua,
ferem as vigas das casas. A respeito dessas re-
fragSes poder-se-iam dizer mais coisas, como
as que pertencem aos milagres da pintura, que
0s meus amigos me viram fazer certa vez em
Roma. Basta dizer que esses raios reflexos le-
vam consigo aquela cor que encontram na su-
perficie. Note-se que quem passeia ao sol pe-
los prados tem na face a aparéncia esverdeada.

12, Falamos até aqui das superficies, falamos
dos raios, dissemos de que maneira, pela visio,
se constréi uma pirimide; provamos a impor-
tAncia da distincia e posigio do raio céntrico
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juntamente com a recepgio da luz. Ora, como
com um s6 olhar nio se vé apenas uma, mas
muitas superficies, investigaremos de que modo
se véem muitas superficies juntas. Ja se viu que
cada superficie tem em si sua pirimide, cores
e luzes. Mas como os corpos sdo cobertos pe-
las superficies, todas as superficies dos corpos,
vistas conjuntamente, formam uma pirimide
carregada de tantas pirimides menores quantas
sdo as superficies que se véem com aquele
olhar. Mas alguém diri: “Que utilidade tem
para o pintor uma tal investigagio?” O pintor
tem de saber que serd excelente artista quando
entender bem as proporgdes ¢ as conjun¢des
das superficies, coisa que pouquissimos conhe-
cem. E se thes perguntarem o que procuram
fazer na superficie que estio pintando, terfio
oportunidade de dizer muito mais coisas a pro-
pésito do que se lhes pergunta. Por isso rogo
a0s pintores zelosos que ndo se envergonhem
de me ouvir. A ligdo que se aprendeu de quem
quer que seja ndo foi desonrosa se foi util, Os
pintores devem saber que com suas linhas cir-
cunscrevem as superficies. Quando enchem de
cores os lugares circunscritos, nada mais pro-
curam que representar nessa superficie as for-
mas das coisas vistas, como se essa superficie
fosse de vidro translicido e atravessasse a pi-
rimide visual 4 uma certa distincia, com detes-
minadas luzes e determinada posi¢io de centro
no espago e nos seus lugares. Que as coisas se-
jam assim demonstra cada pintor quando, inspi-
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rado pela natureza, pSe-se 4 distincia do que
estd pintando como que 4 procura do vértice
¢ do dngulo da pirimide de onde pensa que
pode completar melhor as coisas pintadas.
Quando, porém, se trata de uma Unica super-
ticie de tela ou de parede, na qual o pintor se
esforga por configurar superficies compreendi-
das pela pirimide visual, conviri fazer em al-
gum lugar uma intersecgio através dessa pird-
mide para que o pintor, ao pintar, possa expti-
mir com suas linhas tais orlas ¢ cores. Se essas
coisas se passam como disse, quem olha uma
pintura vé uma certa intersecgao de uma pira-
mide. Nio serd, pois, a pintura outra coisa que
a intersecgdo da pirdmide visual representada
com arte por linhas e cores numa dada super-
ficie, de acordo com uma certa distincia ¢ po-
sicdo do centro e o estabelecimento de, luzes.

13. Agora, ja que dissemos que a pintura é 2 in-
tersec¢io da pirimide, convém investigar tudo
que nos possa fazer conhecida essa intersecgio.
Convém ter um novo principio para argumen-
tar sobre as superficies das quais dissemos que
sal a pirimide. Algumas superficies ficam dei-
tadas por tetra e sdo horizontais, como os pa-
vimentos e os tetos dos edificios e qualquer su-
perficie que esteja igualmente distante desta;
outras estio apoiadas nos lados, como as pare-
des, e outras superficies colineares as paredes.
As superficies sdo eqilidistantes quando a dis-
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tincia entre uma e outra € 1gual em todas as pat-
tes. Superficies colineates sio aquelas que uma
linha reta toca igualmente em toda parte, como
sdo as faces das pilastras quadradas, colocadas
em ordem num pdrtico. So essas coisas que se
devem acrescentar is que ji foram ditas sobtre
a superficie. E, 4s coisas que falamos dos raios
extrinsecos, intrinsecos e céntricos e is que fa-
lamos da pirimide, acrescente-se a doutrina dos
matemaiticos segundo a qual se. prova que, se
uma linha reta secciona dois lados de um tridn-
gulo e se essa linha, que acaba de format um
tridngulo, for eqitidistante da linha do primeiro
e maior tridngulo, certamente esse triingulo
menoz serd proporcional ao maior. Isso é o que
dizem os matematicos.

14. Mas nés, para tornar mais clara nossa expo-
si¢do, nos estenderemos mais sobre o assunto.
E preciso entender o que seja proporcional.
Dizem-se proporcionais os tridngulos que com
seus lados e dngulos mantém entre si uma ra-
zdo. Se um lado desse tridngulo tiver duas vezes
o comprimento da base, e o outro, trés, todo
tridngulo semelhante, seja maiot ou menor, ten-
do uma mesma conveniéncia na base, seri pro-
porcional ao primeiro, uma vez que a razio
que existe em toda parte do tridngulo menor é
a mesma no tridngulo maior. Portanto, todos os
trilngulos que assim se canstroem sdo propor-
cionais entre si. Para se entender melhor isso,
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servir-nos-emos de uma comparagio. Um de-
terminado homem pequeno é proporcional a
um grande, pois a mesma proporgio, do pal-
mo a0 passo e do pé 4s outras partes do cor-
po, existiu tanto em Evandro quanto em Hér-
cules, que Aulo Gélio acreditava ter sido o maior
de todos os homens. E, igualmente, no corpo
de Hércules a proporgio nio foi diferente da
que existin nos membros do gigante Anteu,
uma vez que ela coincidia com razdes e ordens
iguais da mio ao cotovelo e do cotovelo i ca-
bega, e assim por diante em todos os mem-
bros. Semelhante medida se encontra nos triin-
gulos, pela qual o menor € igual ao maior,
exceto no tamanho. E se somos bem entendi-
dos, podetemos, no que nos diz respeito, esta-
belecer juntamente com os matemdticos que
toda intersecgdo de qualquer tridngulo, contanto
que seja eqiidistante da base, constitui um novo
tridngulo proporcional ao que lhe é maior. E as
coisas que sdo entre si proporcionais, nelas cada
uma das partes se corresponde. Mas com cer-
teza ndo sio proporcionais as coisas em que as
partes sio diversas ou pouco correspondem
umas 45 outras.

15. S3o partes do tridngulo visual, como foi di-
to, 0s raios, que serio, quanto ao nimero, iguais
nas quantidades proporcionais e desiguais nas
quantidades nio proporcionais, pois uma dessas
quantidades nio proporcionais conterd raios
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mais numerosos ou menos. Vimos, portanto,
como .um tridngulo menor pode ser propor-
cional a um maior, e aprendemos que a pirimide
visual é formada por tridngulos. Apliquemos en-
tio essas consideragdes as pirimides. Mas con-
vengamo-nos de que nenhuma quantidade eqii-
distante da intersecg¢io pode provocar alteragio
alguma na pintura, pois essas quantidades sdo
iguais s suas proporcionais em toda intersecgiio
eqiiidistante Sendo assim, segue-se que, se ndo se
alterarem as quantidades com as quais se constroi
a otla, ndo ocorrerd nenhuma alteracio da otla na
pintura, Entdo fica evidente que toda intersecgio
da pirimide visual eqiiidistante da supetficie vis-
ta € proporcional a essa superficie observada.

16. Falamos das supetficies proporcionais i in-
tersecgdo, isto é, eqliidistantes da superficie pin-
tada. Mas, como existem muitas superficies ndo
eqiiidistantes, convém fazer a respeito delas sé-
ria investiga¢do para que se esclarega toda a ra-
zdo da intersecgio de tridngulos e de pirdmides
seguir tudo de acordo com as regras dos ma-
temiticos. Continuaremos falar como pintor,

17. Tratemos de maneira muito breve das quan-
tidades nido eqiiidistantes; uma vez conhecidas,
sera ficil conhecer as superficies nio eqiiidis-
tantes, Das quantidades ndo eqiiidistantes, algu-
mas sio colineares aos raios visuais, outras sio
eqiiidistantes a alguns raios visuals. As quantida-
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des colineares aos raios visuais, porque nio for-
mam tridngulo nem encerram em si nimero de
raios, ndo tém por isso nenhum lugar, na inter-
secgao, Mas nas quantidades eqiiidistantes aos
raios visuais, quanto mais obtuso for na base
do tridngulo o dngulo maior, menos raios en-
cerrard essa quantidade e por isso obteri menos
espago na intersecgdo, Dissemos que as su-
petficies sio cobertas por quantidades, mas
nio rato acontece que em uma superficie exis-
tem quantidades eqiiidistantes da intersecgio
e tal quantidade nio provoca nenhuma alte-
ragio na pintura, Mas as quantidades nio
eqlidistantes, quanto maior for o ingulo na
base, maiores alteragSes provocario.

18. E ao que foi dito convém acrescentar a opi-
nido dos filésofos,' que afirmam que, se, por
determinacio dos deuses, o céu, as estrelas, o
mar, os montes ¢ todos os animais e todos os
corpos se tornassem em sua metade menores,
aconteceria que nada nos pareceria de alguma
forma diminuido. Com efeito, o grande ¢ o pe-
queno, o longo e o breve, o alto e o baixo, o
largo e o estreito, o claro ¢ o obscuro, o lumi-
noso € o sombreado e outras coisas semelhan-
tes, porque podem estar e nio estar inerentes
as coisas, os filésofos costumam chamai-los de
acidentes e sdo de tal ordem que todo o seu
conhecimento se processa por comparagio.
Diz Virgilio® que Enéias tinha seus ombros aci-
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ma dos outros homens, mas ele, comparando
com Polifemo, pareceria um pigmeu. Niso e
Eurfalo foram belissimos e, se fossem compa-
rados com Ganimedes, que foi raptado pelos
deuses, talvez parecessem horriveis. Entre os
espanhéis, muitas mogas que thes parecem
brancas para os alemies sio escuras e morenas.
O marfim e a prata sio brancos, mas postos
20 lado do cisne e da neve parecerio pilidos.
Por essa razdo na pintura as coisas aparecem ex-
tremamente brilhantes onde existe uma boa
proporgio de branco com preto, semelhante 2o
que nas coisas vai do luminoso ao sombreado.
Assim, essas coisas todas se conhecem pot
comparagio. A comparagio tem em si esta for-
¢a, a de mostrar nas coisas o que € mais, 0 que
é menos ou igual. Por isso diz-se grande o que
¢ maior do que alguma coisa pequena, ¢ muito
grande o que ¢ maior do que uma coisa gran-"
de, luminoso & que & mais claro do que algo es-
curo, muito luminoso o que é mais claro do
que alguma coisa clara. Faz-se comparagio
sobretudo com as coisas mais conhecidas. E
como para nés o homem € a coisa mais conhe-
cida, talvez Protigoras.® a0 dizer que o homenms
era a dimensio e a medida das coisas, entendesse
que todos os acidentes das coisas podiam sex
conhecidos, comparados com os acidentes dos
homens. O que digo tem como objetivo dar a
entender que todos os corpos pequenos pinta-
dos na pintura parecerio grandes ou pequenos
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em comparagao com o homem que af esteja
pintado. E parece-me que Timantes,* melhor
que todos os outros pintores antigos, soube
apreciar essa forga da comparagio, pois ele,
pintando em um quadto bem pequeno um
ciclope gigante adormecido, colocou 14 alguns
deuses sitiros que tinham o tamanho de seu de-
do polegar; dessa forma, comparando-se o que
dormia com os sitiros, o ciclope patecia enorme.

19. Até aqui falamos tudo que diz respeito 4 forga
da visdo e que diz respeito 2 intersecgiio. Mas,
como a0 pintor nio s6 é bom conhecer o que
¢ intersecgio como também convém saber fazé-
la, disso falarei agora. Aqui, deixadas de lado
outras coisas, ditei apenas o que fago quando
pinto, Inicialmente, onde devo pintat, trago um
quadringulo de dngulos retos, do tamanho que
me agrade, o_qual reputo ser uma ianela aber-
ta por onde possa eu mirar o gque af serd pin-
_tado, ¢ ai determino de que tamanho me agra-
da que sejam os homens na pintura. Divido o
comprimento desse homem em trés partes, sen-
do para mim cada uma das partes proporcional
4 medida que se chama brago, porque, medin-
do-se um homem comum, vé-se que ¢le tem
quase a medida de trés bragos. E, de-acordo
com essa medida de brago, divido a linha da
base do quadringulo em tantas partes quantas
deva cla comportar. Para mim, essa linha de
base & proporcional dquela tltima quantidade
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com a qual me confrontei antes. Depois, den-
tro desse quadriangulo, fixo, onde me parece
melhor, um ponto que ocupari o lugar que o
raio céntrico vai atingir e, por isso, eu o chamo
de ponto céntrico. Esse ponto esta corretamen-
te colocado quando nio estiver mais alto da li-
nha de base do quadriangulo que a altura de um
homem que af terd que ser por mim pintado,
pois assim tanto quem Vvé quanto as coisas pin-
tadas que se véem aparecem em um dnico ¢
mesmo plano. Colocado o ponto céntrico, con-
forme disse, trago linhas retas a partir dai em
direcio e cada divisio feita na linha de base do
quadringulo. Essas linhas tragadas me mostram
de que modo, quase até 20 infinito, cada quan-
tidade transversal se vai alterando. Aqui haveria
alguns que tragariam uma linha paralela 1 linha
de base do quadringulo e dividiriam em trés
partes a distincia que passaria a existiz entre essas
duas linhas; feitas as duas, tragariam em cima,
em determinada distincia, uma outra linha e, a
essa, acrescentariam uma outra e ainda uma
outra, estabelecendo sempre uma tal medida
que esse espago dividido em trés e existente en-
tre a primeira e a segunda superasse sempre em
uma sua parte o espago entre a segunda e a ter-
ceira; procedendo assim resultaria que sempre
haveria espagos superbipartientes, como dizem
os matemdticos.! Esses talvez agiriam de modo
a indicar um bom caminho para pintar, mas
todavia erratiam. Com efeito, se a primeira linha
é colocada a0 acaso, mesmo que as demais se.
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sucedam com tazdo, ndo se sabe a0 certo onde
estd o vértice da pirimide visual. Disso resultam
niio pequenos erros na pintura. Acrescente-se
ainda que o raciocinio desses pintores é bastante
falho quando o ponto céntrico estd colocado
mais acima ou mais abaixo do que o compri-
mento do homem pintado. Saiba-se ue
nenhuma coisa pintada jamais poderd ser seme-
Ihante is coisas verdadeiras, se nic houver uma_
determinada distdncia para vé-la. Diremos as
razdes disso se algum dia escrevermos sobre as
demonstragdes que fizemos aos amigos e que
eles, vendo e admirando, chamaram de mila-
gre? Isso tem muito a ver com o que tratei até
agora. Voltemos ao nosso assunto.

20. Acho, portanto, que o meu método de co-
locar o ponto céntrico e daf tragar linhas até as
divisSes da linha de base do quadringulo é o
melhor. As quantidades transversais em que
uma sucede 3 outra procedo da seguinte manei-
ra: tomo um pequeno espago no qual trago uma
linha reta e a divido em partes semelhantes
iquelas em que foi dividida a linha de base do
quadrangulo. A seguir, coloco um ponto acima
dessa linha, a uma altura igual 4 altura existen-
te entre o ponto céntrico e a linha de base do
quadringulo, ¢ desse ponto trago linhas para
cada divisdo assinalada na primeira linha. De-
pois estabelego, de acordo com men desejo,
uma distincia entre o olho e a pintura ¢ ai tra-
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go, como dizem 0s matemdticos, uma perpen-
dicular que corta todas as linhas que encontra.
Chama-se perpendicular a linha reta que, cor-
tando uma outra linha reta, faz junto a si, em
ambos os lados, dngulos retos. Essa linha per-
pendicular, onde for cortada por outra linha,
me dara assim a sucessio de todas as quantida-
des transversais. Desse modo, encontro descri-
tos todos os paralelos, isto &, os bragos quadra-
dos do pavimento na pintura, Se uma linha reta
contiver o didmetro de virios quadringulos
descritos na pintura, é indicio para mim de que
foram descritos corretamente. Os matematicos
chamam de didmetro de um quadringulo a li-
nha reta de um ingulo a um outro, que divide
em quadringulo em duas partes, de modo que
de um quadringulo possam ser feitos apenas
dois tridngulos. Feito isso, trago transversai-
mente no quadringulo da pintura uma linha
teta, eqiiidistante das linhas inferiores, que,
passando sobre o ponto céntrico de um lado
ao outto, divida o quadringulo, Para mim,
essa linha marca um limite; nenhuma quantida-
de vista acima do olho de quem vé pode ul-
trapassa-la. Essa linha, porque passa pelo pon-
to céntrico, eu a chamo de linha céntrica. Daf
vem que os homens pintados, colocados no
ultimo brago quadrado da pintura, sio meno-
res que os outros. Que as coisas sejam assim,
a propria natureza no-lo demonstra. Vemos
nos templos que as cabegas de quase todos os
homens estio em um mesmo nivel, mas 0s
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pés dos mais afastados correspondem aos joe-
lhos dos mais préximos.

21. Esse processo de dividir o pavimento per-
tence a parte que mais tarde chamaremos de
composigio. Essas coisas sdo de tal sorte que
em razdo tanto da novidade da matéria quanto
da brevidade do comentirio ndo serio talvez
muito bem entendidas pelo leitor, Que a maté-
ria seja dificil pode-se ver nas obras dos escul-
tores e pintores antigos; talvez porque obscura,
foi-lhes oculta e desconhecida. Apenas se pode
encontrar alguma histéria antiga bem-composta.

22. Até aqui disse coisas breves, mas dteis, e,
segundo creio, nio completamente obscuras.
Sei bem que com elas nio granjearei gloria de
elogiiéncia. Quem nio as entendeu 4 primei-
ra vista dificilmente as compreenderi mesmo
i base de grande esforgo. Mas para os enge-
nhos sutis e aptos para a pintura essas nossas
coisas serdo ficeis e belissimas, pouco impor-
ta a maneira como foram ditas. Aos que sio
rudes e de natureza pouco dada a essas artes
tio nobtes, estas coisas, ainda que escritas
com 2 maior cloqiiéncia, seric ingratas. Por-
que as escrevemos sem cloqiiéncia, serdo lidas
com fastio. Pego desculpas se, querendo ser
sobretudo entendido, preocupei-me em fazer
com que minhas palavras fossem muito mais
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claras do que enfeitadas. A partir de agora o que
se lerd sera menos tedioso.

23. Falamos de tridngulos, pitimides, inter-
secgdo 0 quanto nos pareceu necessario, Costu-
mo explicar prolixamente essas coisas aos meus
amigos por meio de certas demonstragdes geo-
métricas, coisas que me pareceram melhor omi-
tir nestes comentirios, para nio me alongar.
Relatei aqui apenas os rudimentos da arte e
chamo de rudimentos porque eles dardo aos
pintores em formagdo os primeiros fundamen-
tos para bem pintar. Essas instrugdes sdo de tal
natureza que quem as conhecer bem, pela sua
inteligéncia e pelo conhecimento da definigio
de pintura, verificard como elas lhe serio dteis.
Nio haverd quem duvide de que nurca existi-
ri bom pintor se nio entender o que estd pro-
curando fazer. Em vio retesa o arco quem nio
tem para onde dirigir a seta, Eu gostaria de que
concordassem comigo que 56 serd Stimo arti-
fice quem aprendeu a conhecer as orias da su-
perficie e todas as suas qualidades. Pelo contri-
rio, nunca serd 6timo bom artifice quem nio
for extremamente escrupuloso em conhecer
tudo que dissemos até agora.

24. Foram, pois, coisas necessirias essas inter-
secgoes e superficie. Resta agora ensinar ao pin-
tor de que modo pode seguir com a mio o que
compreendeu com a inteligéncia.
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LIVRO SEGUNDO

25. Mas, como esta aprendizagem talvez possa
parecer a0s jovens coisa penosa, achei que devia
mostrar aqui como a pintura nio ¢ indigna de
que lhe consagremos todo nosso trabalho e
dedicagio. Contém em si a pintura — tanto
quanto se diz da amizade' — a forga divina de
fazer presentes os ausentes; mais ainda, de fazer
dos mortos, depois de muitos séculos, scres
quase vivos, reconhecidos com grande prazer
€ admiragio para com os artifices, Diz Plu-
tarco? que Cassandro, um dos generais de Ale-
xandre, tremeu com tode o corpo ao ver a
imagem de seu rel. Agesilan,? o lacedemdnio,
jamais permitiu que alguém o pintasse ou escul-
pisse, pois nio lhe agradavam as préprias fei-
¢Bes e ndo desejava ele ser um dia conhecido
pot quem viesse depois dele. Assim a fisio-
nomia de quem ji estdi morto vive pela pintu-
ra longa vida, Ter a pintura reproduzido os
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deuses como sio adorados pelas nagdes foi sem-
pre didiva das mais gratas feita aos homens,
pois a pintura muito contribui para a piedade
pela qual nos unimos aos deuses e mantemos
nossas almas cheias de religides. Dizem* que
Fidias fez na Elida um deus Jupiter tio belo
que confirmou sobremaneira a religido entdo
aceita. Em que grau contribui a pintura para as
justissimas delicias do espirito e para a beleza
das coisas pode-se ver nio apenas de outras
coisas, mas principalmente do seguinte: nio se
pode conceber nada tio precioso que nio te-
nha se tornado muito mais caro e gracioso pela
pintura. O marfim, as gemas e outras coisas ca-
ras do género tornam-se mais preciosos pela
mio do artista. Até o ouro trabalhado com a
arte da pintura se equipara a muito mais ouro
ndo trabalhado. Até mesmo o chumbo, 0 mais
barato dos metais, transformado em figura pe-
las mios de Fidias ou Praxiteles serd tido como
mais valioso que a prata. O pintor. Z&uxis® pds-
se a doar suas obras porque, como dizia, ndo
podiam ser compradas. Pensava ele que era
impossivel achar um prego justo que satisfizes-
se a quem, figurando, pintando animais, se as-
semethava quase a um deus.

26. Tem, pois, a pintura como seu titulo de glé-
ria o fato de que qualquer grande pintor verd
suas obras adoradas e se sentird considerado
quase. como um outro deus. Quem pode duvi-
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dar entdo que 2 pintura seja mestra ou, 20 Menos,
nio pequeno ornamento de tudo? O arquiteto
— se nio me equivoco — tomou do pintor as
arquitraves, as bases, os capitéis, as coiunas, fa-
chadas e outras coisas que tais. Todos os fun-
didores, escultores, todos os ateliés e as artes
todas se pautam pela régua e arte do pintor.
Talvez nio se encontre arte de algum valor que
nZo tenha vinculos com a pintura, de tal forma
que s¢ pode dizer que toda beleza que se en-
contra nas coisas nasceu da pintura, Por isso
costumo dizer entre os meus amigos que aque-
le. Narciso que, de acordo com os poetas,' se
transformou em flor foi o inventor da pintu-
ra. Como a pintura é a flor de toda arte, 2 ela se
aplica bem toda a histéria de Narciso. Que ou-
tra coisa se pode dizer ser a pintura senio o
abragar com arte a supetficie da fonte? Dizia
Quintiliano® que os pintores antigos costuma-
vam reproduzir os contornos da sombra pro-
jetada pelo sol e assim, a partir dai, essa arte se
desenvolveu. Hi os que dizem que um egipcio
chamado Filocles e um tal de Cleanto estavam
entre os primeiros inventores dessa arte. Os
egipcios afirmam que a pintura estava em uso
entre eles bem 6 mil anos antes de ser levada
para a Grécia. Entre n6s se diz que a pintura foi
trazida da Grécia para c4 depois da vitéria de
Matrcelo na Sicilia.> Mas nio nos interessa mui--
to saber quais foram os inventores da arte ou
os primeiros pintores, uma vez que nio es-
tamos contando histérias 3 maneira de Plinio.
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Construamos, sim, uma nova arte da pintura,
sobre a qual, pelo que sei, em nossa época nada
se encontra escrito, embora digam* que Eufra-
nor, natural de Istmo, tenha escrito algo sobre
medidas e cores; que Antigono ¢ Xendcrates
tenham redigido alguma coisa sobre pintura e
que Apeles tenha escrito a Perseu sobre pintu-
ra. Conta Laércio Diégenes que Demétrio faz
comentirios sobre pintura. Como 0s nossos
aqtcpassados'nﬁo deixaram de registrar em.seus
escritos as demais belas artes, juntamente com
elas a pintura nio foi negligenciada pelos escri-
tores latinos, uma vez que os nossos antigos
toscanos foram na Itilia mestres competen-
tissimos em pintar.

27. Trimegisto,' escritor antiqiifssimo, julga que
a pintura e a escultura nasceram juntamente
com a religiio. Quem pode negar que em to-
das as coisas piblicas e privadas, profanas e reli-
glosas, a pintura tenha ocupado os lugares mais
honrados, a tal ponto que nada nunca péde ser
tio apreciado pelos homens? Registram-se?pre-
¢os inacreditiveis de quadros pintados. O te-
bano Aristides vendeu uma sé de suas pinturas
por 100 talentos. Dizem que Rodes nio foi
incendiada pelo rei Demétrio de medo que um
quadro de Protégenes pudesse ser destruido.
Pademos, pois, afirmar aqui que a cidade de Ro-
des foi resgatada do inimigo por uma tnica
pintura. Plinio recolheu muitos outros fatos
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semelhantes pelos quais se pode saber que os
bons pintores gozavam, perante todas as pes-
soas, grande prestigio, tanto que os cidadios
mais eminentes, os filésofos, e até mesmo nio
poucos reis nio sé se deleitavam com as coi-
sas pintadas, mas também se compraziam so-
bremaneira em pintar com suas prdprias mios.
Foram pintores o cidadio romano Licio Mani-
lio e Fibio, homem dos malis ilustres.* Turpilio,
cavaleiro romano, pintou em Verona. Sitédio,
pretor e proconsul, conquistou renome pela
pintura. Pacivio, poeta trigico e sobrinho do
poeta Enio, pintou Hércules, no foro roma-
no.* Sdcerates, Platio, Metrodoro, Pirro foram
ilustres na pintura.®* Os imperadores Nero,
Valentiniano e Alexandre Severo foram mui-
to dedicados 4 pintura.®* Mas seria longo con-
tar a quantos principes e reis a pintura agra-
dou. Nio me parece necessirio contar a mul-
tidio de pintores antigos. O seu grande nime-~
ro se pode ver pelo fato de que em 400 dias
Demétrio Falério, fitho de Fanostrato, con-
cluiu 360 estituas, parte a cavalo, parte em
bigas.” E nesta terra em que houve tantos es-
cultores pode-se acreditar na falta de pintores?
Sdo essas artes cognatas ¢ alimentadas pelo
mesmo engenho, a pintura juntamente com a
escultura. Mas eu sempre antepus o talento
do pintor ao do escultor porque trabalha
com coisas mais dificeis. Mas voltemos ao
nosso trabalho.
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28. Foi cerramente grande o nimero de escul-
tores e pintores naqueles tempos, quando prin-
cipes e plebeus, doutos e indoutos se deleita-
vam com 2 pintura ¢ quando quadros e escul-
turds eram expostos nos teatros, eatre as princi-
pals presas das provincias. Foi tal o seu desen-
volvimento que Paulo Emilio e intimeros ou-
tros cidadios romanos ensinavam aos filhos a
pintura, ao lado das boas priticas para viver bem
e feliz.!' Esse excelente costume era bem manti-
do pelos gregos. Eles quetiam que seus fithos,
bem instruidos, aprendessem a pintura, lado a
lado com a geometria ¢ 2 madsica, Até mesmo
para as mulheres era uma honra sabeg pintar.
Mircia, filha de Varrio, é louvada pelos escri-
tores porque sabia pintar,?E tal foi a honta e o
prestigio da pintura entre os gregos que. foi

promulgado, por edito e lei, que a0s escray
fosse proibido aprender 2 pintura. Sem duvida
agiram bem porque 2 arte da pintura foi sem-
pre a mais digna dos engenhos livres e das almas
nobres. Quanto a2 mim certamente co%
deleite de pintura como o melhot indicio do
mais perfeito engenho_embora ocorra que essa
arte seja agradivel tanto aos doutos quanto aos
- v———
indoutos., Em qualquer outra arte raramente
‘lq—
acontece que 0 que agrada ao experiente pos-
sa comover o inexperiente, nem ¢é freqitente
encontrar quem nio deseje grandemente ser
versado em pintura. Até a prépria natureza pa-

rece se comprazer em pintar, pois podemos ver
como ela pinta com freqiiéncia, nas fendas dos
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mirmores, centauros e fisionomias de reis, com
barba e cabelo? Chegam até a dizer que, numa
gema de Pirro, as nove musas, cada uma com
seu simbolo, foram encontradas pintadas pela
natureza,* Acrescente-se a isso que em nenhuma
outra arte ocorre que entendidos e niio enten-
didos de qualquer idade se esforcem com tanta
disposi¢io para aprendé-la ou exerciti-la. Per-
mitam-me falar de mim mesmo. Se, por re-
creagiio, me ponho a pintar — coisa que ndo
rato fago quando encontro tempo livre dos tra-
balhos mais urgentes —, com tal prazer me
aplico ao trabalho que me espanto que tenham
passado trés ou quatro horas.

29. Assim, esta arte proporciona prazer, aos
que a praticam, e gléria, riquezas ¢ fama eternas,
aos que nela sio mestres. Assim sendo, se a pin-
tura € o melhor e 0 mais antigo ornamento das
coisas, digna dos homens livreg, grata a enten-
didos e nio entendidos, exorto os jovens estu-
diosos a que se dediquem, o mais que possam,
i pintura. Recomendo, pois, 20s que se entregam
4 pintura que aprendam esta arte. O primeiro
grande empenho de quem procura destacar-se
na pintura é conquistar. o nome ¢ a fama que
os antigos alcangaram. Serd bom’lembrar que
a cupidez sempre foi inimiga da virtude, Rara-
mente poderd granjear renome quem seja dado
a0 ganho das riquezas. Ja vi muitos, quase no
primeiro florir da aprendizagem, logo arruinados
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pelo ganho, nio tendo daf conquistado nem ri-
quezas nem prestigio, Certamente, se tivessem
feito crescer seu engenho pelo estudo, com
facilidade terfam atingido os pincaros da gléria e
teriam conquistado muita riqueza e prazer. Disto
ja dissemos o suficiente, Voltemos ao nosso tema.

30. Divide-se a pintura em trés partes; essa di-
visdo nés a tiramos da prépria natureza. Como
a pintura se dedica a representar as coisas vistas,
procuremos notar como sio vistas as coisas,
Em primeiro lugar, ao ver uma coisa, dizemos
que ela ocupa um lugar, Neste ponto, o pintor,
descrevendo um espago, dird que percorrer
uma otla com linha é uma circunscrigdo. Logo
em seguida, olhando esse espago, fica sabendo
que muitas superficies desse corpo visto con-
vém entre si, e entdo o artista, marcando-as em
seus lugares, dird que estd fazendo uma com-
posi¢io. Por ﬁlgix_lo, discernimos mais distinta-
mente as cores e as qualidades das superficies
e, como toda diferenca se origina da fuz, com
propriedade podemos chamar sua representa-
¢ao de recepcio de luzes.

31. Portanto, a pintura resulta da circunscricio,
M. Passatemos a
falar delas de maneira bastante breve, Primeiro
trataremos da circunscrigfo. Ela descreve a volta
em torno da orla na pintura. Dizem! que Par-
risio, aquele pintor que na obra de Xenofonte
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conversa com Sdcrates, era muito competente
nisso e examinou cuidadosamente essas linhas.
Sou de parecer que nessa circunscrigio deve-se
tomar muito cujdado para que seja feita de li-
nhas tdo finas que quase deixem de ser vistas.
Nisso costumava o pintor Apeles se exercitar e
competir com Protégenes. A circunscrigio
nada mais é que o delineamento da orla, que se
for feito com linha muito aparente, nio indicard
ser margem da superficie, mas uma fenda. Eu
gostaria que com a circunscrigao nada prosse-
guisse senilo o movimento da orla. Insisto que
nisso muito se deve exercitar. Nenhuma. com-
posi¢io e nenhuma recepgiio de luz se pode
louvar onde nfio exista uma boa circunscrigio; e
nfo é raro se ver apenas uma boa circunscrigio,
isto é, um bom engenho, que em si mesmo é
muito agradivel. Aqui se deve concentrar o tra-
balho principal. Para bem aprendé-lo, nada mais
adequado, a meu ver, que o véu,2o qual, entre os
amigos, costumo chamar de insterseccio. E da
seguinte maneira: & um véu muito fino, de teci-
do pouco fechado, tinto com a cor que se qui-
ser, com fios mais grossos formando quantas
paralelas se queiram. Coloco esse véu entre o
olho e a coisa vista de modo que a pirimide
visual penetre pela tela do véu. E sem duvida
esse véu de niio pequena utilidade. Primeiro, ele
aptesenta sempre a mesma superficie inalterada,
em que, colocados certos termos de referén-
cia, rapidamente se encontta o verdadeiro vér-
tice da pirimide, o que seria dificil sem inter-
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secgio. B impossivel imitar uma coisa que nio
continua a manter uma mesma aparéncia. B
por isso que é mais ficil retratar coisas pintadas
do que esculpidas. Sabemos que, com a mudan-
¢a da distincia e da posigdo do centro, 0 que
vemos nos parece muito alterado. Portanto, o véu
nos serd de grande utilidade porque, ao ver uma
coisa, ela serd sempre a mesma. Uma outra uti-
lidade: podemos estabelecer facilmente os limi-
tes da orla e das superficies, pois neste parale-
lo se verd a fronte, naquele o nariz, no outro as
bochechas, no de baixo o queixo e cada coisa
distintamente nos seus lugares. Nos quadros ou
nas paredes, divididas em paralelos iguais, po-
deremos colocar todas as coisas nos seus luga-
res. Por fim o véu nos prestard muita ajuda
para aprender a pintar, ji que vemos nele obje-
tos redondos e salientes. Por essas coisas se
pode ver bem, com experiéncia e juizo, como
¢ utilissimo esse véu.

32. Nio darei ouvidos iqueles que dizem que
nio convém a0 pintor acostumar-se a essas coi-
sas porque, ainda que sejam de grande ajuda
para bem pintar, sio, no entanto, de tal modo,
feitas que sem elas o artista posteriormente nio
terd condigoes de fazer qualquer coisa. Nio
creio que. se deva exigir do pintor uma fadiga
infinita, mas deve-se pretender uma pintura que
tenha bastante relevo e seja semelhante ao que
retrata. Nio entendo como isso possa ser fei-
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to por alguém sem ajuda do véu, Devemos,
portanto, fazer uso dessa intersecgio, isto €, do
véu, de acordq com o que foi dito. E se os pin-
tores desejarem experimentar seu talento sem o
véu, devem notar primeiramente og limites dos
objetos dentro das paralelas do véu, ou entio
se ponham a olhar imaginando sempre uma li-
nha intersectada por sua perpendicular onde
esses limites estejam colocados. Mas como para
os pintores inexperientes nio raro os contot-
nos de superficie sio desconhecidos, dibios ou
incertos, como nas fisionomias das pessoas
onde eles nio distinguem o espago entre a
fronte e as témporas, por isso convém ensinar-
lhe de que modo podem conhecer, A nature-
za mostra-nos isso bem. Vemos nas superficies
planas que cada uma delas se reveia pelas suas
préprias linhas, luzes e sombras. Por outro lade,
vemos as superficies esféricas e concavas dividi-
das emn muitas superficies, quase quadradas, com
diversas manchas de luz e sombra. Por isso cada
parte com sua claridade, separada daquela que é
escura, deve ser tida como uma superficie. Mas
se uma mesma superficie, comegando escura,
vai-se tornando, pouco a pouco, clata, deve-se
marcar 0 meio dela com uma linha muito fira
para que o processo de colorir seja menos dibio.

33 Resta falar alguma coisa a respeito da cir-
cunscrigio que tem ndo pouca relagio com a
composigio. Por isso convém saber o que seja
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composigio em pintura. Digo que composi¢io
€ aquele processo de pintar. pelo qual as partes
se compdem na obra pintada. A grande obra
do pintor € a histéria; os corpos m-
sa_histéria; os membros sio partes desses cor-
‘bos; as superficies sdo partes dos membros.
Como a circunscri¢Zo nada mais é que um cer-
to processo de assinalar os contornos das su-
perficies, e como algumas das supetficies sio
pequenas como as dos animais e, outras, gran-
des como a.dos edificios e colossos, para as pe-
quenas superficies bastam os preceitos ditos até
aqui, mostrados pelo que se aprende com o
uso do véu. Para superficies maiores ¢é preciso
encontrar processos novos. Devemos recordar
o que foi dito acima nas instrugdes sobre as su-
petficies, os raios, a pirdimide e a intersecgio, e
também sobre os paralelos do pavimento, o
ponto céntrico e a linha. No pavimento, traga-
do com suas linhas e paralelos, devem ser cons-
truidas paredes e superficies semelhantes, que
chamamos jacentes. Direi aqui em brevissimas pa-
lavras o que fago. Primeiro comego com os fun-
damentos. Coloco a largura ¢ o comprimento
das paredes em seus paralelos; nesse tragado
sigo a natureza. Noto que em nenhum corpo
quadrado que tem dngulos retos posse ver, 40
mesmo tempo, mais que dois lados conjuntos.
Obsetrvo isso tragando os fundamentos das
paredes. Comego sempre com as superficies
mais préximas, principalmente com aquelas
que estejam igualmente distantes da inter-
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seccio. Coloco-as na frente das outras, descre-
vendo suas latitudes e longitudes naqueles para-
lelos do pavimento de tal modo que, quantos bra-
gos eu quiser ocupar, tantos paralelos apanho.
Para encontrar o meio de cada paralelo, procu-
to o lugar onde os didmetros se cruzam e assim,
como desejo, marco os fundamentos. Depois en-
contro 2 altura da parede por um sistema nio
muito dificil. Sei que a altura da parede contém
em si esta propot¢io: a medida que ela tem do
lugar onde comega no pavimento até a linha
céntrica, na mesma medida ela cresce para cima.
Se se quer que essa quantidade do pavimento
até a linha céntrica seja da altura de um homem,
haverd, pois, os trés bragos. Se se quer que a
parede tenha 12 bragos, eleva-se tzés vezes a dis-
tincia da linha céntrica até o lugar do pavimen-
to. Com esses calculos temos condicdes de de-
senhar todas as supetficies que tém dngulos.

34. Falta tratar de que maneira se tragam as cir-
culares. As circulares sio tiradas das angulares.
Fago isso da seguinte maneira: em um espago
construo um quadringulo com dngulos retos e
divido os lados desse quadringulo em partes
semelhantes as partes que dividi na linha jacente
do primeiro quadringulo da pintura; trago li-
nhas de cada ponto para o seu ponto oposto, e,
dessa. forma, o espago fica dividido em mui-
tos pequenos quadringulos, Af trago um circulo
do tamanho que descjo, de tal forma que as li-
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nhas dos pequenos quadrados e a linha do cft-
culo se cortem mutuamente, Marco todos os
pontos desses cortes e assinalo esses lugates
nos paralelos do pavimento na minha pintura.
Seria um trabalho extremo e quase infinito di-
vidir o circulo em muitos lugares com novos
paralelos menores e assim com grande nime-
ro de pontos completar o circulo. Por isso, quan-
do tiver notado oito ou mais intersecgdes, traco
mentalmente o circulo na pintura, levando a li-
nha de um termo a outro. Nio seria talvez
mais breve deriva-lo da sombra? Certamente,
contanto que o corpo que fizesse sombra esti-
vesse no melo, colocado com cileulo certo no
seu lugar. Tratamos, pois, de que modo, com
ajuda de paralelos, desenhamos grandes super-
ficies angulares e redondas. Terminada a cir-
cunscri¢io, isto €, 2 maneira de desenhar, resta
tratar da composigdo. Convém repetir o que
seja composicio

35. Composigio é o processo de pintar pelo
qual as partes das coisas vistas se ajustam na pin-
tura. A maior obra do pintor nio é um colos-
50, mas uma histéria. A histéria proporciona
maior gléria ao engenho do que o colossa.! Os
cotpos 530 partes da histéria, os membros sio
partes dos corpos, a superficie é parte dos mem-
bros, portanto as primeiras partes da pintura
sdo as superficies. Da composigio das superfi-
cies nasce aquela graga nos corpos a que cha-
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mamos beleza. A fisionomia que tiver superfi-
cies aqui grandes, ali pequenas, aqui salientes, 14
afundadas, semelhante 3 fisionomia das mulhe-
res velhas, terd uma aparéncia muito feia. Mas
as fisionomias que tiveram superficies juntas, de
tal modo que recebam sombras e luzes amenas
e suaves, e nio tenham asperezas de ingulos
salientes, diremos certamente dessas fisionomias
que elas sio formosas e delicadas. Deve-se, pois,
nessa composigio de superficies, buscar a gra-
¢4 e 2 beleza das coisas. Parecc-nie que o cami-
nho mais adequado e certo para quem quer
atingi-las é colhé-las na prépria natureza, tendo
bem presente na mente de que maneira a natu-
reza, admirivel artifice das coisas, compds bem
as supgrficies nos corpos belos. Para imitd-la
convém ter o pensamento e os cuidados con-
tinuamente voltados para ela e também delei-
tar-se bastante com aquele véu de que falamos.
E quando quisermos colocar em pritica tudo
quanto aprendemos da natureza, notemos sem-
pre, em primeiro lugar, os limites para o quais,
em lugar certo, tragamos nossas linhas.

36. Até aqui falamos da composigio das super-
ficies. A seguit falatemos dos membros. Convém
sobretudo empenhar-se para que todos os mem-
bros se convenham bem. Serfic convenientes
quando o tamanho, o oficio, a espécie, a cor e
outras coisas semelhantes corresponderem a uma
beleza. Se numa pintura a cabega fosse muito
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grande, o peito, pequeno, a mio, ampla, o pé,
inchado, € o corpo, tirgido, certamente essa
composicio seria feia a vista. Por isso, convém
manter. certa razdo sobre o tamanho dos mem-
bros. Ao medir, serd util, primeiro, colocar cada
osso do animal, a seguir acrescentar seus miscu-
los, depois vesti-lo com suas carnes. Aqui haverd
quem objete a0 que se afirmou acima, dizendo
que a0 pintor nio interessa sendo as coisas que
se véem. Bem lembrado. Mas como, para ves-
tic uma pessoa, primeiro a desenhamos nua e
depois a envolvemos de pano, da mesma forma
a0 pintar um nu, primeiro colocamos os ossos
e.os musculos, que depois cobrimos com as car-
nes, de tal modo que nio ¢ dificil perceber onde
s¢ encontra. cada misculo. Uma vez que a natu-
_reza nos pos i vista as medidas, nio € p::?;?i?ﬁ;
a utilidade em reconhecé-las. Os pintores zelo-
sos devem assumir essa tarefa, demonstrando
tanto empenho e esforgo em ter presente o que
retiraram da natureza quanto tiveram ao desco-
bri-lo. Uma coisa a se lembrar: para se medit
bem um corpo animado deve-se apanhar um
dos seus membros com o qual se medirdo os
outros. O arquiteto Vitriivio media a altura dos
homens pelos pés.! Quanto a mim, parece-me
coisa mais digna que os outros membros tenham
referéncia com a cabega, embora tenha notado
ser praticamente comum em todos os homens
que a medida do pé seja a mesma que vai do
queixo 20 cocuruto da cabega. 7

116



37. Assim, pois, apanhado um membro, todos
os dernais devem acomodar-se 1 ¢ele de tal for-
ma que nenhum deles deixe de convir com os oun-
ttos em comprimento e Jargura. Depois deve-se
cuidar que cada membro execute o oficio a que
estd destinado. Fica bem a quem corre movimen-
tar igualmente mios e pés, mas prefiro um fi-
l6sofo que, 20 falar, mostre muito mais mo-
déstia do que arte em esgrimir. Louva-se em
Roma a histéria na qual Meleagro,! morto e car-
regado, verga os que lhe carregam o peso e da
a impressio de bem morto em todos os seus
membros: tudo pende, méos, dedos e cabeca;
tudo cai languidamente. Quem se pde a expri-
mir um corpo morto — coisa reaimente mui-
to dificil ~—, se souber figurar no corpo cada
membro inerte, esse serd um 6timo artifice.
Assim, pois, gm.foda pintura deve-se tomar
cuidado para que cada membro cumpra sen
oficio e que nenhum deles, por Menor que seja
farticulacio, fique sem ter o que fazer, Os
membros dos mortos devem estar mortos, até
as unhas. Dos vivos esteja viva a menor das
partes. Diz-se que um corpo vive quando tem
movimentos adequados; diz-se morto quando
os membros nio conseguem mais maater as
fungdes vitals, isto ¢, movimento e sentimento.
Portanto, desejando o pintor exprimir vida nas
coisas, fard cada parte em movimento, mas em
cada movimento haverd venustidade e graga.
Sio muito agradiveis e bastante vivos os mo-
vimentos que se dirigem para o alto em dire-

117



¢io a0 céu. Dissemos também que i composi-
¢do dos membros convém alguma especifici-
dade. Seria absurdo se as mios de Helena ou Ifi-
génia fossem senis e grosseiras, e se o peito de
Nestor, fosse juvenil, e delicado o seu pescogo;
se Ganimedes tivesse a testa rugosa € as coxas
de um carregador; se Mildo, homem dentre os
mais robustos, tivesse ilhargas magrelas e finas.
Seria horrivel numa face vigosa e cheia colocar
bragos e mios secas pela magreza. Se alguém
pintasse Aqueménida,? encontrado por Enéias
na ilha com o rosto como Virgilio descreve,
mas o3 membros sem a magreza correspon-
dente, este. seria um pintor ridiculo. Por essa
razdo, convém que os membros se conformem
com uma determinada especificidade. Gostaria
que os membros correspondessem a uma cot.
porque nio fica bem para quem tem uma face
rosada, branca e venusta ter o peito ¢ outros
membros manchados e sujos.

38. Por conseguinte, na composigio dos mem-
bros devemos seguir o que se disse a respeito
do tamanho, da fungio, da especificidade e da
cor. E preciso, pois, que todas as coisas tenham
curso de acordo com a dignidade prépria. Néo
seria conveniente vestir Vénus ou Minerva com
um grosseiro manto de J3, como igualdade nio
o seria vestir Marte ou Jipiter com roupa de
mulher. Ao pintar Castor e Pdlux, os antigos
pintores' esforgavam-se por fazé-los parecer
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irmios, mas de modo que em um aparecesse a
natureza belicosa, em outro a agilidade; faziam
que, mesmo sob a roupa de Vulcano,? apareces-
se seu defeito de claudicar, tio grande era a
preocupagio em exprimir a fungfo, a especi~
ficidade e a dignidade de tudo quanto pintavam.

39. Vem a seguir a composigio dos corpos na
qual reside toda a fama e engenho do pintor.
Algumas das idéias tratadas na composigio
dos membros sio comuns aqui. Convém que
1o seu conjunto os corpos, pelo tamanho e ofi-
cio, sejam adequados 2 hist6ria. Se alguém pin-
tasse os Centauros em briga depois de um ban-
quete, seria fora de propésito que em um tio
grande tumulto houvesse alguém a dormir sob
o efeito do vinho. Seria um defeito se um de-
les, igualmente distante, fosse maior que o ou-
tro, ou se cachorros fossem iguais a cavaleos, ou
ainda — coisa que vejo com freqiiéncia — se
um homem é colocado numa construgio co-
mo que encerrado numa caixa, onde cabe ape-

nas sentado. Todas 08, por tanto d

ser ade tamanho e oficio com tudo

que acontece na histéria.

40. A histériz, merecedora de elogio ¢ admira-
gdo, deverd com seus atrativos se apresentar de
tal forma ornada e agradivel que conquistari,
pelo deleite e movimento de alma, a todos que a

119



contemplem, doutos ou indoutos. A primeira
coisa que proporciona prazer na histéria pro-
vém da variedade e copiosidade das coisas. Na
comida ¢ nz musica, a novidade ¢ a abundin-
cia agradam i medida que sejam diferentes do
antigo ¢ do habitual; da mesma forma a alma
se deleita com a copiosidade e a variedade. Por
isso agradam na pintura a copiosidade e a va-
riedade. Para mim, € muito copiosa a histétia
em que em seus lugares se misturem velhos,
jovens, meninos, mulheres, meninas, crianci-
nhas, frangos, gatinhos, passarinhos, cavalos,
ovelhas, construgdes, provincias e todas as coi-
sas semelhantes. Louvarei toda e qualquer ri-
queza que pertenca 4 histéria. Acontece que a
copiosidade do pintor acarreta muita satisfagio
— o espectador se detém a olhar todas as coi-
sas. Mas eu gostaria que essa riqueza fosse or-
nada de Uma ceria variedade € fosse ainda
moderada ¢ grave de dignidade e discgﬁ
Critico os pintores que, querendo parecer co-
piosos, nio deixam nada vazio. Isso nio é
composi¢io, mas confusio dissoluta que se alas-
" tra. Por isso nio me parece que uma tal histé-
ria faga alguma coisa digna; ao contririo, enre-
da-se no tumulto. E talvez quem sobretudo
deseja a dignidade na sua histéria terd prazer na
soliddo. Aos principes a sobriedade das pala-
vras confere majestade quando manifestam
suas ordens. Da mesma forma na. histéria um
certo justo nimero de corpos proporciona nio
pequena dignidade. Desagrada-me a solidio na
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histéria, nem por isso também louvo qualquer
copiosidade que seja sem dignidade. Em qual-
quer histéria a variedade sempre. € grata e sobre-
tudo é agradavel a pintura em que os corpos e
suas poses sejam bem diferenciados. Estejam,
portanto, alguns eretos e mostrem toda a face,
com as mdos para cima e os dedos alegtes, e se
ap6iem em um dos pés, Nos outros a fisiono-
mia esteja voltada para sentido contririo, com os
bragos caidos e os pés juntos. E dessa forma
cada um exibe sua agio e flexio de membros,
estando uns sentados, outros ajoelhados, outros
deitados. E se a situagiio o permitir, alguns es-
tardio nus, alguns em parte nus, em parte vesti-
dos, mantendo-se sempre o pudor e o recato. As
partes do corpo feitas 4 vista e, igualmente, as
outras que. oferecem pouco atrativo devem es-
tar cobertas com panos, folhas ou com as maos.
Os antigos pintavam o retrato de Antigono' so-
mente exibindo a parte da face em que ndo ha-
via falta do olho. Dizem que a cabega de Péricles
era comprida e feia; por isso, ao contririo das
outras pessoas que apareciam com a cabega des-
coberta, foi retratado por pintores e escultores
com elmo. Diz Plutarco?que os pintores antigos,
quando pintavam os reis, se neles houvesse al-
gum defeito que nio queriam que passasse des-
percebido, corrigiam-no na medida do possivel,
mantendo embora a semelhan¢a. Assim, pois,
desejo que em toda histéria se mantenham mo-
déstia e discri¢io e que haja um esforgo para que
ndo se repitam gestos e poses.
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41. Prosseguindo, a histéria comoverd a alma
dos espectadores se os homens nela pintados ma-
nifestarem especialmente seu movimento de
alma. Faz a natuteza — nada hd mais dvido do
seu semelhante que ela — com que choremos
com o0s que choram, riamos com os que riem ¢
soframos com os que sofrem.! Mas os mo-
vimentos da alma sdo conhecidos pelos movi-
mentos do corpo. Vemos como as pessoas tris-
tes, 2 quem a preocupacio aflige e o pensamen-
to assedia, ficam com suas forgas e sentimen-
tos como que embotados, mantendo-se lentos
e preguicosos, com seus membros pilidos e
malseguros. Os melancélicos tém testa franzi-
da, a cabega linguida; todos os membros des-
caem como se estivessem cansados e descuida-
dos. Nos irados, porém, a ira, incitando a alma,
intumesce de célera os olhos e a face e os incen-
deia em cot; todos os membtos, quanto maior &
a fiiria, mais se atiram em ousadia, Nos homens
alegres e felizes os movimentos sdo livres e com
certas inflexdes agradaveis. Dizem que Aristides
de Tebas, igual a Apeles, conhecia muito bem
esses movimentos; nds também os conhecere-
mos se, para isso, nos aplicarmos com empenho
¢ dedicagio.

42, Por isso é importante que os pintores conhe-
gam muito bem os movimentos do corpo; po-
derio aprendé-los pela observagio da natureza,
embora nio seja ficil imitar, 0s muitos movi-
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mentos da alma. Quem jamais acreditaria nes-
sa dificuldade sendo aquele que, tendo tido a
experiéncia de querer pintar rostos risonhaos,
teve o desprazer de fazé-los antes chorosos do
que alegres? Quem poderd, sem enorme esfor-
o, exprimir fisionomias em que a boca, o quei-
xo0, os olhos, as bochechas, a testa, as sobran-
celhas, tudo esteja em conveniéncia com o riso
ou o choro? Por isso é muito bom aprender da
natureza essas colsas e fazé-las sempre bem pron-
tamente, propiciando ao espectador pensar em
muito mais do que realmente vé. Relatemos al-
guma coisa a respeito desses movimentos; par-
te deles produzimos com nosso engenho, parte
aprendemos da prépria natureza. Em primeiro
lugar, todos os corpos devem movimentar-se
de acordo com o que estd disposto na histéria.
Agrada-me que nela haja alguém que nos advirta
¢ nos mostre o que estd ocorrendo, ou nos acene
com a mfo para ver, ou ameace com 2 fisio-
nomia irritada e com os clhos perturbados,
para que ninguém se aproxime, ou nos apon-
te para algum perigo ou coisa admirivel, ou
nos conivide a chorar junto com ele ou a rir. E,
assim, tudo o que os personagens pintados fize-
rem entre si ou com o espectador deve ser para
ornamentar ou ensinar-nos a histéria. Louva-se
Timantes de Chipre! no quadro da imolagio de
Ifigénia com o qual venceu Colotes, pois, tendo
representado Calcante triste, mais triste ainda
Ulisses, e tendo consumido toda sua arte ao mos-
trar 2 dor de Menelau, nio tendo como mostrar
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a tristeza do pai, envolveu-lhe a cabega com
pano e dessa forma deixou que se imaginasse
a dor, crudelissima que nio se via. Louva-se’o
navio pintado em Roma, no qual nosso pintor,
toscano Giotto colocou 11 discipulos, todos
sobressaltados de medo 2o verem um dos seus
companheiros caminhando sobre as dguas. No
quadro cada um exibe na fisionomia e no gesto
uma clara manifestacio de alma perturbada, de
tal forma que existem diferentes movimentos
¢ atitudes em. cada um. Mas € preciso passat de
maneira tio ripida sobre toda essa questio dos
movimentos,

43. Existem alguns movimentos da alma chama-
dos afecgdes, como a ira, a dor, a alegria ¢ o me-
do, o desejo e outros semelhantes. Existem
também os movimentos dos corpos. Os corpos
se movimentam de virias maneiras: crescendo,
decrescendo, adoecendo, sarando, mudando de
um lugar para outro. Nés, pintores, no entan-
to, que queremos mostrar 0s movimentos da
alma por meio dos movimentos dos membros,
s6 nos referimos aqueles que ocorrem mudan-
do de lugar. Toda coisa que se move de um
lugar pode percorrer sete diregdes: uma, para
cimaj; outra, para baixo; a terceira, para a direita;
4 quarta, para a esquerda; partindo de nds para
longe ou de ld vindo até nés; o sétimo, cami-
nhando em volta.! Desejo todos esses movimen-
tos na pintura. Alguns corpos devem caminhar
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em nossa dire¢fo, outros para cd ou para la.
De um mesmo corpo algumas partes devem
aparecer pata quem observa, outras devem fi-
car recuadas, outras no alto, outras embaixo.
Como no caso desses movimentos existem algu-
mas pessoas que vio além de qualquer razio, é
bom relatar aqui, a respeito das poses e movi-
mentos, algumas coisas que recolhi da nature-
za. Entdo se poderi compreender bem com que
moderagio devemos nos servir deles. E preci-
O ter presente que em todas as suas poses o
homem usz todo seu corpo para sustentar a
cabega, o mais pesado de todos os membros.
Quando ele se apsia em um pé, esse pé fica
sempre perpendicular i cabega, como a base
de uma coluna. Quase sempre a fisionomia de
quem se mantém ereto se volta para a mesma
diregdo do pé. Tenho observado que os movi-
mentos da cabeca siio sempre de tal forma que
abaixo sempre hi alguma parte a sustenti-la,
tio grande ¢é seu peso; ou, também, o membro
que. corresponde. a0 peso da cabega fica estica-
do na parte contriria, como um brago de ba-
langa. Vemos que quando alguém, com o bra-
¢o esticado, sustenta um peso, firmando os pés
como uma agulha de balanga, todas as outras
partes do corpo se contrapdem para contraba-
langar o peso. Tenho notado que ninguém, er-
guendo a cabeg¢a, consegue ter tio alta fisio-
nomia a ponte de ver mais do que ¢ meio do
céu; para o lado ninguém consegue voltar sua
fisionomia sendo até um ponto em que o quei-
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X0 toca o ombro; a cintura quase nunca deve
dobrar-se. 2 ponto de a extremidade dos om-
bros ficar perpendicular sobre o umbigo. Os
movimentos das pernas e dos bragos sio muito
livres, mas nio queria que cobrissem alguma
parte digna e nobre do corpo. Vejo, pela natu-
reza, que as maos quase nunca se elevam acima
da cabega nem o cotovelo acima dos ombros,
nem o pé acima dos joelhos, nem, entre um pé
€ o outro, hd mais que o espago de um pé. Ve-
rifiquei que, a0 se estender para ¢ alto uma mio,
todo esse lado do corpo até o pé acompanha-
se de tal forma que o ptéptio calcanhat eleva
do pavimento.

44. Muitas coisas como essas um artifice dili-
gente notard por si mesmo; talvez as coisas que
disse sejam tdo evidentes que podem parecer su-
pérfluas. Mas, como vejo que ndo sio poucos
os que nelas erram, achei bom ndo me calar a
esse repeito. Encontram-se pessoas que, expri-
mindo movimentos ousados demais ¢ fazendo
que numa mesma pessoa a um sé tempo se ve-
jam peito e costas — coisa impossivel e incon-
veniente — pensam ser elogiadas porque ou-
vem que parecem sobremaneira vivas as ima-
gens que agitam bastante todos os seus mem-
bros. Por essa razdo suas figuras parecem esgri-
mistas ou mimos sem nenhuma dignidade de
pintura. Por isso, nio 56 ndo tém graga e dogu-
ra, mas, ainda, pSem 4 mostra o engenho dema-
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siadamente febril e excitado do artista. A pin-
tura deve ter movimentos suaves e qrm,
Convenientes a0 que nela acontece. Sejam os
movimentos ¢ as poses das mocas leves, chei-
os de simplicidade, em que haja de preferéncia
a dogura da alma que a gathardia, muito embo-
ra a Homero, a quem Zéuxis seguiu, agradassem
as formas robustas até nas mulheres. Sejam le-
ves 05 movimentos dos jovens, agradiveis,
com uma certa manifestagio de grandeza de
alma e boa forga. Sejam os movimentos dos
homens dotados de bastante firmeza, com po-
se5 belas e artificiosas. Os movimentos e as
poses dos velhos devem ser de cansaco: que
eles s¢ sustentem nilo apenas com 0s pés, mas
também com as mios. Cada um, pois, com
dignidade, tenha os movimentos do corpo
para exprimir todos os movimentos desejados
da alma e, para as grandes pertutbagdes da
alma, sejam proporcionais os grandes movi-
mentos dos membros. Que esta regra comum de
movimentos se observe em todos os seres vi-
vos. Nio fica bem dar a um boi de arado os
movimentos que se dariam a Bucéfalo, o tio
vigoroso cavalo de Alexandre. A Io, que foi
transformada em vaca, talvez fosse adequado
pinti-la a correr com o rabo esticado, o pes-
cogo ereto e os pés levantados.

45. Ji foi dito o suficiente sobre o movimento
dos seres vivos. Agora, como os seres nio ani-
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mados se movimentam de todas aquelas ma-
neiras de que falamos acima, trataremos, pois,
também deles. Agrada-me ver algum movimen-
to nos cabelos, nas crinas, nos ramos, nas copas
das irvores e nas roupas. ]:_". particularmente
agradivel ver nos cabelos aqueles sete movi-
mentos de que ji falei: enrolam-se em espiral
como sc quisessem dar né, ondulam no ar seme-
Ihantes a chamas; parte se entrelaga com os
outros como serpente, parte cresce aqui, parte
ali. Da mesma forma, os ramos torcem-se ora
pata o altg, ora para baixo, ora para fora, ora
para dentro, parte se contorce como cordas. O
mesmo fazem as pregas que surgem como 0s
£amos nos troncos das irvores; executem-se
nelas todos os movimentas de tal forma. que
patte alguma do tecido esteja isento de movi-
mento. Mas, como tenho fregiientemente lem-
brado, esses movimentos devem ser modera-
dos e suaves, expondo a vista do espectador
mais a graga do que a admiragio pelo trabalho,
Como queremos dar aos panos 0s seus Movi-
mentos e sendo eles por natureza pesados e
caindo por terra, serd bom colocat na pintura a
face do vento Zéfiro ou Austro soprando por
entre nuvens, para que 0s panos se agitem. En-
tio se verd com que graga 05 corpos, naquelas
partes em que forem atingidos pelo vento, exi-
birio nas partes convenientes o nu sob os pa-
nos; por outro lado, os panos, projetados pelo
vento, voario graciosamente. pelos ares. Nesse
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ventanejar o pintor deve tomar cuidado para
ndo desdobrar nenhum pano contra a rajada
do vento; deve obedecer a tudo que dissemos
a tespeito dos movimentos dos seres animados
e das coisas nio animadas. Seguird também
atentamente o que tratamos a respeito da su-
petficie, dos membros e dos corpos.

46. Resta tratar da recepgio da luz. Em desta-
que feito anteriormente, mostramos suficiente-
mente como a luz tem forga para variar as co-
res; ensinamos como uma mesma cor, de acor-
do com a luz que recebe, altera sua aparéncia.
Dissemos que para o pintor o branco e o pre-
to exprimem a sombra e a claridade, sendo to-
das as demais cores matéria 4 qual ele acrescenta
mais ou menos sombra ou luz. Deixando de Ia-
do outras coisas, aqui s6 nos compete dizer de
que modo o pintor deve usar o branco ¢ o pre-
to. Dizem’ que os pintores antigos Polignoto e
Timantes usavam apenas quatro cores ¢ Aglao-
fonte era motivo de espanto porque gostava de
pintar com uma tinica cor. Pensava-se talvez que,
diante do nimero tio grande de cores, fossem
poucas as cores escolhidas por esses excelentes
pintores ¢ acreditava-se que a um inspirado ar-
tista era apropriada toda a multidio das cores.
Concordo que muito contribuem para a graga e
o prestigio da pintura a copiosidade e vatiedade
das cores. Gostaria, porém, que os pintores
doutos estivessem convencidos de que o pon-
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to mais alto da competéncia e da arte esti em
saber usar o branco_e o preto e, para se servit
‘bem deles, convém aplicar todo o esforco e de-
p— e ——
dicag¢io. Como a luz e a sombra fazem as coi-
sas patecerem em relevo, da mesma forma o
branco e o preto dio relevo is coisas pintadas
e conferem o prestigio que foi dado ao pin-
tor ateniense Nicias. Dizem que Zéuxis, pintor
muito antigo ¢ famoso, foi quase o principe
dos pintores por conhecer a forga da luz e da
sombra; poucas vezes a outros foi dada tal glo-
ria.? Eu quase sempre considerei pintor medio-
cre aquele que nio entende bem a forga que tém
aluz € a sombra em cada superficie. Eu, fazen-
do coro com doutos e nio doutos, louvarei
aquelas fisionomias que, como que esculpidas,
parecem sair do quadro e criticarei aquelas em
que nio vejo outra arte sendo a do desenho.
Gostaria que um bom desenho com uma boa
composi¢io fosse bem colorido. Portanto, pre-
ocupem-se 0s pintores primeiro com as luzes ¢
com as sombras e nio deixem de notar que é
mais clara a superficie na qual incidem os rai-
os de luz e que, onde falta a for¢a da luz, a cor
se torna escurecida, Note-se que a sombra
corresponde sempre 3 luz da outra parte, de tal
modo que nenhum corpo terd parte alguma jlu-
minada se a outra contriria nio for escura. No
que diz respeito a imitar a claridade com o
branco e a sombra com o preto, aconselho que
se tenha grande cuidado em conhecer quanto
cada uma das distintas supetficies esteja cober-
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ta de luz e sombra. Cada um compreendera
bem isso pot si mesmo pela observagio da na-
tureza, E, quando a conhecemos bem, entdo
com muita avareza comegaremos a por, onde
for necessitio, o branco e, sem demora, o pre-
to, seu contririo, quando houver necessidade.
Pois com esse contrabalangar do branco e do
preto se petcebe bem quanto as coisas se des-
tacam. E entdo com igual avareza prosseguire-
mos pouco a pouco acrescentando mais bran-
co ¢ mais preto na quantidade necessaria, Para
se. conhecer isso, é 6timo juiz o espelho. Nio
sel por que as coisas bem pintadas tém muita
graga no espelho. E estranho como qualquer
defeito da pintura aparece disforme no espe-
lho. Portanto, as coisas titadas da natureza sdo
corrigidas pelo espelho.

47. Conto aqui coisas que aprendi da natureza.
Tenho notado que na superficie plana a cox
permanece uniforme em qualquer lugar, Nas
superficies concavas e esféricas a cor sofre va-
riagdo porque o que ¢ claro ali é escuro, acold
¢ de cor mediana. Essa altetagio engana os pin-
tores tolos; se tivessem, como dissemos, dese-
nhado os contornos das supetficies, teriam fa-
cilidade em colocar nelas as Juzes. Trabalhariam
desta forma: primeiramente, como se fosse um
orvalho levissimo, cobririam a superficie até o
contorno, com branco ou preto, de acordo
com a necessidade; depois, em cima desta ca-

3



mada, uma outra ¢ depois uma outra e, assim,
pouco a pouco, fariam com que onde houves-
se mais luz, ai fosse usado mais branco; onde
faltasse luz, o branco desaparecesse como
numa fumaca. Da mesma forma deveriam fa-
zer, o contrario com o preto. Mas é preciso lem-
brat que nio se deve jamais fazer uma superfi-
cie tio branca que nio se possa fazé-la mais
branca. Ainda que se vista alguém com panos
muito brancos, convém se deter bem abaixo
da altima brancura. O pintor nio encontra ne-
nhuma outra coisa que ndo seja o branco para
exibir o mais alto brilho da mais polida espa-
da, e apenas o preto para mostratr a mais pro-
funda escuridio da noite. Vé-se que a compo-
sigio bem feita do branco ao lado do preto
tem tal forga que os vasos, por meio dela, tém
a aparéncia de prata, de ouro e de vidro ¢ pa-
recem brilhar na pintura. Por isso, deve-se cri-
ticar muito todo pintor que usa sem muito cri-
tério o branco e o preto. Gostaria que a0s pin-
tores se vendesse o branco mais caro do que as
mais preciosas gemas. Seria certamente util se o
branco e o preto fossem feitos daquelas enor-
mes pérolas que Cleépatra desfazia no vinagre,
pois os pintores seriam, quanto o devem ser,
avaros ¢ bons administradores, e suas obras se-
tiam mais verdadeiras, doces e encantadoras.
Jamais se poderi dizer quanto ¢ ttil ao pintor
essa sobriedade, E, se eles falham na distribui-
¢io do branco e do preto, deve-se criticar me-
nos quem usa muito preto do que aquele que
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nfo espalha bem o branco. A cada dia a natu-
reza faz com que odiemos as coisas horriveis e
escuras, € quanto mais se aprende com a pri-
tica, mais € mais 2 mio se torna delicada para
a graga encantadora. Nio h4 didvida de que
pot natureza gostamos das coisas abertas e cla-
ras; portanto estreite-se mais o caminho pelo
qual é mais ficil pecar.

48. Apds falar do branco e preto, falaremos
agora das outras cores; nido como o arquiteto
Vitriavio,' onde se encontrem as melhores ¢
bem comprovadas cores; falaremos, sim, de que
modo as cores bem trituradas sdc usadas na
pintura. Dizem® que Eufranor, pintor bem an-
tigo, escreveu algo sobre as cores; hoje ndo se
encontra mais sua obra. Essa arte, se algum dia
foi escrita por alguém, nés a retiramos do fun-
do da terra ou, se jamais foi escrita, trouxemo-
la dos céus. Continuamos a usar de nosso en-
genho como temos feito até aqui. Gostaria que
na pintura todos os géneros de cores e cada
uma de suas espécies fossem vistas para delei-
te € graga do espectador. Haverd graga quando
uma cor for bem diferente da outra sua vizinha.
Se se pintar, Diana guiando seu coro de ninfas,
que uma tenha roupa verde; outra, branca; esta,
toupa rosada; aquelas, amarela; todas com co-
res diferentes, de tal forma que as cores claras
estejam sempre 2o lado de outras diferentes co-
res escuras. Com o contraste das cores a2 beleza
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serd mais clara e leve, Existe uma certa amiza-
de entre as cores a tal ponto que uma ao lado
da outra lhe da graga e dignidade. A cor rosa a0
lado do verde e do azul celeste da honra e vida.
A cor branca, nio apenas ao lado do cinzento
¢ do amatelo, mas colocada junto de quase to-
das, confere alegria. As cores escuras ficam en-
tre as claras, nio sem alguma dignidade, e as cla-~
ras se envolvem bem entre as escuras. Assim,
pois, o pintor ird dispor suas cores.

49. Ha os que empregam muito ouro em suas
historias, pois pensam que isso confere majesta-
de. Nio os louvo. Ainda que eu viesse a pintar
a famosa Dido de Virgilio, cuja firetra era de
ouro, de cabelos dureos atados com ouro e de
roupa purpirea cingida de ouro, os freios dos
cavalos e tudo de ouro, eu ndo gostaria de em-
pregar ai ouro, pois hd muito mais admiragio e
elogio para o artista que imita os raios de ouro
com as cotes. Além do mais, vemos que num
quadro plano onde hi ouro, algumas superficies
que deviam ficar escuras brilham e, quando de-
viam estar claras, parecem escuras. Digo que os
outros ornamentos fabris acrescentados a pintu-
ra, como 2s colunas esculpidas, as bases, os ca-
pitéis e as fachadas, eu ndo os criticaria, ainda que
feitos do ouro mais puro e macigo. Pelo contra-
rio, uma bem-feita histéria merece ornamentos
das mais preciosas gemas.
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50. Até aqui tratamos muito brevemente das
trés partes da pintura. Falamos da circunscricio,
das superficies menores e maiores. Falamos da
composi¢do das superficies, dos membros e
dos corpos. Tratamos das cores que cremos pet-
tencer ao uso do pintor. Expusemos, portan-
to, toda a pintura que dism

tr€s colsas: circunscrigdo, composigio e recep-

¢ao de luzes. T
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LIVRO TERCEIRO

51. Mas, como hi ainda outras coisas dteis na
formagio de um pintor, para que atinja a total
consagragio, achei bom nio omiti-las nestes
comentirios. Trataremos delas de maneira mui-
to breve. ’

52. O oficio do pintor € este: descrever com li-
nhas e pmtar com cores, em qualquer quadro
ou parede q_uc se lhe. apresente, superﬁclcs vis-
tas de qualquer corpo, 0s quais, a2 uma‘certa dis-
tincia e em uma certa posigio do centro, pa-
recem estar em relevo e ter muita semelhanga
com os corpos. O fim da pintura é granjear

para o pintor reconhecimento, estima e gloria,
muito mais do que riqueza. A isto chegardo os
pintores cuja pintura cativar os olhos e a alma
dos espectadores. Dissemos, quando tratamos
da composi¢io e recepgio das luzes, de que
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modo se pode fazé-lo. No entanto, gostatiamos
que o pintor, para bem poder obter todas es-
sas coisas, fosse uma pessoa boa e instruida nas
artes liberais. Cada um sabe como a bondade
da pessoa vale muito mais do que toda a sua
dedicagdo ¢ arte, para conquistar a estima dos
cidadios. E ninguém duvida de que a estima de
muitos em muito ajuda o artista a adquitir fama
e riqueza. Acontece com freqiiéncia que os ri-
cos, movidos mais pela simpatia do que pela
admiragdo da arte do pintor, recompensam o
que é modesto ¢ bom, deixando para tris um
outro pintor talvez melhor na arte, mas nio tio
bom nas atitudes. Convém, pois, o artifice ter
muito bom comportamento, principalmente
humanidade e afabilidade. Terid entio estima,
decidida ajuda contra a pobreza, e lucro, a me-
lhor. ajuda para aprender bem sua arte.

-
53. Acho muito bom que o pintor seja, 0 quanto
possivel, instruido nas artes liberais, mas antes
de tudo dgsej saiba geometria. Estou de
acordo com o pensamento de Pinfilo, pintor
antigo e renomado, com quem os jovens no-
bres comegaram a aprender a pintar.! Ele pen-
sava que nenhum pintor podia pintar bem se nio
soubesse muita geometria. Nossas instrucdes,
por meio das quais se exprime toda a perfeita e
absoluta arte da pintura, serio facilmente enten-
didas pelos gedmetras, Mas quem nio conhe-
cer geometria nfo entenderd nem estas regras
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nem regra alguma de pintura. Insisto, portan-
to, que ¢ necessirio ao pintor aprender a geo-
metria. A companhia de poetas e oradores tra-
ria aos pintores muita satisfagio. Eles tém mui-
tos recursos em comum com 0s pintores; do-
tados de vasto conhecimento sobre muitas coi-
sas, serdo de grande ajuda para uma bela com-
posigio da histéria, cujo maior mérito consis-
te na invengio que, COMO Veremos, costuma ser
de tal for¢a que, mesmo sem a pintura, agrada
por si mesma. Nio se 1é sem louvor a famosa
descrigio da Calinia que Luciano®diz ter sido
pintada por Apeles. Penso que ndo é assunto
fora do nosso propésito narrd-la aqui para
lembrar aos pintores a que pontos da invengio
devam eles estar atentos. Havia nessa pintura
um homem com duas orelhas enormes, tendo
junto a si, de um e outro lado, duas mulheres:
uma se chamava Ignorincia ¢ a outra, Suspeita,
De lugar pouco distante vinha a Calinia, Era
uma mulher de um aspecto belissimo, mas pa-
recia, em sua fisionomia, astuta demais. Trazia
na méio direita uma tocha acesa e, com a es-
querda, arrastava pelos cabelos um jovem que
estendiz as mios para os céus. I havia também
um homem pilido, feio, todo sujo, de mi
catadura, que se poderia comparar a uma. pes-
$0a que se tornara magra ¢ queimada por lon-
ga labuta nos campos de batalha; era o guia da
Calinia e se chamava Despeito. Havia duas ou-
tras mulheres, companheiras da Calinia, que lhe
ajustavam os enfeites e as roupas; uma chama-
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va-se Insidia, a. outra, Fraude. Atris delas estava
a Peniténcia, trajando vestes finebres, a se dila-
cerar toda. Atrds desta vinha uma jovem re-
catada e pudica, chamada Verdade. Essa histé-
ria, se contada, ja agrada, imagine-se 2 graga e o
encanto que teria se a vissemos pintada por
Apeles.

54, Gostaria de ver ainda aquelas trés irmis is
quais Hesiodo deu os nomes de Egle, Eufrosine
e Tilia, que eram pintadas de mios dadas umas
as outras e rindo, com. as roupas descingidas e
bem limpas. Com elas queriam que se entendes-
se a generosidade, pois uma delas dava, a outra
recebia e a terceira devolvia o favor recebido.
Essas etapas devem existir em toda generosida-
de perfeita.! Por af se vé quanto louvor tais inven-
¢des proporcionam ao artifice. E isso que acon-
selho a todo pintor que se torne intimo dos poe-
tas, dos retéricos e de outros iguais conhecedo-
res das letras. Eles proporcionario novas inven-
¢bes ou ao menos ajudario na composicio de
uma bela histéria, por meio da qual os pintores
conquistario na pintura muito louvor e fama.
Fidias, homem famoso entre os demais pintores,
confessava que tinha aprendido com o poeta
Homero a pintar Jupiter com sua majestade di-
vina.? Assim nds, mais ansiosos em aprender do
que em ganhar dinheiro, aprenderemos com os
poetas muitas e muitas coisas (teis 3 pintura,
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55. Mas ndo é raro acontecer que 0s que s¢ es-
forgam e desejam aprender se cansam porque
nio sabem como aprender, o que thes aumenta
a fadiga. Por isso, diremos de que modo alguém
pode tornar-se entendido nessa arte. Nio se te;
nha a menor didvida de que a cabega e o ptin-
cipio desta arte, bem como todas as etapas para
se tornar mestre nela, devem ser buscados na na-
tureza. A perfeigio na Arte Sera obtda com de-
dicag@o, assiduidade ¢ empenho. Gostaria de que
o0s jovens que cedo se entregam i pintura agis-
sem como os que eu vejo aprendendo a escre-
ver.! Ensinam-lhes em primeiro lugar e separa-
damente todas as formas de letras, que os anti-
gos chamavam elementos; depois ensinam as si-
labas; 2 seguir, ensinam a compor todas as pala-
vras. Os nossos alunos deviam seguir esse mé-
todo na pintuta, Primeiramente deveriam apren-
der a desenhar bem os contornos das superfi~
cles, exercicio que seria como que os primeiros
elementos da pintura; depois, tratariam de jun-
tar as superficies; a seguir, deveriain aprender
cada forma distinta de cada membro ¢ confiar
a memoOria toda a diferenga que possa existir em
cada membro. As diferengas dos membros nio
$30 poucas ¢ sio muito claras, Pode-se ver que
uns tém nariz saliente e corcunda; outros, nari-
nas achatadas, ou aduncas e abertas; outros, 14-
bios caidos; alguns terdo o adorno de libios pe-
quenos ¢ finos. Examine, pois, o pintor cada de-
talhe, pois o que houver de mais oun de menos
em cada membro o fard diferente. Note-se ain-
. 3
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da que quando somos criangas, como se pode
ver, nossos membros sido redondos, como que
feitos a torno, delicados; na idade avangadas
sdo asperos e angulosos. Todas essas coisas o
pintor dedicado conheceri pela natureza e, pes-
soalmente, examinard com muita assiduidade
dé que modo cada coisa se apresenta e, conti-
nuamente estara atento, com olhos ¢ mente, a
esta investigagio e trabalho. Verificard Q.xega-
¢o de quem estd sentado e com que elegincia
pendem suas pernas; notard na pessoa que estd
de pé que nenhuma das partes de seu corpo
desconhece seu oficio & sua medida. E de tudo
nio apenas lhe serd do agrado ater-se a seme-
lhanga, mas também acrescentar-lhe beleza, por-
que, na pintura, a formosura, além de ser grata,
¢ uma exigéncia. Deméttio, pintor antigo.dei-
xou de atingir o mais alto grau da gléria por-
que se preocupou em fazer colsas que se asse-
» melhavam mais com o natural do que com a
formosura.? Por isso sera utl retirar de todos os
corpos belos as partes mais apreciadas e deve-
mos nos aplicar com empenho e dedicagio
para apreender toda a formosura. E verdade
que isso € coisa bastante dificil porque em um
s6 corpo ndo se encontra a beleza acabada que
std dispersa e rar. i 0s. Deve-se,
no entanto, investiga-la e por todo o empenho
em apreendé-la. Quem assim o fizer, a cle
acontecerd o que acontece dquele que, tendo-se
dedicado a se interessar ¢ a apreender as coisas
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maiores, sabe apreender as menores. Coisa al-
guma € tio dificil que o empenho e a persistén-
cia nio superem.

56. Mas, para nio perder esforgo e trabalho, é
preciso evitar a atitude de alguns tolos que, pre-
sungosos de seu proprio engenho e sem ter
exemplo algum da natureza para seguir com os
olhos ou com a mente, tentam por si préprios
granjear fama na pintura. Eles nio aprendem a
pintar bem, mas se acostumam com seus pré-
prios erros. A idéia das belezas, que os que tém
muito traquejo a duras penas discernem, esca-
pa ao engenho dos inexperientes. Zéuxis, o
mais ilustre ¢ competente de todos os pintores,
para fazer um quadro que os cidadios coloca-
ram no templo de Luciana, perto de Crotona,
nio confiou imprudentemente em seu proprio
engenho, como fazem hoje os pintores.! Como
pensava ele nio ser possivel encontrar em um
$6 corpo toda a beleza que procurava — coisa
que a natureza nio deu a uma sé pessoa —, es-
colheu as cinco mogas mais belas de toda a ju-
ventude daquela terra, para delas tirar toda a
beleza que se aprecia numa mulher. Esse pintor
agiu com sabedoria. Realmente, quando um pin-
tor nio tem na natureza nenhum exemplo para
seguir, mas quer com seu préprio engenho atin-
gir a gloria de beleza, facilmente lhe ocorreri
ndo encontrar a beleza de que anda i procura
com tanto esforgo. Ao contririo, ird adquirir hi-
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bitos viciosos dos quais posteriormente, mes-
mo querendo, jamais poderd livrar-se.? Mas
quem tiver a coragem de tirar todas as coisas
da natureza, esse tornard sua mio tio exercita-
da que qualquer coisa que fizer parecerd ter
sido retirada do natural. Podemos avaliar o
quio importante é o pintor procurar essas coi-
sas, quando a fisionomia de um homem conhe-
cido e digno ¢ colocada numa histdria: ainda
que nela existam outras figuras de arte mais per-
feitas ¢ agradaveis, a fisionomia conhecida atrai-
ri em primeiro lugar os olhos dos que contem-
plam 2 histéria. T4o grande for¢a tem o que é
apanhado da natureza. Por essa razdo devemos
tirar da natureza o gque queremos bintir e sem-
pre escolher as coisas mais belas.

57. Temos de nos acautelar e nio proceder co-
mo muitos que aprendem a pintar em quadros
pequenos. Meu conseltho € que as pessoas se
exercitem na pintura desenhando coisas grandes,
quase iguais em grandeza 3s que se representam
com o desenho. E que nos pequenos desenhos
facilmente se esconde toda sorte de grandes
vicios, enquanto nos grandes se véem facilmen-
te os mais pequenos. O médico Galeno' escre-
veu que em seu tempo chepon a ver esculpido
em um anel a figura de Faetonte levado por
quatro cavalos cujos freios, peitos e pés se viam
distintamente, Deixem os nossos pintores essa
gléria para os escultores de j6ias; ocupem es-
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pagos maiores de prestigio. Quem souber pin-
tar bem uma figura grande podera facilmente
dar forma a outras coisas pequenas com um sé
golpe. Mas quem tiver empregado sua mio e
engenho nesses colares e braceletes cometera
facilmente erros etn coisas maiores.

58. Ha os que fazem cdpias de outros pintores
e com isso procuram obter a gloria que foi da-
da a0 escultor Calamis, que, segundo se diz, es-
culpiu duas tagas que de tal forma reproduziam
coisas igualmente feitas antes por Zenodoro
que nio se podia conhecer diferenga alguma en-
tre elas.! No entanto, nossos pintores gertamente
cairio em grande etro se nio entenderem que
quem pinta se esforga por representar coisa re-
tirada bela e corretamente da natureza, de acor-
do com o que pdde ver através do véu de que
ja se falou. Se, no entanto, alguém gosta de re-
tratar obras de outros, porque clas tém com ele
mais paciéncia do que as coisas vivas, quanto a
mim prefiro entdo reproduzir uma escultura me-
diocre a uma pintura excelente. Com efeito, das
coisas pintadas nio se consegue mais do que
imiti-las, enquanto com as coisas esculpidas se
aprende a imitar e também a conhecer e a re-
tratar as luzes. E muito atil, para apreciar as lu-
zes, semicerrar o olho e fechar a vista com os ci-
lios para que se vejam as luzes ofuscadas e como
que pintadas em intersecgdes. E talvez serd mais
util exercitar-se no relevo que no desenho. Se
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nio me engano, a escultura ¢ mais certa do que
a pintura; raramente haveri alguém que consi-
ga pintar bem alguma coisa da qual nio conhe-
¢a todos os relevos. E mais ficil encontrar o
relevo esculpindo do que pintando. Como pro-
va disto basta verificar que em todas as épocas
houve alguns escultores medioctes, mas pintor
niio se encontra quase nenhum que nio seja ri-
diculo ou incompetente. '

59. Qualquer que seja a arte que se pratique, de-
_ve-se, porém, ter sempre diante dos olhos al-
gum exemplo elegante ¢ singular para observar
¢ retratat. Ao retrata-lo o capricho deve estar
de maos dadas com a presteza. Jamais se deve
pegar do lipis ou do pincel se antes ndo estiver
bem determinado na mente o que se tem de fa-
zer e como levi-lo a termo, pois sera mais se-
guro corrigir com a mente os erros do que re-
mové-los da pintura. Quando tivermos o hibi-
to de nada fazer sem prévia ordenagio, dar-se-
4 que seremos pintores muito mais ripidos do
que Asclepiodoro, que, segundo dizem,' foi dos
antigos o mais ripido de todos os pintores. O
engenho acionado e aquecido pelo exercicio
mostra-se muito mais pronto e desembaragado
para o trabalho, e a mio caminhari com toda
a velocidade, bem guiada por uma certa razio
do engenho. E, se houver algum artifice indolente,
cle o serd porque tenta lenta ¢ medrosamente fa-
zer coisas que no tornou previamente conheci-
das e esclarecidas em sua mente. Envolvido pe-
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las trevas do etro, como um cego com seu bas-
tdo, tateard com seu pincel ora este, ora aquele ca-
minho. Portanto, sem um engenho alerta e bem
esclarecido nio se deve pér mio ao trabalho.

60. Como a histéria é a maior obra do pintor,
na qual deve haver a copiosidade ¢ a clegincia
de todas as coisas, devemos nos esforgar para
saber pintar nio apenas um homem, mas tam-
bém cavalos, cies e todos os cutres animais e to-
das as outras coisas dignas de setem vistas. Isso
¢ necessirio para fazer com que seja bem co-
piosa nossa histéria, coisa para mim importan-
tissima, Nio foi aceito pelos antigos que al-
guém pudesse ser, j4 nio direi excelente, mas
medianamente competente em tudo. No entan-
to, insisto em que devemos nos esforgar para
que, por nossa negligéncia, ndo venham a fal-
tar aquelas coisas que, adquiridas, proporcio-
nam louvor e, descuradas, provocam criticas.
Nicias, pintor ateniense, pintou mulheres com
todo o esmero.! Hericlides foi enaltecido por
pintar navios. Serapido ndo conseguia pintar
homens, outras coisas pintava muito bem.?
Dionisio sabia pintar apenas homens, Alexandre
— 0 que pintou o pdrtico de Pompeu — sa-
bia, mais que qualquer outro, pintar animais,
particularmente cdes.® Aurélio, porque estava
sempre a amar, pintava deusas nas quais repro-
duzia as fisionomias que amava.* Fidias empe-
nhava-se mais em mostrar a majestade dos deu-
ses do que em se ocupar da beleza dos homens.®
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Eufranor comprazia-se em exprimir a dignida-
de dos senhores e nisso esteve 4 frente de to-
dos os demais.® Assim cada um teve qualidades
desiguais, ¢ a natureza deu a cada engenho seus
préprios dons, com os quais, porém, nio de-
vemos estar de tal modo contentes que, por ne-
gligéncia, deixemos de tentar avangar o quan-
to, com nosso empenho, podemos. Convém
cultivar as didivas da natureza, com empenho
e exercicio, e fazé-las, a cada dia, maiores. Nio
devemos por nossa negligéncia deixar passar
nenhuma ocasiio que nos possa trazer a gléria,

61. Quando tivermos uma historia para pintar,
primeiramente pensaremos muito na taneira ¢
ordem de fazé-la muito bela; faremos, antes de
tnais nada, os esbogos e modelos da histéria no
conjunto e em cada uma de suas partes. Convo-
caremos depois todos os amigos para nos da-
rem conselhos sobte o assunto. Faremos todo
o empenho para termos anteriormente em nos
tudo muito bem pensado, de tal forma que nio
haja na obra coisa alguma que ndo salbamos on-
de e como deva ser feita e colocada, Para termos
maior certeza sobre tudo, dividiremos nossos
modelos com paralelos. Para a obra a ser exibi-
da, tiraremos dos nossos projetos a localizagio
e disposicio de tudo, como tiramos as coisas de
nossas anotagdes particulares. Na elaboragio da
hist6ria devemos aliar a presteza da execugio
com um cuidado meticuloso que ndo nos deve
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causar. enfado ou tédio no trabalho. Trataremos
de evitar a ansiedade em terminar as coisas, o
que produz obra apressada e imperfeita. As,
vezes é bom aliviar o cansaco do trabalho dis-
MQﬁito. Nio adianta fazer como alguns
que assumem muitas obras, hoje uma, amanhi
outra, deixando-as incompletas. Ao contrario,
a obra que se comega, devemos torni-la acabada
sob todos os aspectos. A uma pessoa que, mos-
trando a Apeles uma sua pintura, lhe dizia:
“Esta eu fiz hoje”, ele responden: “Nio estra-
nharia se tivesse feito mais outras iguais.”! Tenho
visto alguns pintores, escultores ¢ mesmo ret6-
ricos ou poetas — se é que em nossa época se
encontram retdricos ou poetas —— entregarem-
se com empenho ardente a uma obra; posterior-
mente, esfriado o ardor do engenho, deixam a
obra inacabada e tosca ¢ com nova paixio se dio
a novas coisas. Eu nio tenho dividas em criti-
cé-los. Todg aquele que deseja que suas coisas
sejam agradaveis e aceitas pela posteridade de-
ve primeiramente refletir com cuidado sobte o
que tem a fazer e, depois, torni-lo bem-acabado
com tedo o esmero, Ndo é em poucas coisas que
se aprecia mais a diligéncia do que o engenho;
mas deve-se evitar o escripulo daqueles que que-
rem que em tudo nio haja nenhum defeito e que
tudo seja polido demais. Nas suas mios a obra
se torna velha e desgastada antes de terminada.
Os antigos criticavam Protégenes porque cle
nio sabia tirar 2 mio de cima de seus quadros.?

-

R
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Acho isso meritério no sentido de que.devemos
nos esforgar com o que existir em nés de en-
genho para que com nosso capricho as coisas se-
jam bem-feitas. Querer em tudo, porém, mais
do que seja possivel, parece-me atitude de pes-
soa teimosa e birrenta e nio de pessoa diligente.

62, Deve-se dar as coisas uma diligéncia mode-
rada € procurar o conselho dos amigos. Durante
a pintura, devemos estar abertos a todos 0s que
vém ¢ ouvir a cada um, A obra do pintor pro-
cura agradar a2 multidio. Nio se despreze, pois,
o julgamento e o parecer da multiddo, quando
for possivel respeitar-lhe a opiniio. Dizem que
Apeles, escondido atris do quadro para que ca-
da um pudesse ter mais liberdade para critica-lo
e, ele, melhor oportunidade para ouvir, ouvia o
que cada um criticava ou louvava.' Gostatia, pois,
que os nossos pintores pedissem abertamente
opinides ¢ ouvissem os julgamentos de cada pes-
soa. Isso lhes seria dtil para obter prestigio.
Nio hi ninguém que nio se sinta honrado em
dar sua opiniio sobre os trabalhos dos outres. E
nem € o caso de se duvidar que os invejosos e
detratores possam prejudicar a fama do pintor.
O prestigio do pintor ¢ coisa que se evidencia
sempre, ¢ as coisas que ele pintar bem serdo as_
“testemunhas de sua fama. Ouga, portanto, a
todos, pense bem sobre tudo e se corrija intetior-

mente; depois, quando tiver ouvido a todos_agre-

dite nos mais experientes. l
—
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63. Isto é o que eu tinha a dizer sobre a pintura,
Se for utilidade e proveito aos pintores, uma
coisa s6 pego como recompensa das minhas fa-
digas: que pintem em suas hist6zias a minha fi-
sionomia, mostrando assim que sdo agradecidos
¢ que eu me preocupei com a arte.! E se nio
correspondi a0 que de mim esperavam, nem
por isso me critiquem por ter tido a coragem de
abordar assunto tio importante. E se meu en-
genho nio foi capaz de realizar aquilo que s6
tentar ji € digno de louvor, lembre-se de que ji
a inten¢io nas coisas grandes e dificies costuma
ser motivo de louvor. Talvez depois de mim
venham outros que corrigirio os nossos crtos e
serdo, nesta arte tdo digna e importante, mais
liteis e proveitosos aos pintores que nés; e se os
houver, eu lhes rogo e imploto que tomem so-
bre si esta tarefa com alma alegre e bem-dispos-
ta € nela ponham i prova seu engenho, tornan-
do esta arte tio nobre bem orientada. Nés, no
entanto, temos a satisfagdo de pensar que fomos
05 primeiros a conquistar a gléria de ousar es-
crever sobre esta arte tio suti] e tio nobre. Se
nessa empresa assim diffcil ndo satisfazemos
muito a expectativa dos leitores, critique-se mais
a natureza do que nés; ela nos impds a lei segun-
do a qual arte alguma existe que nio tenha tido
seus inicios em coisas erradas. Nada se encontra
20 tempo nascido e perfeito. O que vier depois
e nés — se houver alguém de empenho e en-
‘genho maior que o nosso — esse, segundo crelo,

fara pinta uta e perfeira,
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Notas
LIVRO PRIMEIRO

§ 2% — Neste pardgrafo € nos seguintes, o autor, na tritha
de todos os autores medievais que escreveram sobre
a Optica, revela-se devedor com relagio a Euclides;
1o entanto, ele analisa os problemas da visdo empiri-
camente, renunciando a qualquer implicagio de or-
dem metafisico-teoldgica. Sobte o ponto € a linha
tratados aqui e mais abaixo (§ 6), no que diz respei-
to & distdncia (¢ nio ao dngulo visual) como fator
determinante da grandeza dos objetos vistos, o autor
estd mais prdximo das teorias &pticas de Alkindi e do
comentitio andnimo da Optica de Buclides, como fi-
cou esclarecido por Vescovini, 1965, 111, p, 47 ¢
segs., e IX, 225 e segs,

§ 52~ Os filosofos seriam os que escreveram sobre 6ptica
a partir de Euclides, especialmente os autores drabes
medievais, Alkindi e Alhazem, que tinham criticado
¢ modificado as teorias dos gregos. No texto latino
(7-10} se propde — para descarti-lo — o problema
da origem dos raios visuais (do olho, ou melhot, do
objeto visto), mas fica claro pelo que segue que o
autor se apega 3 teoria de Alhazem, exposta no De
aspectibus (traduzido para o latim no século XIIT por
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Witelo), ¢ nio i teoria de Galeno ¢ de outros que
insistiam na forga do olho.

§ 6°— A teotia do triingulo visual ji se encontra em Eu-
clides. A disputa, referida no texto latino (12-14),
a respeito da sede da visio (dentro do olho ou sobre
sua superficie} encontra-se sobretudo nos tratados fi-
siologico-filosdficos drabes, particularmente em
Alhazem (Vescovini, 1965, VI-VII). Tratando do 4n-
gulo visual em relagio com a grandeza dos objetos
vistos € no caso especifico da esfera que menos se vé
quanto mais dela se aproxima o olho, o autor segue
Euclides (Optica, in Opera omnia, aos cuidados de I,
Heiberg, VII, Leipzig, 1895, p. 37 ¢ segs.). Em se-
guida, porém, o autor insiste na distdncia entre olho
¢ abjeto e ndo no ingulo visual. Sobre a importincia
dessa diferenca como base da perspectiva artificialis,
ver Panofsky, 1961, p. 42 e segs.

§ 72 -Na dplim, Euclides fala do cone visual, ndo da
pirimide, Mais explicita ainda para. o caso é a cha-
mada recensio Theonis da oprica (edigio citada, p. 167
€ segs.). Ao contritio, os autores drabes, Alkindi e
Alhazem, seguidos depois por outros, falam em pi-
rimide (cf., no entanto, também Didgenes Laéreio,
VII, 157). Nicola Oresme. {morto em 1328) no seu
De visione stellaram (Vescovini, IX, 202) explica pela
densidade do ar o fate de virem a faltar luzes e co-
res vistas 4 grande distinciz, o que combina com o
pensamento do autor melhor que a passagem atis-
totélica citada por Edgerton (1969, p. 119).

§ 82 — Alhazem (cf. Vescovini, VI, p. 121 ¢ segs.) tinha
insistido muito sebre o ralo céntrico. INa teoria da
perspectiva do autor, esse raio assume uma impor-
tincia crucial porque determina na intersecgio da
pirimide (isto é, no plano da pinwra) a posigio de
todos os outros rajos, como também a altura do
hotizonte ¢ o ingula visual, a partir do qual se.olham
€ sc representam as coisas pintadas.

154




§ 9= — Cf. Edgerton, 1969. A teoria das sete cores re-
monta a Aristoteles (De rens). O autor prefere, sem,
porém, se apegar multo, a teoria das quatro cores
correspondentes aos quatro elementos, provavel-
mente tomads de empréstimo a Galeno.

§ 11 — Falta no texto latino essa referéncia aos “milagres da
pintura”, No entanto, cf. § 19 ¢ a nota referente a cle.

§ 12 e segs. — Nestes parigrafos, importantes para enten-
der a perspectiva albertiana, o autor nem sempre é
claro. No infcio emprega o termo “eqilidistante”
para indicar superficies frontalmente opostas ao es-
pectador e paralelas 4 intersecgio da pirimide visual,
isto ¢, i superficie da pintura. Por meio dos triin-
gulos proposcionais demonstra de que maneira toda
“quantidade” dentro do imbito da pirimide terd o
mesmo valor proporcional 3 intersecgao. O termo
“colinear”, por outro lado, significa aquela “quanti-
dade” que nio forma nenhum tridngulo, encontran-
do-se na mesma Jinha do raio visual, Até aqui, tudo
bem. Os problemas surgem, porém, quando, das re-
lagGes geométricas dos objetos vistos no espago dian-
te do espectadar, se passa a explicar como tais re-
lagdes sio representadas na intersecgio. O autor
mostra-se consciente de uma certa confusio e difi-
culdades § 16; e no § 17 nio consegue. dissimuld-las.
Acrescenta ainda outra confusio, aplicando af o ter-
mo “eqilidistante” a “quantidades” eqiiidistantes de
alguns raios visuals, mas ndo paralelas 2 intersecgio.
O autor ndo consegue explicat como eles se com-
portam na supeeficie da pintura, e permanece ai um
hiato ndo preenchido entre a demonstragio tedrica
da geometria visual e sua aplicagdo.

§ 14 — Aulo Gélio, Nales AAtticae, 1, 1, pp. 1-3.
§ 18 —~ ' Os fildsofos seriam os céticos Cf. Malle, 1950,
p. 69.

2 Nio encontro em Virgilio essa afirmagio sobre
o tamanho de Enéias; ver, no entanto, Aew,,
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VI, 668.
* Protigoras, in H. Diels, Vorsokr, 11, p. 253-71.
* Plinio, N. H., XXXV, p. 74.

§ 19 -- Para a discussio das construgSes de perspectiva
aqui descritas (e também no § seguinte), ver as
contribuiges de Panofsky, 1961; Patronchi, 1958-
1968; Edgerton, 1966; Grayson, 1964, citados na
bibliografia (cf. Gadol, 1969, cap. I). Enigmitico pa-
receu no passado o significado do seguinie enuncia-
do: “Para mim essa linha de base é proporcional
iquela dltima quantidade com a qual me confrontei
antes”, mas a interpretagiio se esclarece com a aju-
da do texto latino, que é um pouco diferente, mais
amplo e mais preciso. O autor pretende simplesmen-
te insistir sobre o principio j4 enunciado ¢ demons-
trado, isto ¢, o principio da estreita relagio propo:-
cional eritre as “quantidades™ vistas e o espago rela-
tivo que ocupam nz intersecgio da pirimide visual,
quer dizer, no plano da pintura cuja “linha que jaz"
¢ exatamente a base. Dividindo essa linha em “bra-
cos”, o autor introduz nas relagGes proporcionais a
relagio fundamental da medida humana, da qual
dependem todas as outras. Como essa linha dividida
corresponde proporcionalmente is figuras e aos ob-
jetos na pintura, desta forma ela serd proporcional as
“quantidades” eqitidistantes vistas — digamos como
o0 autor — através da “janela™. Nio hi divida de que
ele se refere aqui is coisas de dentre da pintura: se o
texto verniculo desperta perplexidade ao falar da *“al-
tima quantidade com a qual me confrontei antes”, o
latino, embora indicado a “proximior transversa quan-
titas”, especifica “in pavimento™ que nio pode ser ou-
tra coisa sendo o que ¢ descrito na pintwra {cf. § 20).

! Na terminologia matemdatica superbiparticns sig-
nifica a relagio 3:5 (Boécio, De inst. arsthm., 1,
p. 28 e De inst. mas., 1, p. 4). O autor observa
com justezz que o sistema empirico seguido por
muitos ndo se sustentaria desde que se colocas-
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se o horizonte mais alto ou mais baixo do que
a altura de um homem representado na pintu-
ra, porque modificaria o ponto de vista do es-
pectador ¢ por isso arruinaria a relagio espacial
entre os intervalos do pavimento.

% A referéncia aos miracula pictarae (Gnica no texto
latino; segunda no verndculo, v. § 11, com a qual
se conclul o parigrafo, coloca-os em estreita re-
lagio com o problema da representagio correfa,
na pintura, de coisas vistas de uma determinada
distincia. As “demonstragbes” foram relatadas na
Vita do autor {(Alberti, 1972, p. 73); parece tra-
tar de uma espécie de “cimara escura” na qual se
viam cenas “‘reais”, isto é, em perspectiva. O fato
de que no § 11 tais demonstragGes sejam citadas
a propdsito de “refragdes” leva i conclusio,
sugerida alids por toda a teoria épdca de Albert,
que elas implicavam o uso de espelhos. Haveria
af, por isso, uma certa semelhanga com as expe-
riéncias de Brunelleschi relatadas por Manetti
(Vita de B., 1927). Quaisquer que fossem os pos-
menores técnicos das demonstragdes do autor,
parece licito supor que sua preocupagio com a
representagio da realidade tridimensional sobre
a superficie bidimensional da pintura derivaria de
experiéncias feitas com espelhos, que cumprem
exatamente essa fungio. Nesse contexto € digno
de nota o fato de que Alberti atribui a Narciso
a invencdo da pintura (§ 26) e recomenda o uso
do espelho para corigir os erros ¢ julgar 4 bele-
za de um quadro (§ 46). Ver também nota ao §
23, ¢ cf. Pirenne, 1970, p. 11, 0. L.

§ 20 — Este parigrafo, que descreve a “construgio legitima”
do autor, tem sido discutido em estudos recentes,
Com a retificagdo no texto latino da passagem ad
alleram lineae caput perpendicularem (Grayson, 1964),
as dificuldades de interpretagio se dissiparam em
grande parte, Resta resolver algumas dividas. Por
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exemplo, parece-me hoje seguro que a construgio do
“perfil” da pintura era feita pelo autor sobre uma ti-
bua (aresls no texto latino) diferente e distinta da
tibua para pintar, e nio necessariamente de dimen-
sdes menores. O equivoco surgiu em patte pelo uso
do termo “um pequeno espago” que ocorre na passa-
gem correspondente do texto verniculo. Para elimi-
nar a divida basta consultar o § 34, no qual o autor
emprega ainda arcole {traduzida agora no verniculo
por le spazze), neste caso certamente distinta da
pintura e major, Segue-se dai que para Alberti a
areols era uma tibua para trabalhos preparatdrios
cujo os resultados eram postetiormente transferidos
para a pintura. A objegio levantada por Parzronchi
(1962, 1964, 1965}, segundo a qual colocar o ponto
sobre o infcio da linha ji prejudica a questio da dis-
tincia, ndo se sustenta se, como defendemos, aquela
linha pudesse ser também maior do que a linha de base
da pintura, O autor nio determina o seu comptimen-
to g, tendo colocado o ponto, ele pode proceder
logicamente para estabelecer depois 2 distincia e co-
locar af a perpendicular. Nio se vé nenhuma difi-
culdade em interpretar a frase Quo pacto onmnes
Dpavimenti parallelos descriptos habeo no sentido de que
o autor entendesse 4 transferéncia, da areols para a
pintura, dos dados proporcionais af atingidos (cf.
§ 34). A frase & um tanto ambigua, mas ela an-
tecipa seguramente o desenho do pavimento da pin-
tura, do qual até esse ponto nio havia tragado ne-
shum paralelo,

§ 21 —Interpreto “os antigos escultores e pintores™ (gpera
DPrisea, maiores wosir)) como uma referéncia mais 4 tra-
digio medieval italiana do que 4 Antigiiidade clssica,

§ 23 —Sobre “demonstragSes geométricas” ver s nota de
Spencer, 1936, pp. 113-6, e cf. Gadol, 1969, p. 0 ¢
segs. Como justamente eles salientam, a construgio da
perspectiva albertiana tem muitas afinidades também
com os métodos empregados por ele mais tarde para
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a mensuragio topogrifica na Descriptio urbis Roniat ¢
nos Ladi rerum matheraticarum, Parronchi, 1967, pre-
tendia mais precisamente identificar essas “demons-
tracdes” com os exercicios geométricos dos Elesenti
di pittara (Op. volg, 111, 1973, p. 114 € segs.).
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§26 —

§27 -

LivRO SEGUNDO

! Cicero, De awicitia, 7, 23.

2 Plutarco, Alex., LXXIV, 4.

3 Idem, Ages., 11, 2.

* Quintiliano, De fnst. orat., 12, 10, 9.

3 Plinio, N. H., XXXV, 62.

I Nido encontro entre os escritores antigos referén-
cia a esta invengio. Cf, Panofsky, Ides, 2% ed., Ber-
lim, 1960, p. 93, n® 125 (), e vernotaao § 19 jd
citado.

? Quintiliano, De fust, orat., 10, 2, 7 (e Plinio, N.
H., XXXV, 15).

* Plinio, N. H., XXXV, 16 ¢ 15; idem, 22, para a
transferéncia de obras de arte da Sicilia para
Roma (por meio de Val. Messala, nio Marcelo).

4 Plinio, N. H., XXXV, 129 (Eufranoz); idem, 68
{Antigono, Xendcrates); idem, 79, 111 (Apeles);
Didgenes Laércio, V, 83 (Demétrio).

V Asclépio, 111, in W. Scott, Hermetica, I, Oxford,
1924, p. 339, 23 (b) (Trismegisto).

2 Plinio, N. H., XXXV, 100 (Aristides), 103 (Pro-
tégenes); outros exemplos, idem, 55, 70, 130,
132, 136, 156.

? Nada se sabe do pintor L. Manilio. L. Mancino
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{Plinio, N. H., XXXV, 23), com o qual, de acor-
do com algum comentador, o autor teriz feito
confusio, nem pintor era,

* Plinio, N. H., XXXV, 19-20 (Fibio, Turpilio,
Titédio, Paclivio}.

* Idem, 137, ¢ XXXVI, 32 (Sécrates); Didgenes
Laércio, III, 4-5 (Platio); Plinio, XXXV, 135
(Metrodoro); Didgenes Laércio IX, 61 (Pirto).

¢ Suet., Nero, 52; Ticito, Ann, X111, 3 (Nero);
Amiano Marcelino, XXX, 9, 4 (Valentiniano);
Lampridio, Alex, Sev., 27.

T Plinio, N. H., XXXIV, 27; Di6genes Laércio, V,
75 (Demétrio).

§ 28 — ! Plinio, N. H., XXXV, 135 (Paulo Emilio); idem,
77 (Gregos).

* Mircia ndo € citada entre as pintoras por Plinio,
N, H, XXXV, 147, e nio se sabe se Varrio ti-
aha uma filha com esse nome, Como salientou
Janitschek, o autor compreenden mal uma pas-
sagem de Plinio (idem): “Iaia Cyzicena, perpe-
tua virgo, M. Vasronis iuventa Romae... pinxit”
{erro ainda vivo no século XVI; cf. R. Borghini,
11 riposo, Florenga, 1584, 286).

* Plinio, N. H., XXXVI, 14 (mirmore); Alb. Mag-
#no, De winer,, 11, 3, 1 (teis barbados). No seu De
Hatwa, composto talvez por volta de 1450, o au-
tOr apresenta essas imagens naturais como fonte
inspiradora das artes plisticas {ed, Grayson,
1972, § 19).

* Plinio, N. H., XXXVII, 5.

§ 31 — ! Plinio, N, H., XXXV, 67-8; Xenofonte, Msamo-
rabilia, 111, X (Parrasio); Plinio, idem, 81-3
(Apeles, Protdgenes).

2 No texto latino, o autor atribui 2 si a invengio
do “véu”, De qualquer modo, ainda que o uso de
um tal instrumento seja atestado na tarda Idade
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Média, sua tungdo nio podia ser.entdo a que mais
tarde foi idealizada pelo autor em estreita rela-
¢i0 com suas teorias dpticas e de perspectiva,

§ 35—~ Para as obras colossais que o autor tinha em
mente, ver Plinio, N. H., XXXIV, 39-46, ¢
KKKV, 31 (e cf. De statua, §§ 5 ¢ 11).

§ 36 — Vitrdvio, De arch., 111, 1. CE De statua, § 12 (ed.
Grayson, 1972, Introdugio, pp. 19 e 23).

§ 37— * Dois pintores que nio figuram no texto verniculo;
um, Démon, é ficticio (entenda-se Parrisio; cf.
Plinio, N. H., XXXV, 71, e ver nota ao § 41); o
outro, pintor de Ulisses, deverd ser identificado
com Eufranor (Plinio, idem; 129), N2o se sabe a
que representagio de Meleagro o autor se refere
(cf. Mallg, 1950, p. 89, n® 2).

2 Aen., 111, 588 e segs. (Aqueménida).

§ 38 — ! Nio consegui encontrar a fonte dessas represen-
tagdes de Pélux e de Castor,
2 Clcero, De nat. deoram, I, XXX, 83 (Vulcano).
§ 40 — ! O pintor de Antigono ¢ nomeado no texto la-
tino (Apeles): Plinio, N. H.,, XXXV, 90.
% Plutarco, Péricles, 111, 2.
§ 41 — Plinio, idem, 98 e segs. (Aristides),
' Cicero, De amicitia, 14, 50.
§ 42 — ' A descri¢do é calcada em Quintiliano, De inst. orat,
2,13, 13 (onde Timantes figura como Cyathius,
nio Cyprias); cf. também Plinio, N. H., XXXV,
73; Cicero, Orator, XX1I, 74, “Colocentsio” (Collo-
teicum), com evidente estropiamento ou, em todo
caso, fusdo do nome e da ofigem, estd por “Coloten
Teium” em Quintiliano.
2 A famosa “Navicella” de Giotto destruida no
século XVII cf. W. Oakeshott, The mosaies of
Rome, 1967, pp. 328-32).

§ 43 —  Os sete movimentos derivam de Quintiliano, op.
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cit, 11, 3, 105.

§ 46 — ' Cicero, Bratus, XV1III, 70, cita Z2uxis, Polignoto,
‘Timantes € outros que usavam quatro cores (cf,
Plinio, N. H., XXXV, 50); Quintliano, op. cit.,
12, 10, 3, diz que Aglaofonte € Polignoto usa-
vam apenas uma.

2 Plinio, idem, 131 (Nicias); Quintliano, op. cit.,

12, 10, 5 (Zéuxis).

§ 48 — ! Vitrivio, De arch., VII, 7.

2 Plinio, N. H., XXXV, 129 (Eufranor).
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LivVRO TERCEIRO

§ 53 — ! Plinio, Ni H., XXXV, 76-7 (Pinfilo).
2 Luciano, De calumnia, 5 (ver R. Altrocchi, The
Calumay of Apeller in the Litterature of the 400,
na revista Pubbl. of the Mod. Lang. Assoc. of
America, 36, 1921, pp. 454-91; e E. Panofsky,
Studies in iconology, N. Yoik, 1962, pp. 158-9.
§ 54 — ! Séneca, De beneficiis, 1, 3, 2-1.
 Estrabio, Geagr., VIII, 3, 30 (Fidias).
§ 55 — ' Quindliano, op. cit., 1, i, 24-31; cf. os Elementi di
pittara do autor, in Op. velg., 111, 1973, p. 114 ¢
SEgS.
2 Quintiliano, idem, 12, 10, 9 (Demétrio).
§ 56 = ! Cicero, De fnventione, 11, 1, 1-3; Plinio, N. H,,
XXXV, 64; cf. ainda De statua, § 12 (ed. Grayson,
1972, Introdugio, pp. 15, 23-4).
2 Cicero, De orators, 1, 33, 149-50.
§ 57 - Galeno, De nsu partivm, XVIL, T (cit. Edgerton,
1969, p. 125, no 39),
§ 58 — Plinio, N. H., XXXIV, 47 {0 autor trocou os dois
nomes}.
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§ 59-—

§60 -~

§61 -

§ 62 —
§63 -

Plinio, N. H., XXXV, 109 (a rapidez & de Nico-

maco, nio de Asclipiodoro).

! Plinio, N, H., XXXV, 130 (Nicias).

2 Idem, 135 (Her4clides); idem, 113 (Serapiio,
Dionisia}.

3 Nio ¢ indentificivel esse Alexandre que pinta-
va cies (mas cf. Plinio, N. H., XXXV, 132).

* Idem, 119 (Aurélio).

% Idem, 54, ¢ XXXVI, 18-19 (Fidias).

& Plinio, XXXV, 128 (Bufranor).

! Plutarco, De ffb. educ., 7.

2 Plinio, N. H., XXXV, 80 (Protdgenes).

Idem, 84-85 (Apeles).

! Até agora nio se conhecem testemunhos seguros
segundo os quais o convite do autor feito aos ar-
tistas tenha sido aceito, apesar das tentativas fei-
tas para identificar retratos de Alberti nas obras
de P. Uccello e Masolino: F. Ames-Lewis, ./
porirait of L.B.A. by Uccello, in Burlington Magazi-
#e, pp. 103-4; M. L. Eiko Wakayama, Novita di
Masalino a Castiglione Qlona, in Arte lombarda,
XVI, 1971, pp. 1-16.

2 Cicero, Brutus, XVIII, 71,
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BiBLIOGRAFIA

A bibliografia esta dividida em duas partes.
A primeira apresenta as edi¢des de duas reda-
¢6es do Da pintura; a segunda, que é seletiva,
contém em ordem alfabética livros e artigos
citados ou consultados na preparagio do tex-
to, da introdugio e das'notas da presente edi-
¢#o. Por comodidade, na introdugio ¢ nas no-
tas as obras aparecem citadas apenas com o
nome do autor segnido da data da publicagio.

EbDicoEs

2) Redagdo em italiano

1. Della Pittura Libri 111, in Opere di LB, Albers,
anotadas e explicadas por A, Borucdi, vol. IV,
pp. 11-86. Florenga, 1847.
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2. Leon Battista Alberti’s Kicinere Kunsttheoretische
Sechriften..., mit einer Einleitung und Ex-
cursen versehen von Dr, H. Janitschek, pp.
47-163. Viena, 1877.

3. L. B. Alberti. I{ trattato della pittura ¢ i cingue
ordfni architettonici, 20s cuidados de G, Papini.
Lanciano, 1913.

4. Della pittura, edigio critica aos cuidados de
Luigi Malle. Flotenga, 1950.

5. L. B. Alberti. Opere vojgari, aos cuidados de
C. Grayson, vol. III, pp. 7-107. Bari, 1973.
(Texto reproduzido nesta edigio.)

b) Redagao em latim (ausente. da presente edigdo
brasileira)

1. De pictura praestantissima et numquan: satis landata
arte libri tres absolutissimi Leonis Baptistae de
Alberiis... Basiléia, Th. Venatorius, 1540,

2. M. Vitravit Pollionis De Architectnra Libri decer,
seguido de Lexicon Vitruvianam, De pictura e
Excerpta ex dialoge De Sculptura Pomponii
Ganrici, Amsterdd, L. Elzevitum, 1649,

3. L. B. Albetti. On painting and on scnipture, com
os textos latinos do De pictara e do De statua
com tradugio, introdugio ¢ notas de C.
Grayson. Londres, 1972,

4. L. B. Alberti. Opere volgari, aos cuidados de
C. Grayson, vol. 111, pp. 7-107. Bari, 1973.
(Texto reproduzido nesta edi¢dio.)
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Nota:

A estas edigGes acresceniamos 25 duas tradu-
¢Ges italianas quinhentistas:

~—— La pittura, tradugio de Lodavico Do-
menichi. Veneza, G, Giolito, 1547.

~ Della pittura in Opascoli morali di L. B.
Alberti, tradugdo de Cosimo Bartoli. Veneza, F.
Franceschi, 1568 [reimpressa muitas vezes e
rraduzida do italiano em outras linguas; para
indicagdes bibliograficas ver Michel, 1930].
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