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MATERIA E FUROR

Num periodo historico em que os artistas foram profundamente cons-
cientes de sua dignidade intelectual e aspiraram alcancar fama de filosofos
e literatos, expressando amitde, e em estilo até nobre, o proprio pensa-
mento artistico, Michelangelo — que representou o pice do “intelectualis-
mo” da arte no Renascimento — deixou poucos testemunhos diretos de
suas idéias sobre a arte. De fato, muito pouco revela seu epistolirio, e
pouco podemos extrair de Condivi, seu bidgrafo mais fiel. Embora as idéias
de Vasari derivem de Michelangelo, elas representam mais uma interpreta-
¢do—e uma interpreta¢ao em sentido maneirista e quase académico — do
que um testemunho. Quanto aos Dialoghi michelangioleschi de Francisco
de Hollanda,* todos sabem que se trata de uma reconstrucio literiria, na
qual apenas alguns trechos (a avaliacdo da pintura flamenga, a definicio
do desenho) referem com certa exatiddo a concepgio do mestre. Ha ainda
0s poemas, que certamente constituem a base para a reconstrugio das
idéias artisticas de Michelangelo, mas é preciso lembrar que neles a “teo-
ra” da arte se confunde com o ideal neoplatonico, expressio, para
Michelangelo, de um sublime impulso religioso, mais do que um conceito
especifico da arte.

Por outro lado, ¢é evidente que a mudanga profunda das idéias estéti-
¢as ocorrida na segunda metade do século Xvi encontra sua origem e razao
primeira justamente na arte de Michelangelo. Nio apenas essa arte € pos-
ta como modelo supremo e quase como encarnagao da idéia de belol mas
ambém parece exigir — para sua plena compreensio — a formulacio de
Uma teoria estética. Os contemporineos sentem que essa arte € 20 mesmo

) Titulo da edigiio italiana dos Didlogos em Roma, segundo livro do tratado De pin-

Muraantigyq 1548).
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tempo arte e filosofia, ou filosofia express.a'em'f()‘rma ilrffstigzl, ¢ tentay
definir os conceitos filosOficos que-pcr-mlt‘nil a LomP'Ff:elnsao do valor
“ideal” daquelas formas. Mudam assim, lqclusxw'e, 0s C‘I'IICI‘IOS gerais par,
a avaliacio dos fatos artisticos: a arte de Michelangelo ¢ a ponte de trans;.
¢io entre um classicismo “historico” — baseado no estudo e na imitaciq

dos monumentos antigos — € Ui classicismo que poderiamos chamar de

ideologico”, que se identifica com o grau mais elevad.o de espiritualid.
de humana. O conceito de sublime — a maior contribuicio da arte i
Michelangelo ao desenvolvimento historico do pensamento estético —
funda-se precisamente na oposicio entre a id¢ia do eterno e a idéia do

temporirio, que € propria da historia, e pode ser considerado como um

classicismo supra-historico, universal.

Além disso, € evidente que Michelangelo marca o apice do “intelec-
tualismo” da arte justamente por €ssa razao, porque suas idéias estéticas
nio podem ser expressas de outro modo, a ndo ser na propria realidade
formal da obra de arte, cujo valor, por sua vez, consiste precisamente nas
idéias nela contidas e expressas (e nio poderiam ser expressas de melhor
maneira do que na concretude pldstica da propria forma). Se aquelas
idéias pudessem ser escritas ou formuladas em termos tedricos, separadas
da imagem ou da forma da obra de arte, esta perderia grande parte de seu

-alor, recaindo fatalmente no tecnicismo proprio da atividade pritica, con-
siderada como antitese da atividade espiritual.

Erwin Panofsky' demonstrou que o pensamento de Michelangelo (a
imagem ideal desenvolvida e no entanto aprisionada pela matéria, e a mis-
sdo do artista de livri-la daquele “supérfluo” e reduzi-la a esséncia) € um
pensamento profundamente neoplatonico, carregado “daquele significa-
do moral-simbélico que se encontrava em Plotino e no neoplatonismo tar-
dio [...] extrair a forma pura do bloco de pedra bruta sempre pareceu-lhe
o simbolo de uma catarse ou renascenca”. No entanto, 0 processo para
extrair a forma da matéria que a aprisiona € — como se vé — operativo,
tipico da escultura; além disso, a arte é o processo que se cumpre na matc-
ria e que tem como objetivo definir e dar forma 2 idéia; e ndo pode haver
uma,esté[ica de maior validade, mais completa e até mais filosofica, doque
a propria arte,

O vértice ideal da arte ¢, para Michelangelo, o desenho; com efeit,
s6 depois de Michelangelo as diferentes artes figurativas foram reunldﬁf
fsob O termo “artes do desenho”. Michelangelo precisa que O desenho ©
traco” ou “linha”, e que isso constitui a base ou raiz comum das artes: Pm'
tura, escultura, arquitetura. E evidente a referéncia as fontes mais :lﬂ“gﬂ;
?:12{?32[22222?;0;[,“6““r-]O: Leor.) Battista Alberti d(?ﬁne o) deserllhol cgm

omni materia separata [uma imagem S€Par
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8, jique Francesco Filelfo — mestre de Alberti em p; I
- > A 1elHin cos Addua —
1 0S MESMOS termos a id¢ia segundo Platao, nio resta divid ' d
PSR e 1da de

qho” de Alberti ndo € senao a idéia platonica expressa fig
Xpressa ligura-

joda n
Jefin€ co
, o “dese
(!U,L jente.

“an’:xm Michelangelo tifn,]hém' o desenho, enquanto linha ou traco, ¢

em scpnmdu da matéria; mas seu problema — o que confere a m;h
e atoda sud obra um sentido altamente trigico — ¢ 1“51'lm;n[ -
da «libertacao” da matéria. X s

Alberti dispoe de uma tcor_in do espaco, mais exatamente, uma teoria
o espaco paseada na gC‘OlTlC[l‘!Zl eucl ldl.ilnll; para ele, desenhar é elevar as
formas irregulares f)” ac1dcnl:us. das C()-lS:lS naturais a regularidade e pro-

orcio da geometria. l:*‘or essa via, a unidade das coisas ¢ reduzida a valo-
ces, relagoes, proporgoes, espago.

Alinha e O trag0 — que nenhuma sensacao ou observagio pode pro-
porcionﬂfC que ndo € sendo :lbstraguo intelectual — convertem-se no limi-
te entre O individuo e 0 espago universal. Dessa maneira, a linha ja nio diz
respeito as coisas ou a0 espago, ou diz respeitoa ambos do mesmo modo,
ou, Mais precisamente, manifesta a relacio ou a sintese desses dois termos
opostos. O artista por exceléncia, que sabe manifestar ou realizar essa rela-
¢ioe reconduzir qualquer aparéncia a “espacialidade” pura, € Piero della
Francesca. E inutil ressaltar quanto a arte profundamente dramatica e con-
irastada de Michelangelo € distante da serenidade e da suprema limpidez
formal de Piero della Francesca. Para Michelangelo, ndo existe um espa-
co preestabelecido, estavel, definido por normas de propor¢ao ou de geo-
metria; suas figuras se contorcem € s debatem, tensionam-se €m escorcos
exasperados para “buscar” um espaco, sem nunca se conectar a uma pers-
pectiva, mas, a0 contrario, tentando abrir uma perspectiva com o esforco
sobre-humano de seus gestos. O platonismo de Michelangelo nio € fé no
céu das idéias eternas, mas busca desesperada de qualidade ideal median-
te uma dspera e dolorida experiéncia de vida.

Michelangelo faz de tudo: escultura, pintura, arquitetura; e certamente
nio pela versatilidade, o Vielseitigkeit, que € considerada uma das caracte-
risticas do homem do Renascimento, mas devido a0 cerrado rigor ideologi-
_CO de seu pensamento, que reduz todas as artes ao desenho. Ele nega,
inicialmente, que a diferenca do procedimento téenico entre as diferentes
dnes seja uma diferenca conceitual; 0 desenho, como espiritualidade pura,
"-"CI}Ji todas as técnicas especificas, enquanto ligadas necessariamente as
Tzilcrias particulares. E ficil observar, no entanto, quc as diferentes expres-
:?J;‘:E"guq de Michelangelo ndo te‘ndem de munci’ruu’ulgm?’lzlq [:Lsou;i reeilltlll
ity _L‘.Sc.nho Ou 40 trago, e sim d escultu{n. O c‘u‘ue’r p o > ¢

ra foi salientado f reqlientemente; quantod tura, € facil observar

imag
qua vida
roblema

arquite
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Jas paredes do vestibulo da Biblioteca L:ulrenziana
as das ps :

oionit » 2 capul: < Por
bidas como prigions,” ou que d ctpula de San p

3 o & o let]'() ‘A
n C ; P . ¢
»xemplo, $40 CONc A T g A iy ol
3 [f: 1da como um colossal 71t arquitetonico. Alel disso, a escultura ¢
imaginack : , TORY Atthols . e
mt[uc manifesta mais diretamente O processo ideal do artista, p articuly
arte 5 i

mente enquanto figura: che la p'it? Gt .ulm'z? la pietra scemaporqye
cresce mais ali onde a pedra mais diminuil. oo

Em outras palavras: a imagem — OU conceito, idéia — tanto mpyjg
adquire forma, ou cresce, quanto m:'us a pec?ra' '01,1 a n.natena = é des.
truida. O procedimento ndo se rezlh‘za de cima para baixo (a idéig que
adquire forma na matéria, ainda que 1mpc\rf§|t’a_mente), m:}s de baixo e
cima (é a matéria que da vida ou forma a idéia, consumindo-se oy des.

que as colun

I-
¢ela

truindo-se).
O que entendemos por materia? Toda a arte do Renascimento, at¢

Michelangelo, procura a unidade de uma idéia ou de uma vontade criado-
ra na visio da natureza e de seus fendmenos infinitamente variados, Na
arte de Michelangelo, ao contrério, ndo ha sinal de uma observacio empi-
rica, nem de nenhum outro interesse pelo espeticulo da natureza. Assim
como sua pintura e sua escultura nao deixam entrever nenhum elemento
sensorial, emotivo ou naturalista, da mesma maneira sua arquitetura nio
revela nunca o problema estitico ou estrutural, a referéncia a uma neces-
sidade pritica ou técnica. O ponto de partida € sempre a massa, o peso;
isso indica que a matéria ndo € considerada na multiplicidade infinita de
seus aspectos fisicos, mas reduzida ao denominador comum da massa,
que serve como contraponto dialético do desenho, ou da idéia. Mais pre-
cisamente: a matéria — ndo mais considerada em sua espécie — conver-
te-se em mera materialidade, ou caréncia de espiritualidade, da mesma
maneira que a idéia, o conceito — nio mais identificados com os princi-
pios do conhecimento — sio reduzidos a pura espiritualidade, ou ausén-
cia de materialidade. £ claro também que o problema artistico, que 0
pensamento renascentista abordara como problema gnosiologico, tende
a transformar-se, para Michelangelo, em problema ético, porque 0s ter-
mos espiritualidade e materialidade, finalmente distintos dos conceitos
tradicionais de teoria e pratica, ou de
MENto empirico, sio simplesme
maticamente — o problema da
sintese de objeto e sujeito, que
zara, alcanga sey apice na op

conhecimento cientifico e conhect-
nte os termos pelos quais se define —dr-
consciéncia e da vida humana. A crise 42
a formulac¢do do conceito de espaco feﬂl‘:
osi¢do diametral das duas grandes figu™®

(*) Lit.;

j[u;l:i
de escry

Prsoes”, ou “prisione

. o . e as fbt
e : 1ros”. Nome pelo qual se costumam indicar 45
VOs que Michelangelo e i

> i - - - ior)-
sculpira para o timulo de Jalio 1 (ver ensaio anter!
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isticas do .s‘.(.'Clll()‘-\'Y’)-l 1511(]““;1.{(’) L?‘(:nardo busca a imanéncia absoluta,
4 dissolucd® do sujeito s ’lﬁlf) do homem na natureza infinita), ana-
' te Michclungclo ()'ru.:nt:t-.sc para uma transcendéncia absoluta. a
Jissoluga® do (‘Jl?i(—‘t(? n?):Lljlzlrtlou f,l;lzf]fittl(r_lczfl-l.m' t'_llﬁnimdedzl alma huma-
qa. Eacrise dos LO”“:' = aEs €za e 1istoria, ou melhor, de sua uni-
ade cubstancial, queg pcn.samcn}o € a arte renascentistas (pense-se em
‘ viam definido e defendido. Para Leonardo, a li¢io da historia
erde todo valor: ele CS[}Ile 0s antigos € concentra seu interesse na inves-
tigacdo Ohjet’l\'ﬂ dos fcnomcno.b‘; para Nllc!lr{l:tngelo, t(')da possibilidade de
salvagdo estano passado, na ln:storm, na licao dos antigos, porque apenas
o passﬂ(lo pode, de certa maneira, prc’ﬁgurar o destino da humanidade. O
onto de partida comum, no entanto, ¢ um conceito neoplatonico: o furor
de Marsilio Ficino. E o fitrorque poe em crise o conceito de espaco como
sintese de sujeito € objeto, e substitui a estabilidade e o equilibrio por uma
rensio profunda entre dois termos opostos; e € o furorque provoca o con-
flito entre as relagoes de complemento e de integracio, entre a teoria ¢ a
ritica, no interior daquela sintese que € a a¢ao “historica”. Mas, enquan-
to o furorde Leonardo € anseio de conhecimento — como se apenas na
experiéncia plena da realidade pudesse ser encontrada uma possibilida-
Je de salvacio —, o furorde Michelangelo € anseio de fé — como se ape-
nas além de toda experiéncia pudesse se abrir uma possibilidade de
salvacio. Tanto Leonardo como Michelan gelo fundam a arte no estudo da
anatomia, mas os objetivos respectivos si0 OposLos. Leonardo procura, no
tecido secreto das veias e dos nervos, na circulagao misteriosa do sangue,
os sinais de uma vida humana que se desenvolve de acordo com o ritmo
da vida cosmica e que, para tanto, se serve do controle da vontade e da
consciéncia — o motor oculto das a¢des que nunca poderia ter sentido e
valor “histéricos”. Michelangelo busca no jogo poderoso dos musculos os
sinais de uma vida feita de impulsos morais, a expressio de uma vontade
e de uma consciéncia que querem transcender os limites terrenos — O
motor de uma aciio que estd além de toda historia possivel e que realiza o
destino humano. Cabe lembrar que 0s momentos pictoricos mais eleva-
dos de Michelangelo — a abébada da Sistina e 0 Juizo— desembocam no
seguinte pensamento: o presente, a experiéncia presente ¢ individual, nao
Possui nenhum valor; tudo é reduzido ao passado, a0 mais remoto passa-

30 da humanidade, e ao futuro, ou ao destino, a seu mais remoto ¢ final
€stino,

art

ou
|()g;lmcn

d
gafael) ha

Por isso, podemos afirmar que, no pensamento intimo de Michelan-
ﬁf(l)?),[: problema artistico confina com problema moral,’ ou Seiﬂ., com O
Yema do “fazer”. Explica-se assim por que a massd ¢é tio evidente €
Particularmente acentuada, depois de o artista ter individualizado a idéia
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fundamental da imaterizllidzlde’ c.lo dcsenh'o eﬂm.[(’)das as formg
sejam elas obras plasticas, pictoricas, ﬂl’q1’.llIL‘[0n’1Cd§; como se
iidade ndo passasse de um tmbalhp continuo na mf‘[_e“i!,'Um
continua e ansiosa no bloco para liberar a forma prisioneira.

S d@ ane

- e ]
4 CSpirity,.

Non ha l'otimo artista alcun concetto
C’un marmo solo in sé non circonscriva
Col suo soverchio; e solo a quello arriva
La man che ubbidisce all'intelecto.*

Panofsky observou com muita perspicdcia que o ideal neoplaténice,

tio evidente nos poemas de Michelangelo, é muito menos evidente e
sua obra figurativa, na qual ele “se preocupava sobretudo em afirmar qe
a atuagdo na matéria se verifica sempre e necessariamente antes do ‘dar
forma’ na alma do artista™. Toda sua poderosa energia criativa e sug fé no
valor da forma visivel contradizem — pelo menos aparentemente — 3 tese
platénica da inferioridade inevitivel da obra realizada em comparagio i
idéia; tese que reapareceria, ao contririo, nos maneiristas, especialmene
em Zuccari, e que explica perfeitamente a inconsisténcia figurativa das for-
mas destes. No entanto, Panofsky observa que a palavra idéia (Zuccari a
tomaria como base de sua formulacio teérica) é cuidadosamente evitada
por Michelangelo, que utiliza Sémpre o termo conceito; e isso porque,
como conhecedor profundo do neoplatonismo, ele se recusa a aplicar i
forma artistica — que certamente sublima a matéria, mas é inseparavel
dela — um termo que indica explicitamente a transcendéncia mais abso-
luta. “Os pensamentos artisticos de Michelangelo nio precisavam recla-
mar uma origem divina nem uma beleza sobrenatural, assim como nio
pretendiam se justificar com tais reivindicacdes.” O “conceito”, ao contri-
rio, € todo interior consciéncia individual e €, além disso, inteiramente
humano; nio é revelacio sobrenatural, mas um grau de eleicao alcanga-
do mediante o drama moral da existéncia. Pelo mesmo motivo, em todo
pensamento de Michelangelo, o “conceito” nio € norma ou principio de
Propor¢io, tampouco ideal abstrato de beleza, mas possui um significad?
religioso preciso, enquanto reducio da nossa imperfeita “forma” terrend d
nossa perfeita “forma” espiritual,
~ Merece ser salientado que —até quando critica a pintura flamengd —
Michelangelo nuncy estabelece especificamente uma questao fOfm’al Olf
de valores, tampouco de beleza real e de beleza ideal; sua objegdo e’pf?‘
funda e — traduzidsa €M termos modernos — significa: a arte italiana € :

(*)Niotem o i ; I joabran”
OlUmo artista um s6 concei A si mesmon
; ceito re em si
ja/ Com sey g €ito/ Que um miarmo

Sup€riluo; e aquele 6 alcanga/ A mao que obedece ao intelecto.
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.6, & flamenga apenas devota; a arte italiang (¢ portanto
gioss '_cc,mwnlc moral, porque estimula a alma 2 ve
ntri a eleicio suprema, a arte flamenga limi

ancar A-5C a comover: ¢ - :
q alcans: » T o P WG Ml (i Y L eryaarte ita-
¢ induza umamot auténtico (aqui em .wnnduncupl:ﬂr’,m(.())',i atte
- y g 21la-

nengd induz a %mmy )tlTr'n‘u‘r:l‘ fl-l'l‘l.il'. j‘l':|:l agradara bastante as mulheres,
,;Ohrctlldﬂ as. muito ve 1"1.«., 1'~. reiras ¢ :1.];;11115 cavalheiros desprovidos do
;-c qtido musical da \’Cl‘(l'.ldCl‘I"l l'lurmom.n.~ Nas Flandres pintam-se coisas
;lgmdfl"eis* sobrctud‘() le’:l‘ 'L ngd'n.‘ir a Visio c)flcrmr, ¢ coisas de que nio
s pOSSA falar mal, Lion}o‘ .si.mios - prf)fct:ls. [-,ss:!‘pintur:l se compoe de
panos, casebres, verc L_lﬁts C (3 (‘f[.n_?o' sombras de drvores, de pontes ¢ ria-
chos, € eles chamam 1ss0 ‘dL paisagem, com umas figurinhas aqui e ali.”
A0 contrario, “uma boa pintura ndao ¢ senido uma copia da perfeicao de
Deus € uma reminiscéncia da pintura divina, uma musica ¢ uma melodia
que apenas o intelecto po_dc_pcrccbcr, nao sem dificuldade”.? A eleicio ou
1 salvagio, que estio no limite das aspiracoes ideais de Michelangelo, sio
obtidas também por meio do intelecto; e o fim ético delas ¢ resolver e sin-
retizar toda a consciéncia do mundo (e uma consciéncia que se estende
notempo e abrange todas as geracoes) num impulso final para Deus. Pela
mesma razio, a arte deve ser dificil: ndo € contemplagio encantada, mas
choque continuo e superag¢ao de obsticulos.

O motivo dramatico do pensamento artistico de Michelangelo reside
inteiramente nessa contradi¢iao inevitavel do criar que ¢ destruir, da indi-
vidualidade que, ao exaltar-se, se destroi e se converte em universalidade.
Aescultura é uma arte obtida 4 for¢a de tirar e na qual a forma cresce mais
ali onde a pedra diminui. Mas a forma obtida ainda serd pedra, matéria:
serd uma matéria em que a forma humana imprime seu proprio impulso
eletivo, obrigando-a a se transcender por seu proprio esfor¢o, e que se
eleva tanto mais quanto maior é o peso e mais dura a dificuldade, mas
sempre permanecerd pedra, da mesma maneira que O homem mais per-
f.eilo sempre serd carne. E assim porque nio pode existir uma perfei¢io
fixa, constante, que uma vez alcangada s6 possa ser repetida; tal repeticao
Seria apenas técnica, mecanica, e a forma ndo teria valor. Como nd vida
Moral, tambhém na arte ndo ha limite que possa ser alcancado de uma vez
Portodas; ap6s cada obra, o esfor¢o deve ser repetido desde 0 inicio, por-
du€ ndo importa tanto a perfeicio da obra quanto o empenho, o tormen-
0, 0 ansejo inesgotavel do artista
Ohjeg(;'zt:i’?cme_ por sua fundamental qua.lidlzl)dc, L[l(;:lr(; [lLrlt; ::T; ;‘l’lfl‘l‘i
M0 tempg r? - flgum S Opl O-l.) (:nl¢l :incstino As drvores, 0S
Pissarog (’la © passado e no futuro, na hl.bt(?l'l‘d e no | R D

Sda pintura flamenga nao tém historia nem destino; p

Ora s
da eticidade fundamental da arte.

aane dele) ¢
neeras dificuldades ¢

Jiand
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A
O

justamente Michelangelo — que mu;

cvnlica-se assim por que .
Explica-se asst - AT | e i} ais

. qualquer outro enaltece a ]lgd(.) dos “mtngo-.s ¢ também home )
que g srico do classicismo; ¢ oartista no qual o Romanlis m
an,

echa o ciclo hist¢
que fechaocic 33 s ’ .
' onhecerii, N0 COMECO do século XX, seu grande precursor.
rt‘c iy b

A interpretagio romintica, que reconheceria em ?"“Che‘lilngclo O crig.
dor de uma estética do sublime, serd de fato MUIto mais auténtica d, Que
de seus sucessores imediatos. Tanto 0s MAaneiristas romanos — gy assy.
miram as formas de Michelangelo como canones sem perfeicio, reduzip.
do todo o procedimento da arte A “pratica” da imitacio — como OS lebricog
do Barroco — que tentaram interpretar a visao de Michelangelo em Senti‘-
do espacial e portanto naturalista, reconduzindo o classicismo ideoldgic,
10 classicismo historico, e a ética do “sublime” a0 moralismo pratico e cop.
formista da Igreja — falsearam e distorceram, na realidade, o pensamento
artistico do mestre, cujo sentido profundo ndo podia certamente ser reduy-
zido a construgio de uma teoria ou & promulgacio de cinones formais

Mesmo hoje, seria necessirio procurar mais a fundo no novo valor do
ideal atribuido a forma e, portanto, no novo significado conferido 3 figura
moral do artista, na qualidade de sua inspiracao, em sua tensio interior dian-
te de um ideal sempre inatingivel, no furorde seu processo expressivo,

[1964]
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NOTAS

I NELLESCHI (PP 81-132)

(1) Ed. por Gactano MILANESI, Operettf istoriche e inedite di Antonio Manetti, Florenca,
L MonnieT, 1887. Aatribui¢io da Vidade h[ip'po anellcsc'hi a Manetti, até hoje geralmen-
" ;mza. ¢ posta em davida por Ugo Procacci, que conduziu a esse respeito intensas pes-
quisas de arquivo ( comunicagio oral). ;

(2) Leon Battista ALBERTI, Della pittura, ed. critica por L. MALLE, Florenca, Sansoni, 1950.

4 bras., Da pintura, Campinas, Unicamp, 1989].

" (3) Como demonstro em Fra Angelico (Skira, 1955), a primeira tentativa de aplicar

1 perspectiva 20 €ampo de visio foi realizada por volta de 1430 por Angelico: com efei-
70do Museo del Gesu em Cortona pode ser considerada quase

1 a predellada Anunciaga
um tr2tado de perspectiva aplicada, sobretudo no que diz respeito a relagdo entre pers-

pectiva e luz.
() P. saxpaoLEst, Aggiunte al B., em “Bollettino d'Arte”, 1953, p. 225.

() Lorenzo GHiBerT, I commentari, ed. por D. mMorisani, Nipoles, Ricciardi, 1947. Cf.
wabém 2 obra fundamental de J. V. sCHLOSSER, Leben und Meinungen des florentinischen
Bldners . G, Basiléia, 1941.

1 (6) Cennino cexxixi, 11 libro dell'arte, ed. por C. € G. MILANESI,

859

(7) P.saxeaotest, La cupola di Santa Maria del Fiore, Roma, 1941.

) f 8) Uma importante contribui¢do ao estudo da fenomenologia do espaco, como expe-
[“:;”l ;’; tal, & dada por P. FRANCASTEL, na primeira parte de seu livro Pintura e sociedade,
edi M?:jlci;'(" “x.“'lcm_c c:\s(udo de Ugo procaccl, “Sulla cronologia delle opere i Masaccio

e ;;m 11.142.) eil 1428", em Rivista d’Arte, 1953. 2

an E;'n -’:iﬁlil’)l?xnmcu, Spéitwerke B.s., em “Jahrb. D. Preuss. Kunstsamml.”, 1930.
(12)M \jm‘ "”'1 Congresso Nazionale di Storia dell'Architettura, Florenga, 1938.
(13) !d- ) ?l, .lhld(.‘n'l.
otbel u;’: ibidem. E. paxorsky ( Die Perspektive als symbolische Form

burg, 1924-25, pp. 258-330) opoe a scaenographia de Vitrav

Florencga, Le Monnier,

-Vortrdge der

Blhh
io, que proje-

Qavisin .
Osobre , e . )
Pojeta 5 vig uma superficie curva — ou melhor, concava —, 4 perspectiva central, que
0 sobre _ .. e . t .
obre uma superficie plana, distribuindo-a simetricamente em rela¢io ao
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cixo. A scaenographia encontra sua forma tipica‘ n:l.construc;‘lo rcd.ond:-l (“omnium linea-
rum ad circini centrum responsus” {cnrrcspondcnc-m de todas as lmlns com o cctntro’dg
compassol), a perspectiva central na basilica. Ponr isso, na arte cl}lsaa;'cz:‘ieme reine Kor-
perkunsd o espago ¢ concebido como “agregado” (cf. E CASSIRF.R,‘ ndit tr :O e cosmo, }:]()_
renga, p. 285); a tese perspectiva do século xv considera o espago ‘ Ofﬂ(?gc?eo A
distingio entre scaenographia e perspectiva corresponde, grosso modo, A dlsun(,:no entre
perspectiva communis ¢ artificialis, que serd proposta em .15(35 por Jean Pelt.:nn (Pere-
grinus Viator), ¢ logo retomada por Diirer (ver J. SCHLOSSER, Drelfumthtercfmr, Viena, .1924,
p. 227). £ a scaenographia que influencia os critérios estruturais da arquitetura medieval,
sobretudo gotica, porque propde uma forma construida, em vez de “desenhada” (cf., além
da obra citada de Panofsky, G. J. Kern, “Die Entwicklung in der europiischen Malerei von
der Spitantike”, em Forschungen w. Fortschritte, 1937). O desenvolvimento da concepgio
perspectiva de Brunelleschi, em suas linhas gerais, pode ser considerado como uma redu-
¢io da scaenographia i perspectiva centralis, ou da visio a id¢ia espacial; ¢ compreensi-
vel entiio, na fase final de sua arte, sua postura mais aberta em relagdo a forma da tradigio
gotica.

(14) G. MARCHINI, em Atti del I Congresso Nazionale di Storia dell’Architettura, 1938,
p. 147.

(15) Na primeira idéia de Brunelleschi, a igreja de Santo Spirito tinha uma orientagio
oposta i atual: a fachada deveria ser erguida numa praga aberta sobre o Arno. Cf. M. saumi,
em Atti del I Congresso Nazionale di Storia dell'Architettura, 1938, p. 160.

FRA ANGELICO (pp. 156-96)

(1) L. VENTURI, Pretesti di critica, Milio, Hoepli, 1929, p. 71.

(2) A. D. SERTILLANGES, Saint Thomas d’Aquin, Paris, Alcan, vol. 1, p- 120.
(3) Idem, ibidem, p. 119.

(4) R. LoxGH1, La critica d'arte, 1941, p. 173.

(5) M. sawmi, Arti figurative, 1947, pp. 82-3.
(6) P. FRANCASTEL, Peinture et société, 1951, p. 21.

BOTTICELLI (pp. 204-56)

El:\’cr A. CHASTEL, Marsile Ficin et l'art, Geneve-Lille, 1954, pp. 136 ss
2) E. GoMBRICH, “Botticelli's m e ' oyl i
Institutes. 1045, « ythologies”, em Journal of the Warburg and Courtauld

(3) C. L. raGGHIANT, “Tuizio d Leonardo”
(4) E. GARIN, Umanesimo italiano, p. 127
(5) Codice Atlintico, 120r.
(0) E. gomBRicH, op. cit., pp. 7 ss.
(D L. veNTURI, La critica e ] ‘arte dj

] ! > di Leonard, inci
® o, Informe i} ardo da Vinci, Bolonha, 1919, p. 167.

(9 CL J. von schLosser, Die Kunstii
SSER, Lhe Kunstiiterat :
(10) E. GomBRicH, op. cit., p. 56. alur, Viena, 1924, p. 70.

» em Critica d’arte, 1954.
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FRANCESCO COLONNA EA CRITICA DE ARTE VENETA DO 110 xv (pp. 263-72)
(1) A unica edicio daquele século foi a dos filhos de Aldo em 1545
(2) L. sekra, “L'origine dellarchitettura barocea”, L'Arte, 19'1 1 B
(3) APOSTOLO ZENO, Gilornale dei letterati Ttalia, xxxv, 1724 p 300
() V. TEMANZA, Vite dei pitt celebriarchitet;..., Veneza, 1868, ppf 1 “ ; p;m alite
erior sobre 0 assunto, cf. I. von schLosser, Die Kunstliteratur, Viena Scltr;;ll ‘ 1924l ‘.mltzu(;:l iy
(5) Ver Ch. EPHRUSSI “Le songe de Poliphile”, Bulletin de , ' P

Bibliophile, 1887 305s

‘ 1l : ) » Pp. 305 ss.
(6) Segundo Temanza, frade Giocondo ¢ Francesco Colonna convivcr'lrr:]pn() Con
vento de San Niccold, em Treviso. | -

(M0 hﬂfhi’“‘f‘c L_‘XUC'T-'WL‘I ¢ sacrilega, como invadistes, dvida de espoliacoes, a parte
mais nobre do p’rcu.o.xo‘ e sxlgm‘do tesouro latino, e ofuscastes nos tempos presentes uma
arte tio digna, atingida irremediavelmente pela maldita ignorincia,”

(8) D. ayou, “ll sogno di Polifilo”, La Bibliofilia, 1899.

(9) GNOLL € EPHRUSSI, Op. Cit., HULSEN, “Le illustrazioni della Hypnerotomachia Poliphili”
La Bibliofilia, 1910, p. 161.

(10) L. B. aLBer™1, De architectura, vu, 10.

(11) F. coLonna, Hypnerotomachia Poliphili, Veneza, 1499, b, .

(12) Idem, ibidem. c. 1,

(13)Idem, ibidem. c. . [Em grego, ididtessignifica “ignorante, sem cultura geral”, mas
também “especifico, particular”; ergdtes indica os trabalhadores manuais.)

(14) L. B. atBerT1, De architectura, vu, 10.

(15) F. COLONNA, op. cit., f 11 ss.

(16) L. B. auserm1, Trattato della pittura, Lanciano, Carabba, 1913, p. 34.

(17) F. coLONNA, op. cit., n. 111,

(18) F. COLONNA, oOp. cit., b. 1.

(19) G. TOFFANIN, Storia dell'umanesimo, Nipoles, Perrella, 1933, p. 8.

(20) R. scuNEIDER, “Notes sur l'influence artistique du Songe de Poliphile, em Etudes

italiennes, 1920, 11, p. 65. Cf. th. EPHRUSSI, Op. cil.

(21) F. cOLONNA, op. cit.

(22) Ch. eptirussi (op. cit., pp. 469-70) observa que Colonna nio fala de mosaico de pasti-
lhas esmaltadas, mas de pastilhas de vidro; e deduz dai, com uma associagio talvez um tanto arbi-
triria, que Colonna se refere aos mosaicos da Capela de’ Mascoli, € nio aos mosaicos bizantinos.

(23) F. coLONNA, op. cit., e. 1.

(24) Idem, ibidem, r. ™.

(25) Idem, ibidem, d. u.

(26) Idem, ibidem, K. 11.

(27) Idem, ibidem, r. ™,

(28) Idem, ibidem, d. 1.

(29) Idem, ibidem, q. 1.

(30) F. A. BArBARO, Miscellanea de storia venetd, 1927.

OPROBLEMA DE BRAMANTE (pp. 273-82)

i ] ovon-
(1) CE. scopeNnAUER, Il mondo come volontd e rappresentazione [Q mundo com e
ra os desenvolvimentos da teoria da

tade e representaci 2 ca ari Laterza. Pa
. sentagiol, vol. i, pp. 25 ss., Bari, Laterza. . “
Emfulhuug, ver M. BORISSAVUIEVITCH, Les théories de l'architecture, Paris, Payot, 1926, p. 146.
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(2) S. viTALE, L’ estetica dell architettura, Ba.ri. Lntcrzt"l-, 19.2.(,%,-,[)}32-
(3) G. vasarl, Le vite de’piti eccellenti pittori, scultori ¢ mIL S ! 45
(:1) F. .MILIZIA, Memorie degli architetti, Bassano, 1785, vol. 1, p. A

.m_ ibide . 142.
:2 thr:n;)l(l:\l-?(ﬁl;;iﬁa ‘cconda, Veneza, 1955, p. 44; ver th. G. P. LoMAzz0, Trattato
) « La Ny

dell'arte della pittura, Milio, 1584, p. Ii.’;(;;;dcaltzi;'! tempio della pittura, Milio, 1590, p. 16,

: sep. K ] Viena, ' P- ;

L) s(c;;Lg\-‘:’:) i:‘:’;’\l:“;:g:;u [l'architettura del Rinascimento, Mil;‘lﬁ, Hocpl}, lf)jl, p. 67,

(8) Giovannoni situa 0s exordios artisticos ('Ic Bramantc}cm Ur )m'o, alrlli)urndo-lhc a
igreja de San Bernardino, a qual associa ainda mais n obradel m‘rfn‘;mtc 'afo' gtfl )'L;.ur-lhc tam-
bém a estrutura arquitetdnica do retibulo de Federico da Monu.' eltro, ji i :nu icado com
aquele encomendado em 1472a Fra Carnovale pam‘Szfn BL'I"I'I:I.I'dan. Qra. nao restam divi-
das sobre a atribuicio do retibulo, de qualidade artistica altissima, a Piero dclla_ Francesca;
deve ser excluida, portanto, a colaboragio de Br:lm:mtc: (?u:mto a Sar.1 Bcrnflrdmo, foi res-
tituido com aguda intuigdo a Francesco di Giorgio Martini por Venturi (Storia dell'arte ita-
liana) e Serra (Rassegna Marchigiana), que reconstruiu o csqucma' original da igreja;
espero em breve poder acrescentar i questao minha contribuicio, mediante algumas com-
paragoes com desenhos inéditos de Francesco di Giorgio.

(9) A. RIEGL, Spatromische Kunstindustrie, Viena, 1927, p. 24; ver th. D. FreY, Architet-
tura della Rinascenza, Roma, 1924, p. 22.

(10) G. vasari, Le vite, cit.

(11) Idem, ibidem.

(12) Nesse equivoco caiu, mais do que outros, bami (Bramante, Alinari, 1921, p. 9),
que insiste na relagio dos arcos da casa do conego de Santo Ambrogio e de Abbiategrasso
com o gosto florentino e, em particular, de Alberti. O arco de Santo Ambrogio, alids, “acen-
tuaria a constru¢io num sentido monumental que os porticos florentinos nio possuem”
—, enquanto € evidente que o arco de Alberti, justamente por estar mais contido nos limi-
tes do plano, possui um valor de monumentalidade que falta ao de Bramante.

(13) Baseado em Vasari, Giovannoni atribui também a esse periodo o campanirio de
Santa Maria dell’Anima e uma fonte para Alessandro vi, na praga San Pietro (op. cit., p. 72).

(14) virrovio, De architectura, v, 7. “De aedibus rotundis aliisque generibus aedium
sacrarum” [Os edificios rotundos e outros géneros de edificios sacros).

(15) F. miizia, op. cit., p. 145.

(16) S. seruo, Dell'architettura, i, p. 44, Veneza, 1551.

(17) L. pami, op. cit., p. 14.

(18) Uma distribuicio arquitetdnica desse tipo é descrita por Serlio no Pértico de Pom-
peu; Serlio a julga “inaceitavel por estar um sélido de pilar acima de um vio, coisa realmen-
te falsa quanto a razio”; no entanto, dadas a solidez exasperada da ordem térrea e a leveza

d_*" ord:;g\) superior, Serlio aprecia o valor pictérico que resulta dessa solugdo (S. SERLIO, Op.
cit,, p. 58).

(19) G VASARI, Le vite, cit,

(20) E um erro tentar identificar no Palicio Caprini formas florentinas romanizadas,
como quer DAMI (op. cit., p. 11). O valor da concepgio espacial de Bramante consiste justa-
mente i f:ato de que nio hi nada ou quase nada de florentino em sua cultura artistica: 0
goislo.classmo do espago plasticamente definido é abordado por Bramante a partir de sud
‘C’:)o(p)":ci‘::’i Z;-eg::::n:?;:so' CAXCrga neste gosto o problema artistico, nio o cie‘n‘tiﬁ»
o Geymuucre I;nomenm' ﬂc:srennno" na arte de Bramante induziu criticos

) » urm e at€ Giovannoni, a atribuir a Bramante, se nio toda,

476

Scanned with CamScanner



qos parte da Chanculnriut tao distante d.c seu cttil(). Para a auséncia de motivos flo-

no estilo de Bramante, cf. D. FrEY (_()p: Cit., p. 25). Quanto i ordem ristica, a de Bra-
fere da florentina inclusive pela téenica, de jato de concreto.

mant¢ ()‘; ; A SUpErposicio bramantiana das colunas sobre o ristico é tio absurda do ponto

(; pI;S;ico que ndo foi retomada sendo raramente ¢ com muitas reservas por artistas

n0S € OManos, a ndo ser por vulgar espirito de imitacio, como no Palicio Uguccioni

ito aproveitada, ao contririo, por um dos maiores coloristas da arqui-

-'() ﬂ'lc
n-nn'n(’?'

de vist
enll
2.(:1-‘lorcnca. Foi ml-l .
ra véneta: Sanmicheli. .
(22) Cf. GIOVANNONI, Op. it.
(23) Cf. D. FREY, Op. Cit., tavv. CXII € CXIIL.
(24) A. RiEGL, Barockkunst in Rom, Viena, 1923, p. 75.

ety

VATERIA E FUROR (pp. 311-8)

(1) E. PANOFSKY, Idea, trad. italiana, Turim, 1952.
(2) F. de HOUANDA, Dialogui michelangioleschi.

SEBASTIANO SERLIO (pp. 341-50)

(1) B. cewst, Trattato dell’oreficeria ed altri discorsi, Milio, Hoepli, 1927, p. 202.

(2) G. P. tomazzo, Trattato dell'arte della pittura, Milio, 1584, liv. vii, cap. 45, p. 477.

(3) L. B. atBerT1, De architectura, 1, 1.

(4) Sebastiano Serlio, nascido em Bolonha em 1475, é citado de 1511 a 1514 como pin-
tor de perspectivas em Pesaro. Mais tarde foi para Roma, de onde talvez tenha partido com
Peruzzi em 1527. Em 1532, Michiel viu, em Veneza, o fundo arquitetonico de um quadro de
Cariani, pintado por Serlio. Desde 1541 trabalha em Paris e em Fontainebleau, até 1548, ano
de sua mudanca para Lyon, onde morreu em 1554. amorint (Elogio de S. S., Bolonha, 1823) e
scGlort (Dialogo etc., Ancona, 1824) limitaram razoavelmente a informacdo de Vasari sobre
os estudos de Serlio com Peruzzi. Ver th. J. SCHLOSSER, Kunstliteratur, 1924, pp. 361 ss.

(5) 8. seruo, 1, 106, na edicio de 1551.

(6) Idem, 1, em particular, p. 39.

(7) Idem, vii, em particular, p. 51; na edi¢io de J. Strada de 1575.

(8) Idem, 1, p. 44.

(9) A expressio é de Rafael, Em “Projeto de uma relagdo a Ledo x sobre os antigos edi-
ficios etc.”, publicado em PASSAVANT, Rafacllo di Urbino e suo padre Giovanni Santi, versio
italiana, Florenca, Le Monnier, 1899, vol. 1, pp. 379 ss.

(10) S. seruio, mm, 5.

(1D A. wiGL, Spatrimische Kunstindustrie, Viena, 1927, p. 45.

(12) 8. serwio, v, 31, v.

(13)Idem, n, 5, 6, 7,8,9.

(14) Primeiros cronologicamente; na realidade sio os Livros i1 e Iv.

(15) S, serwo, m, S.

(16) Idem, v, 17, 1.

(17) Idem, v, 7, v.

18) Idem, v, 67 (tav.),

(19) Idem, v, 31, v.
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20) Idem, v, 55, V. R e .
:21) Muito pelo contririo, aquele absurdo perspectivo parece a Serlio

perspectiva, a qual “demonstra tudo claramente” (loc. cit.).
(22) Idem, vu, 28. ' ' £ s ‘
(23) A coincidéncia € tanto mais curiosa na medida em que, quando Serlio foj para g
Franca em 1541, Palladio ainda nio manifestara suas preferéncias, e Palladio st
C(;nllcccr as vilas de Serlio a nio ser em 1575, quando sua atividade artistica estava pre

4 perfeicag ¢,

Sles
a S¢ encerrar. : .

(24) O Livro v1, habitualmente confundido com o “Livro extraordinirio”, foi, ao contri.
rio, reencontrado pelo dr. Kurt Cassirer na Staatsbibliothek de Munique, onde raz a marcy.
¢do: Cod. iconogr. 189. Devo i cortesia do dr. Cassirer a leitura interessantissima do inédite
de Serlio e as duas ilustragoes, também inéditas. A distin¢io entre o Livrovie o “Livro extraor.
dindrio” (adjetivo que se refere nio i qualidade do livro, mas a sua independéncia da série
numérica dos outros) ji era evidente por referéncias precisas ao Livro vi, que se encontram
no sumdrio e no texto dos outros livros; a noticia da redescoberta do Livro vi e do comeco do
viit (Sobre o acampamento militar de Polibio, reduzido a fortificacio em alvenarig por Seh,
Serlio bolonhés, Cod. iconogr. 190) foi comunicada por SCHLOSSER (Kunstliteratur, 1924, p,
362). Surpreende, portanto, que A. FORATTI(Seb. Serlio e il Barocco, “Atti e memorie della Regia
Accademia Di Scienze, Lettere ed Arte in Padova”, N. S, vol. x1v, 1929, P- 134) caia no antigo
einexplicivel erro; mas, para Foratti, o didlogo Intorno alla vita el operedi Seb. Serlio( Ancona,
1824), de Alessandro MAGGIORI, também se torna “o opiisculo de um anonimo”(p. 129).

(25) S. sEruO, V11, 120,

(26) Idem, vu, 168.

O "LIVRO EXTRAORDINARIO” DE SEBASTIANO SERLIO (pp. 351-7)

(1) O codigo de Serlio foi reencontrado pelo dr. Kurt Cassirer na Staatsbibliothek de
Munique; agradeco ao dr. Cassirer por ter me permitido gentilmente a leitura do texto. Min-
ha interpretacio do “Livro extraordindrio” se justifica com base numa andlise mais sintética
do tratado de Serlio, que publiquei em L'Arte, 1932, fasc. 111.

(2) Aquestao das relagoes entre Serlio e o gosto francés ¢ da maior importincia: embo-
ra Du Cerceau e De I'Orme nio o citem, seus livros apresentam muitos tracos serlianos. Phi-
landier reconhece, ao contririo, a autoridade de Serlio: “O mais recém-chegado de todos,
Sebastiano Serlio (de quem aprendi esta arte desde os fundamentos), parecia estar plasman-
do uma fera [trata-se do famoso problema da voluta jonical, mas aflita por muitas feridas,
ainda respirando, e parecia deixar que levantasse penosamente os membros, para mostrar
que, se fosse abandonada assim, teria esperanca de salvacio” (Gulielmi Philandri Casti-
lionii in decem libros M. Vitruvii Pollionis de architectura annotationes, Paris, 1545, p. 77)-
Nesse livro (pp. 102 e 103) ha desenhos de portas muito proximos aos de Serlio. Entre 08
elementos que Serlio retirou do gosto francés, sa

le lientarei as “lucarnas” postas sobre 0s edi-
ficios “como uma corog” (vi, 62), que

o liberaram dos limites perspectivos, e o abastarda-
mento “das ordens” (vii, 78 e passim), que o liberou das normas proporcionais clissicas.
(3) S. seruo, Lib. Extr. R1. Esse isolamento de detalhes classicos num conjunto nio

classico nio é NOvo; encontra-se, por exemplo, na Capela Colleoni de Amadeo, em Ber-
£3mo, ¢ na Casa da Moeda de Sansovino, em Veneza,
(4) Idem, op. cit., R. 1v.
(5) Idem, R. 1.
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L B ALBERTL De re aedificatoria, 1, 10 e v, 13.
oL B

-y <rRLIO, Op- City R. V1, V11, XXIL :
@3 D, xii1. Motivos andlogos ji se encontram ¢m colunas lombardas, por exem-
n, D XL

Cornaro nos Santi Apostoli de Veneza,
R. v1, XVII, XVIII, XXV D. 10,1V, ¥, XV, XVI.

(8) Iden

!l“ nj (.'pcl']
0) Idem, ]
:lm 1dem, R. XV, XIX, XX1I; D. V.

P

(ll)ldt‘lll. R. XXL - VE i g
1 1dem, R. V11, X, XIIL, XIV, XVIE, XXV, XXVE; DL 1L IV, V, VI, VI, X, XII, XVII, XIX.
(12 g

13) Idem, R. Vi, Xt XIV, XVI, Xxv; Do, 1, v, XIn, Xiv, Xvi, Xvil,
(14) Idem, R. 11, Vill, XVII, xxii; D, v,y Xvi, XX,
15) Idem, R. VIL, X1, XIV, XVI, XVIE, XXIH, XXIV, XXVI; D, 1V, v, VI, VIll, X, X1, XV, Xvil,
4 8) , RV,
(16) Idem, R. v, vii, Vil X.
(17) Idem, R. ViII, XVIII, XXIII, XXV, XXVII.
(18) Idem, R. XXIX.
(19) Idem, v, 33.
(20) Idem, R. Xxx.
(21) Idem, R. xxv.

AMOR SACRO EAMOR PROFANO (pp. 365-72)

(1) virciuo, Bucolicas(ecl. 1, vv. 83-4).
(2) Idem. ibidem (vv. 51-2).

ANDREA PALLADIO E A CRITICA NEOCLASSICA (pp. 399-407)

(1) F. miuzia, Memorie degli architetti, Bassano, 1785, xxviI.

(2) F. sz, Le vite de’ pitl celebri architetti, Roma, 1768, p. 277.

(3) Significativamente, os elementos estilisticos de Palladio nio estio incluidos nos
©squemas que WOLFFLIN tragou em seus Kunsigeschichtliche Grundbegriffe [Conceitos fun-
damentais da hist6ria da arte), como auxilio ao estudo da passagem da interpretacio espa-
cil plistica do Renascimento 2 interpretagio pictérica do Barroco; tampouco cabem na
anilise historica da interpretacio do espaco, proposta pelo mesmo WOLLFLIN em Renais-
sance und Barock.

(9 A. paLLabio, I quattro libri dell architettura, Veneza, 1570, 1, 3.

5) F. miuizia, op. cit., p. 273.

(6) F. URGER, Die Villen des A. Palladio, Leipzig, 1909.

(M) F. Miuizia, op. cit., pp- 281-2.

(8) F. Miuiz1a, op. cit., loc. cit.

OF MILIZIA, op. cit., p. 278.

(10) W, GOETHE, Italienische Reise [Viagem i Itdlial, Vicenza, 19 de setembro. [As cita-

€9¢s de Goethe foram traduzidas por Sérgio Tellaroli.]
(11) Idem, ibidem.

(12) 1dem, ibidem.
(13) Idem, ibidem. Veneza, 2 de outubro,
(14) Burge

I, com visdo historica penetrante, reconduz Palladio  sua POsi¢do no gos-

|6 veneyi P
21ano i —_— s :
»Intwindo a relagio estilistica de Palladio com o gosto de Veronese. Antes dele,
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der Barockkunst in Rom, viu, ainda que €m escorco, o Problem,
ma “vollendet koloristich, gerade weil der plastiche Schwylg,

L [ aita mente colorista, exatamente porque Os €xcessos plisticos recuam
mehr zumcktn.n [mturflm lids. nos deixou um documento significativo de sy educacy
mais). O proprio Ii:lllfldlo. 'l hs 'Qm;rrolivroS. escreve: “[...] para que nao apenas em Ven; )
I ('klef)::lscem e que € o tnico exemplo remanescente da grandez;l:
onde .lodfxs as Z(;Srirr;c:ﬂos’ (:omc;-em a se ver fabricas que t€m algo de bom, desde quz
g;%zlif)t;:;:;o\'i;xo, escultor e arquiteto afamado, comeEou a divull)gar a boa maneira” Para
palladio, em 1570, nio era Roma, mas Ven.czlil, o cent’ro .ondc 35 8035 artles ﬂorescem', Se
pensarmos na distincia que hd entre a Biblioteca M.lrcmnn:: € 5ansovino e os palicios
romanos, entenderemos o significado e o peso dessa afirmagio. S0

(15) A. M. Brizio, “Per una definizione critica de P. Veronese”, L'Arte, 1926,

(16) W. GOETHE, op. cit., Vicenza, 21 de setembro, noite. A afirmagio de Goethe adqui-
re maior valor pela apreciagio decidida do poeta, sobre os elementos coloristas desse edi-
ficio: “Gostaria de té-la desenhado e pintado com as cores que o material e a idade lhe
conferiram”, loc. cit.

(17) Goethe sente esse problema do gosto de P. Veronese, gracas a uma observagio
aguda da paisagem da laguna veneziana; mas talvez a paisagem veneziana nio lhe sirva a
tanto para entender Veronese quanto Veronese para sentir a paisagem veneziana. “O brilho
do sol destacava de maneira ofuscante as cores locais, e as sombras eram tio luminosas que,
comparativamente, teriam podido fazer as vezes de luzes. A mesma coisa se podia dizer dos
reflexos da dgua verde do mar. Tudo isso numa pintura que sobrepunha o claro ao claro,
de tal modo que, para pér os pingos nos i, foram necessirias a onda espumante e a luz
radiante a ilumini-la. Ticiano e Veronese possuiam essa claridade no mais alto grau [...]".
Op. cit., Veneza, 8 de outubro,

(18) “O sitio & dos mais amenos e agradaveis que possam ser encontrados; porque
estd sobre um pequeno morro de facilima ascensio, e € irrigado, por um lado, pelo Bac-
chiglione, rio navegavel, e, por outro, é rodeado de morros amenissimos, que proporcio-
nam a aparéncia de um enorme teatro, e sio todos cultivados, e abundantes em frutas
excelentes, e 6timos vinhedos; por isso, por gozar de todos os lados de belissimas vistas,
algumas limitadas, outras mais profundas, e outras que terminam no horizonte, foi dotado
de pérticos nas quatro fachadas” (PALLADIO, Op. cit., 1, 3).

(19) W. GOETHE, op. cit., Vicenza, 22 de setembro.

giFGL, em Die Enstebhung
de Palladio como um proble

TASSO EAS ARTES PLASTICAS (pp. 446-58)

(1) Seria interessante reler, a esse respeito, as Consideragées a Tasso, de Galilei, que
talvez tenha sido o primeiro 2 tentar um paralelo entre a poesia de Tasso e as artes plisti-
cas, n'ms c.om 0 objetivo determinado de demonstrar a pobreza “pictérica” de Tasso, em
((;(:E:-]F);;r;cao com a \-fivacidadc pl;istica de Ariosto: “Es um mau pintor, senhor Tasso:’ (G.

L, critti di critica letteraria, com notas de E. Mestica, p. 170); “[...] nio sabes pintar,
scvr‘ahor Tasso, ndo sabes usar as €ores, nem os pincéis, nio sabes desenhar, nio sabes fazer
esse trabalho” (op. cit., p. 142), ’ ‘ |
et g = evo; [f] Sua narrativa resulta mais proxima de uma p'f’“"“_ ('L
i dl.fcmm::.c‘com cleito, sendo as tauxias uma quantidade de pedacinhos d¢

S que nunca podem ser juntados tio docemente, que seus con-
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. <piqm cortantes ¢ cruamente distintos pela diversidade da cor, necessariamente
(ormo® 0 %l .m secas, Cruas, sema rredondamento e relevo...] Ariosto matiza ¢ arredon-
s figur® P‘mt:n q.llC ¢ riquissimo em palavras, frases, locugoes e conceitos; Tasso conduz
algu;mncim truncada, seca e crua, sem arredondamento nem relevo, pela pobre-
. 08 requisitos do bem obrar” (op. cit., p. 53). Galilei especifica em seguida que,
mde - Ob'rasso. a sensacio da composi¢io em tauxias ¢ proporcionada por “esse ir
ndo as estrofes, por brevidade de palavras, de conceitos que nio tém relagio
“‘encr? m as coisas j ditas ou a serem ditas”; ou seja, Galilei comparava ao procedi-
necessard Ci)o e fragmentdrio da tauxia justamente o suave desenvolvimento de imagens,
e er}x{:io Tasso definiu como “falar disjunto, ou seja, o que se liga mais pela unido ¢
que 0 gi:[;.a dos sentidos do que pela copula ou outra conjungio de palavras” (carta de 14
32Tu':uhro de 1575, de Ferrara, a Scipione Gonzaga).

Quanto 20 paralelo implicito, embora indireto e falseado, entre Tasso ¢ uma refinada
cultura figurativa do Maneirismo, sobretudo emiliano, ¢ interessante considerar outro tre-
cho de Galilei: “(...] quando me aprofundo na leitura da Jerusalém, parece-me penetrar no

ueno gabinete de um homenzinho curioso, que se entreteve em ornamenti-lo com coi-
sas que fossem exoticas, por anliguidacllc ou por outra razio, mas que na verdade sio bugi-
gangas [...] € igualmente, quanto a pintura, uns rascunhos de Baccio Bandinelli ou de
parmigianino, e outras ninharias. Ao contririo, quando entro no Furioso, vejo se abrir um
depdsito, uma tribuna, uma galeria régia, ornamentada com cem estituas antigas dos escul-
1ores mais celebrados, com infinitas historias inteiras, as melhores de pintores ilustres [...J".

(2) Cf. G. C. ARGAN, “La rettorica e I'arte barocca”, em Atti del Ill Congresso di Studi
Umanistici, Roma, 1955.

(3) Gruyer (G. GRUYER, L'art ferraraise a I’ époque des Princes d'Este, 1897, 11, p. 315) ja
salientou uma afinidade Ariosto-Dosso; € Flamini (F. FLaming, I Cinguecento, Milio, Vallar-
di, s.d.) dedicou um breve paragrafo a relagio Ariosto-Ticiano. Rouchés (G. roucHgs, L'in-
terpretation du Roland Furieux et de la Jérusalem Délivrée dans les arts plastiques, Paris,
1920) insiste brevemente sobre a analogia com Dosso e estuda a fortuna iconografica do
poema de Ariosto, enumerando uma série de obras dos séculos xvii, xviit e xix. Rouchés (p.
13) julga que no século xvi, além do restrito ambiente ferrarés de Dosso, nio podem ser
encontradas obras inspiradas no Orlando, deve haver, ao contririo, alguns casos. G. P.
LoMAzZO, por exemplo, em suas Rimas (1587, p. 287), descreve um quadro, hoje perdido,
do véneto-lombardo Pederzano, que representava Medoro ferido e socorrido por Angélica.

(4) G. roucHEs, op. cit. na nota anterior. O préprio Rouchés tentara um paralelo Tas-
so-Carracci, em seu volume: La peinture bolonaise a la fin de XVIsiécle, 1575-1610, les Car-
rache, Paris, 1913, pp. 8-9. E pouco elucidativo o parigrafo vi (“Musik-Plastik”) do ensaio
de Th. SPOERRI, Renaissance und Barock bei Ariosto und Tasso, Bern, 1922,

(5) A primeira edicio ilustrada de Jerusalém foi publicada por Bartoli em Génova, em
159, com figuras de Bernardo Castello, gravadas por Agostino Carracci e Girolamo Fran-
;Tuief::;jz ou_tra em Veneza, por G. B Ciottii em 15?9; em seguida, em Génova, vieram
", l 62Ulilb‘eldlcocs, 'com novas séries de llUt.;tracoes c%efla.slcl]o, em 1604 e 1§17; em
P@Sla-,em o= » Saiu, publicada p.or G. A. Ruffinelli, uma ec_hcuo.llustrada por antomo Tem-

; » em Veneza, publicada por Albrizi, uma edigio ilustrada por Piazzetta.

Eg; ESLQ;EL(ERH, I.fxta de T. Tasso, Turim., 18?5. ‘

Op. cit.) pensava que o primeiro quadro de tema tassiano pudesse ser

Rinaig, X
iy 0 ¢ Armida, de Annibale Carracci, hoje no Museu de Nipoles, executado em 1600
9 cardeal Farnese

2
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atribuido a Domenico Tintoretto, 0 quadro, devido a sua altissimg qualidade

r Coletti.
¢a a Jacopo po i : _
fim do século Xv1, 05 € pisodios extraidos do Orlando sejam tay.

: notavel que, no % e et g
i Ides de um pathos nitidamente tassesco. Isso € evidente nag figu.
mas ji é perceptivel, gragas aos versos de Lomazzo, p,

peterzano (cf. nota 3): “[...] Pintou-0 come cabega reclinada sobre o 8raciosg/
a/ sofrendo e o fitava/ e ele a ela.../ enquanto a mao by,
e, ele com membros fracos/ pilido ficava em terra...”,
ara uma atmosfera mais proxima do Tancredie Cloyj,,.

(®Ji
foi restituido com seguran

bém interpretados nos mo
ragoes seiscentistas de Orlando,
Medorode
colo de sua mulher, que quedav
ca pousava/ sobre 0 pescoco del
vivido episodio de Ariosto ¢ trazidop

Tintoretto. . . :
dade rmida (Pinacoteca Nazionale de Napoles); B. SCHEDON]

(10) A. cARRACCl, Rinaldo e A ) " i PRy
Erminia entre os pastores (Pinacoteca Nazionale de Nipoles); DOMENICHINO, Rinald, e
Armida(Louvre) e Erminia entre os pastores (Louvre e National Gallery de Londres); GUER-

cino, Armida rapta Rinaldo (Roma, Palicio Costaguti) e Tancredi e Erminia(Roma, Galle-
o 1 3 > AL y 5 ”
ria Doria): TIARINI, Tancredi e Erminia (Roma, Galleria Borghese). No catilogo da recente
] * . . oy - .
mostra de Guido Reni em Bolonha, Cesare Gnudi analisa agudamente as influéncias de Tas-

so sobre Reni. ) )
(11) ROMANELLL, Erminia entre os pastores(Roma, Galleria Doria); P. CORTONA, Erminiq

entre os pastores (Roma, Galleria Doria); Rinaldo e Erminia (Leningrado).

(12) F. FURIN, Rinaldo na floresta encantada (Florenga, colegio particular),

(13) D. FIASELLA, Rinaldo e Armida (afresco no Palacio Imperial em Savona).

(14) B. cavaLLiNo, Erminia entre os pastores (Pinacoteca Nazionale de Napoles); M.
pRETI, Olindo e Sofronia(Nipoles, cole¢io particular); L. GIORDANO, Erminia entre os pasto-
res (Prado), Rinaldo na floresta encantada (Prado), Olindo e Sofronia (Marselha); F. sou-
MENA, Goffredo ferido (Besangon).

(15) cerQuozzi também pintou algumas paisagens inspiradas no tema de Erminia entre
os pastores. Cito as pinturas da Galleria Nazionale e da coleg¢io Incisa de Roma.

(16) No “Gabinete de Clorinda” figuravam os seguintes quadros de puBols: Nasci-
mento de Clorinda, Argante e Clorinda, Clorinda e Solimano, Tancredi no assalto de

Jerusalém, Tancredi no acampamento, Tancredi contempla Clorinda, Duelo entre Tan-
credi e Clorinda, Batismo de Clorinda. Desse conjunto restam: O batismo de Clorinda, hoje
no Louvre, e Clorinda diante de Solimano e Nascimento de Clorinda, ainda em
Fontainebleau.

(17 S. voUET pintou uma série de quadros inspirados nos amores de Rinaldo e Armi-
da, hoje em Villeneuve. De poussix restam: Armida e Rinaldo (Londres, Dulwich Gallery);
Armida rapta Rinaldo(Berlim); Rinaldo e Armida(Leningrado); Rinaldo e Armida(Kede-
leston-Hall, Colegio Lord Scordsdale); Tancredi e Erminia (Leningrado).

(18) No fim do século xvi, Chiabrera, em seu epitifio para Rafael, também retomara o
conceito de Tasso: “Para adornar as imagens pintadas/ tanto cuidou de imitar as vivas/ que
para serem belas as suas a Natureza/ hoje quer imitar as dele, falsas”.
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Florenga. nemdo XY 0 ¢ rqum'tn Filippo Brunellesehi
pm](‘mt‘ﬂqmmﬂ ma i lla que parece flutuar sobre
o vmedrnhﬁ de. Por que aimagina com esse aspeeto?
Como consegue e B-la sem 7 armacoes de madeira?
Para (.mlm Ca ran. como ¢ | ._qm si0 questoes indis-

socidveis do nh‘ b Justamente por se insere-
verem noa- ¢ el eprmlum«lu Quer se
trate da e quadro de Botticelli

0. Argan pergunta
w50 de eriacao.
com o rigor do his-

ou mmmq 1
pelas (‘mlsat .

o que he p
luruulm"’d a ! )
problemas :ﬁr&; i

VMM l‘iﬂ'm ’ﬁ‘ d!‘ mlsmns Argan lanca um
olhar indagador «mlm* a am‘ renascentista. .maln.uuln -a a
luz dos conceitos de classico e anticlassico. que se revestem ,
de significados cada vez mais ricos a medida que expoem as

Q"b‘ﬁ

intmeras possibilidades do dialogo com os modelos da Anii-
aiiidade. Mestres da pintura. da escultura ¢ da arquitetura
tém suas obras revisitadas nessa dinamica coneeitual inova-
dora. em que a arte do Renascimento ¢ vista nao como feno-
meno encerrado num passado distante. mas como fruto de in-
tencoes que se expressam em cada gesto do artista. mantendo

sua obra sempre viva ¢ c-|m|iiv||lv.

Do mesmo autor de Arte moderna
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