APRESENTACAO

Leon Kossovitch

O texto de Alberti que se vai ler € o primei-
ro, na literatura artistica, a constituir a pintura
como objeto de teoria e doutrina sistematizadas.
A novidade do escrito, insistentemente enunciada
em passagens do Da pintura, distingue-o dos
textos da Antigiiidade grega, apenas menciona-
dos, pois j4 na maior parte perdidos para Vitri-
vio, cujo Da arquitetura pertence ao século I
a.C., ou para Plinio o Velho, que escreve o enci-
clopédico Histdria natural em 1 d.C.; mais do
que outros escritos, romanos e até gregos, nos
quais a pintura é ocasionalmente aflorada, cons-
tituem-se eles como fontes principais, mesmo
porque supérstites da arte antiga muito embora

opere smtematlzagao Quanto a bxbhograﬁa sub- N

seqiente, desprezando-se aqui escritos periegéti-
cos, topogrificos, ecfrdsicos etc., dos relevantes
— nem o Ensaio sobre diversas artes, do monge
Teéfilo, atribufvel aos séculos XII-XIII, nem o
duvidoso Hermenéia, de Dionisio do Monte



Atos, que, embora do XVIII, preserva, enquanto
as exple, convencées de anterior bizantinidade,
nem mesmo o Tratado de pintura, de Cennino
Cennini, datdvel dos fins do XIV ou, no miximo,
do inicio do XV —, nenhum ‘deles (conquanto
notdveis como preceptivas e distintos pelas maté-
rias) intercepta o discurso albertiano em seu tra-
cado de base. Pois, enquanto Dionfsio ensina
iconografia de cenas e figuras hagiograficas, ou
Tedfilo religa as artes da pintura, vidro e metal
para instrugdo, ornamento e liturgia na casa de
Deus, ou ainda Cennini se instala na oficina de

receitas e preceitos técnicos, Alberti monta seu

discurso com geometria e retérica (e (e poétlca),
instruindo aprendiz-distinto do dos autores pre-
cedentes, pois familiarizado com artes liberais.
Problematizador apesar de did4tico, o Da pintu-
ra, enquanto referéncia da investigacao de pinto-
res ulteriores (muito de Leonardo dele deriva) e
enquanto género discursivo (a tratadistica do
XVI o pressupde), singulariza-se na histéria das
teorias da pintura.

Comparando-se com os antigos, Alberti
eleva-se, como toscano do século XV, quando
pede aos pintores seus leitores que lhe facam o
retrato em alguma composigao. Retomando priti-
ca pictérica conhecida e o lugar conexo do re-
trato imortalizador, de Plinio (fonte principal do
Da pintura), Alberti reivindica, por sua obra,
gléria (a qual também é exigida pelo quatrocen-
tista Manetti para seu biografado Brunelleschi,
alcado como inventor da perspectiva). Repro-
pondo-se a prética, ndo serd, espera-se, inconve-
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niente o elogio 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 coisas,
tenha se tornado velha e exaurida”, de acordo
com a tradugdo sempre arguta do professor An-
tonio Mendonga. Algum realismo, todavia, man-
daria tragcar-se para tal publicagdo emblema da
““fortuna’’, considerados os tempos que pelo pafs
correm (depressa, talvez, felizmente). *

Prologo

Dois momentos podem ser, aqui, distingui-
dos: as divisées do Da pintura e a pega enco-
midstica, em que Brunelleschi, a quem o texto
toscano estd dedicado, alteia-se, famoso. O elo-

_gio, construido com hipérbole continuada, arti-

cula o lugar-comum do declinio de um passado
de gléria que volta, e mals, que os artifices do
século XV inicial superam. Brune]leschl, Dona-
tello, Ghiberti, Luca della Robbia e Masaccio, na
seqii€éncia do texto, rivalizam com os antigos; na

* Tomou-se, aqui, o partido do comentirio ripido que, colado
ao texto albertiano, ponha em evidéncia temas e articulagGes
conceituais bésicas; desejou-se, assim, complementar a exposi-
¢éo abrangente de Cecil Grayson. Foram exclufdas notas biblio-
gréficas e andlises extensas que, em outra situagéo textual, seriam
obrigatérias (por exemplo, a pormenorizagio da perspectiva). Os
nimeros entre parénteses indicam os pardgrafos da edigdo pre-
sente.
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agonfstlca, o lugar-comum do desenlace é o
tnuunfo os antlgos, instrufdos por modelos pre-
contemporaneos de Alberti, aos quais eles faltam
(“dlﬁculdade”, aqui, qualificada aﬁrmatlvamen-
te, p01s distingue os descobridores). A esse lou-
—vor distribuido pe]os coevos, acresce-se outro,
em que Brunelleschi sobre todos os artifices se
ergue: a hipérbole da Santa Maria da Flor, cuja
sombra cobre todos os homens da Toscana, €
efetuagdo retérica admirdvel, pois louva a novi-
dade da ciéncia da construgdo enquanto a cons-
tréi como colosso. No que concerne as divisGes
do Da pintura, estas se concebem horaciana-
mente tripartidas: rudlmentos , ‘‘pintura”,
“pintor”’. A geometria “e, “menos detidamente, a
analise das luzes, constituem, no Livro I, os ru-
dimentos, as bases do pintar (23); distingue-se,
no Livro II, a divisdo da pintura, produzida por
conceitos e preceitos articulados; quanto ao Li-
vro III, detém-se ele no pintor, em suas virtudes
e conhecimentos préticos. Os trés livros ndo se
fecham sobre si mesmos, porquanto temas de um
deles podem receber desenvolvimentos em ou-
tros; como partes, contudo, distinguem-se pela
visada,u o

Livro1

Os rudimentos tratam das luzes, mas, antes
de tudo, da matemédtica. O primado desta tem o
aval da Antigiiidade, pois & requisito de filosofia,
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pintura etc.; em Alberti, mais que lugar-comum,
constitui-se como preliminar préitica, pois opera
intensamente no texto. Todavia, o Da pintura
nio se deseja matemético por inteiro: ndo & obra
de geOmetra escrita para geOmetras, mas, de
pintor, para pintores (entende-se, portanto, a
proliferacdo de exemplos, que tornam visiveis os
entes da matematica); a gordura da sensata Mi-
nerva significa, assim, o compromisso da pintura,
esclarecida pela geometria, com a visdo (1). A
geometria de base euclidiana, exposta nas defini-
¢Oes elementares e operante na andlise da pers-
pectiva, é, todavia, superada por nogées tiradas
da éptica, porquanto é a visdo, no texto, a inte-
ressada. Por isso, apSs a sucessdo de definicoes
geométricas, como ponto, linha etc., a superficie,
também assim definida, dirige a andlise em outro
sentido: distinguindo, por um lado, as qualidades
permanentes, que constituem a superficie como
tal, independentemente do olhar, a saber, as li-
nhas e os 4dngulos de seu contorno, assim como o
seu dorso, que a classifica em plana, esférica
(convexa) e c6ncava, podendo as trés compor-se
(2, 3, 4), e, por outro, as qualidades mutdveis,
Alberti nestas mais se detém. As superficies va-
riam com o lugar e a luz, cuja consideragio ex-
trapola a geometrla 4. LmLf01tos na visdo, lugar

crito, a prrspectwa €a recepgao de luzes, res-
pectivamente. O lugar articula as nogoes de dis-
tancia e 4ngulo, com os quais a orla e o tamanho
da superficie se alteram (7) (o embacamento da
superficie com a distincia, observado por Alber-
ti, estd amplamente desenvolvido em Leonardo).
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Entre o olho e a superficie se constréi a pi-
ramide visual, na qual trés modalidades de raios
se distinguem; os extrinsecos, os médios e o
céntrico tém propnedades diferentes, ndo sendo
dlSCUtlda, porém, sua natureza fisica (7). En-
quanto os extrinsecos ligam o vértice (olho) e a
orla da superficie, a esta medindo, e os médios
enchem a pirdmide toda, carregando luzes e co-
res, o céntrico € o unico perpendicular & mesma
superficie e, direto, denomina-se “‘principe dos
raios” (ndo se deve ao acaso que a cenografia
ulterior reserve o centro, sftio de visibilidade
6tima na representagio teatral, ao principe; neste
sentido, ainda, Vitnivio atribui a Agatarco a in-
vengdo de cendrios com o estabelecimento de um
centro que constréi a cena trigica regradamente,
com o aumento e a diminui¢do dos edificios, a
semelhanca dos efeitos da visdo). Nas trés moda-
lidades de raios visuais, estéo implicitas distin-
cionados com a orla, referem a c1f3'ﬁvr‘1"scngao,
pnmelra parte da pmtura oS médlos instanciam a
recepcao de luzes, sua terceira _parte; o céntrico,
determmante do construto perspectivista, concer-
ne a compos1ga0 (conquanto se estenda a cir-
cunscngao), fundamen,@l,, na segunda parte. Nos

“rudimentos” estdo, assim, prefiguradas as partes
da *““pintura”.

A distdncia e a posi¢do do raio céntrico,
por um lado, e a recepgdo de luzes, por outro,
sdo os principios dpticos da var’acdo da superfi-
cie (8). A distincia e o raio céntrico definem a
construgao perspectivista (devido a brevidade do

14

comentdrio, indicam-se aqui dois textos acessi-
veis, pois tém vdrias edigGes e traducbes: Die
Perspektive als ‘* Symbolische Form ' e
Renaissance and Renascences in Western art,
ambos de Erwin Panofsky). Determinando-se a
posicdo do olho diante da imagem pintada, da
mutabilidade da superficie segue-se o principio
da escolha: o_pintor elege, entre as possiveis, a
ﬁguragao 6t1ma (12). Dai, uma defimgao de pin-
tura: r na >ira lde, o desenho da orla precede a
aphcagao d ra superf{CIe “As coisas vistas
sdo reduzidas pela pintura a superffmes, que, bi-
dimensionais (2), figuram no plano do suporte
a tridimensionalidade daquelas. A parede ou a
tdbua (quadro) em que se desenha e se pinta é
considerada interseccao da pirdmide visual, sen-
do interpretadas, por isso, como um vidro trans-
ldcido (12). E o enunciado célebre do quadro-ja-
nela, através do qual se vé o mundo figurdvel
(19). Epfim, como ﬁguragao do corpo, a superfi-
cie requer o claro-escuro, que lhe estende os po-
deres, pois s1mu1a a terceira dimensao. Assim, a
pintura, Como intersecgio da piramide, determi-
na-se com os trés elementos arbitrados pelo pin-
tor, que os considera em conjunto na obtengao da
representagao 6tima. Tecnicamente, desenho, cor
e claro-escuro.recobrem as partes ‘‘circunscri-
¢ao’’, “‘composicdo” e “‘recepgdo de luzes” do
Livro II (12), excetuando-se a operagédo retSrico-
poética que as intercepta e, em grande medida, as
interpreta.

Determinada a construgdo, Alberti analisa
geometricamente, por semelhanga de tridngulos
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e, assim, proporgdes, a pirAmide visual e sua in-
tersecgdo (13-16), demonstrando a razdo que h4
entre a superficie vista e a pintada (14-15); fica
assegurada a exatiddo do tragado da orla, logo,
da superficie, em relagiio aos corpos vistos. Mas
as proporgdes ndo se reduzem a correlagio do
pintado e do visto, estendendo-se ao corpo hu-
mano € seus membros (Evandro-Hércules-Anteu,
por exemplo) (14), tema carfssimo aos pintores
do século XV e comego do XVI, como Diirer.
Adiante, as proporgdes generalizam-se: introdu-
zindo a nogao de comparacdo, que compreende
os acidentes, permite aquelas aceder ao qualitati-
vo (alvo-moreno, belo-horrivel etc.) (18). Repro-
pondo Protégoras, a comparagdo toma o homem
tomo estaldao das cmsas, pois os acidentes destas
com os dele se compreendem (18). O homem-
medida opera como unidade de mensuragcdo: o
brago d4 as unidades da construgdo perspectivis-
ta, enquanto a cabega (substituindo o pé vitru-
viano, por ser a este igual em medida, mas supe-
rior em dignidade) opera como unidade nas pro-
porcdes do corpo humano (36).

A superficie também varia com a luz, tema
aflorado nos ‘“rudimentos™; trata-se da andlise
dos efeitos luminosos na superficie colorida: na
sombra, a cor fica escura e, na luz, clara (8-10).
Luz e sombra pensam a cor, que em si mesma &
pouco anahsada Como a Alberti interessam as
variagées (pelas quais esco lha determinada se
produz), as cores sdo, propriamente, quatro, pois
imutdveis, ou ‘“verdadeiras’’; sendo a pintura
feita com gama extensa (copiosidade, variedade,
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como se verd), estas sdo restritas. Geradoras das
mutiveis, as quatro cores sdo géneros, € as mis-
taradas, espécies (10). A verdade das geradoras
estd em sua correspondéncia com os quatro ele-
mentos (fogo = vermelho, ar = azul, dgua =
verde, terra = cinzento ou pardo). Passando pela
exposigdo das diversas fontes de luz, o texto de-
tém-se na observagdo dos efeitos reflexivos da
cor transportada pelos raios luminosos (11). A
recepgio de luzes apenas desponta, pois se trata,
aqui, de ‘“‘rudimentos” e, ademais, de nogdo que
foge 4 matemdtica. Enquanto associada a cor,
tem interesse pelos efeitos de relevo e iluminagdo
que analisa. No que se refere as cores, sdo elas
pouco desenvolvidas em Alberti, assim como nos
autores do século XVI em geral; a cor torna-se
objeto de discussdao apenas a partir de meados do

século XVI veneziano. No Quattrocento, ela estd /.-,

subordinada ao desenho e ao claro-escuro, “ainda
assim, recebe alguns ‘desenvolvimentos na reto-
mada da distingdo pliniana entre cores austeras e
floridas (47), na inter-relagdo das 4reas coloridas
na composicdo (a “‘amizade” das cores) (48), en-
fim, em seu elogio no preceito que a faz substi-
tuir o ouro, imitando-o (a recusa deste tem base
técnica, pois altera a cor das superficies enquanto
a outras faz brilhar (49), como também, a dos
pregos, como abaixo se veE).

Livro IT

Néo se desdenhe a parte encomidstica do
Da pmtura ela _participa no movimento que ex-
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ias_cristds (centrais em Tedfilo,
Dionisio ou  Ce mm) em beneffcno das humanis-
tas. Mais, sem o Iouvor que ‘até o século XVIII &
cultivado como género, perde-se literariamente o
texto e, assim, o dispositivo conceitual-preceitual
que o sustém; pondo em circulagdo lugares, o
género pouco conceitua ou positiva, mas muito
valora e significa. Entre os pardgrafos 25 e 29,
sucedem-se elogios diversos, que, montando a
peca hiperbolicamente, articulam muitas anedo-
tas, assim, um género de histdria, € muitas rela-
¢cOes da pintura com outras artes e precos. Tendo
principalmente Plinio como guia, 0 encémio de-
termina um dos fins da pintura, a present1fmagao
do ausente que se especifica_como_ perpetuagao
do morto e, ainda, o_comover ¢ o agradar, a “‘re-
cepgdo” da eloquenma antiga. Também nesta
chave, pois se trata da preservacio da virtude, a

pintura confirma a piedade, lugar-comum da An-
tigiiidade que o cristianismo encampou nao sem
muito sofrimento. O preco da pintura aumenta na
sucessdo de lances, que encarecem os ji4 dados:
embelezandq, ela_diminui, preciosissima, a_ pre-
a. Tal preco € inflacionado por Zéu-
x1s, cu1 s obras, inadquiriveis por excederem
qualquer importincia, repropGem a circulagido
como dom; correlatamente, o artifice diviniza-se
(este lance retilinta em Leonardo). Deslocando os
cotejos, o elogio poe frente a frente pintura e ar-
quitetura ou escultura (o paragone ainda nao se
constituiu como agonistica em que as artes sao
louvadas e entendidas, procedimento intensifica-

| do com Leonardo). A arquitetura tira da pintura

os ornamentos, no que é acompanhada por outras
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_artes que também tém nela _modelo. Esta superio-

ridade €& reforgéda por outra, conclufda de novo
argumento: correlatas em meados do XVI, serdo
fraternas, com a inclusdo da arquitetura e a su-
bordinacao das trés a conceito unificador, o “de-
senho’’, de Vasari), a pmtura _supera a escultura
em razao da dlﬁculdade de seu objeto (27), esta

sao ‘comuns na pmtura 0s na escultura (58)
T‘Tar}e, dlf cilima e doadora de beleza, -ainda se
hlperbollza qhando wf)ersomﬁcada por. Narc1so,'
seu mve tor (26). A invencdo, como se viu, d4
fama, e sua hist6ria, no que concerne 2 pintura,
recapitula, encurtando os passos de Plinio, as
origens e os caminhos que a depositam em Roma.
Origem em dois niveis, o do inventor egipcio, “
logo, hlpérbole que vem dos gregos; o do modelo
natural, fund nta} em Albertl de que se tira o

i , logo, hlpérbole mtens1ﬁcada \
relatlvamente a anterlor Caminho que passa pela '
Grécia e seus tedricos, logo, hipérbole que enca-
rece intelectualmente a pintura. Essa hist6ria &
abandonada, pois suficiente para este plano do
encomio, prosseguindo a hipérbole na enumera-
¢do dos homens ilustres que a apreciaram e, ndo
raro, praticaram. Q encadeamento de nomes, de
ocupagées dlgnas e a exclusdo dos escravos do
exercfcm d  pi igura total hbérahdade,
qua ‘bﬁlhos dos ex-

_cglgggg a pmtura ¢ ensinada em Roma com as

préticas de viver bem e feliz (23). A M4rcia pin-
tora, o préprio Alberti, pintor nas horas vagas,
mas, principalmente, a_natureza: nesta, a hipér-
bole excede-se, pois faz o mpﬁépno ‘modelo da
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pmtura pmtar (figuras diversas em mdarmores e

gemas). O_ mov:mento, que vai hlperbohzando as

hipérboles, nao se detém no excelente em outro
sentido, argumenta com a universalidade do con-
senso: a_pintura_agrada g»tg(_i_g_s, doutos e&B?E
doutos, nobres e plebeus, a todos se dmgmdo ea
todos cativando (repropoe-se passagem de Plinio,
na qual se defende a exposicdo piblica das
obras, o mais das vezes botim de conquistas, as-
sim, principalmente, pintura grega). O género
encomidstico néo ¢ fechado: didético, pois exorta

o aprendiz a empgnhar com diligéncia na pin-

tura, promete-lhe gléria (e riqueza) (52).

Segue-se, a partir do paragrafo 30, a expo-
sicdo de conceitos fundamentais, articulados co-
mo divisio da pintura; disseminadas em textos

anteriores, apenas em Alberti essas-nogdes._se.

umﬁcam e se redeﬁncm, circunscrigdo, composi-
gao e recepgao e luzes desdobram-se_em pre-
cextos g ‘nocoes _de interesse. Aflmda a pintura
como figuragdo da natureza, a”éircumcngab“‘trata
do lugar da coisa vista e, descngg orla, dell-
neamento, é desenho A composicao. assmala oS
lugares das superflcles tomadas em_co m]munto en-

quanto a recepgao de luzes gglga da distribuicdo
mscum ‘e dos_seus efeltos na su&rffae
de cor. Dessas definicoes desenvolvem-se pre-
celtos técmcos Dos dois que se aplxcam ao dese-

das em preJufzo da composicao e da recepgdo de
luzes; o outro tratando do uso do véu, equiva-

lente. top\GI(Yglco do quadro, ﬁrma o observado
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intersec¢@o da pirﬁmide‘ visuai o véu € dispositi-

vo que assegura a locacdo exata dos S _contornos.
(31), fixando a visdo diante de uma natureza
permanente (ndo surpreende que Diirer desenvol-
va o dispositivo com sua vidraga quadriculada,
imobilizadora do observado, reforgada pela quei-
xeira, travadora da prépria cabeca).

Desenho e véu estendem-se 4 composigao.
Esta, nogcdo complexa, excede-os. A composigio
de partes ndo trata apenas de superficies, pois,
abrangente, abarca a ‘histéria’’, o mais elevado

dos objetos do pintor. Conceito central, a hist6- /.. /; .

ria, narragao, explicita a mixima operante no Da
pintura, O ut pictura poesis, que, incidental na
Arte poética, de Horécio, tem alcance genérico
em Alberti, porquanto pGe em paralelo a poesia e
a pintura. Narrativa, esta determina-se por pro-
priedades do discurso do poeta e do orador (por
isso, alids, Alberti exorta o pintor a freqiient4-los
(53)). Do paralelismo, segue-se a retorizagio da
pintura, operada por preceitos e conceitos, tira-
dos principalmente de Cicero e Quintiliano; reté-
rica traduzida, a pintura constitui-se nio apenas
como tomadora de temas, mas, basicamente, co-
mo articulacio: as cinco partes candnicas da ret6-
rica, invengdo, disposicdo, elocugio, agio e me-
mdria, operam no discurso albertiano; nio se ve-
rifica, porém, uma aplicacdo mecénica, que recu-
bra as partes da pintura com as da retdrica (cir-
cunscri¢cdo, composicio e recepcio de luzes ndo
sao homdlogas as partes invengado, dispesicdo e
elocugdo), pois a tradugao tem alcance tépico. 0]
paralelismo ainda opera na composicido, segunda
parte da pintura: as partes desta, superficie,
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membros, corpos, compdem-se segundo a divisdo
gramatical, letras, silabas, dic¢es (palavras)
(55). Do mesmo modo que esta considera a parte
precedente em vista da subseqiiente, as superfi-
cies sdo analisadas tendo em vista os membros;
os membros, 0s corpos; os corpos, a histdria.

A composigdo singulariza-se como parte da
pintura: interceptam-se, nela, geometria e ret6ri-
ca, 0 que nio ocorre na circunscri¢do. Das super-
ficies a histéria, operam prescricoes retdricas,
subordinadas ao preceito “conveniéncia”, tirado
da elocucio (decorwm, concinnitas), € que, do
Herénio, do Pseudo-Cicero, também traduz dig-
nitas, relativa aos géneros discursivos, de muito
uso em Alberti. Enquanto as superficies sao ana-
lisadas geometricémente, tracado da orla, super-
ficies pequenas, grandes, circulares, nas quais a
perspectiva ainda se desenvolve (33, 34), a partir
dos membros sobrelevam operagdes retdricas,
com a conveniéncia dirigente, pois aplicada a
composi¢do em geral. Conquanto néo trate dire-
tamente das superficies, a conveniéncia também
nelas opera, prescrevendo o evitar-se, em sua
composigio, efeitos dsperos, impeditivos da tran-
sicio das luzes as sombras, continuidade que
qualifica como belos e graciosos 0s membros (o
rosto enrugado de ancia é “feio’’ (35)). Nao se
trata, aqui, apenas de preceito técnico, como do
que combate o efeito-fissura nas orlas; por isso,
em sentido geral, mesmo na regra técnica, a con-
veniéncia estd implicita. Neste sentido, toda a
pintura fica retorizada (a propésito, no préprio
discurso de Alberti, o encémio, que se classifica
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como género demonstrativo, segue a convenién-
cia, pois opera na defesa de causa, a pintura, in-
dependentemente da visada didéitica sua, a que
atras se referiu).

~

Quanto a “beleza”, note-se de passagem
que, enquanto o texto latino esti centrado em
pulchritudo, ‘esta, no vulgar, é multiplicada por
sinénimos, bello, venusto, vezzoso, vago etc., os
quais, embora nem sempre traduzam apenas pul-
cher, estendem-no, diferenciando-o. O uso destes
adjetivos nao € arbitrdrio e sua aparigdo nas le-
tras precede o Da pintura. Tornando-se exato e
bastante técnico no século XVI, esse campo ad-
jetivo distingue, em Alberti, os niveis da compo-
sicdo a que se aplica a conveniéncia e, assim, a
diferenga dos sin6nimos; embora algo flutuantes,
os adjetivos especificam as partes da pintura.
Observe-se, enfim, que na conveniéncia, a digni-
dade (38) classifica a pintura como género grave,
embora nenhuma afirmagdo neste sentido se leia
no texto.

A composicao 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 andlise anatémica: o cor-
po é, para o pintor, revestimento, mas o visivel
deve ser analisado de dentro para fora, passando-
se sucessivamente dos ossos aos musculos, destes
a carne (o nu), desta ao panejamento. Prevalece,
nisso, a natureza, elegendo-se a cabega como
unidade de medida (36). O oficio refere a conve-
niéncia a agdo dos membros em relagao ao corpo:

23



os do morto caem, languidos, os do vivo mexem-
se todos (37); referidos ao movimento, também
da alma, os membros compéem COrpos em que
tudo é venusto e gracioso, de modo que, na es-
colha entre as dignidades possiveis, Alberti pre-
tere a agitacdo em beneficio do comedimento (37
e 44). Quanto 2 espécie, prescreve-se a aparéncia
conveniente dos membros, sendo ‘“‘horrivel” o
corpo de face vigosa e méos ressequidas. Enfim,
a conveniéncia se aplica & cor dos membros e,
significativamente, é esta a parte menos desen-
volvida (37). Na composicdo, as quatro catego-
rias especificam a dignidade, sendo indecoroso
cobrir Vénus com grosseiro manto de 1a. A dig-
nidade explicita-se, assim, como conveniéncia,
sendo a um tempo relacional, especificadora e
eletiva (38).

A composigao, nos corpos, é exposta como
nas partes precedentes: a conveniéncia opera
tendo a histéria como horizonte, enquanto retém
duas das categorias aplicadas aos membros, ta-
manho e offcio. O tamanho manda proporcionali-
zarem-se os corpos segundo suas distancias e di-
mensées relativas (o exemplo da figura humana
comprimida em edificacdo diminuta — caixa — su-
gere critica da pintura anterior, em parte ainda
vigente nos tempos da redagdo do Da pintura,
pois alheia as relagées de tamanho, que, por
volta dos anos 1480, invertem-se, com o agigan-
tamento dos ediffcios); o offcio considera a agdo
dos corpos: a histéria que ndo monta cena com
desproporgio também recusa a inconveniéncia do
centauro dormente em meio ao tumulto geral
39).

A histéria, figurada como cena, ¢ homdloga
ao discurso do orador, que, instruindo, agrada e

comove o ouvinte. Como agrado, € analisada .

com preceitos da elocugdo, copiosidade e varie- * Jr
dade. Estas, ornando a histéria, operam como a
novidade (referida a comida por Alberti, ela
equivale ao ornatus, associado ao banquete na
retdrica antiga); na pintura, os_elementos, como
copiosos e variados, sio homélogos aos tropos e
figuras do orador, com os quais o ouvinte € des-
viado do comezinho (40). A copiosidade faz o
espectador deter-se em cada elemento da histéria,
que, para ser agraddvel, orna-se com velhos, me-
ninas, gatinhos, provincias etc. (ndo se propoe,
aqui, género pictdrico, como ‘“‘paisagem’, cons-
tituida nos séculos XVI-XVII). Assignam-se li-
mites A copiosidade: entre o tumulto multitudina-
rio e a soliddo majestdtica, ambos excluidos, estd
o justo meio, a dignidade (40). A variedade cuida
das atitudes e movimentos dos corpos € sua ex-
posigdo ndo € estranha ao Do orador, de Cicero,
e, menos ainda, ao Instituicdo oratdria, de Quin-
tiliano, que muito os desenvolve na parte ‘‘agdo’’
(41-42). O movimento, interessantfssimo no sé-
culo XVI, em Lomazzo, por exemplo, ¢ valoriza-
do em Alberti. Os movimentos sdo considerados
relativamente 3 alma, ao corpo € aos seres inani-
mados. Assim como as afecgées da alma, as ati-
tudes sdo analisadas em sua diversidade; anato-
micamente, prescreve-se a imitagdo da natureza.
Como a copiosidade, a variedade € dirigida pelo
agrado, ndo se admitindo repeticio das poses; €
valorizado o nu, como o pudor, vigilante (40).
Em outro sentido, porém conexo, o agrado ex-
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purga o vicio, cujo disfarce € lugar-comum da
Antigiiidade; o defeito da natureza nao exclui o
retrato, pois este requer eleicao (o lado nao vul-
nerado da face de Antigono, o capacete corretor
da cabega de Péricles, os defeitos dos reis, em
Plutarco, nunca qnlitidos, apenas disfarcados,
porquanto a semelhanca, assim, 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 ri), € do
corpo, que a exprime (os movimentos destenﬁ“g"\wl-
ram os invisiveis da alma, assim como os tempe-
ramentos): o triste € lento, tem membros palidos
e mal seguros, enquanto o melancdlico tem testa
franzida, cabeca languida, membros caidos e
descuidados (41)). A conveniéncia das partes do
corpo para a figuracdo exata das afecgdes € difi-
cil, propondo_Alberti preceitos para a determina-
cao do efeito visado: como sempre, a imitacao da
natureza (desenvolvida no Livro III) e a execu-
¢ao rapida, que faz o espectador pensar estar
vendo mais do que v€ (a recepcdo pauta-se pela
retdrica, pois introduz o tema do excedente, do
significar-se mais do que se significa). Relacdo
também de simpatia estd na conveniéncia 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 es-
pectador ou acenando para ele, conecta-se com a
histéria (efeito do movere retérico, de muito uso
no século XVI, notivel no tdltimo Rafael) (41).
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Os movimentos dos corpos sdo extensa-
mente analisados, pois, agraddveis como poses e
comoventes como expressivos dos sentimentos da
alma; por isso, sdo considerados quanto as mo-
dalidades e aos principios, produzindo-se deles e
das atitudes breve inventario. Ao mesmo tempo,
os corpos sao referidos aos membros no que con-
cerne as posicdes (ainda a actio, de Quintiliano)
(43). Estabelecida a conveniéncia, a que adere o
verossimil das posicoes, ficam excluidos as atitu-
des e os movimentos indignos: em movimento
ousado, que a dignidade eletiva da histéria me-
nos aprecia, € inconveniente a exibi¢do simulta-
nea do peito e das costas (carissima, alids, a
pintores do século XVI). Na classificagao dos
movimentos humanos e na distingdo dos lugares
“gex0’’ e “‘idade” (airosos nas mogas, firmes nos
homens, cansados nos ancidos), 0s adjetivos do
texto, aqui omitidos, operam descrigoes e dife-
rengas cujo interesse importa assinalar (44).
Além dos movimentos dos seres animados (hé-os
de animais, Io), os dos seres inanimados detém
Alberti, pois estes participam nas cenas: na figu-
ra humana, os cabelos e panos movem-se digna-
mente e, nio sendo admitido inverossimel na fi-
guracdo, de tal movimento representa-se a causa,
vento, que, suplementarmente, desnuda as partes
belas dos corpos (45). O _vento est4 assim figura-
do no Nascimento de Vénus, de Botticelli.

A terceira parte da pintura, recepcdo de lu-
zes, conclui o Livro II (46-50). Dois efeitos da
luz sdo analisados; como se viu, a luz € a som-
bra, expressas por branco e preto, estendem as
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quatro cores elementares e, copiosas e variadas,
suas espécies repropéem, aqui, o ornato (46).
Todavia, o efeito mais louvado, a “‘maravilha”
da Antigiiidade, estd no relevo, produzido peld
uso parcimonioso do branco e do preto: fingindo
escultura, o relevo vence a bidimensionalidade
do suporte, fazendo o rosto saltar 3 sua frente.
Tal ilusionismo também € referido 2 perspectiva,
que aprofunda o olhar. Redefine-se a pintura,
valorativamente: reunidio de bom desenho e de

boa composicdo para ser bem colorida (46); com

a construgdo perspectivista e o uso judicioso do
branco e do preto, o pintor eleva-se, enquanto a
cor se subordina ao desenho e ao claro-escuro.

Livro Il

No “pintor”’, Alberti avanca pelo oficio e
pela conduta. Reinterpreta as 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 t4-
bua ou parede; seguindo as regras da perspectiva,
ele figura o relevo, tornando as superficies se-
melhantes aos corpos. Com o claro-escuro, o
pintor imita a natureza e, assim, instrui, comove
e agrada o espectador, adquirindo fama (46); pa-
ra isso, familiariza-se com as artes liberais (em
Alberti, a pintura torna-se liberal) e é empenhado
e diligente no offcio. Quando & conduta, contu-
do, o pintor mostra-se antes afivel e modesto do
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que entendido no oficio € na arte, asticia que
Alberti tira de Plinio ao constituir o rico como
ignorante (52).

Viu-se que pintura e retdrica (e poesia) tém
afinidade: wut pictura poesis, segundo a qual o
pintor e o orador se exercitam ambos na invengéo
(cujo louvor estd em que agrada independente-
mente de ser pintada) (53). A inventio, primeira
parte da retdrica, vem exemplificada pela ecfrase
da Caliinia (pintada por Apeles e por Botticelli),
admiravelmente efetuada por Alberti, que tam-
bém descreve as Trés Gragcas (figuradas pela
pintura helenistico-romana e por Rafael) no
mesmo sentido (54). Invencdo, disposicdo, elo-
cucdo e agdo, com seus conceitos e preceitos,
operam no Da pintura, articulando-o principal-
mente na parte ‘‘composigdo’; adiante, desen-
volve-se a memdria, quinta parte da retdrica, a
qual Alberti confia o registro das diferencas, das
dos membros entre si € das que hd em cada um
deles, o que se faz considerando-se a idade, o ca-
rdter, a anatomia, com a observagdo da natureza
a tabular diferencialmente os lugares da memdria
(55).

A imitacdo € considerada pela pintura de

dois modos, o observacwnal 'como na andlise //

anatOmica, pautada pela semelhanga, e o eletivo,
em que esta, quando produtora de fealdade, é
corrigida. A critica de Demétrio, fixado na se-
melhanca, € retomada dos antigos por Alberti,
que defende a eleigdo, personificada por Z&uxis
(35, 55). Mas a pintura ndo exclui a semelhanga:
a imitacdo requer a observincia de uma natureza
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que nao se limita a um unico corpo; nao estando
nestes as belezas todas, a eleigdo exerce-se sobre
uma multiplicidade de partes belas, disseminadas
em outra, de corpos parcialmente belos. Neste
sentido, categoria fundamental do pensamento
pictdrico € o ‘“‘tirar’’ (como em ‘‘tirar do natural”’,
que, no século XVI de Francisco de Holanda, &
“tirar pelo natural”, ou em ‘‘retratar’’, ritrarre ou
pigliare), que instancia o ‘‘exemplo”, esta coisa
que se v€, e ndo a Beleza como Idéia (no texto,
prolifera o plural, bellezze). Ignorar tal preceito &
presungdo do engenho sem arte, erro, tolice
(55-56). Niao sendo Idéia, a beleza é atingida no
préprio visivel por eleicdo do belo parcial e por
composicdo de belezas separadas. Natureza e
beleza ndo se opdem: como eleita, a beleza &
natural, e a natureza, bela. A imitagdo da nature-
za € defendida no exemplo do reconhecimento:
numa pintura, o que mais atrai o espectador é a
fisionomia conhecida. Ndo se opondo a tirar da
natureza e o escolher beleza (56), entendem-se os
preceitos técnicos daf derivados: o pintor exerci-
ta-se em escala grande, préxima & do observador
(57) e ndo copia pintura, tolerando-se apenas
o imitar escultura, que tem sobre a cSpia pictdri-
ca a vantagem de ensinar luzes e relevo (58) (a-
firmagGes semelhantes estio em Leonardo, esva-
ziando-se elas no século XVI).

Viu-se que a execugdo deve ser rdpida; im-
plicito no preceito estd o primado do intelecto
sobre a mido (em escritos do século XVI, esta
emancipa-se em grande parte). O empenho e a
diligéncia sdo prescrigées dirigidas ao engenho
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do aprendiz: exercitam-no, sem produzir obra
polida em excesso; a0 mesmo tempo que exigem
aplicacdo, ensinam — por isso mesmo — a afastar
a mio da pintura no momento exato. Neste senti-
do, a inteligéncia, concepcdo da obra, emprega
modelos e esbogos, preliminar que evita o inc6-
modo de corrigir uma pintura mal executada (59-
61). Assim, o pintor que imita a natureza, conhe-
ce as artes liberais e exercita o engenho € com-
pleto, superando os especialistas gregos arrola-
dos no texto com certo desdém (60). Enfim, lu-
gar-comum do aprendizado, tirado da Antigiiida-
de, que completa o rol das prescrigdes técnicas, €
o pintor receptivo a critica: cdlamo horaciano de
Aristarco, escuta pliniana de Apeles (62).
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