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CARAVAGGIO E RAFAEL

Sabe-se que o primeiro quadro representando sdo Mateus com o anjo
pintado por Caravaggio para a capela em San Luigi dei Francesi, e logo remo-
vido por irreverente, repete o tema iconico e compositivo da figura rafaeles-
ca de Japiter e Cupido que esta na base da abébada da galeria de Psique, na
Farnesina. Nas obras de Caravaggio do periodo romano, ndo se trata apenas
de uma referéncia textual. As citacdes dos grandes mestres do século xvi —
trate-se de Leonardo, Michelangelo, Direr ou, como neste caso, de Rafael —
sdo frequientes e constituem ao menos um aspecto do método de trabalho
do artista. A cada vez as citacdes mudam radicalmente, invertendo em certos
casos a interpretacdo dos modelos cldssicos codificados numa cultura que,
como a do maneirismo romano, se fundava precisamente na autoridade dos
modelos; e por isso valem como incisivos argumentos dialéticos da polémi-
ca antimaneirista de que Caravaggio, nos Gltimos anos do século xvi e nos
primeirissimos do século xvi1, foi o protagonista maximo. Uma polémica que,
como se sabe, n3o consistia na confutacio das premissas tedricas do manei-
rismo, mas na contestacao total da teoria ou das regras, identificando-se com
o fazer pictérico, com a praxis da pintura.

Porém, ndo sé o primeiro Sdo Mateus retoma um tema de Rafael, mas
também o segundo, pintado para substituir o primeiro sobre o altar da cape-
la; e desta vez a referéncia € a pintura representando Sdo Lucas que retrata
a Madona e o Menino, na Academia de San Luca. A insisténcia com que 0
jovem e “contencioso” pintor lombardo traz a baila Rafael, ainda mais em uma
obra que tinha um significado representativo e quase emblematico para O
sodalicio dos pintores romanos, € um claro sinal de uma deliberada inten-
¢ao polémica, que certamente tem a ver com o vexame da afronta sofrida —
de resto, uma afronta que o marqués Vincenzo Giustiniani, um dos primei-
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ros e mais convictos admiradores de Caravaggio, se apressara a rebater, adqui-
rindo para a sua prépria colecdo a tela recusada.

A recusa ndo se explica apenas pela obtusidade beata do clero. Diz Bel-
lori que o quadro “foi retirado pelos padres sob a alegacio de que a figura
nao tinha o decoro nem o aspecto de um santo, ja que estava sentada com
as pernas acavaladas e com os pés rudemente expostos a0 povo”; mas a

- explica¢ao € tardia e deve muito aquela critica belloriana ao realismo pejo-
rativo, cuja origem ¢ atribuida a Caravaggio, mas que de fato remonta sobre-
tudo a certos seguidores seus. Para Baglione, testemunha malévola — mas,
em todo o caso, testemunha do episédio obscuro —, “o quadro nio havia

“agradado a ninguém”, e o maior motivo disso é que, na capela, ele se encon-
trava “em companhia de outras (obras) feitas pelo cavalheiro Giuseppe”, que
de fato havia pintado a abdbada e deveria ter executado, ainda, as figuracdes
laterais e o quadro do altar Certamente nio foi s6 pela prolongada indispo-
nibilidade que a comissio foi revogada e passada, por intervencdo do car-
deal Del Monte, a Caravaggio, que fora aprendiz na oficina de Arpino e ago-
ra, €m poucos anos, se tornara Um perigoso e vitorioso antagonista dele. A
remociao do primeiro Sdo Mateus foi, em suma, a revanche da seita manei-
rista contra Caravaggio e seus graduados protetores — e ndo € nada impro-
vavel que, entre as acusacdes, constasse a de que ele teria arruinado ou cor-
rompido uma invencido do divino Rafael.

Prova da animosidade do circulo maneirista em relacdo a Caravaggio é
o maldoso julgamento pronunciado por Federico Zuccari sobre a Vocagdo
de sdo Mateus: “Que estardalhaco é este? [...] ndo vejo ai sendo o pensamen-
to de Giorgione na mesa do santo [...]”— o que prova que a tela a0 menos
suscitou, mais provavelmente entre os jovens, um apaixonado interesse. A
acusacao era, se ndao propriamente de plagio, de escassa originalidade ou,
mais precisamente, de falta de “inven¢ao”; e era um tanto estranho que fos-
se dirigida a um artista a quem se reprovava o fato de ter recusado a autori-
dade e o ensinamento dos grandes mestres. Na verdade, se Annibale Carracci
ja havia contraposto a observancia das regras a atividade da imaginacdo, Ca-
ravaggio negava programaticamente o valor da imaginacio e, portanto,
segundo a observagao arguta de Mancini, da “invenc¢do” ou da “composi¢do
da histéria e da expressdo do afeto, dependendo este da imaginagio, e ndo
da observagio da coisa”. Para ele, fazer pintura era por-se diante da realida-
de, enfrenta-la e reagir, descobrindo o sentido de seu préprio ser — ou de
sua presenc¢a no mundo — pela irremovivel presenca do outro: um enfren-
tamento e um choque diretos com a realidade, sem a mediacao de sistemas
de conhecimento e de representacio. As relagdes textuais s20 exatamente a
conseqiiéncia e o sinal revelador da recusa moral ao consolo e 2 liberdade
— para ele ilusorios — da imaginacio; e, assim como afirmava ndo haver
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diferenca entre o pintar um quadro de histéria ou uma natureza-morta, do
mesmo modo ele poderia asserir que nao ha diferenca entre colocar-se dian-
te de um pedacgo de realidade, figura ou cesto de frutas, ou de um pedaco
de pintura de outro mestre. A histéria nao ensina, nao resolve a priori
nenhum dos nossos problemas, ndo transpoe o drama da existéncia numa
regido remota € serena: remete sempre, implacavelmente, ao presente;
aumenta desmedidamente a nossa responsabilidade; e nio apenas solicita,
mas também nos forca a fazer, de modo que nio existimos para fazer, mas
fazemos para existir — e 0 que quer que se faca, faz-se sempre e somente a
existéncia. Ora, se em toda a primeira fase de sua atividade romana Ca-
ravaggio identificava realidade e natureza, nas pinturas da capela Contarelli
ele encara decisivamente o problema da realidade da histéria como aconte-
cimento ou evento, como se pode ver facilmente na Vocagdo e no Martirio
de sdao Mateus. Ou seja, ele ja nao se contenta, como nas pinturas poéticas
ou mais precisamente elegiacas da primeira fase, em opor as regras manei-
ristas 0 sentimento da natureza presente na cultura artistica véneta e lom-
barda (coisa que o circulo de maneiristas romanos lhe teria concedido com
alguma indulgéncia), mas afronta duramente o problema da pintura de his-
toria, isto €, 0 modelo a que sobretudo se aplicava, por evidentes razdes poli-
tico-religiosas, a rigida normatividade das regras. A reducio da histéria, que
0s maneiristas entendiam como desenvolvimento do drama rumo a catarse,
ao imediato flagrante do evento, comportava evidentemente a eliminac¢do
dos momentos precedentes e consecutivos das causas e dos efeitos, portan-
to a renuncia a explicacdo do fato, a justifici-lo por meio dos designios da
Providéncia. A anilise radiogrifica do Martirio, que permitiu percorrer O
processo compositivo de Caravaggio como pintor de historia, demonstra com
toda a clareza que esse processo € substancialmente uma progressiva con-
tracdo do espaco e do tempo do fato, até o ponto de incluir no mesmo contex-
to e no mesmo foco de luz a execucio ainda ndo ocorrida e a sepultura aber-
ta, com 0s coveiros a espera. Trata-se, sumariamente, de uma repentina e
impetuosa ultrapassagem do tempo histérico, em que tudo € resolvido, para
o tempo existencial, em que tudo € problema; e, como o artista vive o drama
historico na prépria existéncia e no fazer pictérico que a realiza, o tempo
do drama coincide com o do furor pictérico, com a dura¢io do tumulto, do
orgasmo operativo, da pura praxis da pintura. Bellori entendeu isso perfeita-
mente quando pos a vida de Caravaggio sob o sigho da praxis, mas uma pra-
xis bem diversa da pratica dos maneiristas, que sempre teve em seu horizon-
te a justificacao tedrica do preceito e se configurava, em suma, como
obediéncia devota. Assim, nao é de surpreender que, na capela Contarelli,
Caravaggio tenha propositalmente submetido e implicado todo e qualquer
problema, incluindo o de tema religioso, 2 questdo exclusiva e dominante da

212




pintura, dando naturalmente por certo que a esséncia da pintura s6 pode ser
buscada e colhida no “realismo” da operacao pictorica.

A pesquisa acurada e conclusiva de Luigi Spezzaferro a respeito dos
interesses e inclinacdes culturais do cardeal Del Monte e de seu circulo, nos
anos em que Caravaggio fez parte dele, demonstrou de que modo a idéia da
preeminéncia da praxis tornou-se mais precisamente, em Roma, numa ver-
dadeira “concepcio do fazer pictorico como momento de conhecimento, isto
é, de verificacdo da experiéncia da realidade natural”’, embora esse pensa-
mento remonte, em parte, ao tempo de sua formacao lombarda. Portanto, é
muito provavel que o ambiente de cultura do cardeal Del Monte tenha con-
tribuido fortemente para determinar a mutacao estilistica consumada na
capela Contarelli: a contracdo dos tempos histéricos na instantaneidade do
evento, a constricdo da imagem até reificar-se, a remocido de qualquer dis-
crepancia qualitativa ou de grau entre contestacao e imaginacao, a elimina-
cao de todo gradualismo nas grandezas espaciais e nas duracoes, a identifi-
cacao entre a luz e as coisas iluminadas, a intensificacio dos contrastes, ou
seja, da passagem das estratificacdes tonais das obras naturalistas ou elegia-
€as a0s escuros vigorosos das obras dramdticas e histéricas. Se a idéia da his-
toria como acontecimento ou evento € o oposto da histéria como universal
eterno, identificaciao suprema da ordem da agao humana com a ordem pro-
videncial da criacio, o confronto direto com Rafael era inevitavel; ainda mais
porque Rafael, na concepcao de seus contemporaneos, nao era apenas um
grande pintor classico, mas também o simbolo ou emblema da pintura como
busca do ideal. Em suma, a questao era demonstrar que a interpretacio de
Rafael como um “modelo” era uma falsa interpretacio — ou que, de algum
modo, a pintura absoluta de Rafael também era um problema e, como tal, tra-
zia para o presente e obrigava a um compromisso direto com a realidade. Ao
retomar dois esquemas rafaelescos nas duas pinturas que representam sao
Mateus com o anjo, Caravaggio nao pedia a Rafael a solu¢io dos proprios
problemas, mas se propunha a problematizar Rafael perante uma cultura que,
assentada por inteiro em preceitos e modelos, era fundamentalmente nao
problematica.

A forca subversiva do programa de Caravaggio é percebida ja por
Baglione, quando ele diz que a sua pintura era “sumamente louvada pelos
malévolos”; tempos depois Bellori, mais equanime, descreverd o entusiasmo
dos jovens e o estupor dos “velhos pintores acostumados 2 pratica’ diante
daquele “novo estudo da natureza”. Em todos os campos da cultura, esse é 0
momento do conflito entre o velho e o novo: no pensamento religioso, € o
choque entre o tomismo doutrinal dos dominicanos e o ativismo ideolégico
€ missionario dos jesuitas; no pensamento cientifico, entre a especulacdo
teorética e o experimentalismo de Galileu; no préprio pensamento de Gior-
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Fig 67

dano Bruno, entre os residuos da mnemonica lulliana e a tensao dos furores
herdicos. Essa ansia da época, essa consciéncia da queda dos velhos siste-
mas e da formacido de uma nova cultura — nao mais sistematica, mas meto-
doldgica —, se reflete no tema, que retorna na pintura romana de Caravag-
gio com uma freqiiéncia que certamente nio tem nada de casual, do
contraste entre velhos e jovens, em que sao os jovens — e nao os velhos —
que ensinam. Penso no Repouso no Egito, nos dois quadros com sdo Mateus
e o0 anjo, na Ceia em Emadis de Londres.

O Repouso é um dos pouquissimos quadros de Caravaggio em que ha
um fundo amplo de paisagem; ele pertence a um momento anterior ao
encontro com Del Monte e a deflagracio da polémica antimaneirista. Na
época da série dos rapazes com flores e frutas, da Madalena, do Repouso, o
artista, muito jovem, é ainda portador de uma cultura figurativa toda seten-
trional, em que se misturam apropriacdes de Leonardo, de Giorgione, de Lot-
to; e na qual € facil perceber (como ja se percebia em algumas partes da pri-
meira Queda de sdo Paulo, talvez a (inica obra remanescente do periodo em
que foi aluno de Peterzano, em Mildao) a melancélica evocagio dos ja antigos
mestres do inicio do século, que agora se aproximava do fim, entre as cansa-
das oracgoes figurativas dos maneiristas tardios. O pensamento que domina
a mente do jovem lombardo, ainda desenraizado no ambiente romano igno-
rante e devoto, € o da natureza como permanente fonte de inspiracdo poé-
tica (a pintura é poesia muda, dissera Leonardo), da continuidade sem fim
que liga o natural, o humano, o sobrenatural. A natureza ndo € um espago
construido segundo as leis geométricas da perspectiva, mas um conjunto de
coisas proximas e distantes, em que cada uma € individuada e, poderfamos
dizer, nomeada naquilo que tem de préprio, de peculiar, de inconfundivel:
arvores, arbustos, flores e grama siao olhados com uma aten¢do absorta, que
tem seus precedentes em Leonardo e Diirer A relacdo harmonica que as cos-
turou num contexto coeso nao depende de uma lei comum de proporc¢io,
mas somente do fato de existir no mesmo tempo e lugar Portanto, a criaciao
nio € uma construcio monumental, mas um universo com um sinal a deci-
frar, e que cada um decifra a seu modo, pois que a existéncia humana € tdo
varia quanto a das coisas da natureza. Essa harmonia compésita ganha cor-
po e figura no anjo: genius loci [espirito tutelar do locall, ambigua criatura
simultaneamente terrestre e celeste, miraculosamente materializada dentro
da branca espiral do véu. E esta, na atmosfera abafada em que tudo € imé6-
vel, € a Gnica coisa que se move, ainda animada pelo vento do véo. Como a
Leda de Leonardo, cuja lembranga € notéria, o anjo € a imagem da criagao,
da unido profunda entre a terra e o céu. Apesar de ter chegado do céu, pousa
bem firme os pés na terra florida, entre os seixos que evocam a forma fecha-
da do ovo da cria¢ao; e toca um verdadeiro violino, lendo as notas no livro
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de musica que sa0 José tem aberto diante de seus olhos. Sobre a pauta musi-
cal, as notas sdo claramente legiveis, como no Tocador de alaiide de Sao
Petersburgo, como as escritas hebraicas no livro do primeiro Sdo Mateus,
como a significar que nio ha diferenca entre os signos € as coisas porque as
coisas também — aquela grama, aquelas pedras, o frasco, o saco, o asno —
nio sao mais que signos. Uma iconografia tio incomum para um tema tao
habitual sugere sem dadvida um segundo significado. O anjo-génio, embora
seja um ser inspirado e talvez a propria imagem da inspiracdo, nao inventa
a musica, a lei, mas interpreta os signos: 0 que mais faz o artista senao exe-
cutar com os instrumentos da arte os sinais que 1€ e interpreta? Sao José, o
velho que personifica a experiéncia assim como o jovem encarna a inspira-
cio, segura o livro e olha assombrado o jovem que interpreta de um modo
inteiramente novo aqueles sinais escritos, repetidos infinitas vezes, que toda-
via sao lidos a cada vez de um modo novo. A analogia entre musica e pintu-
ra era certamente familiar a um artista como Caravaggio, cujas leituras predi-
letas, a0 menos antes de descer até Roma, eram Leonardo e Giorgione. Além
disso, o proprio preceito tridentino da verdade do “sujeito” ou da rigorosa
fidelidade da pintura ao ditame das Sagradas Escrituras — um preceito que
Caravaggio aceitava como premissa ao proprio realismo €tico e de nenhum
modo naturalista — fora imposto 2 musica, vetando todo tipo de divagacio
e improvisacao e prescrevendo a execuc¢ao de musica escrita, que aderisse
a funcio litdrgica. O significado segundo &, pois, uma declaracao de poéti-
ca: os velhos tém a regra e a pratica; os jovens, a inspiracao. Mas a pratica e
a experiéncia nao servem, sao José nio pode sendo segurar o livro, ao pas-
SO que a inspiragdo — ou o furor— dita uma nova praxis, inspirada, justa-
mente aquela do anjo que toca.

Quando Caravaggio passa dessa fase poético-elegiaca, de apaixonado
defensor de uma cultura setentrional em pleno ambiente romano, para uma
mais tensa e dialética contestacio do dualismo maneirista entre teoria e pra-
xis, ndo pode deixar de afrontar o problema dos modelos cldssicos para
demonstrar precisamente que ndo eram modelos, mas problemas, e que s6
como tais conservavam uma razao na atualidade do presente: Michelangelo
no Amor vencedor e no San Giovannino Doria, Rafael nos dois quadros de
sao Mateus com o anjo. NO primeiro, coisa que pareceu inconveniente aos
fiéis de Zuccari e de Arpino, o jovem anjo guia a mao inexperiente do velho;
e este esta absorto nao s6 em ouvir a mensagem divina, mas também na difi-
cil mecanica, na cansativa praxis da escritura. A retomada do tema iconico
de Rafael pode ter varias motivacdes entrelacadas e convergentes. Maurizio
Calvesi demonstrou que “Amor é um dos temas centrais da primeira produ-
¢ao de Caravaggio” e que o tema de Amor é entendido numa acep¢ao fun-
damentalmente religiosa, se nao mesmo cristologica; portanto ndo deve cau-
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sar surpresa a transposi¢ao do Cupido rafaelesco ao anjo de Caravaggio. Além
de ser o nume tutelar e quase a personificacao da pintura, Rafael era o pin-
tor que, ao chegar ainda muito jovem a Roma, foi imediatamente saudado
como um mestre. E ndo € de todo improvavel que Caravaggio identificasse
de alguma maneira o seu proprio destino de artista com o de Rafael: ndo se
deve esquecer que, em toda a obra romana do artista, o tema de fundo é sem-
ipre a pintura, € em quase todos os quadros hi, mais ou menos dissimulado,
um auto-retrato, como a sugerir que o protagonista desse evento que € a pin-
tura serd necessariamente o pintor. Por sua vez, Federico Zuccari professava
e propunha, na Accademia di San Luca, o culto de Rafael, talvez porque fos-
se, assim como ele, da provincia das Marche; outro que se professava um
seguidor de Rafael era Arpino, principe entre 1600 e 1602 da academia de que
Rafael era o patrono. Poucos anos depois, comeca a desenvolver-se em Roma
o filao neo-rafaelesco que, de Reni a Domenichino, chegard a Poussin: e, se
é bem conhecida a importancia que teve para Reni, assim que chegou a
Roma, o estudo das obras de Caravaggio, e se certamente Maurizio Fagiolo
tem razdo em nao querer falar de caravaggismo a respeito das primeiras
obras romanas de Domenichino, mas sim de “rafaelismo levado as ultimas
conseqiiéncias’, o fato € que o luminismo caravaggesco nasce, mais que do

" tonalismo e do luminismo véneto, como exacerbacio do claro-escuro de
Rafael, levado “as dltimas conseqiiéncias”.

Ha, todavia, um salto qualitativo. O esquema rafaelesco que Caravaggio
assume como estrutura compositiva no segundo Sdo Mateus nao € com cer-
teza sO uma instigacao, mas um bloco do processo imaginativo: se a imagem
esta dada, nao se pode mais imaginar, pode-se apenas for¢a-la a sair da ambi-
gliidade entre ilusio e realidade, concretiza-la, empasta-la na densa matéria
que a pintura acumula sobre a tela, materializar até a luz e a sombra em gru-
mos € crostas de brancos cremosos e negros betuminosos. E chegar a cons-
tatar que 0s corpos nao sao mais reais que as sombras que eles projetam:
como se vé, no ponto de maxima condensacao luministica, na relacao entre
o braco do anjo e a sua sombra projetada. E como mergulhar de cabeca do
ideal (rafaelesco) para o real; de fato, a luz que desde fora irrompe no qua-
dro tdo violentamente nio penetra nem se difunde, mas encontra o obsta-
culo das asas brancas e estanca.

A atribui¢ao a Rafael do quadro com siao Lucas que retrata a Madona
ndo € unanimemente aceita, ainda que a acurada restauracio de Cellini te-
nha demonstrado que, se pouco resta da fatura original, a idéia da obra € cer-
tamente de Rafael. O quadro era considerado uma obra autégrafa e impor-
tante de Rafael até o momento em que Caravaggio a viu; e a tela devia ser
ainda mais famosa por causa do litigio — ou da peleja — entre Federico Zuc-
cari e Scipione Pulzone: uma anedota que, porém, demonstra como o qua-
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dro era objeto, sobretudo por parte de Zuccari, de uma devog¢ao quase fana-
tica. Cellini supde que Rafael houvesse doado a pintura 2 universidade dos
pintores, que tinha entdo a sua sede na igreja destruida de Santi Cosme e
Damiano, no Esquilino. A universidade foi transformada em academia em
1577, e para ela Sisto v doou, em 1588, a igreja de Santa Martina, no Foro
Romano. Visto que Rafael é representado as costas de sdo Lucas, como um
discipulo que observa o mestre ao trabalho, o quadro quer ser uma figura-
¢ao simbolica da profissao do pintor, quase um distintivo da congregacao
que levava o nome do evangelista. De fato, nele tudo o que diz respeito a pra-
tica da pintura € acuradamente sublinhado: a Madona aparece sobre uma
almofada de nuvens, mas posa como um modelo; um amplo espaco € ocu-
pado pelo utensilio préprio do pintor, o cavalete; sdo Lucas tem na mio direi-
ta o pincel, na esquerda, a tigelinha com as tintas; na concep¢io original da
pintura, como revelou a restauracao, ali onde Rafael se retratou havia uma
janela que dava ao ambiente o espaco e a luz de um atelié de artista. E facil |
deduzir o que tanto chamou a aten¢io de Caravaggio a ponto de induzi-lo a
modelar a sua propria declaracio de poética a partir daquela formulada,
quase um século antes, por Rafael. Sobretudo o “realismo” cru e sem orat6-
ria daquele cavalete e da tela ainda em grande parte branca; o gesto preciso
do pintor, que vai colorindo com os olhos fixos no modelo a silhueta da
Madona e do Menino. Em segundo lugar, a presenca fisica da Madona e do
Menino, a apari¢io materializada. Esse motivo nao tem um correspondente
no quadro de Caravaggio, mas desde as suas primeiras obras — e basta pen-
sar no Cristo que cai rompendo o galho da arvore na Queda de sdo Paulo da
coleciao Balbi-Odescalchi, no anjo do Sacrificio de Isaac ou naquele do
Repouso — ele recusa fazer uma distin¢ao entre real e imagindrio, entre rea-
lidade e visao. Seria muito arriscado afirmar que, no segundo Sdo Mateus,
Caravaggio recorre a Rafael para confirmar o seu préprio programa realista;
mas € certo que, ao retomar o tema de sdo Lucas, ele quis afirmar que Rafael
ndo deve ser entendido como o criador da teoria do belo ideal, mas como
um pintor. Por outro lado, aquilo que hoje se chama de realismo caravagges-
€O ndo tinha absolutamente um cardter empirico e muito menos era um
relancamento, apds o dominio das regras, da mimesis cldssica: era a conse-
quéncia de uma escolha intelectual e moral, a de dizer a verdade, de tradu-
zir fielmente o ditado dos textos ou das coisas reais, nao menos carregadas
de significados. Ora, apos a experiéncia da primeira pintura, o artista ja nao
se compraz em atitudes desgraciosas, em brutais golpes de luz, na promis-
cuidade fisica entre o tosco velho analfabeto e o jovem anjo com asas de
Cisne. A “verdade do sujeito” é facilmente verificavel: o anjo que desce em
espiral conta nos dedos as geracdes de Cristo secundum carnem [segundo
a carnel, e com essa numerac¢ao tem inicio o Evangelho de Mateus, que €
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também, na ordem, o primeiro dos evangelhos candnicos. Sao Mateus escre-
ve sob ditado, e aqui também o motivo dominante é o gesto, a mecanica da
escritura. Em lugar da estrutura rigida do cavalete de sao Lucas pintor, ha a
rigida estrutura do escritério; em lugar da tela mal iniciada, o livro; e sdo
Mateus tem na mao direita a pena e na esquerda o tinteiro, assim como sao
Lucas segura o pincel e a tigela da cor Em ambos os quadros € descrito o
principio da obra, 0 momento da inspiracio; mas ¢€ justamente da inspira-
cao, do furor, que provém o impulso da praxis, que nao € mais o simples
momento operacional ou executivo da teoria. Calvesi observou com muita
propriedade que

o realismo, ou a prépria pintura mais que o realismo, como priaxis ou resulta-
do puramente moral de um furor, em Gltima analise como humilde fazer, se
bem que inflamado (a pintura como obra em vista da salvagio), € uma con-
cepgao coerente com a postura democrdtica de Caravaggio, na medida em que
€ uma subversao da ideologia aristocratica da arte como opus, como elabora-
¢do vertical de tipo alquimico, que compete com a divina virtude criadora.

Era preciso, pois, concentrar o interesse na praxis, no trabalho das maos,
ou seja, evitar que, na postura geral da figura, o movimento das mios fosse
apenas um detalhe. E € precisamente nesse ponto que a relacao entre as duas
obras se faz mais sutil, e a interpreta¢do caravaggesca, mais penetrante. Rafael
anula o corpo de sao Lucas no pesado drapejamento do manto: a figura tem
uma postura incerta, nao se entende se esta de pé para pintar ou se ajoelha-
da para venerar a Madona, mas as dobras do manto sobem em espiral do pé
nu, sustentam a figura e lhe substituem o gesto, terminando no braco que
segura o pincel. A instabilidade e a indeterminacio da figura concentram a
atencdo no gesto terminal e na tela ainda quase branca, onde a praxis do
artista executa o milagre da representacio. Caravaggio compreendeu o valor
dessa solucdo: o seu sdo Mateus também tem uma posicio incerta, quase
desequilibrada, mas uma ponta do manto, partindo do apoio fisico da ban-
queta, sobe obliqua até os ombros e, envolvendo o dorso, termina na mao
que mergulha a pena no tinteiro. Ao voltar-se repentinamente para o anjo e
a0 inclinar-se para escrever, Mateus faz um movimento brusco, que desloca
a banqueta; de fato, esta avancga perigosamente o seu ponto de apoio, esta
para cair Com o pensamento fixo na mecanica fisica do evento, a mesma que
o leva, mais ou menos na mesma €época, a definir com extrema crueza o
mecanismo da crucificacdo de sao Pedro em Santa Maria del Popolo, Ca-
ravaggio justifica o movimento com a ruptura de uma condicZo de equili-
brio. A causa € sobrenatural, a descida vertiginosa do anjo, os dois grandes
halos do véu que circula em volta do eixo formado pela cabeca e os bragos;
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mas exatamente esse ritmo do movimento se comunica ao busto de s3o
Mateus, na espiral do manto, no circulo dos bracos, no encontro das maos no
ato de escrever. Em suma, 0 anjo comunica 0 proprio movimento a0 santo, e
esse movimento rompe o equilibrio, desloca o pé da banqueta — o que colo-
caria em perigo a estabilidade da figura, se esta nio deslocasse o proprio
peso do apoio da banqueta para o da mesa, isto €, daquela estrutura rigida,
geométrica, que corresponde, como ¢ ficil observar, 2 sustentacio — mes-
mo que apenas visual — que a estrutura do cavalete oferece 2 instavel figu-
ra de sao Lucas.

Nenhuma das tantas citacOes textuais discerniveis na obra romana de
Caravaggio, nem mesmo aquelas referentes a Michelangelo, revelam uma lei-
tura tao penetrante, uma interpretacio tiao lucidamente critica do texto. Mas
o quadro de Caravaggio também €&, se ndo erro, uma autocritica, uma revisao
meditada da definicido de realismo que havia entrado, com o primeiro Sdo
Mateus, em nitida e quase ofensiva contradicio com o acentuado idealismo
da figuracio rafaelesca. E certamente muito estranho que Caravaggio, cujo
cardter devia ser o contririo do acomodado, tenha suportado a afronta da
remocao do primeiro quadro, atenuada apenas pela corajosa defesa de Gius-
tiniani; e que tenha prosseguido com os dois quadros laterais e finalmente
tenha refeito o quadro renegado, n4o se limitando a corrigir os particulares
que pareceram ofensivos (provavelmente aqueles que contrastavam o mode-
lo rafaelesco), mas mudando toda a composi¢io da obra e mantendo nela
apenas a referéncia a Rafael. A explicacio desse comportamento subservien-
te apenas na aparéncia pode ser encontrada no desenvolvimento sucessivo
da pintura de Caravaggio, ao menos desde a Morte da Virgem, isto é, na obra
que pode ser considerada o ponto de chegada do seu realismo moral.
Porque, quando se fala de realismo caravaggesco, € preciso levar sempre em
conta que ndo se trata de um mais justo e verdadeiro modo de olhar e conhe-
cer a realidade, mas de um novo e mais responsivel modo de comportar-se
na realidade; e essa passagem de um realismo ainda decididamente cogniti-
VO a um realismo conscientemente ético é precisamente a histéria da obra
romana do artista. No segundo Sdo Mateus o problema nao tem ainda essa
dimensdo; porém me parece absolutamente razodvel a hipétese de que o
proprio Caravaggio tenha aceitado sem muito pesar a remocao do seu qua-
dro porque nele tudo se reduzia ainda ao “novo estudo de natureza’, 2 uma
mais intensa e ardente emotividade da imagem. Ele chegara a tanta forga icas-
tica por meio do tema rafaelesco, mas também em contradi¢io com ele: atra-
vés da subversio do tema mitologico em tema cristdo, da graga decorativa
€m violéncia emotiva, da modulag¢ao de claro-escuro em contraposi¢oes de
luz e sombra. No segundo Sdo Mateus a for¢a icastica se abranda, e s6 uma
leitura atenta revela os mecanismos delicados e secretos da composicao. O
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tema rafaelesco nio é contestado, mas interpretado, elaborado, desenvolvido.
Rafael é o pintor por exceléncia, mas é também aquele que levou a pintura
a um grau supremo de dignidade intelectual. E talvez Caravaggio tenha que-
rido dizer justamente isso ao retomar, em chave oposta, o problema de Rafael;
lancando-se numa pesquisa da realidade e de seu problema, o artista n3o s6
se revolta contra todas as convengdes e conformismos, nao apenas contra-
pde 2 rigidez das regras o impulso do préprio furor, mas também assume
diante da realidade uma atitude altamente intelectual. E, salvo engano, € per-
feitamente compreensivel que Caravaggio tenha chegado a essa consciéncia
mais ldcida e ponderada depois de ter enfrentado nas duas pinturas laterais
o problema da histéria, do agir humano. Aos fendmenos naturais se reage
com 0s sentimentos e os afetos; senti-los é suficiente, mas nao se pode enten-
dé-los sem senti-los. Aos fatos humanos, a histéria, se reage com o juizo ¢
com a acio. Em suma, a referéncia a Rafael justifica aquele conceito de “pra-
xis intelectual” que me parece ter inspirado essa segunda e mais meditada
pintura, o que também pode explicar a facilidade ou espontaneidade da tran-
sicio do tema da pintura ao da escritura, que nio s6 era considerada uma
atividade superior, mas também, no caso especifico, era a escritura da histo-
ria, e da histéria de Cristo.
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GUIDO RENI

Ao menos entre os especialistas era ja ponto pacifico que, ap6s ter
conhecido a gléria e o esquecimento, a pintura de Guido Reni permanecia
um problema e talvez — depois do de Caravaggio e no pdlo oposto — o
maior problema do século xvi italiano; mas a reunido e a apresentacdo de
uma grande mostra de suas obras era no entanto uma tarefa dificil, porque
se tratava de escolher entre um emaranhado de telas de tom e nivel quase
uniformes sem ceder ao convite do recorte atraente e do fragmento “moder-
no”, de redesenhar com sobriedade e seguranca a confusa e desfigurada
imagem do pintor, de escapar a tentacio da redescoberta e ao gosto de acres-
centar a série histérica das interpretacdes um Reni do “nosso tempo”. Cesare
Gnudi soube fazer tudo isso com a medida, a sutileza e a inteligéncia que lhe
sdo proprias — das quais € prova notabilissima a introdu¢ao meditada e
penetrante ao catilogo da mostra.

Sua interpretacido se baseia na dualidade crociana de poesia e literatu-
ra, como termos distintos e no entanto ligados por uma relacao necessiria e
interna, de filtracdo e osmose reciprocas: uma relacao que, sobretudo nesse
caso especifico, se concretiza na elevacio da literatura a matéria de poesia,
alids a tema de inspira¢do e ao processo de seu decantar-se. Nao se nega,
portanto, que Reni foi um “virtuoso” e o protétipo dos “virtuosos”; mas se
reconhece, o que é raro acontecer, que ele acreditava realmente na “virtude”
e a praticava sem pedantismo, com auténtico empenho. E precisamente com
ele que a pintura — e nio pelos temas e motivos ou pela forca persuasiva
da representacdo e do exemplo, mas pela qualidade ou habilidade da fatura
— se torna uma virtude intelectual e moral, a ponto de poder agir até o ini-
cio do século passado sobre a educacio sentimental de muitas geracoes (e
nao sé de artistas) européias. Quanto a ser poeta, bastard reconhecer que ele
foi, isso sim, um assiduo e sutil pesquisador da poesia, de cuja necessidade
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estava tdo convencido de que queria garantir a posse dela mediante uma téc-
nica, que afinal era a propria técnica ou a pratica da pintura, mas transposta
a uma regido metafisica, elevada ao nivel da Idéia, entendida ao mesmo tem-
po como processo de ideacdo e de execugdo pictdrica. E nesse ponto esta a
originalidade de Reni em relacao a Annibale Carracci: a poeticidade dos con-
teudos e dos temas, substitui-se a intrinseca poeticidade dos “modos” expres-
sivos. Nada esta mais em desacordo com a mentalidade de Reni do que o fer-
vor literario de Annibale, o seu entusiasmo por um classicismo recuperado,
sua fé no “retorno” dos antigos mitos naturalistas; alids, ele nao dissimula uma
simpatia pelos ci-devant maneiristas e pela disciplina da “regra” formal e,
como € costume dos conservadores mais rigidos, desconfia tanto dos pro-
positos reformistas quanto dos furores revolucionarios.

De resto, na juventude ele teve algum contato, cauteloso, com 0s revo-
luciondrios. E a partir do encontro — ou desencontro — com Caravaggio que
a sua pintura assume uma aspereza e uma severidade de invengdo que € jus-
tamente o oposto da euforia carraccesca: € o rigor do “modo” que se contra-
poe a felicidade da invengio poética. Enfim, mitos, temas € motivos tém sem-
pre uma data, remetem a um tempo histérico, retornam a uma vivéncia
ciclica da histéria que imerge e renasce na natureza, ali onde o “modo”
“regra” estdo fora do tempo, e a idéia de classicismo associada a eles se tor-
na algo de supra-histérico ou eterno, sempre igual e sempre diverso; e tam-
bém de inapreensivel, ja que o operar artistico nao € mais a repeticio de uma
forma ne varietur, mas a pesquisa continua de uma forma perfectivel. Assim
esse classicismo, que ndo é mais histéria reanimada e revivida, se torna uma
categoria, a categoria moral que faz de “Guido” o Mentor (ou o Fénelon?) de
mais de uma geracdo européia; alids, bem feliz de dever conduzir-se segun-
do uma moral que tinha suas raizes na arte e que conservava o cariter daque-
la origem, de modo a ser, sobretudo, estetismo moral. Os belos sentimentos €
as belas paixoes, que se fixam nas almas belas e formam o fundamento da
bela sociedade, especialmente na Franca do século xvii, tém as vezes a sua
raiz € quase sempre a sua figura na pintura reniana; e dela derivam a sua qua-
lidade positiva, de sincero interesse pelos movimentos da alma humana e
por sua razao bem mais social que natural, assim como sua qualidade nega-
tiva, de narcisismo moral, de salvaguarda e ostentacio de “formas” externas
e, poderiamos dizer, ornamentais.

O n6 da questdo reniana deve, pois, ser buscado 14 onde Gnudi justa-
mente o buscou, no contato ou no choque com Caravaggio, documentado
naquela primeira obra-prima que é a Crucificacdo de sdo Pedro na Vaticana:
“homenagem e polémica” que “poe a luz quanto, na prépria base da forma
caravaggesca, ha de classico, isolando-o e espoliando-o de qualquer acento
ou vulgaridade naturalista”, de modo que, “no encontro e no choque com a
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poética naturalista [...] se esclarece a sua poética idealista”. Mas, se nio me
engano, nesse quadro Reni ndo pretende absolutamente corrigir nem ate-
nuar, mas sobretudo enrijecer, encerrar o tema caravaggesco numa férmula
ainda mais severa. Por vontade de um maior rigor, substituiu a vertical pela
diagonal, sabendo que assim cortava as possibilidades (que o préprio Ca-
ravaggio se concedera) de dar algum respiro a composicio por meio de uma
sucessdo de planos tonais, ou de aceitar, entre os termos opostos da luz e da
sombra, outra mediacio que nao fosse a das breves variacdes de claro-escu-
ro propiciadas pelos minimos desvios da composicao em relacio aquele
eixo. Note-se: 0 Sdo Pedro de Caravaggio tem um Gltimo impulso, um gesto
de revolta humana e quase fisica; Reni transforma esse gesto humano em
gesto “ideologico”, claramente alusivo ao senso religioso, de eleicio, do mar-
tirio. N0 recusa nem o rigor da composi¢ao caravaggesca nem a crueza atroz
do fato: rechaca o protesto, a rebelizo, a nota piedosa. Portanto ele quer ser
mais intransigente, mais “moral” que Caravaggio; e, de qualquer modo, o ideal
que busca para além da representacio do fato € um ideal moral. Enfim, se
Annibale tem verdadeiramente uma literatura prépria, classica e naturalista,
que se opoOe a crua “realidade” caravaggesca (Bellori, que via pelos olhos de
Annibale, censurard Caravaggio por buscar mais o verdadeiro que o natu-
ral), Reni nao demora a se dar conta de que o termo de “realidade” tio dura-
mente pronunciado por Caravaggio envolvia questdes morais que a classica
“natureza” tendia no entanto a dissipar; e aceita a batalha no terreno moral,
justamente para demonstrar (como de resto em todos 0s outros campos tam-
bém se tinha uma grande necessidade de demonstrar) que uma reforma
moral, ou dos “modos”, nao implicava necessariamente a excomunhio dos
dogmas. E dificil dizer se Reni chegou a intuir que a religiosidade dspera de
Caravaggio tinha dentro de si os fermentos da Reforma; mas ele certamente
sentiu que o nao-conformismo caravaggesco tinha profundas raizes culturais
€ que era entdo necessario resgatar a cultura, o “classicismo”, de um possivel
€ perigoso compromisso ideolégico. (E o caso de pensar, mutatis mutandis,
na posicao de Ingres diante de David: o seu resgate de um classicismo con-
formista e catélico contra o classicismo 2 Bruto, ateu e revolucionario. A ati-
tude de Caravaggio, que devia parecer-lhe altissima, mas demagdgica, Reni
Opoe uma atitude que se poderia definir ostensivamente aristocratica. Diante
da realidade, por mais que ela possa ser atrozmente ofensiva, nao grita nem
se rebela; e sobretudo no se nega a por em jogo, a envolve na experiéncia
humana, nos grandes e eternos valores. Tudo aquilo que € externo — dado
de experiéncia empirica ou dado de experiéncia histérica — nio causa pro-
blema: o que importa é o comportamento humano, ja que a moral nao atua
Nem na realidade nem na histéria, mas no “modo” como o homem reage ao
dado e define a propria conduta.
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A tematica da pintura de Reni é sem duvida variada; mas, diante desses
temas — religiosos, mitolégicos ou histéricos que sejam —, o pintor é sem-
pre igualmente frio, destacado, cético. Sdo, simplesmente, matéria de arte —
e depois se verd quanto vale essa matéria, ao término do processo, quando
a matéria se fara poesia. Certamente nessa pintura nao ha vestigio de emo-
cao, nem mesmo de énfase barroca; no maximo a emoc¢ao e a énfase sio
efeitos provocados, calculados, classificados. E verdade que s vezes um tre-
mor de comocao sincera (ou nio seria um Ultimo e mais engenhoso refina-
mento?) encrespa a superficie da sua pintura. Mas podemos estar certos de
que essa comogao diz respeito a propria imagem pintada, nasce da certeza
de que a figura finalmente se animou e agora pode viver, nao mais em absur-
da promiscuidade com as aparéncias da natureza, mas na esfera suprema,
pode-se dizer platdnica, das imagens artisticas.

O escopo final de Reni, num momento histérico de que ele sentiu segu-
ramente toda a gravidade, € — literalmente — “salvar as formas”. Como quer
ser aristocrdtica (e veremos em que sentido e em que limites o €), assim tam-
bém sua pintura quer ser devota: ou melhor, ha o orgulho, a soberba da per-
feita devocao. O pintor parece consciente de que aquela capacidade de sal-
var as formas, de observar uma ordem constituida, de manter firmes certos
pontos, de nao comprometer nas vicissitudes do dia os grandes problemas
do ser e do valor nao é apenas prerrogativa de uma classe privilegiada, mas
o seu dever social, didatico, diante de uma massa ignara, malparada, neces-
sitada de um guia. Mesmo a fé religiosa nio &, para ele, sendo a salvaguarda
de uma ordem social; e, também, a origem do impulso de amor ao préximo
que estd na base de toda intenc¢io didatica. A sua pintura (com isso nao pre-
tendemos diminuir a sua qualidade artistica) € decidida e sinceramente dida-
tica, pietista; e tanto mais 0 € quanto mais € ou quer ser poesia, pois, se 0O
sentir poético € o distintivo de uma elite, um modo “nobre” de se portar e se
conter, € também um exemplo. Veja-se como a figura¢ao reniana, até nas
grandes “miquinas” religiosas, € comedida e severa, preocupada sobretudo
em ser clara, plana, demonstrativa; e acompanhada de uma austeridade elo-
quente, imbuida de um paciente esfor¢co de persuasio que, a0 menos, € uma
grande prova de respeito pelas pessoas, cultas ou incultas, as quais se dirige.
Talvez seja apenas e precisamente por essa humilde elegincia, por essa apa-
rente simplicidade de meios verbais, compensada por uma perfeita adequa-
¢ao de seu uso, que se pode arriscar uma comparagio, em outros aspectos
tao inaceitdvel, entre Reni e Racine. Bem mais que o patriménio histérico do
classicismo, o valor que Reni parece querer salvar com a sua técnica ao mes-
mo tempo rigorosa e tolerante € uma humanistica dignitas hominis.
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De sua singularissima posi¢ao no quadro da cultura artistica da primei-
ra metade do século xvi1, vé-se um reflexo — mas invertido, como uma ima-
gem no espelho — na famosa “crise” de Guercino, tdo bem estudada por
Denis Mahon. Mais superficialmente, Guercino percebe em Caravaggio uma
abertura de liberdade e nela imerge; mas, quando depois se da conta de que
aquela via ndo tem saidas (e, de fato, a conclusio da crise religiosa, abrindo
caminho ao barroco romano, truncava qualquer impulso revolucionario; e o
proprio Caravaggio, no desespero das obras tardias, compreende isso), ele se
ap6ia em Reni para recuperar um sentido de ordem, num sentido conformis-
ta e devoto. Muito mais agudo, Reni sente nos propositos revolucionarios de
Caravaggio aquilo que todos 0s reacionarios convictos sentem nos revolucio-
narios incipientes: nio uma abertura, mas uma ameaca a liberdade, um
temerario convite a passar da moral contemplativa a ativa, um empenho de
acao que destr6i o gosto raro da interioridade. Reni pensa que a “verdadei-
ra’ liberdade, aquela do espirito, nao pode ser conquistada com a revolta nem
muito menos substituindo violentamente um dogma por outro; mas com o
esprit de finesse, com o gosto das distingdes e valoragdes sutis, das esfuma-
turas imperceptiveis e dos gestos imponderaveis, pois s6 assim a “nobreza’
espiritual de cada um ressalta. Nem ha contradicido entre o esprit de finesse
e o dogma: os verdadeiros conservadores nio temem o velho dogma, que
uma tradicao de séculos remodelou sobre a continua diversidade dos acon-
tecimentos, mas temem o novo dogma, carregado de potencial ideologico e
de imperativos morais, cheio de prop6sitos e pobre de experiéncia. Decerto
na arte o velho dogma, a “regra’, é um limite: quem o poderia negar? E o limi-
te que, como horizonte de uma paisagem, permite, dentro de seu circulo, o
justo relevo, a clara “definicao” dos valores: a escritura exata do signo, o per-
feito equilibrio do claro-escuro, a medida dosada dos tons. E é com Reni, ndo
nos esquecamos, que se define pela primeira vez, com toda a clareza, o “pro-
fissionalismo” do pintor, a sua qualidade de especialista.

Consciente da necessidade desse limite, mas também de que ele ndo
passa de um limite, Reni comeca o que poderiamos chamar de “voyage
autour de sa chambre”; € n2o importa que o quarto seja sobretudo um
museu. As paredes sao repletas de imagens, das antigas e caras imagens mito-
l6gicas, histéricas, religiosas; nem se poe em divida que elas encerrem uma
altissima, embora apagada, beleza. Mas é somente no ato pensativo de revi-
vé-las, no ato sutil de interpret-las, mesmo no retérico mas controlado gesto
de magnifica-las que essa beleza, digamos, literdria, se torna beleza poética
(que nio significa necessariamente poesia). Todo o empenho do artista
€Nntdo se volta para reencontrar a si mesmo dentro do modelo, uma liberda-
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de dentro da regra; para associar a imagem um comentario interno, até que
este se lhe substitua, como dissolvendo a autoridade daqueles antigos con-
teddos na sutileza ou sensibilidade da forma. E uma linha que, mesmo mar-
cando rigorosamente um contorno, vibra de ar e de luz; ou uma paisagem
em claro-escuro, que define um relevo plastico e no entanto se desintegra
numa gama distensa de cinza, de pérola ou de prata; uma cor que conserva
a firmeza do seu esmalte e todavia se cobre de trémulas variagdes tonais;
uma perspectiva que constréi um espaco irrepreensivel, mas que se impreg-
na de sombra e de luz nas anfractuosidades entrevistas do terreno e se tor-
na, quase insensivelmente, paisagem.

O carater dessa segunda beleza, que se entrecruza com a primeira sem
contradizé-la, é que, se esta se legitima na norma, aquela se atualiza inteira-
mente no processo do seu deduzir-se ou decantar-se a partir da primeira. E
aquilo que Richardson chamari, contrapondo-a 2 beleza inicial, de “qualida-
des” da arte; e, como € justamente na pintura de Reni que o “belo cldssico”
se transforma na “qualidade artistica”, nao causa espanto que a cestinha de
figos da Cledpatra faca pensar em Chardin e, talvez, em Morandi.

A “qualidade”, que nao se deduz da perfeicio de um modelo, mas se
produz no processo mesmo da pintura, vai pari passu, como facilmente se
entende, com a consciéncia do “profissionalismo” do artista; nem € preciso
muito para relacionar essa nova consciéncia “profissional” com os interesses
de uma burguesia que vem definindo os préprios interesses de classe. Dai
ser possivel dizer que os ideais de Reni nio diferem dos ideais desse novo
setor que de fato nio tardara a reconhecer-se, mas sobretudo a comportar-
se de acordo com as suas figuras. Isso nao contradiz o tom “aristocratico” que,
Como notamos, a sua pintura assume em oposicdo ao “realismo” caravagges-
co; porque a caracteristica desse setor, nos primeiros atos de sua ascensao, €
justamente a aspira¢io “aristocritica” ou a tendéncia a colocar-se como nova
e mais legitima aristocracia — uma aristocracia que, ela também, ndo mais
deriva dos “antigos”, mas € produzida no préprio processo da vida, no curso
de uma “educacao” dos sentimentos. Alids, precisamente na medida em que
definem a “dignidade humana”, os sentimentos constituem a base e o trami-
te das afinidades e, portanto, das rela¢cdes sociais, isto €, os meios de uma
comunica¢ao continua e de um reciproco persuadir-se; nio podem, pois,
difundir-se ilimitadamente na natureza, mas devem dirigir-se, com objetivos
precisos, aos outros homens. Dai a necessidade de uma “técnica” mental, de
um processo simultaneamente consciente e ativo, que os enquadre, defina
ou classifique e, enfim, os encaminhe a um discurso persuasivo e coerente.
Auspiciosamente, na retdrica aristotélica— e também no entendimento rigo-
roso do valor e da funcio da retérica Reni se revela substancialmente huma-
nista— a norma do dizer ou do persuadir se identifica com a norma do fazer
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e se torna, assim, fundamento da vida civil — que é, alids, um viver de acor-
do com uma “dignidade”.

Entdo a pintura de Reni pode realmente ajudar a definir a base de uma
nova interpretacdo, nao mais religiosa, mas civil, do barroco; ou ao menos a
esclarecer como o seu aspecto negativo, de degradacio de um ideal religio-
so, corresponde a um aspecto positivo da primeira formulacio de um ideal
civil: precisamente aquele que explica como uma parte tado grande do pen-
sdmento, da cultura e da vida social modernos tem a sua profunda raiz his-
torica no século xvir.
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