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Prefacio a segunda impressdo

Esta é uma reimpressio exata da primeira edigio, exceto pela corregio
de pequenos erros e por algumas poucas adigdes a bibliografia. Isso
nio significa que nio haja nada no livro que eu julgue merecer altera-
¢do; na verdade, significa justamente o contririo. Hoje eu nio ousaria
de modo algum escrever tal livro. A capacidade para generalizar em
larga escala, para concentrar um certo niimero de idéias num circulo
pequeno na esperanga de que venham a proporcionar mais verdades
do que falsidades, tem por origem seja o arrebatamento da juventude,
seja a sabedoria da velhice. No periodo intermediirio a prudéncia
assume o controle, ¢, se hoje eu fosse tentar uma revisio deste livro,
iria querer especificar cada sentenga por meio de tantas oragdes subor-
dinadas e parénteses que ele acabaria por perder toda a sua utilidade,
que &, assim espero, fornecer uma introdugdo ao tema que possa esti-

mular o leitor a nele se aprofundar.

Prefacio a quarta impressio

As alegacdes feitas no preficio a segunda impressio continuam vilidas,
e ndo fiz nenhuma tentativa de revisar sistematicamente o texto deste
livro. Corrigi alguns erros que se mantiveram na segunda edicio e
removi algumas referéncias ultrapassadas. A bibliografia, no entanto, foi
totalmente revista e ampliada, de modo a incluir o grande nGimero de
edi¢es freqiientemente bem anotadas que surgiram nos altimos dez

ou quinze anos.
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Preficio a primeira edigdo

Este livro nio pretende ser um tratado exaustivo a respeito da estética
do Renascimento italiano. E dirigido ao estudante de pintura italiana
que talvez julgue insuficiente a anilise das obras de arte concretas d.ei-
xadas pelos pintores daquele periodo, e que uma compreensio maior
dessas obras, e dos diferentes movimentos artisticos, pode ser adquiri-
da se soubermos também o que os artistas conscientemente almeja-
vam. Tal conhecimento pode servir a dois propésitos principais: pode
nos dar com freqiiéncia uma pista para o significado de tendeéncias em
determinada forma de arte que de outro modo seriam enigmaticas;
pode ser utilizado para verificar teorias um tanto quanto facilmente
deduzidas das obras de arte que nos cabe interpretar. Se vemos deter-
minada caracteristica numa pintura, e depois descobrimos que ela tam-
bém foi erigida como um ideal pelos escritores tedricos da época,
entio estamos duplamente, e até mais do que duplamente, seguros de
que a caracteristica de fato existe na pintura € nio é uma criagio de
nossa imaginagao.

O objetivo exato do livro talvez deva ser definido. Lida com a teo-
ria artistica do Renascinento italiano em sua forma plenamente de-
senvolvida, e por isso se ocupa principalmente do século xvI. Nio foi
feita nenhuma tentativa de relacionar a teoria do inicio do Quattrocen-
to 3 da Idade Média, uma vez que esse é um assunto de grande com-
plexidade e que s6 poderia ser tratado adequadamente se lhe fosse
concedida uma quantidade de espago desproporcional, Mesmo os pri-
meiros escritores do inicio do Renascimento quase ndo sdo mencio-
nados, embora de certo modo prenunciem teorias que futuramente se
tornario importantes. Por outro lado, Alberti foi escolhido como o

ponto de partida, uma vez que é em seus escritos que uma doutrina
acabada\do humanismo ¢ formulada pela primeira vez, e sio eles a fonte
principal de que derivam as idéias posteriores.

Os trés Gltimos capitulos do livro nos conduzem para além do
Renascimento, no sentido mais estrito, ja que lidam com teorias asso-
ciadas a0 movimento do maneirismo, que na Itilia sucedeu i arte
humanista do Alto Renascimento. Mas as doutrinas do maneirismo
formam uma seqiiéncia logica para as do Renascimento e podem ser
convenientemente tratadas em conjunto com elas. A data aproximati-
va de 1600 foi escolhida como o limite maximo do livro, tendo em
vista que apds essa data o cariter da teoria artistica na Itilia muda
inteiramente, ¢ sua explicagio demandaria um tratamento inteiramen-
te diverso, em escala muito mais ampla.

Varias sio as dividas de gratidio contraidas pelo autor ao escrever
este livro. Primeiramente para com o decano e os membros do corpo
docente do Trinity College, Cambridge, por me proporcionarem os
meios — sob a forma de bolsas ¢ de um convite para fazer parte daque-
le corpo docente — que me permitiram desenvolver a pesquisa neces-
siria; e para com o Courtauld Institute of Art, da Universidade de
Londres, pela nomeacio que me possibilitou terminar o trabalho. Ao
Warburg Institute também sou devedor de auxilio pratico, mas este é
ofuscado por uma divida de carater mais espiritual. Ao longo do pro-
cesso de trabalho conjunto com os membros desse instituto, tive o
beneficio inestimavel de ver um método efetivamente cientifico sendo
aplicado com consisténcia, e todas as caracteristicas deste livro que nio
forem inteiramente amadoristicas se devem a esse exemplo.

Minhas dividas com pessoas especificas sio demasiado vastas para
serem adequadamente reconhecidas. Devo ao sr. A. Gow encoraja-




mento e conselho num periodo vital; ao dr. E Antal devo o aprendiza-
do de um método que temo tenha sido aplicado um tanto quanto
desleixadamente neste livro, além de idéias diversas sobre pontos isola-
dos; ao sr. Guy Burgess o estimulo da discussio constante e sugestdes a
respeito de todos os pontos bisicos em debate. Os drs. Saxl, Wittkower
e Wind e o professor Boase se tornaram merecedores de minha grati~
dio por terem lido tanto os manuscritos quanto as provas, e por terem
feito corregdes valiosas. Por fim, gostaria de agradecer a minha mie,
sra. Margaret Whinney, e i srta. Ida Herz pela ajuda na preparagio e
cbépia do manuscrito, e 20 meu irmio e i minha cunhada por propor-
cionarem abrigo e tranqiiilidade durante a redacio do livro.

A. B. 28 de janeiro de 1940
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I. ALBERTI

Com a geragio de Brunelleschi, Masaccio e Donatello em Florenga
realizou-se um novo ideal de arte, que expressava as aspiragdes das
mentes mais progressistas da cidade-repiblica no momento em que
esta atingia um ponto alto em seu desenvolvimento. Com o desapare-
cimento dos tltimos resquicios do gbtico se di a emergéncia de um
estilo que expde a nova maneira de o homem ver o mundo, sua segu-
ranga humanistica e sua confianga nos métodos da razio. O naturalis-
mo floresceu na pintura e na escultura, mas um naturalismo baseado
no estudo cientifico do mundo exterior por meio das novas armas da
perspectiva e da anatomia. Na arquitetura, a revivescéncia de formas
romanas foi usada para criar um estilo que respondia as demandas da
razio humana em substitui¢io s necessidades mais misticas do catoli-
cismo medieval.

Tal mudanga na pratica das artes se fazia acomp\anhar, é claro, de
idéntica mudanga nas teorias a seu respeito. Os autores medievais que
trataram da pintura se valeram de uma abordagem predominantemen-
te teologica. Para eles as artes estavam inteiramente sujeitas a dire¢io
da Igreja; aceitavam a escala geral de valores, que enfatizava o espiritual
e ndo tinha interesse pelo material; e por essa razio nio exigiam que
os artistas imitassem o mundo exterior. Seu dever era antes inventar o
simbolo apropriado para transmitir as ligdes morais e religiosas da
Igreja. O pintor era um artesio que,realizava uma funcio pritica sob a
direcdo da Igreja e por intermédio da organizagio das guildas, como
qualquer outro arteso.




A geracio de 1420 via as artes com um espirito bem diverso. Para
eles a pintura consistia antes de mais nada na representagio do mundo
exterior de acordo com os principios da razio humana. Sendo assim,
nio podiam mais aceitar uma teoria das artes que ndo reservasse um
lugar para o naturalismo ou para o estudo cientifico do mundo mate-
rial. As novas idéias que formularam estio mais perfeitamente expres-
sas nos escritos de Leon Battista Alberti, cuja inteligéncia universal o
tornava particularmente apto a expor uma doutrina que abarcava
todos os ramos da atividade humana — tanto a vida politica e a filoso-
fia quanto a literatura € as artes.

Alberti, é claro, ndo saltou num mundo totalmente despreparado
com uma teoria ja pronta. Houve homens antes dele que sugeriram as
doutrinas que ele veio a enunciar com tamanha clareza e perfeigio.
Em Cennino Cennini, por exemplo, descobrimos tragos do novo na-
turalismo que j4 vinha se desenvolvendo no Tiecento, e em Lorenzo

" Ghiberti surge o novo sentimento em relagdo 3 Antiguidade.? Mas
esses e outros pontos de detalhe passiveis de serem rastreados em auto-
res que antecedem a época de Alberti sdo apenas indicativos do que
esta por vir. Seu significado real 56 se torna claro quando os considera-
mos em conexio com a totalidade da nova visdo das artes e do mundo
tal como a encontramos exposta em Alberti.

Alberti era filho ilegitimo de um comerciante florentino. Nasceu
em 1404 em Génova, para onde seu pai se mudara ap6s a decretagio
do exilio imposto a toda a familia Alberti, uma das mais ricas e po-
derosas de Florenca. Foi educado no norte da Itilia, principalmente
em Bolonha, onde estudou direito. Provavelmente foi para Florenga
em 1428, quando a proscrigio que pesava sobre sua familia foi sus-
pensa, e os anos imediatamente subsegiientes, que devem ter sido de

importincia vital na sua formagio, coincidiram com o fim daquele
periodo em que Florenga foi dominada pelos grandes comerciantes,
que haviam adquirido maior poder do que 0 que exerceram por quase
um século.

O restante da vida de Alberti decorreu em Florenga ou seguindo
a corte papal, na qual ocupou um posto de secretirio de 1432 a 1464.
A politica papal, nesse periodo, se concentrava cada vez mais na Iti-
lia central, e se fiava amplamente na classe mercantil e em seu apoio.
A visio de mundo nos circulos papais era também de carter human-
ista, de modo que Alberti neles encontrou uma atmosfera similar a de
sua propria cidade, Florenga.

Na sua amplitude de conhecimento, assim como em sua perspecti-
va racional e cientifica, Alberti era um representante tipico dos primei-
ros humanistas. Trabalhou aparentemente com a mesma facilidade nos
campos da filosofia, da ciéncia, do saber clissico e das artes. Escreveu
panfletos ou tratados sobre ética, amor, religidio, sociologia, direito,
matematica e diversos ramos das ciéncias naturais. Também escreveu
versos, e sua intimidade com os classicos era tal que duas de suas obras,
uma comédia e um diilogo A maneira de Luciano, foram aceitas como
escritos recém-descobertos dos antigos. Nas artes, praticou e escreveu
sobre a pintura, a escultura e a arquitetura. De fato, seu dominio de
todas as formas de conhecimento era de tal modo enciclopédico que
ele bem mereceu o elogio redigido por um copista contemporineo
num manuscrito dos Tvi: “Dic quid tandem nesciverit hic vir?”.

Os pontos de vista de Alberti a respeito das artes dependem em um
tal grau de sua atitude filoséfica geral que vale a pena analisar esta alti-
ma um tanto quanto detalhadamente. Seu modo de ver a vida era pre-

cisamente o dos humanistas da primeira metade do século xv, e corres-
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ponde i concepgio da cidade-estado do modo como ela existia em
Florenca antes do triunfo de Cosimo de’ Medicl.

Para Alberti, o sumo bem ¢ o interesse piiblico. A ele estdo ligados
de forma idéntica tanto os principes quanto os cidaddos individual-
mente. O principe deve governar no interesse dos cidadios, preservar as
cuas liberdades e obedecer as leis da cidade, caso contrario se torna um
tirano. Acima de tudo, a paz da cidade deve ser preservada, e Alberti
condena firmemente as facgdes que geram as contendas sociais, gragas
is quais sua familia sofreu tanto. Os que exercem cargos junto ao prin-
cipe também devem procurar o bem-estar geral. O juiz, por exemplo,
cujas fungdes Alberti discute detidamente, deve administrar a lei com
firmeza. mas também com moderagio e humanidade, de modo que,
por um lado, o interesse publico € o privado sejam protegidos, e, por
outro, que nenhum sofrimento além do necessario seja infligido aque-
les que infringem as leis. Alguns de seus pontos de vista a respeito da
puni¢io sio estranhamente modernos; pois, embora admita o uso da
tortura como meio de se chegar a verdade, ele ataca as prisdes ruins de
sua época e estabelece o principio de que as prisdes se destinam a re-
formar, nio a destruir, o crinminoso.

Alberti nio é um republicano estrito. No quinto livro do tratado
sobre arquitetura, ele discute as diferentes formas de governo ¢, embo-
ra aprove firmemente a cidade-reptiblica, ndo exclui a idéia de um
governo encabegado por um principe, desde que este governe de acor-
do com os interesses da cidade. Mas quando Alberti se refere ao bem
pablico, nio quer dizer o bem de alguma entidade abstrata,“o Estado”,
¢ sim o bem de todos os cidadios que um a um o compdem. E estd,
portanto, tio interessado no cidadio individualmente quanto no prin-

cipe ou naqueles que governam para o principe.

O objetivo primeiro do individuo ¢ ser um bom cidadio, isto €, ser-
vir seus concidaddos tanto quanto possivel. Ele s6 pode atingir tal fim
pela busca da virtude, e é a métodos de adquirir a virtude que Alberti
devota a maior parte de seus escritos que tratam unicamente de ética.
Suas regras podem ser sumarizadas como segue. O individuo deve bus-
car a virtude pela aplicagio da vontade, pelo uso da razio e seguindo a
natureza, A vontade fornece a forga propulsora. Um homem, diz ele, €
capaz de realizar aquilo que se propde a realizar. Mas é somente pelo
uso da razio que ele pode saber o que deve almejar e o que deve evitar.
Por fim, o0 homem deve seguir a natureza no sentido de que deve saber
a finalidade com que foi criado, e buscar atingi-la; deve descobrir por
que a natureza lhe deu certas faculdades e desenvolvé-las, a ndo ser que
tenha certeza de que elas sio mds. Assim, por exemplo, Alberti acredita
que o homem deve almejar o bem espiritual e nio ficar preso aos sen-
tidos e as paixdes; deve ser superior as coisas materiais e, desse modo,
nio depender do destino. No entanto, ele se opde firmemente ao estoi-
cismo extremo, tal como representado pelo cinismo de Didgenes, ja
que o ¢onsidera contririo i natureza. E inumano nio ser tocado por
nenhuma emocio de qualquer espécie. O que o homem precisa ¢ de
moderacgio em seus sentimentos e de aproveitar as coisas deste mundo
sem se prender a elas. Na verdade, a moderagio, que € um dos resulta-
dos de se seguir a razio, & o trago mais significativo e freqiientemente
recorrente da doutrina de Alberti. Leva i tranqiiilidade de espirito que
é para ele uma condi¢io necessaria a conduta correta da vida.

A caracteristica principal da concepgio de vida de Alberti é esse
racionalismo, baseado mais na filosofia antiga do que nos ensinamen-
tos do catolicismo. Mas isso nio implica que se opusesse ao cristianis-
mo. Ao contririo, ele constantemente lhe apresenta os seus respeitos,




mas é diante de uma forma curiosa de cristianismo que se inclina, uma
tipica religifo humanista em que os elementos da filosofia pagi e clas-
sica se misturam sem nenhuma dificuldade com dogmas cristdos, em
que as igrejas sio referidas como “templos” e em que s vezes os “‘deu-
ses” no plural parecem merecer tanta honra quanto o Deus cristdo.?
Alberti se sente totalmente em casa com essa religiio humanizada, mas
nio abandonari o seu direito ao julgamento individual sobre cada
assunto. Mesmo os antigos, aos quais presta uma reveréncia mais pro-
funda do que a quaisquer outros, humanos ou divinos, ele trata em pé
de igualdade e nio se sente obrigado a seguir seja o seu preceito, seja o
seu exemplo se o seu proprio juizo nio o determinar.

Encontraremos varias das idéias de Alberti sobre esses temas filos6-
ficos e politicos gerais refletidas em seus escritos tedricos no campo
estético, mas antes de passarmos a eles devemos considerar as obras de
aNequeddxmLIksuanﬁonmhsobvaenapmnnaenaemukum,
mas na arquitetura sua contribuigio é consideravel. Sua posi¢io € a de
um membro mais jovem do grupo que, sob a lideranga de Brunelles-
chi, dominou Florenga i época de seu retorno para la em 1428. Ele
continuou o seu trabalho e desenvolveu muitos de seus principios um
passo adiante. ,

Alberti era um classicista mais profundamente autoconsciente do
que Brunelleschi e seus contemporaneos. Era mais versado no estudo
da Antiguidade do que eles, mais cientifico na aplicagio do conheci-
mento arqueolégico que havia adquirido. Na arquitetura, eliminou os
Gltimos tracos do gbtico, que ainda eram tio evidentes em Brunelles-
chi, especialmente na ctipula da catedral. Era muito mais escrupuloso
em seu tratamento das ordens (cf. figura 1); e, no Palazzo Rucellai,
adaptou-as para a utilizagio numa fachada de mais de um pavimento,
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1. Capitel corintio. De De re aedificatoria, de Alberti (tradugio italiana), Florenga, 1550




lancando mio de uma ordem individual para cada — um método que
mais tarde foi universalmente adotado. Em outros aspectos, levou
adiante a tradicio da clareza de projeto que era um trago essencial da
obra de Brunelleschi. Seu projeto para S. Sebastiano em Mantua € tal-
vez a planta centralizada de igreja mais madura de seu tempo, e sua S.
Andrea, na mesma cidade, foi a tltima palavra em espacejamento ltci-
do da igreja de cruz latina. A segunda foi de predominante importan-
cia em projetos de igreja por varios séculos.

Suas idéias tedricas sobre as artes podem ser encontradas principal-
mente em trés obras, A primeira delas é o tratado sobre a pintura, Della
pittura di Leon Battista Alberti libri tre, escrito em 1436 supostamente em
Jatim, mas traduzido pelo préprio Alberti para o italiano especialmen-
te para Brunelleschi. O segundo e o mais importante dos tratados
consiste nos dez livros de arquitetura, De re aedificatoria, que Albert
comegou possivelimente por volta de 1450, mas ao qual continuou
fazendo acréscimos e alteracdes até a sua morte, em 1472. A tltima
obra é o panfleto sobre escultura, De statua, escrito provavelmente um
pouco antes de 1464.

Uma vez que a arquitetura é a arte que tem uma ligagdo mais pro-
xima com as necessidades praticas do homem, é nas teorias arquiteto-
nicas de Alberti que suas idéias sociais em geral estdo refletidas com
maior clareza. Ele pensa a arquitetura inteiramente como uma ativida-
de civica. No preficio a seu tratado, que é uma espécie de apologia da
arquitetura, fala sobretudo da gléria que ela traz a cidade em utilidade
e ornamento, A arquitetura serve ao comércio, do qual, como era de se
esperar, Alberti fala nos termos mais elevados; ela permite a cidade
defender-se contra seus inimigos, e, 20 inventar agressivas maquinas de

guerra, ajuda-a inclusive a estender os seus dominios. Da arquitetura a

cidade deriva seus espléndidos edificios publicos, suas casas particulares
e 0s monumentos que mantém viva a memoria dos grandes homens.

Sdo os principios de uma tal arquitetura civil que Alberti expde
em seu tratado, ndo uma arquitetura exclusivamente para clientes pri-
vados ou propdsitos eclesidsticos, embora, é claro, as necessidades
tanto do individuo quanto da Igreja sejam cuidadosamente conside-
radas. A novidade em seu método é que ele elabora um plano para a
construcdo de uma cidade inteira, e cada detalhe em suas sugestoes se
subordina ao projeto principal da cidade como um todo.

Os trés livros iniciais do tratado sio dedicados a assuntos puramen-

* te técnicos; o primeiro a utilizagio do desenho na arquitetura, o segun-

do a escolha dos materiais e o terceiro aos principios de estrutura.
Depois desse preimbulo, Alberti aborda de imediato os problemas que
dizem respeito a cidade como um todo, em primeiro lugar a questio da
sua localizacdo. O local deve ser saudavel, ter um clima temperado, estar
convenientemente situado no que diz respeito ao suprimento de agua,
ser de ficil defesa e assim por diante.+ Deve, em seguida, ser claramen-
te tragado, com boas ruas principais convenientemente conectadas com
as pontes e portas da cidade. As ruas devem ser largas o bastante para
nio se congestionarem, mas nio a ponto de serem excessivamente
quentes.s Além disso, Alberti propde que, se possivel, sejam projetadas
de modo a que a simetria reine entre as casas de ambos os lados delas, e
que um projeto padronizado possa ser repetido para toda uma rua
(figura 2).5 Esse é um exemplo de planejamento em larga escala que
revela a espantosa predisposi¢do civica de Alberti, pois tal sugestio sé
veio a ser posta em pratica nos séculos XvII e Xvi, quando a vida urba-
na alcangou um estigio muito mais elevado de desenvolvimento.” Esta
em contraste marcante com o método medieval de planejamento urba-
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2. Projeto para um mercado. De De re aedificatoria, de Alberti (tradugio italiana),

Florenga, 1550
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no, contra o qual Alberti protesta explicitamente, segundo o qual cada
familia construia um palicio e uma torre sem qualquer preocupagio
com seus vizinhos, a nio ser de rivalidade.?

Tendo assim resolvido as questdes que afetam o tragado total da cida-
de, Alberti passa a considerar os diferentes tipos de edificio que nela se
instalario. Ele os divide em trés grupos: os edificios pablicos, as casas dos
cidadios importantes ¢ as casas do povo.? Sobre o primeiro tipo ele ¢
muito meticuloso e d4 os mais completos detalhes a respeito do planeja-
mento e construcio de pragas, torres, pontes, palicios de justica, igrejas ¢
teatros, que devem todos ser realizados com o miximo de esplendor
possivel, como convém 4 dignidade da cidade.*> As casas dos cidadios
principais também devem ser dignificadas, mas evitando qualquer osten-
tacdo e apoiando-se mais na beleza do projeto ¢ na conveniéneia do
arranjo do que no tamanho ou no ornamento.™ Caso contririo provo-
cario a inveja de seus vizinhos, ¢ a harmonia de todo o projeto serd per-
turbada. As casas dos cidaddos mais pobres devem ser construidas obede-
cendo ao mesmo plano daquelas dos cidaddos mais ricos, mas numa
escala menor e mais modesta, de modo que a diferenga de posi¢oes entre
os cidadios mais ricos e os mais pobres nio seja demasiadamente marca-
da.’> Em cada um desses casos Alberti da regras bastante completas para
os prédios que propde, e, em conseqiiencia, os Mesmos principios apare-
cem tanto em cada detalhe quanto no plano total da cidade.

Nos outros escritos de Alberti sobre as artes, seus pontos de vista
sociais e éticos ndo se acham tio claramente refletidos, mas em todos
eles encontramos o espirito do humanismo racional caracteristico de
suas obras filos6ficas.

Alguns de seus antecessores, como Cennini e Ghiberti, haviam sus-

tentado que o artista era um individuo independente, que devia estar a
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par das artes liberais, e ninguém seria capaz de por em pratica esse
principio com mais perfeicio do que Alberti. Sua concepgio do arqui-
teto surge mais claramente na defini¢io que di no prefacio de seu livro

sobre a arquitetura:

Antes de prosseguir, acho que seria conveniente dizer a quem exata-
mente eu chamo de arquiteto; pois nio colocarei diante de vos um car-
pinteiro e vos pedirel que o vejais como o equivalente de homens pro-
fundamente versados nas outras ciéncias, embora seja verdade que o
homem que trabalha com as suas mios serve como instrumento para o
arquiteto. Chamarei de arquiteto aquele que, com razio e preceito segu-
ros e maravilhosos, sabe en1 primeiro lugar como dividir as coisas com
sua mente e inteligéneia, e, em segundo, como, 20 levar a cabo sua tare-
fa, colocar corretamente juntos todos aqueles materiais que, pelo movi-
mento dos pesos e a associagio e actmulo dos corpos, podem servir
com sucesso e dignidade as necessidades do homem. E, a0 levar a cabo

essa tarefa, ele precisard do conhecimento maior e que mais excele,

Sua definigio do pintor é menos elaborada, mas também aqui ¢ seu
desejo que ele esteja a par de todas as formas de conhecimento que
sio relevantes para a sua arte, particularmente a histéria, a poesia e a
matematica, ™

Essa ¢ a defini¢io mais completa do artista como um homem envol-
vido numa ocupagio cientifica que pode ser encontrada no comego do
Renascimento; e essa concepgio percorre a totalidade dos escritos de
Alberti. Cada um dos tratados sobre as artes comeca com uma afirmagio
da base cientifica da arte em questdo. No caso da arquitetura, por exem-
plo, o primeiro livro é dedicado sobretudo a importancia dos desenhos,
que Alberti vé como o elo entre a arquitetura e a matematica. O segun-
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do lida com o conhecimento dos materiais necessirios para construir, e
o terceiro com os métodos de construgio. Esses trés livros cobrem os
dois aspectos do estudo cientifico da arquitetura — primeiro o puramen-
te tedrico e em seguida o técnico. No tratado sobre a pintura, o primei-
ro livro é dedicado 3 matemitica e a aplicacio da geometria a pintura
sob a forma da perspectiva. ‘

Nessa base sélida da ciéncia, Alberti constrdi uma estrutura das artes
igualmente cientifica. “As artes”, diz,“sdo aprendidas pela razio ¢ pelo
método; sio dominadas pela pratica”,™# e isso quase que poderia ser
tomado como o lema do livro. Segundo ele, o artista deve se apoderar
dos principios fundamentais de sua arte por intermédio da razio; deve
estudar as melhores obras produzidas por artistas de épocas anteriores
a sua; e, por esses meios, estard apto a formular preceitos sobre a prati-
ca das artes’s que, no entanto, devem estar sempre combinados a expe-
riéncia pratica. ,

A abordagem cientifica de Alberti é apenas parte de seu humanis-
mo geral, pois a ciéncia é o melhor fruto da aplicagio da razdo huma-
na ao estudo do mundo. Quase nio ha nele trago das preocupagdes
teolégicas que dominavam o pensamento dos escritores medievais.
Suas definigdes das artes nio incluem nenhuma referéncia i religiio e
estdo inteiramente expressas em termos humanos. No caso da arquite-
tura, s& de passagem ele se refere a sua utilizacdo a servigo da Igreja.
Sua proposta basica é de que “Os edificios foram construidos por
causa dos homens”, e ele desenvolve essa idéia ao afirmar que os edifi-
cios sdo feitos tanto para satisfazer as necessidades da vida como para a
conveniéncia das ocupag¢des dos homens ou para deleite destes.’ Sua
atitude com relagdo a pintura é a mesma. Para ele, a pintura historica,
isto é, qualquer pintura de temas, em oposi¢io a de figuras individuais,




é o tipo mais nobre de pintura, em parte por ser o género mais dificil
e aquele que exige competéncia em todos os outros,'” mas também
porque di uma imagem das atividades do homem, como uma histéria
escrita. “E posso ficar perfeitamente parado olhando uma pintura [...]
sem menos prazer para a minha mente do que se eu estivesse lendo
uma boa histéria; pois ambos sio pintores, um pintando com palavras
e o outro com o pincel”.!® Uma pintura histdrica afeta o espectador
profundamente porque as emog¢des que ele ai vé representadas serio
nele despertadas; ele ri, chora ou se arrepia na medida em que os que
estiverem representados na pintura demonstrem alegria, tristeza ou
pavor.’ Por essa razdo, Alberti atribui grande importincia i habilidade
do pintor para explicar uma agio e para mostrar as emogdes por meio
de um gesto ou pela expressio do rosto.°

Nas artes como em todos os outros campos, esse humanismo se
combina com uma forte admiragio pela Antiguidade classica. Ghi-
berti havia expressado sua admiragio pelos antigos em termos gené-
ricos e os havia citado com freqiiéncia, mas nio tinha por eles o
culto absoluto que caracteriza Alberti. J4 se disse que, quanto ao esti-
lo, os edificios de Alberti estio mais estritamente de acordo com a
pratica da antiga arquitetura romana do que qualquer obra de seus
predecessores, ¢ em seus escritos tedricos encontramos o mesmo
espirito. Os antigos aparecem o tempo todo. A imagem que ele
fornece da cidade ideal é quase que inteiramente composta de ele-
mentos tirados da Antiguidade. Os modelos que cita para os edificios,
puablicos ou privados, sio quase sempre aqueles que viu em Roma
ou leu a respeito em autores antigos; e as autoridades a que se refere
no que diz respeito a qualquer método que recomende sdo os histo-
riadores e fildsofos da Grécia e de Roma.=
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Podemos ver por suas descrigdes que ele tinha um conhecimento
intimo das ruinas da arquitetura antiga na Italia, e que os havia estuda-
do primeiramente do ponto de vista da estrutura ¢ do planejamento.
Queria compreender os principios verdadeiros da arquitetura romana,
e nio apenas estar apto a reproduzir um prédio que externamente
parecesse classico mas por dentro obedecesse a um projeto gotico. Isso
nio significa, porém, que ele negligenciasse a questio do ornamento ¢
da decoragio, e um dos aspectos mais tipicos do tratado € que ele
contém a primeira exposicdo da utilizagio das Cinco Ordens na Itdlia
desde os tempos classicos. Brunelleschi e seus contemporineos tinham-
nas usado em seus ‘prédios, mas sempre com grande liberdade, e nio
havia evidentemente nenhum canone reconhecido para as proporgdes
de suas diversas partes. Comparado com tratamentos posteriores das
ordens, o de Alberti parece simples e superficial, mas deu um novo fun-
damento para a sua utilizagio correta.

Mas embora Alberti possuisse um conhecimento verdadeiramente
vasto e em primeira mio da arquitetura antiga, jamais foi pedante ou
submisso ao aplici-lo. Considera os antigos os melhores modelos, mas
jamais encoraja o arquiteto moderno a imiti-los cegamente. Pelo con-
trario, aconselha-o a tentar introduzir sempre em seus projetos algo
inteiramente de sua propria inven¢io.?2 Afirma ter achado a informa-
¢io obtida de VitrGvio extremamente til,23 mas estd longe de erigi-
lo em autoridade definitiva. Na verdade, numa ocasido chega a falar
dele com muito pouco respeito, queixando-se de que seu estilo & tio
obscuro e confuso que é quase impossivel entender o que quer
dizer.2+ Nesse como em outros assuntos, portanto, Alberti se reserva o
direito de julgar cada problema que surge diante de si de acordo com

os méritos proprios.
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O método racional e cientifico que, como vimos, Alberti persegue na
arquitetura surge em conexio com a pintura e a escultura na forma de
uma nova concepgio de realismo. O amago de seus pontos de vista acer-
ca das artes representacionais se acha em sua teoria da imitagdo da natu-
reza, ¢ ¢ aqui que o seu realismo pode ser tragado com maior clareza.

Em certos contextos, ele define a pintura em termos de um naturalis-
mo absolutamente ilimitado: “A fungio do pintor é transmitir com linhas
e cores, num determinado quadro ou parede, a superficie visivel de um
corpo qualquer, de modo que, a uma certa distancia e de uma certa posi-
¢lo, ela parega estar em relevo e ser idéntica ao proprio corpo”.?s Mas,
em outras ocasides, ele ¢ mais cientifico e define a pintura como a imita-
¢do de uma intersegio da piramide que todo corpo subtende aos olhos
de um observador.2® Ele até inventou um estratagema para registrar a
aparéncia de uma tal intersegdo, ou seja, uma rede que o pintor situava
entre ele proprio e o objeto a ser pintado, e na qual poderia tragar com
precisio os contornos que surgiam através dela.?” Essa idéia da piramide
que conduz do objeto visto ao olho é o fundamento da perspectiva li-
near, de tal modo que a rede de Alberti é apenas um método para regis-
trar a visio correta de um objeto de acordo com a perspectiva linear;
tem, no-entanto, a desvantagem de s6 poder ser aplicada a cenas que o
olho vé. Quando o pintor se punha a construir composi¢des de coisas
que nio vira, sentia necessidade de um estratagema mais eficiente, e este
era suprido pela integra da teoria da perspectiva que Alberti expde nos
dois primeiros livros de seu tratado sobre a.pintura, ‘

Mas, apesar de a imitagio exata da natureza ser a primeira fungio da
pintura, esta tem outra e mais importante tarefa, O pintor deve tornar sua
obra bela além de acurada, e a beleza nio deriva necessariamente da éxa-
tidio da imitagio, como Alberti mostra a partir do exemplo do pintor

antigo Demétrio, “que deixou de atingir o mais alto grau da gloria por-
que se preocupou muito mais em executar pinturas que eram fiéis a
28 A beleza, portanto, nio é uma qua-

’

natureza do que em fazé-las belas’
lidade inerente a todos os objetos naturais, embora a natureza seja a inica
fonte da qual o artista possa deriva-la, Sendo assim, o artista ndo deve usar
a natureza indiscriminadamente: “Devemos sempre tirar da natureza o
que pintamos, e escolher dela sempre as coisas mais belas”.29 Esse proces-
so de selegdo ¢ essencial porque, “mesmo a natureza, raramente ¢ conce-
dido produzir algo absolutamente perfeito em todas as suas partes”.3°

Alberti nio define e descreve explicitamente essa beleza que ¢ ina-
tingivel na arte pela mera imitag3o. No tratado sobre a pintura, ele nio
desenvolve o assunto, mas evidentemente assume que os seus leitores
reconhecerio a beleza quando a virem. No posterior e muito mais ela-
borado De re aedificatoria, ele da duas defini¢des de beleza que sio apro-
ximadamente as que podem ser encontradas em Vitraivio. Numa delas,
descreve a beleza como “uma certa harmonia regular de todas as partes
de uma coisa, a tal ponto que nada pode ser acrescentado ou retirado
sem torna-la menos agradavel”.’* Na segunda defini¢do, ele diz : “A
beleza é uma espécie de harmonia e concordancia de todas as partes
para formar um todo que é construido de acordo com um némero
fixo, e uma determinada relacio e ordem, tal como a simetria, a mais
alta e mais perfeita lei da natureza, exige”.3 Talvez seja mais importante
outra passagem no mesmo tratado na qual desenvolve a idéia, novamen-
te referindo-se a arquitetura:

Aquilo que nos agrada nas coisas mais belas e encantadoras brota quer
seja de uma inspiragdo racional da mente, quer da mio do artista, ou

entio ¢ produzida pela natureza a partir de matérias-primas. A tarefa da




mente € a escolha, divisio, ordenagio e coisas desse tipo, que dio digni-
dade 4 obra. A tarefa da mio do homem é reunir, acrescentar, subtrair,
delinear, executar cuidadosamente e coisas que tais, que dio graca 3
obra. Da natureza, as coisas adquirem peso, leveza, espessura e pureza.3

Creio que podemos supor que Alberti admitiria uma concepgio
paralela da pintura, em que a mente controlaria a disposicio, a mio
contribuiria com a habilidade na técnica e a natureza acrescentaria a
riqueza de matéria-prima; embora, a partir do que ele diz em outro
lugar a respeito daqueles que perdem seu tempo utilizando ouro e
cores ricas na pintura e dio pouca atencio a habilidade em sua utiliza-
¢do,3 parece provavel que, ao contririo dos artistas medievais, ele atri-
buia pouca importincia ao papel que a natureza ocupa na pintura ao
suprir boa matéria-prima.

Alberti considera que a beleza proporciona prazer A vista,3s e é em
parte por esse meio que podemos reconhecé-la. Mas nio identifica o
reconhecimento da beleza com esse sentimento. No tratado sobre a
arquitetura, ele distingue explicitamente entre os dois processos de
gostar de uma coisa e julgi-la bela. Esta se referindo ao gosto das pes-
soas pelas mulheres, como uns as preferem gordas, outros, magras,

outros nem uma coisa, nem outra:

Mas, pelo fato de gostardes mais de um tipo ou do outro, serfeis capazes
de sustentar que as outras ndo sio nobres e belas nas formas? Certamen-
te que nio. Que tenhais gostado desta mulher em particular é resultante
de alguma causa, mas, que causa seja, ndo tentarei descobrir. Mas quando
julgais a respeito da beleza, isto nio depende da mera opinido, mas de

um certo juizo inato em nossas mentes (animis innata quaedam ratio). 6
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E em outro local ele distingue entre o gosto pessoal ¢ o juizo segun-

do o qual uma coisa é bela:

Muitos [...] dizem que nossas idéias sobre a beleza e a arquitetura sio
inteiramente falsas, sustentando que as formas dos prédios sio virias ¢
mutiveis de acordo com o gosto de cada individuo, e independentes de
qualquer regra da arte. Trata-se de um erro comum da ignorincia afir-

mar que o que ela nio sabe nio existe.’?

Tudo isso pode ser resumido se dissermos que Alberti acredita que
o homem reconhece a beleza nio pelo mero gosto, que € inteiramen-
te pessoal e variavel e que julga segundo a atratividade, mas por uma
faculdade racional que é comum a todos os homens ¢ conduz a um
consenso geral sobre quais obras de arte sio belas. A beleza, na verda-
de, é detectada por uma faculdade de juizo artistico.

O artista deve se esforcar para introduzir o miximo possivel do
belo e o minimo possivel do feio em suas pinturas. Antes de mais
nada, ele deve esconder ou deixar de fora quaisquer imperteigdes em
seu modelo: e essa dissimulacio de fathas €, de acordo com Alberti, a
funcio especifica do ornamento.3® No estigio seguinte, o artista deve
selecionar cuidadosamente todas as partes mais belas dos varios mode-
los que tem diante de si, de modo a combini-las num Gnico todo per-
feito: “Ele deve retirar de todos os belos corpos aquelas partes que sio
especialmente elogiadas [...] o que serd dificil, pois a beleza perfeita
nio é nunca encontrada num sé corpo, mas se acha espalhada e disper-
sa em varios corpos diferentes” 39

No livro sobre a escultura sua teoria se acha mais desenvolvida. O
livro termina com um quadro das propor¢des de um homent, que ¢

prefaciado pela seguinte passagen:
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Nos demos ao trabalho de anotar as principais medidas de um homem.
Nio escolhemos, no entanto, este ou aquele corpo individual, mas, na
medida do possivel, tentamos observar e anotar por escrito a beleza
mais elevada espalhada, como em porgdes calculadas, entre varios cor-
pos. [...] Escolhemos um namero de corpos considerados pelos expe-
rimentados os mais belos, e tomamos as dimensdes de cada um. Eles
foram comparados entre si e, deixando de lado as medidas extremas
que se achavam acima ou abaixo de certos limites, escolhemos aquelas

que a concordancia de muitos casos mostrou ser a média.4°

Isso revela um novo aspecto da teoria da imitagdo de Alberti: o dese-

Jo de fazer com que suas figuras se conformem nio sé com o que ha

de mais belo na natureza, mas também com o mais usual, o mais geral
ou o mais tipico.

Essa identificagio do belo com o tipico na natureza implica uma
crenga na concepgao aristotélica da natureza como um artista perse-
guindo a perfei¢io e sempre impedido de atingi-la por acidente.' De
acordo com essa concep¢do, o artista, ao eliminar as imperfeicdes nos
objetos naturais e ao combinar suas partes mais tipicas, revela o que a
natureza estd o tempo todo almejando mas é sempre impossibilitada de
produzir. Alberti simplificou as no¢des de Aristoteles sobre essa questio,
pois ele chega a beleza-tipo por um processo de maior ou menor deter-
minagio da média aritmética, enquanto que em Aristoteles esta envolvi-
da alguma faculdade mais préxima da imaginagio.

Essa mesma técnica prosaica de determinar a média, porém, ¢
caracteristica de Alberti e mostra o quanto ele estava distante de qual-
quer espécie de concepedo idealista ou neoplatonica. Resultado do
que ele diz a respeito de escolher o melhor e o tipico na natureza é

que o artista é capaz de criar uma obra que ¢ mais bela do que qual-
quer coisa nessa mesma natureza. Mas, para Alberti, isso s6 pode ser
feito por uma série de processos que, todos, mantém o artista em con-
tato o mais préoximo possivel com a natureza, ¢ isso é feito sem qual-
quer apelo A imaginagio. A importincia disso surgird quando o desen-
volvimento da estética no século xvI for considerado. Por ora é o
bastante notar o quanto Alberti é consistente em sua fidelidade a natu-
reza. Quase no final do tratado sobre a pintura, depois de ter aconse-
lhado o artista a escolher apenas o melhor da natureza, ele imediata-
mente se apavora por ter talvez ido muito longe e langa um aviso
aqueles que pensam poder negligenciar a natureza e confiar em sua
propria habilidade e imaginagio. Eles tomario a trilha errada, diz, da
qual jamais conseguirdo se livrar.+ -

Alberti varia um pouco no sentido que da a palavra “natureza”. No
tratado inaugural sobre a pintura, parece em geral querer dizer com
isso simplesmente a soma dos objetos materiais nio feitos pelo
homem. Nas obras posteriores sobre a escultura, ele parece assumir o
ponto de vista vagamente aristotélico discutido acima, Um dos resul-
tados mais curiosos a que a aceita¢do, por Alberti, dessa defini¢io de
natureza o leva é a descrever a arquitetura como uma imitagio da
natureza, idéntica as artes diretamente representacionais. A idéia que
subjaz a esse ponto de vista ¢ de que a natureza age de acordo com
certas leis gerais e segundo um método ordenado. O objetivo do
arquiteto €, portanto, infundir em suas obras algo dessa ordem e desse
método que encontramos na natureza. Os antigos arquitetos, diz ele,
“sustentavam acertadamente que a natureza, o maior de todos os artis-
tas na invencdo de formas, era sempre o seu modelo. Sendo assim, reu-
niram, tanto quanto era humanamente possivel, as leis segundo as
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quais ela trabalha em suas produgdes e as introduziram em seu méto-
do de constru¢io”.+s Os principios a que Alberti se refere sio defini-
dos por qualidades como harmonia (concinnitas), proporgio, simetria, 44

Nio ha nada de espantosamente original nesse ponto de vista, que
é feito de idéias tomadas de empréstimo a Aristételes e Vitriivio, mas
Alberti nio estava interessado sobretudo na especulagio estética abs-
trata, e, quando se pGe a discutir essas qualidades extremamente gerais,
com freqliéncia se apropria de teorias tradicionais dos antigos. Ele pré-
prio distingue as leis que governam a beleza dos edificios como um
todo, que sdo derivadas da filosofia, daquelas que lidam com as partes
do edificio, que, baseadas na experiéncia, sio propriamente a ocupagio
do arquiteto e o verdadeiro fundamento da arquitetura.+s

Quando Alberti desenvolveu pela primeira vez a sua filosofia, esta-
va em perfeita concordincia e simpatia com muitos dos melhores
pensadores de Florenga. Mas quando retomou contato com a socieda-
de florentina nos Gltimos anos de sua vida, entre 1464 € 1472, se deu

‘conta de que a vida e a cultura ai haviam mudado. Os Medici agora

controlavam totalmente a cidade, e, sob o seu dominio autocratico, a
vida se tornara mais luxuriosa. A filosofia dos homens também havia
mudado. Pois a cultura florentina do final do Quattrocento era domina-
da pelos neoplatbnicos, encabecados por Marsilio Ficino e Pico della
Mirandola.

A relagdo de Alberti com o platonismo é um tanto quanto comple-
xa. Muitas das idéias fundamentais de sua filosofia sio, em Gltima ins-
tincia, de origem platdnica, e Alberti muito provavelmente as tomou
de empréstimo aos seguidores florentinos de Platio do século x1v e
come¢o do Xv, como Petrarca ou Bruni. Sua fé no homem e na von-

tade humana, sua doutrina de seguir a natureza, sua concep¢io do

principe e muitas outras de suas opinides podem ser rastreadas nos
escritos dos primeiros admiradores humanistas de Platio, tais como
Salutati.+6 Mas no final do século xv a filosofia dos platonistas de Flo-
renca tinha mudado inteiramente. Sob a influéncia de Cosimo ¢ de
Lorenzo de’ Medici, a Academia Platdnica se havia desenvolvido, mas
tendera a prestar ainda mais atengio aos escritos dos intérpretes ale-
xandrinos de Platio do que ao préprio filésofo. Ficino e Pico estio
mergulhados no misticismo, derivado em parte de Plotino e em parte
de origens orientais. Esse neoplatonismo mistico foi encorajado por
Lorenzo de’ Medici, talvez em parte por razdes politicas. Seja como
for, certamente serviu a seus fins; pois os neoplaténicos a essa época
punham muito mais énfase na vida contemplativa do que na ativa; ¢
condiz com um autocrata manter os homens que pensam o quanto
possivel fora da politica ativa, de modo que ele possa gozar de seu
poder absoluto sem ser perturbado.

Alberti parece ndo ter simpatizado muito quer com os métodos de
Lorenzo, quer com o tipo de neoplatonismo mistico que ele encoraja-
va. As vezes é tido como um defensor dos neoplatdnicos sob o argu-
mento de que estava envolvido em virias de suas polémicas. Mas sua
concordincia com eles parece limitar-se ds doutrinas que sustentavam
em comum com platdnicos anteriores, nio se estendendo aquelas
idéias misticas que Ficino e Pico haviam acrescentado. Nada podia ser
menos mistico do que a forma de pensar de Alberti. Ele acreditava
mais do que tudo na importincia da vida ativa, e achava que o cidadio
devia contribuir palpivel e materialmente para o bem da cidade.#? De
fato, para os florentinos do final da década de 1640, Alberti devia pare-
cer uma reliquia do periodo herdico de trinta anos antes. Em sua tlti-
ma obra, De iciarchia, ele condena a luxfiria da cidade e ataca os Medi-
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ci quase abertamente, afirmando que o poder excessivo desperta vicios
num homem, lembrando-lhes que o principe estd sujeito s leis da
cidade e deve preservar as liberdades dela.

Visto em relagio a seus predecessores, as principais caracteristicas de
Alberti sio o seu racionalismo, o seu classicismo, seu método cientifico
e sua completa fé na natureza. Em relagio aos neoplatonicos do final
do Quattrocento, o trago que mais se destaca é a auséncia total de imagi-
nacio em seus escritos. Tudo é atribuido a razio, ao método, 3 imitagao,
3 mensuracio: nada 3 faculdade criativa. E isso é bastante logico. Os
artistas do inicio do Quattrocento cujas idéias ele expressa estavam intei-
ramente ocupados em explorar o universo visivel que s6 recentemente
haviam descoberto. Aquilo de que necessitavam era orientagio pratica,
nio especulagdo abstrata; e foi exatamente isso o que Alberti lhes deu.
Foi apenas no século seguinte que as doutrinas neoplatonicas entraram
efetivamente em contato com a teoria da pintura, de modo mais nota-
vel na figura de Michelangelo, cujo primeiro treinamento se deu no
circulo de Lorenzo de’ Medici. Com ele, o artista se torna pela primei-
ra vez “o Divino”, e a concep¢io pratica da arte defendida por Alberti

d4 lugar a uma doutrina mais elevada.

" Para detalhes dos varios textos a que este capitulo e os seguintes se

referem, e para livros e artigos que lidam com o assunto tratado, ver
Bibliografia, as paginas 210-16.

» Para os predecessores de Alberti, cf. os trabalhos seguintes: para Cen-
nini, 11 libro dell’arte, ed. por D.V. Thompson (1933); para Ghiberti, I com-

mentarii, ed. por Schlosser (1912); para o Trecento € o inicio do Quattro-

cento em geral, J. von Schlosser, Priludien, ¢ os seguintes artigos de L.
Venturi: “La critica d’arte e Francesco Petrarca”, L'Arte, xxv;“La criti-
ca d’arte nel Trecento e nel Quatrocentto”, L'Arte, xx; “La critica
d’arte al fine del Trecento”, L’ Arte, XXVIII.

Cf. De re aed., livro vi1, capitulo 3. /

De re aed., livro 1v, capitulo 2.

Ibid., livro 1v, capitulo s.

Ibid., livro v, capitulo 6.

Em certo sentido, ele estava apenas dando forma sistematica a uma ten-
déncia ja visivel na arquitetura italiana do século x1v.Virias cidades do
norte da Italia, tais como Cremona ¢ Piacenza, tinham pragas centrais
em volta das quais estavam agrupados os principais prédios pablicos.
Mas é apenas no século Xv que encontramos um projeto padronizado
repetido ao redor de uma prag¢a, como na Piazza S. Marco em Veneza,
ou aquele em frente 3 Annunziata em Florenga, ambas as quais foram
em grande parte projetadas no Quattrocento. Os planos de Pio 11 para
Pienza mostram algo do mesmo espirito, ¢ as idéias de NicolauV de
ligar S. Pietro com o Castel S. Angelo, nas quais Alberti estava envolvi-
do, & um projeto do mesmo género ainda mais ambicioso.

De re aed., livro v, capitulo 5.

Ibid., livro 1v, capitulo 1,

Ibid., livro vi, etc.

Ibid., livro 1x, capitulo 1. Alberti entende por cidaddos principais aque-
les que sdo responsaveis pelo governo da cidade; e as qualificagBes que
exige para isso sio extremamente tipicas: ou a sabedoria, que permitird
a um homem criar leis e supervisionar a vida religiosa da cidade; ou a
experiéncia, que lhe dard um lugar no executivo; ou a riqueza, que traz

prosperidade i cidade e ¢ a nica a tornar possivel aos outros dois gru-
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pos realizar suas fungdes. (Cf. livro 1v, capitulo 1.)

Ibid., livro 1x, capitulo 1.

Della pittura, in Leone Battista Albertis Kleinere Kunsttheoretische Schriften,
ed. Janitschek, p. 145.

De statua, em Janitschek, op. cit., p. 189.

De re aed., livro vi, capitulo 3.

Ibid., livro 1v, capitulo 1.

Della pittura, cit., pp. 105, 117.

.De re aed., livro v, capitulo 10.

Della pittura, cit., p. 121.

Ibid. -

Em geral, Alberti demonstra maior admiragio por Roma do que pela
Grécia, Ele sustenta, por exemplo, que a arquitetura atingju sua primei-

ra maturidade na Grécia mas sua perfei¢cio final em Roma (cf. De re

aed., ivro v1, capitulo 3).

Ibid., livro 1x, capitulo 10.

Emborta o que aprendeu do estudo dos prédios sobreviventes tenha
sido de maior ajuda ainda (cf. ibid., livro 11, capitulo 16).

Ibid., livro vi, capitulo 1.

Della pittura, cit., p. 143. [N.T.: A tradugio, aqui e nas outras citagdes de
Della Pittura, visando a conformar-se a de Anthony Blunt para o inglés,
difere ligeiramente da de Antonio da Silveira Mendon¢a em: Leon
Battista Alberti, Da Pintura, Editora da Unicamp, 1999, p. 137. Mesmo
assim, daremos entre colchetes as piginas desta edigdo, caso o leitor
deseje consulti-la.] Esse naturalismo est4 refletido em certos exemplos
que Alberti da: como, por exemplo, quando ele se refere a Narciso
como o primeiro pintor, uma vez que sua imagem refletida na 4gua era

uma cbpia exata dele numa superficie plana (ibid., p. 91).
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Ibid., p. 69.

Ibid., p. ror. [N.T.: Antonio da Silveira Mendonga, na pigina 109 da
edicio citada, traduz por “véu” o que aqui traduzimos por “rede”.] No
De statua, Alberti supre o escultor de um mecanismo por meio do qual
também ele pode atingir a precisio matematica que o realismo exigia.
Consistia numa série de circulos e fios de prumo que permitiani 10
escultor medir em termos de altura e projegdo o contorno de qualquer
figura ou objeto tridimensional.

Ibid., p. 151. [Da Pintura, p.142.]

Ibid., p. 153. [Da Pintura, p. 144.]

De re aed., livro v1, capitulo 2.

Ibid.

Ibid., livre 1x, capitulo 5.

De re aed., livro vi, capitulo 4.

Della pittura, cit., p. 139; cf. também p. 1.

De te aed., livro 1x, capitulo 8.

Ibid., livro 1x, capitulo 3.

Ibid., livro vi1, capitulo 2.

Cf. Della pittura, cit., p. 119, e De re aed., livro vi, capitulo 2.

Della pittura, cit., p. 151. [Da Pintura, p. 142.]

De statua, p. 199.

Essa concepgio da natureza esti relacionada com o ponto de vista de
Alberti segundo o qual o homem deve seguir a natureza em seu
maneira de viver.Veja-se anteriorniente, p. 1§

Della pittura, cit., pp. 151 € 153.

De re aed., livro 1%, capitulo 3.

Ibid.

De re aed., livro vi, capitulo .
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¢ Cf. N. Robb, Neoplatonism of the Italian Renaissance, 1935, capitulo 2.

47 Um exemplo tipico da diferenga entre Alberti e os neoplatdnicos surge
em suas concepgdes do amor. Ficino e Pico desenvolveram as crengas
misticas dos platonicos alexandrinos, e concebiam o amor como a con-
templagio da beleza divina, Para Alberti, 0 amor tinha antes de tudo
uma fungio social, e € como a base da vida familiar que ele aparece

com maior freqiiéncia em seus escritos.

II. LEONARDO

A excegio de Michelangelo, Leonardo é o tinico grande pintor do
Renascimento italiano a deixar por escrito alguma quantidade de
material se ocupando das artes, e devemos supor que as opinides e
idéias de um homem como esse lancem mais luz sobre as teorias da
arte do Renascimento do que todos os tratados sistematicos e filoséfi-
cos dos leigos que escreveram no século xvi. Muitas de suas teorias
nos dio, é claro, informagdes sobre os métodos e idéias do periodo
que nido podemos obter de nenhuma outra fonte, mas a confusio dos
manuscritos que sobreviveram e a falta de plano nas notas torna im-
possivel deduzir uma teoria das artes realmente coerente a partir das
obras escritas de Leonardo.

Leonardo evidentemente pretendia escrever um tratado exaustivo
sobre a pintura e, de acordo com Luca Pacioli, pelo menos algumas
se¢Oes dele estavam prontas por volta de 1498. Se assim for, as partes
em questdo se perderam, mas muitos projetos para o esbogo geral do
tratado, nem todos coerentes um com o outro, sobrevivem no material
existente. O que de fato nos restou dos escritos de Leonardo é uma
enorme quantidade de notas, a maior parte garatujada nas margens de
cadernos de desenhos. Essas notas ou sio passagens que Leonardo
copiou do que lia, ou idéias originais corporificando uma teoria ou
observagdo pessoais.

Os manuscritos passiveis de serem datados cobrem um periodo que
vai de 1489 a 1518. Os originais podem ser encontrados em diversas bi-
bliotecas piblicas e privadas, particularmente em Paris e em Windsor, e
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a maior parte foi publicada.! Mais importante ainda, porém, para os pre-
sentes fins, ¢ uma copia dos originais, atualmente na Biblioteca do Vati-
cano, feita por um estudante do século xv1, evidentemente com a inten-
¢do de publicagio, em que as notas sio até certo ponto organizadas por
assuntos.> A primeira edigdo impressa, baseada em duas outras copias
manuscritas,? foi publicada em Paris por Dufresne em 1651. Tem pouca
importancia para o estudo do texto, ja que é incompleta e incorreta, e o
seu principal interesse esti nas gravuras que a ilustram, feitas a partir de
desenhos executados por Poussin para explicar certos pontos nos escri-
tos de Leonardo. '

Leonardo nasceu em 1452 e, enquanto crescia em Florenga, a prin-
cipal influéncia intelectual na cidade era a dos neoplaténicos abordados
no capitulo anterior. Mas, embora eles dominassem o campo filoséfico,
o velho método cientifico nas artes, que vimos na obra de Alberti,
sobreviveu sob a forma de uma tradigio de atelié, sobretudo por inter-
médio de pintores como Verrochio, de quem Leonardo foi aluno.

A base das observages cientificas de Leonardo, que cobriam todos
os.ramos do estudo dos fendmenos naturais — zoologia,anatamia, boti-

‘nica, geologia, assim como. problemas mecinicos e matematicos.—, era

uma creng¢a-profunda no valor da experimentagio e da observagio
direta. Foi pelo que ele de fato viu — no corpo humano, nas plantas ou
na formagio das rochas — que superou inteiramente seus contempora-
neos, inclusive os especialistas nas vérias -ciéncias que .estudou. Seu
conhecimento da anatomia humana nio foi atingido por profissionats
da medicina sendo meio século apds sua morte, e muitos dos fatos por
ele observados tiveram de esperar ainda mais tempo antes de poder ser
encaixados apropriadamente no modelo humano do universo.

Leonardo expressa sua fé na experimentagio em virias ocasides.
Num grupo de notas, ataca a especulagio abstrata dos escolasticos. Ele
inverte rigorosamente o cinone medieval segundo o qual uma ciéncia
s6 & exata se for puramente especulativa, sendo meramente mecinica se

entrar em contato ¢om o universo material:

Dizem que todo conhecimento resultante da experimentagio ¢ meci-
nico, que é cientifico se comegar e acabar na mente, ¢ que & semime-
cAnico se brotar do puro conhecimento e terminar numa atividade
manual. Mas me parecem indteis e repletas de erro aquelas ciéncias
que nio brotam da experimentagio, a fonte de toda certeza, ¢ que nio
levam 4 verdade experimental, isto &, aquelas em que nem o comego,
nem o meio, nem o fim dependem de um dos cinco sentidos. E se
duvidamos da certeza de tudo que nos vem por intermédio dos senti-
dos, o quanto nio duvidaremos daquelas coisas que nio podem ser tes-

tadas por eles, tais como a natureza de Deus e da alma e coisas assim .4

Aqui a fé de Leonardo no mundo material e na evidéncia dos senti-
dos levou-o a opinides que em tempos Menos seguros teriam resultado
em complicagdes com as autoridades eclesidsticas, mas a passagem mos-
tra o quio profundamente ele se opunha a especulagio que nio se
baseasse na experiéncia. O seu sentimento verdadeiro se acha resumido
na formula tomada de empréstimo a Aristoteles: “Todo o nosso conheci-
mento tem sua origem em nossas percepgdes”.s

Leonardo aplicou ao principio de autoridade o mesmo argumento
aplicado a0 método de especulagio abstrata:“Muitos achario que po-
dem me censurar com razio alegando que minhas provas se opdem i
autoridade de certos homens tidos na mais alta conta por seus juizos

desprovidos de experiéncia; isso sem considerar que minhas obras sio
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o resultado da experimentacio pura e simples, que é a (inica mestra
verdadeira”. Essa é uma extensdo do teste individual de verdade que
Alberti e os primeiros humanistas ja haviam substituido ao teste de au-
toridade. “Todo aquele que, numa argumentagio, apela para a autori-
dade ndo usa a inteligéncia mas sim a memodria.”7

Em certo sentido, Leonardo deu continuidade aos principios cienti-
ficos que Alberti aplicara as artes; mas ha diferengas importantes entre os
respectivos métodos, Enquanto Alberti aplica os processos ordinarios de
deducdo aos fatos que observa com o intuito de chegar s leis gerais, a
forca de Leonardo consiste na observagio efetiva dos fendmenos, e ele é
pouco afeito a deduzir leis gerais de suas observacdes. Além disso, as
generalizagSes que eventualmente faz quase sempre estio baseadas de
perto na obra de seus predecessores, sobretudo os filésofos medievais.

Para Leonardo, assim como para Alberti, a pintura é uma ciéncia
devido ao seu fundamento na perspectiva matematica e no estudo da
natureza, E baseada em “principios cientificos e verdadeiros”,® mas
esses principios derivam da observagio, como fica claro quando Leo-
nardo, apds enumerar uma série de sugestes praticas para o pintor,
atirma que elas sio “o resultado da sélida experiéncia, a mie comum de
todas as Ciéncias e Artes” .9

Considerada como um tipo de conhecimento, a arte da pintura deve
ser julgada segundo dois critérios: a exatidio de suas premissas e méto-
dos e a completude do conhecimento representado por suas producdes.

A exatidio da pintura depende de virios fatores: em primeiro lugar,
depende do olho, que é o Gltimo dos sentidos a se enganar facilmen-
te;" em segundo lugar, o pintor nio se baseia unicamente no olho, mas
verifica os seus juizos pela mensuragio concreta;” e, em terceiro, a pin-

tura € baseada nos principios da geometria, ™2

A importancia que Leonardo atribui 2 completude com que a arte
representa a natureza, ao alcance de seu tipo particular de verdade,
surge mais claramente nas disputas sobre a dignidade relativa das
varias artes, cujo significado sera discutido mais a frente.s Ao polemi-
zar com os defensores da poesia, Leonardo sustenta que a pintura é a
arte maior porque “faz imagens das obras da natureza com mais ver-
dade do que o poeta”,' e em outras passagens ele expressa o' mesmo
ponto de vista de maneiras diferentes. A pintura esti para a poesia
assim como a realidade esta para a sombra,’s e em outro lugar ele diz:
“Escreva num lugar o nome de Deus, e ponha do lado oposto uma
figura a representa-lo, e observe qual serd mais profundamente reve-
renciado”.™ A mesma idéia surge quando Leonardo defende a supe-
rioridade da pintura sobre a escultura porque esta nio pode usar a cor,
ou a perspectiva aérea, ou representar corpos luminosos ou transpa-
rentes, nuvens, tempestades e varias outras coisas.’” Tudo isso sugere
que a completude com a qual uma determinada arte representa a na-
tureza €, depois da exatidio de seus métodos, um dos critérios pelos
quais ela deve ser julgada.

Ja que a pintura ¢ um tipo de ciéncia, seus procedimentos devem
ser checados a cada passo pelo juizo racional. “Aquele cujas obras estio
a frente de seu juizo é um pobre mestre; mas aquele mestre cujo juizo
ultrapassa sua obra avangara para a perfei¢io de sua arte.”® E o fato de
que o juizo em arte é um processo racional se torna ainda mais claro
em outra se¢do em que Leonardo aconselha o artista a ouvir a opinido
de todos os seus amigos a respeito de suas pinturas: “Estai, pois, prepa-
rado para ouvir com paciéncia as opinides dos outros: e considerai bem
e pensai cuidadosamente se aquele que critica a vossa obra tem ou nio
motivo para fazé-lo. Se achardes que tem, corrigi-a; se nio, fazei de
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conta que.ndo o entendestes, ou, caso seja um homem de mérito, fazei-
o entender pelo raciocinio (per ragione) que esti errado”.1 ,

A p@tura, portanto, é uma ciéncia, mas difere das outras ciéncias
porque implica a produgio de uma obra de arte material. Numa pas-~
sagem importante, Leonardo enumera aqueles elementos, como a
perspectiva, que compdem a ciéncia da pintura, e “que existem na
mefxte dos que pensam nela. Daj brota a execugdo (operatione), que é
‘multo mais nobre do que o pensamento ou a ciéncia”.2 Esta é uma
inversio notavel da idéia corrente, que Leonardo parece aceitar em

outras ocasiGes, de que a execugio concreta era manual e, por essa
razio, desprezivel. ,

Segundo Leonardo, portanto, a pintura é uma ciéncia que tem como
produto material uma obra que é uma reproducio de alguma parte da
natureza. Voltamos, pois, 4 concepgio da pintura como a imitagdo cienti-
fica da natureza, embora vejamos mais tarde que as idéias de Leonardo a
respeito dessa imitagdo sio diferentes das de Alberti.

)Leonardo enfatiza constantemente o fato de que a imitagdo artisti-
ca € um ato cientifico e ndo um mero processo mecanico. Sente um
desprezo particular por aqueles que ignoram a teoria e julgam que
pela simples pritica conseguirio produzir obras de arte: “Aqueles que
se devotam 4 prética sem ciéncia sio como marinheiros que se lancam
ao mar sem leme ou bissola e que nunca podem saber a0 certo para
onde estio indo. A pritica deve estar sempre fundada na teoria segu-
.ra”‘.zl Ele também desaprova os que confiam em estratagemas para a
lmitagdo exata, como a rede de Alberti ou o método de pintar sobre
um pedago de vidro seguro diante da vista. Estes s6 deveriam ser usa-
dos como truques para cortar caminho ou poupar trabalho por aque-

les que tivessem conhecimento suficiente da teoria, ou seja, sobretudo

de perspectiva, para serem capazes de verificar sua obra de acordo
com critérios cientificos.??

Tal como ocorre com todas as idéias de Leonardo, a originalidade
de sua concepgio da imitagdo da natureza s6 pode ser percebida em
seu tratamento de problemas especificos. Uma parte bastante grande
das notas é dedicada A observacio cientifica de fatos relevantes para o
pintor. Em alguns — por exemplo, nos que lidam com a perspectiva
linear —, ele pisa em solo que j fora coberto por autores anteriores,
mas no que diz respeito 4 maioria dos assuntos suas observages sio
inteiramente originais e de espantosa acuidade. Naguelas segoes em
que escreve sobre os movimentos de um homem ¢ s atitudes que
tomard ao desempenhar diferentes agdes, talvez esteja apenas registran-
do aquilo que era até certo ponto a propriedade comum dos pintores
florentinos e reforcando as investigagdes de homens como os irmaios
Pollaiuolo. Suas notas sobre botinica, particularmente sobre o cresci-
mento das irvores, sio muito mais pessoais, pois, antes de sua época, 0s
homens tinham dedicado pouca atengio ao estudo cientifico da natu-
reza inanimada em si mesma.

Mas as notas em que a exatidio de suas observacdes ¢ mais espan-
tosamente evidente sio aquelas que lidam com a luz e a sombra ¢
aquelas sobre perspectiva aérea. As primeiras ele atribui grande impor-
tAncia porque, sem a distribui¢do correta de luz e sombra, uma pintu-
ra nfo terd a aparéncia de relevo. Os detalhes do seu tratamento do

" assunto nio sio relevantes aqui, mas uma amostra dard uma idéia de
quio cuidadosamente observava a natureza. Leonardo notou que as
sombras projetadas pelo sol numa superficie branca sio azils,? uma
idéia que s6 veio a ser retomada na segunda metade do século xIX,

quando se tornou uma das descobertas fundamentais do impressionis-
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mo. Infelizmente, porém, isso nio o levou a fazer outras experiéncias
com a teoria das cores, na qual ndo estava particularmente interessado.
Em matéria de perspectiva aérea, ele surge como um inovador com-
pleto. Autores anteriores, como Alberti, tinham aparentemente pouca
consciencia de que as extremidades dos objetos perdem a clareza de
defini¢io e os seus detalhes perdem a nitidez i medida que se afastam.
Aparentemente, sequer se aperceberam ~ ou talvez nio tenham se in-
teressado pelo fato — de que as montanhas s3o azuis i distincia, e em-
bora alguns pintores anteriores a Leonardo, ou contemporaneos inde-
pendentes como Perugino, tenham atinado em suas pinturas com a
possibilidade desse tipo de perspectiva, isso se deu apenas de modo
muito vago. Leonardo foi o primeiro a desenvolver um estudo verda-
deiramente sistematico do assunto, cujos efeitos estio presentes tanto
em suas pinturas quanto em seus escritos tedricos.

Esses exemplos da observagio cientifica de Leonardo demonstram
a importincia que atribuia 2 exatidio dos métodos na pintura e o cui-
dado com que fundava essa exatidio na experimentacio direta com a
natureza. Outros detalhes de sua teoria sio relevantes para seu segun-
do critério, o de que a pintura deve ser tio completa quanto possivel
em sua representacio da natureza.

A crenca de Leonardo na imitacio exata da natureza é maior ainda
do que a de Alberd. Ele constantemente erige essa exatidio como o
teste final da pintura, como, por exemplo, quando diz: “Que a pintura
digna do maior elogio é aquela que estd mais de acordo com a coisa
imitada”;2¢ e, embora em outras passagens sua opinido a esse respeito
pareca variar, ele certamente a considera de grande importancia, ja
que recomenda ao pintor que sempre carregue consigo um espelho e
veja se o que estd ali refletido esti exatamente de acordo com a sua

«
pintura,? e, em outro lugar, se refira ao reflexo no espelho como “a
verdadeira pintura”.2¢

O artista, portanto, deve imitar com exatiddo a natureza, € nio
deve tentar melhora-la, pois isso s6 o levara a tornar-se antinatural e
amaneirado.?” Nesse assunto, Leonardo € ainda mais convictamente
oposto a todo idealismo do que Alberti. Ndo hi nenhum trago disso
em seus conselhos praticos ao pintor, e ele nunca sugere que o artista
deva fazer com que a natureza se conforme a uma idéia qualquer
existente em sua cabega, embora a prépria natureza esteja, € claro,
sujeita a leis gerais.

Leonardo pde pouca énfase no processo de selecio do mais belo da
natureza proposto por Alberti. E evidente, pelas passagens citadas, que
ele deseja que o pintor copie tudo o que hi na natureza e nio se
imponha limites ao deixar de fora certas classes de coisas; e, em muitas
outras notas, fala da beleza de todas as obras da natureza sem fazer
qualquer disting3o entre graus diferentes de beleza.?® Podemos ver por
outras se¢des, porém, que tem consciéncia de que nem toda a nature-
za é igualmente bela, mas acredita que toda ela é digna, mesmo assim,
de ser imitada pelo pintor. Tanto o pintor quanto o poeta descrevem
“a beleza ou feitira de um corpo”,* e a introdugio da feilira se presta
inclusive a um propédsito definido, pois o contraste das partes bela e
feia serve para realgar cada uma delas com maior intensidade.’ O con-
traste, que em outro lugar é recomendado por Leonardo como uma
qualidade que se deve sempre buscar,3' é um elemento muito impor-
tante em sua teoria e pode ser relacionado a um dos aspectos mais
gerais de seu pensamento: que ele estd sobretudo interessado nio no
belo e sim no individual e no caracteristico. Com isso, opde-se inteira-
mente a Alberti, que, com sua busca da proporgdo perfeita, do tipo
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generalizado de figura humana e assim por diante, estava sempre bus-
cando o belo. Leonardo parece achar que, desde que seja capaz de
fazer suas figuras reais, individuais e vivas, nio importa se elas nio se
conformem a algum padrio absoluto de harmonia. Em sua pratica, ele
seguiu consistentemente esse principio, como se pode ver pela série
extraordinaria de caricaturas nos livros de desenhos.3
Leonardo discorda da busca exclusiva, por parte de Alberti, do belo

na natureza, assim’como de sua busca do geral e do tipico, intimamente
associada dquela. E o que se deduz do que acabamos de dizer a respei-
to do seu interesse pelo individual e o caracteristico. Isso se evidencia
sobretudo quando discute as proporgdes da figura humana. Alberti ten-
tou fixar um cinone tnico de proporcio que se aplicasse a todas as fi-
guras humanas. Leonardo explora a questio justamente pelo lado opos-
to. Ele se concentra na variedade infinita que a natureza exibe na figura
humana: “Um homem pode ser bem proporcionado se for baixo e
atarracado, ou alto e magro, ou médio; e qualquer um que nio observe
essa variedade fard sempre suas figuras de acordo com um tinico mode-
lo, de modo que todas se parecerdo a irmios, o que é bastante conde-
nével”.33 Leonardo se vé compelido a admitir que as propor¢des de um
homem sdo fixas na altura (presumivelmente devido a uma falsa dedu-

¢do a partir do comprimento fixo dos ossos), mas incita o pintor a fazé-

las variar o quanto possivel na largura.3 O que tem importincia vital

nio & que os membros de uma figura devam obedecer a uma regra fixa

de propor¢io, mas que devam ser harmoniosos entre si, de modo a que

nio se veja, por exemplo, uma mio feminina num brago musculoso.3

O contraste entre as concepgbes de Leonardo e de Alberti a propé-

sito da proporgdo corresponde a certas mudangas que ocorreram na
pintura no século xv. Na época de Alberti, quando os artistas ainda se

empenhavam na volta ao realismo depois do estilo nio-realista da
Idade Média, era necessirio aos interesses do realismo estabelecer quais
eram aproximadamente as proporgdes de um homem, nio tendo sido
essa uma questio relevante para os artistas na Idade Média. As teorias
da proporgio de Alberti, por conseguinte, eram uma arma para estabe-
lecer a primeira etapa do realismo. Mas na época de Leonardo a situa-
cio mudara. O realismo se estabelecera firmemente, ¢ 03 artistas
conheciam suficientemente bem as propor¢des corretas do cotpo hu-
mano. Sua tendéncia era usi-las mecanicamente e produzir uma uni-
formidade académica, de modo que era necessirio dar o conselho
oposto ao que Alberti havia corretamente dado. Assim, em oposigio a
estilizacio e 3 monotonia em que os artistas florentinos ameagavam
cair, Leonardo enfatizou a importincia da variedade na proporgio da
figura humana.

A fé convicta de Leonardo na natureza o leva a censurar aqueles
que se dedicam a imitar o estilo de outros mestres: “Nunca imiteis o
estilo de outro pintor, ou sereis chamado de neto e nio de filho da
natureza em vossa arte”.3¢ Ele abre uma excegdo para o jovem pintor,
que deve estudar a obra dos mestres como treinamento mas deve aban-
donar essa pratica logo que possivel.77 O perigo de copiar o estilo de
outro pintor é que tal coisa leva a0 maneirismo, e is50, 203 othos de
Leonardo, é um dos piores pecados, uma vez que o maneirismo exclui
o naturalismo.3® O maneirismo em geral nasce da repetigio constante
de um truque de qualquer espécie sem se reportar d natureza, de
modo que, no fim, um habito inconsciente se forma e o artista nio
percebe que estd indo de encontro i natureza.® O mesmo tipo de
sorte com toda probabilidade recaird sobre o artista que confia em sua

memobria em vez de estudar a natureza diretamente.4°
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Mais um pequeno ponto ilustra as concepgdes de Leonardo sobre a
imitacio na natureza: a importancia que ele confere ao relevo numa
pintura, Se uma pintura nao d4 a sensagio de relevo, ela ndo satisfez a
condicio basica para a semelhanca com a coisa retratada. Para Leonar-
do, essa qualidade tem maior importancia do que a beleza da coroua
correcio do desenho:“A primeira tarefa do pintor é fazer uma superfi-
cie plana dar a impressio de ser um corpo erguido e se destacando
dessa superficie, e quem quer que suplante os outros nesse ponto mere-
ce os mais altos elogios. E esse estudo, ou melhor, esse dpice de nosso
conhecimento, depende de luzes e sombras” ¢ Trata-se de um alto elo-
gio para a mera sugestio de relevo, mas este € para Leonardo uma qua-
lidade tio essencial a qualquer tipo de boa pintura que nada do que
possa dizer € bom o suficiente para ela, e ele volta varias vezes ao
assunto em suas notas.+?

A visio de mundo de Leonardo é antropocéntrica, mas nisso é bem
menos restrita do que a de Alberti. Este pensa em tudo relativamente
ao homem, enquanto Leonardo estava profundamente interessado em
animais e plantas em si mesmos, € nao apenas por sua utilidade para o
homem. Assim, quando Leonardo afirma que a pintura imita toda a
natureza, ele inclui ai ndo apenas o homem mas também todas as cria-
turas vivas e tamnbém a natureza inanimada. Sabemos que dedicou uma
secio de seu tratado s propor¢des do cavalo, e grande niimero dos
fragmentos que sobreviveram tratam de drvores e dos aspectos gerais
da paisagem. “Como pintar a noite”,“Como pintar uma tempestade”
sio titulos de capitulos tipicos, e todas as notas lidando com perspecti-
va aérea visam a uma apresentagio mais completa da paisagem. Sem
um conhecimento da paisagem, o artista nunca seria universal, € sua
imitagio da natureza seria incompleta,

A pintura historica, em que o artista se vé compelido a mostrar
todos os aspectos de seu talento, € o tipo mais alto e mais nobre de pin-
tura. Exige conhecimento universal, embora o elemento mais impor-
tante nela seja a pintura do homem. Esta, porém, engloba nio apenas a
pintura de seu corpo mas também a de sua mente:“O bom pintor deve
pintar principalmente duas coisas: 0 homem e as idéias em sua mente.
A primeira & fcil, a segunda dificil, porque as idéias s6 podem ser ex-
pressas por intermédio de gestos e dos movimentos dos membros” .43
E com essa finalidade que Leonardo desenvolve a sua teoria da expres-
sio, a que devota largo espago e que serd retomada e ampliada por
quase todos os tedricos posteriores, particularmente na Franga. Leonar-
do repete com freqiiéncia o quio importante & mostrar as emogoes €
idéias na mente de uma pessoa por meio de seus gestos e de sua ex-
pressio facial, e da varias indicagdes de como isso pode ser feito. E tipi-
co de sua confianca na natureza o fato de que o seu principal conselho
é que o pintor deve estudar as pessoas enquanto elas discutem, ou ficam
zangadas, ou parecem tristes, ou demonstram qualquer outra emogio,
para ver por intermédio de que gestos expressam os seus sentimentos,+
tomando a0 mesmo tempo cuidado para que elas ndo saibam que estio
sendo observadas e desse modo nio se sintam constrangidas. Ele, porém,
leva adiante esse conselho anotando o modo como certas emogdes de-
veriam ser expressas,ss e, embora esses detalhes sejam sem duvida
baseados em sua propria observagdo, esse parece ser 0 COme¢o daquela
sistematizagio do gesto e da expressio que foi levada ao extremo pelos
tedricos franceses do século xvil. Mais um passo avante na mesma dire-
cio, porém, é o representado por sua sugestdo de que se pode descobrir
os gestos apropriados a partir do estudo dos mudos, que tém apenas a
linguagem dos gestos para expressar seus sentimentos.4s
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Estreitamente relacionada com a expressdo estd outra teoria que fez
mais tarde grande sucesso e que se encontra pela primeira vez em Leo-
nardo, a teoria do decoro. Os gestos feitos por uma figura devem nio
apenas mostrar os seus sentimentos, mas também ser apropriados a sua
idade, classe e posi¢cio. Do mesmo modo a sua roupa, o cenirio em
que se movimenta e todos os outros detalhes da composigio:

Observai o decoro, isto é, a adequabilidade de agio, roupa, cenirio e
circunstincias 4 dignidade ou 4 humildade das coisas que quereis apre-
sentar. Deixai que um rei seja dignificado por sua barba, seu porte e
sua vestimenta; deixai que o local seja rico, e que os subordinados se
posicioniem com reveréncia e admiragdo, em roupas dignas de uma
corte real e apropriadas a ela [...] Deixai que os movimentos de um
ancido nio sejam idénticos aos de um jovem, nem os de uma mulher

aos de um homem, nem os de um homem aos de uma crianga.47

Nas mios de Leonardo, o decoro é um simples elemento na repre-
sentacio integral do mundo exterior, sem o qual a pintura historica
estaria incompleta e seria inconvincente. Mais tarde, a teoria passou a
servir a propésitos inteiramente diferentes. 48

Todas as notas de Leonardo citadas até aqui dizem respeito a sua
concepgio do artista como cientista. Mas em oposigio a essa figura
situa-se o artista como criador e inventor. Por maior que possa ser a
crenga de Leonardo de que a pintura é uma atividade cientifica, ele
percebe que ela ndo é apenas uma ciéncia, € que a um pintor sio ne-
cessarias certas faculdades que nio sio essenciais ao cientista. O jovem
artista necessita de um talento natural, enquanto que, de acordo com
Leonardo, o estudante de matematica é capaz de aprender por mera
aplicagio.#® A impossibilidade de produzir obras de arte unicamente

por métodos cientificos também estd implicita quando ele afirma a
respeito da geometria e da aritmética que “essas duas ciéncias s6 se
estendem a um conhecimento da quantidade [...] mas ndo se ocupam
da qualidade, que forma a beleza das obras da natureza e a gloria do
mundo”.5 A pintura, no entanto, “estuda com especulagio filosotica e
sutil as qualidades de toda forma”.st Além disso, o pintor deve, “por
meio do desenho, mostrar ao olho de modo visivel a idéia e a inven-
¢do que existem primeiramente em sua imaginagio (nella sua immagi-
nativa)” .52 E, em outro capitulo, ele afirma de modo mais geral: “de
fato, 0 que quer que exista em esséncia, na forma material ou na ima-
ginacio, tudo isso o artista tem primeiramente em sua cabeca e en se-
guida no trabalho de sua mio”.s? Ele chega a comparar, em uma oca-
sido, essa faculdade inventiva com o poder de Deus ao criar o mundo:
“aquele poder divino, que assenta no conhecimento do pintor, trans-
forma a sua mente na copia da mente divina, pois com uma mio livre
ele é capaz de produzir diversos seres, animais, plantas, frutos, paisa-
gens, campos abertos, abismos, lugares terriveis e assustadores’. s+
Sendo assim, o pintor é nio apenas um cientista que copia a nature-
za, é também um criador; ele pode desenhar “nio apenas as obras da
natureza, mas infinitamente mais do que as que a natureza produz”,ss e
supera a natureza “pela invengdo (fintione) de formas infindaveis de ani-
mais e ervas, plantas e paisagens”.s® Em outro capitulo, Leonardo di
exemplos dos tipos de coisas que o artista pode inventar — monstros,
paisagens desconhecidas, montanhas, planicies e assim por diante.’7
Mas Leonardo nunca encoraja o artista a dar livre curso a sua ima-
ginacio. O que ele inventa tem de ter sempre a mais exata base ¢ jus-
tificativa na natureza. Mesmo que na verdade nio exista, deve apresen-

tar-se ao espectador como se pudesse existir. Se a visio imaginada nio

53




54

for construida a partir de matéria-prima retirada diretamente da natu-
reza, serd vaga e incompleta, porque “a imaginagio nio vé o esplendor
que os olhos véem”,s8 e “a imaginagio se situa em relagdo a realidade
tal como as sombras em relagdo ao corpo que as projeta”.s® Mesmo
que o artista queira pintar um monstro puramente fantastico, ele
devera construi-lo a partir de membros observados nos mais diversos
animais, ou nio sera convincente. Assim, Leonardo da ao artista o se-
guinte conselho final a respeito do método de aprovisionar e estimular
sua Imaginagio:

Consciente de que nio podeis ser um bom pintor exceto se fordes um
mestre universal capaz de imitar com vossa arte todas as qualidades das
formas produzidas pela natureza, e de que ndo sereis capaz de fazé-lo
exceto se as virdes em vossa mente e as copiardes dai, quando fordes pelos
campos voltai a mente para os mais variados objetos e estudai-os um apos

o outro, formando um feixe de coisas selecionadas e escolhidas. &

Desse modo, o artista preenchera sua mente com imagens baseadas
no conhecimento exato da natureza e sua imaginagio terd uma base
segura para suas invengaoes.

Essa dupla concepgio da fungio do artista como observador cien-
tifico e criador imaginativo se acha perfeitamente expressa nas pintu-
ras ¢, sobretudo, nos desenhos de Leonardo. Aqui o material coletado
no estudo minucioso dos fendmenos naturais parece ter sido transmu-
dado pela imaginagio, num processo quase magico de que Leonardo
nio di nenhuma explicagdo em seus escritos.

Principalmente por J. P. Richter em The literary works of Leonardo da
Vinci, Londres, 1880-1803, € 1939; por C. Ravaisson-Mollien em Les
Manuscrits de Léonard de Vinci, Paris, 1881-1891; na edigio do Codex
Atlanticus publicada pela Accademia dei Lincet, Roma, 1884-1904; €
por Beltrami em Il codice di Leonardo da Vinci nella Biblioteca del principe
Trivulzio in Milano, Milio, 1891. A Commissione Vinciana deu inicio a
uma edi¢io completa dos manuscritos.

Esse manuscrito formou a base da edi¢io dos escritos de Leonardo
preparada por H. Ludwig para os Quellenschriften fiir Kunstgeschichte de
Eitelberger, a qual é a edigdo mais conveniente € a que em geral nos
referimos aqui.

O Codex Barberini e um manuscrito na Ambrosiana.

Ludwig, op. cit., parigrafo 33.

Richter, op. cit., paragrafo 1147.

Richter, op. cit., paragrafo 12.

Ibid., paragrafo 1159.

Ludwig, op. cit., paragrafo 33.

Richter, op. cit., paragrafo 18.

Ludwig, op. cit., paragrafo 11.

Ibid., parigrafo 47 e cf. paragrafo 36.

Ibid., paragrafo 3.

Cf. adiante, capitulo 1v.,

Ludwig, op. cit., paragrafo 14.

Ibid., paragrafo 2.

Ibid., paragrafo 19.

Ibid., paragrafo 38.

Ibid., paragrafo 57.

Ibid., paragrafo 7s.
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