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FOCO E ESCOPO DA REVISTA

A Revista Dialogos Mediterranicos, vinculada ao Nucleo de Estudos Mediterranicos da
Universidade Federal do Parand, tem como principal missao a difusao do conhecimento
historiografico relativo a realidade do mundo mediterranico na diacronia historica, desde
a Antiguidade até a contemporaneidade. Tal iniciativa é amparada por objetivos
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mediterranico. Trata-se duma publicacio vocacionada ao espago cientifico, sendo
destinada a divulgacdo de artigos e resenhas de mestrandos, mestres, doutorandos e

doutores que devem ter como tema central a Historia na realidade mediterranica.
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http://www.dialogosmediterranicos.com.br, através do sistema Open Journal Systems que
favorece a ocorréncia duma avaliacdo criteriosa e séria por parte dos pareceristas e dos
autores de artigos e resenhas. Para tanto € essencial que cada autor realize seu cadastro no
sistema, seguindo os passos informados. Os trabalhos serao enviados para sessoes
especificas — Dossi€; Artigos Isolados; Resenhas; Entrevistas — e sua publicagao sera

realizada conforme a avaliacdo dos pareceristas.
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Editorial da Revista Didlogos Mediterrdnicos 8

Marcella Lopes Guimaraes

Universidade Federal do Parana
NEMED - Nucleo de Estudos Mediterranicos

E com um prazer renovado que apresento aos leitores o niimero 8 da Revista Didlogos
Mediterrdnicos. A primeira coisa que desejo destacar é a robustez do nimero! Sao 11 os
artigos que compdem o dossié; 4 artigos livres; 1 resenha e 1 tradugdo. Nunca a Didlogos teve
um dossié tdo vigoroso, no que se refere a quantidade de textos. Essa realidade se deve ao
empenho do Prof. Dr. Cassio Fernandes (UNIFESP), que reuniu um grupo de pesquisadores -
brasileiros e estrangeiros, de importantes laboratérios de pesquisa - entusiasmados, para seu
dossié “Renascimento e renascimentos”.

Na apresentacdo detalhada, o Professor Cassio Fernandes prové o leitor de uma sintese
sobre a histéria dos conceitos e revela a relacao entre os pesquisadores convidados e sua
preocupacdo com o tema. A leitura dos artigos atesta ainda o qudo multifacetado o
Renascimento pode ser do ponto de vista geografico e artistico. “Renascimento e
renascimentos” responde integralmente a vocacao de nossa revistal

Se o dossié abrilhanta a presente edicdo com sua robustez e qualidade, ndo posso me
escusar de assinalar que os artigos livres também continuam com mérito o didlogo que esta
em nossa voca¢do, com destaque para a diversidade mais uma vez. Do século I de Plinio o
Velho aos cativos do Mediterraneo e do Indico do século XVII, passando pelas peregrinacdes,
cruzadas a coroa de Aragao, o dinamismo da pesquisa histérica que focaliza a movimentacdo
de homens e mulheres, no tempo.

Dando continuidade a nossa preocupacao de investir na traducdo de fontes, esta edicdao
disponibiliza documentos bizantinos traduzidos para o portugués pela primeira vez e se
encerra com a resenha de um importante trabalho de Umberto Eco.

Nao é facil preparar a edicdo de uma revista. S3o muitos os movimentos - receber
originais, verificar o seu enquadramento as normas, refletir sobre o encaminhamento aos
pareceristas, receber avaliagdes, reencaminhar orientagdes aos autores, verificar os ajustes,
um trabalho que parece nao ter fim.. Toda essa circulacdo, atravessada ainda pelos prazos.
Em um ndmero robusto, essa constatacdo ndo é lamuria, é desafio que enfrentamos, eu e meu
editor adjunto, André Luiz Leme, com satisfacdo pelo passo que compreendemos que a revista

Didlogos Mediterrdnicos deu.
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Por fim, agradecemos aos autores que enviaram seus trabalhos a nossa revista,
confiantes no profissionalismo com que acolheriamos sua colaborag¢do. Agradecemos também

aos pareceristas, sua prontidao e rigor.

Dividimos com nossos leitores esse trabalho que é contentamento!

Uma boa leitura!
Marcella Lopes Guimaraes.

Em 19 de agosto de 2015.
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DOSSIE

RENASCIMENTO E RENASCIMENTOS
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Apresentacao ao Dossié
“Renascimento e renascimentos”

Cassio da Silva Fernandes®
Universidade Federal de Sao Paulo

A definicdo do Renascimento como época historica e, consequentemente, como campo
dos estudos histéricos teve origem na historiografia do século XIX. O primeiro e principal
simbolo dessa construcao oitocentista foi, sem duvida, o livro de Jacob Burckhardt, A Cultura
do Renascimento na Itdlia. A esse respeito, um dos maiores estudiosos da civilizacdo do
Renascimento, Eugenio Garin (1909-2004), chegou a afirmar: “A expressdo ‘cultura do
Renascimento’ entrou no uso corrente sobretudo por mérito da grande obra (exatamente de
‘Kulturgeschichte’ [historia da cultura]) de Jacob Burckhardt, A Cultura do Renascimento na
Itdlia, publicada em 1860.”! Garin completa sua afirmacgdo, reiterando a importancia da
juncdo entre os termos “cultura” e “Renascimento” no titulo (e consequentemente na ideia) do
livro de Burckhardt para os posteriores estudos sobre a época, ao dizer que, a partir de entdo,
“o Renascimento encontra um sentido adequado no terreno da cultura: é, antes de tudo, um
fato de cultura, uma concepg¢do da vida e da realidade que opera nas artes, nas letras, nas
ciéncias, no costume”.2 De fato, o livro de Burckhardt trazia no titulo uma identificacdo entre a
Renascenga, concebida como época histérica, e a historia da cultura, pensada como género
historiografico. A partir desse livro, a nocdo de Renascimento encontrava um sentido
adequado no terreno da cultura, ao mesmo tempo em que a imagem de Burckhardt se
constituia como a do historiador que concebera de modo definitivo um modelo histérico-

cultural.

Possui graduacdo em Ciéncias Sociais pela Universidade Federal Fluminense (1992), especializacdo em
Teoria Literaria pela Universidade do Estado do Rio de Janeiro (1993), mestrado em Histdria Social pela
Universidade Estadual de Campinas (1998) e doutorado em Histdria Social pela Universidade Estadual
de Campinas (2003), com estagio de 18 meses (Bolsa Doutorado Sanduiche) na Universita degli Studi di
Pisa - Italia (2001 e 2002). Foi Professor Adjunto do Departamento de Histéria da Universidade Federal
de Juiz de Fora (MG), entre 2005 e 2011. Atualmente é Professor Adjunto do Departamento de Histéria
da Arte da Universidade Federal de Sao Paulo, onde atua na area de Histdria e Historiografia da Arte e da
Cultura no Renascimento. E ainda Professor do Programa de Pés-Graduagdo em Histéria da Arte da
Universidade Federal de Sao Paulo e Professor Colaborador no Programa de Pés-Graduagdo em Historia
na Universidade Federal de Juiz de Fora (MG), nos quais atua como orientador de Mestrado e Doutorado
e supervisor de Pds-Doutorado. Professor Convidado no Mestrado (Master) em Histéria da Arte, no
Kunsthistorisches Institut (Instituto de Histéria da Arte) da Universidade de Zurique (Suiga), em 2012. E
autor da organizacio, tradugdo para o portugués, apresentacio e notas do livro de Jacob Burckhardt "O
Retrato na Pintura Italiana do Renascimento” (2012).

1 GARIN, Eugenio. La Cultura del Rinascimento. Milano: EST, 2000, p. 9.

2 Idem, p. 13.
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Todavia, o Renascimento de Burckhardt, por mais aberto e assistematico que possa ter
se caracterizado, propunha uma concepgao de época histérica, que a historiografia do século
XX foi paulatinamente nuan¢ando. Ao longo do Novecentos, a no¢ao de Renascimento, entao,
foi perdendo o sentido de caracterizagdo de uma época concluida, delimitada como um bloco
temporal, para ganhar a carateristica de nucleo ideolédgico. Ainda que fosse mantida a validade
da ideia burckhardtiana de um conjunto de fendmenos literarios e artisticos, passa a ser,
porém, ressaltada a no¢do de que Renascimento ndo € tudo aquilo que se escreveu, pintou,
esculpiu, construiu ou colecionou num arco de tempo compreendido entre os séculos XV e
XVI, principalmente na Italia. O Renascimento ganhou, entdo, a caracteristica de uma imagem
do mundo, uma concep¢do ndo muito distante da definicido de Burckhardt, no entanto
entendida agora no sentido de uma ideologia. E, como tal, passivel de transmissdo e
transferéncia. Um nucleo ideolégico constituido como um programa educativo baseado na
ideia de descoberta da Antiguidade classica. A Antiguidade, entdo, transformada em meta e
em ideal de existéncia, a partir de um programa de transmissao de sua base ideal para a
constru¢do do homem e do mundo que o circunda. Essa imagem do mundo, surgida
originalmente na Peninsula Italica, ganhou, em solo italico, um sentido de unidade, para, em
seguida, transferir-se para outros contextos, de forma fragmentada e permeavel as coloragoes
locais.

Esse conjunto de ideias compde o tema que unifica o presente dossié, acolhido pela
Revista Didlogos Mediterrdnicos, parceria perfeita para um empreendimento do tipo.

Nesse sentido, este conjunto de artigos se abre com a participacio de Maurizio
Ghelardi, Professor da Scuola Normale Superiore di Pisa, um dos maiores especialistas na
historiografia sobre o Renascimento, responsavel pela organizacdo e edicdo das obras de
Jacob Burckhardt e Aby Warburg na Itdlia, Suica e Alemanha. Maurizio Ghelardi, que
recentemente editou a correspondéncia passiva de Burckhardt, segue, a partir de documentos
originais, tais como textos, conferéncias e epistolografia, a biografia intelectual do historiador
suico, para elucidar o processo a partir do qual se constituiu e se modificou sua ideia do
Renascimento italiano concebido como uma formacao histérico-cultural. O artigo de Ghelardi
constitui-se como a sintese de uma parte da biografia intelectual de Burckhardt, que sera
publicada ainda este ano, na Italia.

A partir dai, o dossié se constitui de estudos de caso sobre temas histdricos e historico-
artisticos, num arco cronologico no qual se pode compreender, de maneira ampliada, a no¢ao
de Renascimento. Ou seja, inicia-se nas igrejas de Pisa, curiosamente como aparece ja no

plano de trabalho de Burckhardt, mas se estende até a transposicdo de seus principios
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artisticos e literarios para além da Peninsula Italica, atingindo inclusive, pelo papel histérico
desempenhado pelo império espanhol, o solo americano.

Assim, como segundo artigo da coletdnea, Tamara Quirico, Professora do
Departamento de Teoria e Historia da Arte da Universidade do Estado do Rio de Janeiro,
empreende, com riqueza de detalhes, um estudo sobre problemas de datacdo e atribuicao a
respeito do ciclo de afrescos do Trecento, representando o Trionfo della Morte, no Camposanto
de Pisa.

O volume segue com o artigo de Gerardo De Simone, Professor da Accademia di Belle
Arti di Carrara, Italia, sobre a obra do frade dominicano e pintor atuante na primeira metade
do século XV, o Beato Angelico. De Simone concentra-se na atuagao de Fra Angelico entre
Fiesole (sua cidade natal), Florenca e Roma, levando em consideracdo os meandros da
produgdo artistica no interior da oficina sob responsabilidade do frade pintor, atentando
ainda para as peculiaridades do desempenho da dupla fung¢iao de artista e de religioso,
concentradas na figura do Beato Angelico.

Continuando com o tema da arte italiana do Renascimento, o volume apresenta, em
seguida, um estudo sobre a obra arquiteténica do florentino Baccio Ponteli, ativo no final do
Quattrocento. Patricia Dalcanalle Meneses, Professora do Departamento de Histéria da
UNICAMP, analisa o impacto da arquitetura pintada por Piero della Francesca no famoso
retabulo que retrata o Duque de Urbino, Federico da Montefeltro, sobre os futuros edificios
projetados por Baccio Pontelli. Trata-se, portanto, de um estudo sobre a transposicdo de um
modelo pictérico do chamado “Primeiro Renascimento” para a execucdo de obras de
arquitetura no periodo de transi¢cdo da arquitetura do Renascimento em Roma, entre o fim do
século XV e inicio do XVL.

A partir dai, o dossié entra no amplo tema da expansao de modelos renascentistas para
além da Peninsula Itilica. E este quase literalmente o titulo do artigo de Alexandre Ragazzi,
Professor do Departamento de Teoria e Histéria da Arte da Universidade do Estado do Rio de
Janeiro. Assim, Alexandre Ragazzi parte da ampliacdo dos limites daquilo que se conhece por
Renascimento, para analisar alguns aspectos da fortuna e recepcdao do chamado modelo
renascentista, num texto que promove, no interior da coletanea em questao, uma guinada em
direcao ao mundo ibérico e a sua expansao para a América.

Nesse caminho, a primeira parada se cumpre com o texto de Maria Berbara,
"Vidimagnam partem mundi": obstdculos para a concepgdo de Lisboa como "nova Roma" nos
séculos XV e XVI. Também Professora do Departamento de Teoria e Historia da Arte da UER],

Maria Berbara desenvolve um estudo sobre a metafora da renova¢do imperial no ambito da
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histdéria portuguesa dos séculos XV e XVI, analisando os obstaculos que se constituem no
processo de estabelecimento de uma relacdo de continuidade entre a ideia de Roma e a
autoimagem pretendida por Lisboa de caput da nova poténcia lusitana.

Seguindo o amplo tema da transferéncia da tradicdo classica para o territério lusitano
no limiar do mundo moderno, Cristiane Nascimento, Professora do Departamento de Filosofia
da Universidade Federal de Sao Paulo, concentra-se no tratado artistico Da Pintura Antiga, do
humanista e artifice portugués que viveu em Roma no século XVI, Francisco de Holanda.
Cristiane Nascimento, num refinado estudo compreensivo da obra de Holanda, buscando os
modelos sobre os quais se assenta o seu discurso, observa uma relacdo encomiastica e
prescritiva com a Antiguidade (baseada na erudicao literaria humanista a propdsito da arte
antiga), para compreender o tratado do humanista portugués como uma peca de incitacdo aos
pintores a emular os antigos seja na exceléncia da arte, seja na gléria e fama alcancada pelos
artistas.

Numa perspectiva até certo ponto paralela, Maria Luiza Zanatta de Souza, P0s-
Doutoranda do Programa de P6s-Graduagdo em Historia da Arte da Universidade Federal de
Sao Paulo, tras para a discussdo outro personagem de centro na cultura portuguesa do século
XVI: o Bispo de Viseu, Dom Miguel da Silva, que vivera em Roma, na corte papal, e para quem
Baldassare Castiglione dedicara seu paradigmatico Libro del Cortegiano. Maria Luiza Zanatta,
debrucando-se sobre o periodo de retorno de Dom Miguel da Silva a Portugal, analisa sua
atuacao na comiténcia artistica em solo lusitano, para perceber seu interesse pelo humanismo
italiano e pelas formas artisticas do Renascimento.

O dossié amplia-se, sem perder, entretanto, o foco da discussao sobre as transferéncias
culturais em direcdo ao mundo ibérico e sua didspora. Sarissa Carneiro, Professora da
Facultad de Letras da Pontificia Universidad Catdlica de Chile, estuda a ocorréncia de um
género literario renascentista na América Hispanica entre os séculos XV e XVIIL. Trata-se do
poema de retrato, expressao literaria paralela as artes pictérica e escultérica, que Sarissa
Carneiro analisa em solo Vice-Reinal, seguindo o processo de forma¢do do género e
enfatizando as variagdes que se conectam a cadeia de imitacdes da tradigdo italiana.

Ainda no terreno literario, apresenta-se o artigo de Luiz César de Sa Junior,
Doutorando do Programa de Pds-Graduagao em Histéria da Universidade Federal do Rio de
Janeiro, que trata de duas controvérsias francesas ocorridas no século XVII. Movendo-se no
ambito da interpretacdo de modelos retoricos, o autor se dirige em dire¢do ao contexto da

querela entre antigos e modernos, para empreender (com erudicdo pouco comum a um jovem
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pesquisador) uma discussdo sobre o conceito de auctor/auctoritas no ambiente literario
francés do Seiscentos.

O dossié se conclui com o artigo de Fernanda Marinho, P6s-Doutoranda do Programa
de Pds-Graduagdo em Histéria da Arte da Universidade Federal de Sdo Paulo, que pde em foco
o livro do estudioso italiano Eugenio Battisti, L’Antirinascimento, editado em 1962. Compondo
um breve panorama do percurso intelectual de Battisti, compreendendo sua insercao na
escola do historiador e critico de arte Lionello Venturi, o texto de Fernanda Marinho permite
uma significativa conclusao para este dossié, pois tras para a discussdo a no¢ao do intelectual
italiano de um revés do Renascimento aulico, ao questionar, do ponto de vista de seu
engajamento vanguardista, as bases classicistas da critica e da histdria da arte na construgao
simbolica da imagem da Renascenca.

Assim, esta coletanea se abre ao leitor, ndo no intuito de trazer respostas aqueles que
se interessam pela arte e cultura da Renascenca, mas com a perspectiva de colocar uma vez
mais em discussao uma época paradigmatica, sem perder de vista um dos elementos centrais
de sua conformacgdo, e que pode ser traduzido no tema humanista da varietas, como um

simbolo do olhar do homem do Renascimento.

Boa leitura!!
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Un lusso per il pensiero:
Il Rinascimento italiano di Jacob Burckhardt

Um luxo para o pensamento:
O Renascimento italiano de Jacob Burckhardt

Maurizio Ghelardi
Scuola Normale Superiore di Pisa

Sommario

Questo testo segue il profilo interno della
biografia intellettuale dello storico svizzero Jacob
Burckhardt (1818-1897) per spiegare soprattutto
il processo a partire del quale si sia costituita, sia
mutata e a quali esiti abbia condotto la sua idea
del Rinascimento italiano, concepita a partire dal
1855 (anno della pubblicazione di Der Cicerone)
come una formazione storico-culturale.

Parole chiave: Burckhardt; Rinascimento; storia
della cultura.

Resumo
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* Nato a Pisa il 24 gennaio 1952, si & laureato all'Universita di Pisa in Lettere e Filosofia (indirizzo
filosofico, 1972-1976) e ha frequentato il corso di perfezionamento presso la Scuola Normale Superiore
(discipline storico-artistiche, a.a. 1976-1980), sotto la guida del professor Eugenio Garin. Dal 1981 e
ricercatore universitario di storia della filosofia presso la Scuola Normale Superiore.
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In questo testo seguiro il profilo interno della biografia intellettuale di Burckhardt per
spiegare soprattutto come si sia costituita, sia mutata e a quali esiti abbia condotto la sua idea
del Rinascimento italiano, concepita a partire dal 1855 come una formazione storico-
culturale.

[ manoscritti delle Vorlesungen iiber Renaissance e delle Notizen zur italienischen Kunst
seit dem XV. Jh.! concepiti a distanza di circa 25 anni, segnano i punti estremi della sua
riflessione sul Rinascimento italiano. Indicano I'inizio e la fine di un percorso durante il quale
si & costituita e dé mutata la ricerca di Burckhardt sul Rinascimento italiano che, concepito a
partire da Der Cicerone (1855) come una formazione storico-culturale,?a partire dagli inizi
degli anni ottanta del XIX secolo viene sempre piu ritenuto un fenomeno eminentemente
artistico. Pietra angolare della interpretazione burckhardtina e lI'idea che Il Rinascimento
coincida con lI'’emergere di una nuova consapevolezza dell'individualita umana, e con la
trasformazione del modo di pensare gli interessi e le forme della vita sociale. Ma altrettanto
importante € l'idea che la scoperta della Antichita nel Rinascimento non coincida
necessariamente con un suo studio “obiettivo”. Come vedremo piu avanti quando
affronteremo la prolusione del 1874 all'insegnamento della storia dell’arte, Burckhardt
distingue la ricezione e la reintepretazione della Antichita dalla capacita che la cultura storica
del XIX secolo ha avuto studiare il passato in modo “obiettivo”, e di concepire le epoche

storiche come entita autonome inscritte all’interno di una storia universale secolarizzata.3

1 Ora pubblicati in: Jacob Burckhardt Werke. Kritische Gesamtausgabe (d’ora in poi JBW), Bd. 17, hrsg. v. M.
Ghelardi u. S. Miiller, Miinchen-Basel 2014; cfr. anche M. Ghelardi, La scoperta delRinascimento. L’eta di
Raffaello di Jacob Burckhardt, Torino 1991, pp.156-209. Sul concetto di Rinascimento e sulla storia del
termine, si veda in ultimo il saggio di A. Quondam, Rinascimento e Classicismi, Bologna 2013, che
propone una ipotesi tesi opposta a quella di . Le Goff, Faut-il vraiment découper I'Histoire en tranches?,
Paris 2014

2 J. Burckhardt, Der Cicerone. Eine Anleitung zum Genuf3 der Kunstwerke Italiens, in: JBW, Bde. 2 u. 3, hrsg.
v. B. Roeck, Ch. Tauber u. M. Warnke, Miunchen-Basel 2001.

3 A tale proposito e opportuno segnalare un passo significativo dell’'opera di Ranke, Geschichten der
romanischen und germanischen Vélker, che non doveva essere sfuggito a Burckhardt e ove si legge: «da
dove scaturisce 'ecitazione vivente per la bellezza, in virtu della quale questo popolo, in questa epoca, &
diventato il modello, nonché I'impulso per tutto cio che & sopravvenuto, da dove €& scaturito lo splendore,
anzi I'effetto della liberta? Tutto questo scaturisce da forze che sono tra loro in conflitto ... dal risveglio di
tutte le forze umane in lotta, dalla emulazione universale che si riversa nell’arte, nella attivita della vita,
nella scienza e nella antichita e nella venerazione tributata a chi eccelle in tutto questo» (p. 19).
Significativa & anche una lettera giovanile di Ranke al fratello a proposito del progetto di studiare il XV
secolo: «... vorrei apprendere qualcosa dalla vita delle nazioni del XV secolo, quando tornano a
germogliare ancora una volta tutti i semi che I'antichita aveva sparso ... e il germe, curato a alungo,
tornasse a erompere dalla terra ... so che questo anelito inquietudine, questa cultura, questa volonta non
rimasero circoscritti alla aristocrazia letteraria, ma che essi erano presenti in certe forme nel popolo. Lo
so dalla Riforma» (Gesamtausgabe des Briefwechsels von Leopold von Ranke, Bd. 1, hrsg v. U. Muhlack u. O
Ramonat, Miinchen 2007, p. 373).
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Prima di ricostruire il contenuto e il significato che questi due manoscritti hanno nello
sviluppo della biografia intellettuale di Burckhardt, &€ opportuno premettere un passo
significativo della prefazione datata 4 maggio 1869 al corso sulla Neuere Geschichte seit 1450:
“non e passato molto tempo da quando l'’epoca che va dal 1450 al 1598 era in sostanza
giudicata in modo ottimistico, e si faceva iniziare con essa quel ‘progresso’ nel cui ulteriore
prolungamento e sviluppo si riteneva di vivere”. Di fronte pero alle crisi che hanno percorso
I’Europa nel XIX secolo, questo ottimistico ragionamento e “crollato”.4

L’idea che con il Rinascimento abbia inizio quel “progresso in cui si era creduto vivere”,
e ricondotto da Burckhardt alla corrente storiografica che, nella prima meta del XIX secolo,
aveva alimentato in Francia le illusioni politiche e culturali che avevano accompagnato il
sorgere della Monarchia di Luglio: “noi rigettiamo questa illusione, tipica degli anni 1830-
1848”. Anzi, “in quell’epoca [a partire dal 1450] furono in sostanza tessute le maglie della tela
a cui noi oggi siamo legati. Ogni sguardo sul passato deve collegarsi ... proprio a questa epoca,
anche se tutto quello che ebbe inizio allora ha finito per subire grandi metastasi”.> Pochi mesi
dopo, nel semestre invernale 1870-1871, Burckhardt ritorna su questo punto. L’idea che con il
Rinascimento abbia inizio quel progresso “in cui alcuni di noi credono tuttora di vivere” e
adesso ricondotto ad una tendenza storiografica precisa, a certi storici - ad esempio Guizot -
che avevano alimentato le illusioni politiche e culturali della Monarchia francese di Luglio:
“noi - afferma Burckhardt - rigettiamo questa illusione tipica degli anni 1830-1848, una
illusione che si approssima realmente a un genere di follia. Certo & che, di fronte alle nubi che
gravano sullo scorcio di questo secolo, dovremmo pronunciarci con maggior cautela”.®
Rispetto alla celebre opera su La civilta del Rinascimento italiano, in questi cicli di lezioni il
Rinascimento non solo appare collocato in un ampio contesto europeo, e i tiranni italiani
ritenuti i precursori del moderno potere assoluto,’ma queste lezioni delimitano anche la
cornice storica entro cuidevono essere lette le successive Notizen zur italienischen Kunst seit

dem XV. ]h.

4 Jacob Burckhardt, Neuere Geschichte seit 1450, in: Staatsarchiv Basel. Privat Archiv (d’ora in poi PA),
207a 139, Einleitung, 4. 5. 1869.
ci aiutano a capire quale sia in questi anni la posizione di Burckhardt nei confronti dello storico francese:
Michelet e «handgreiflich parteiisch fiir und gegen eine Anzahl von Personlichkeiten daff man ihn besser
bei Seite 1a3t» (p. 159). E poi, icasticamente: «dove si colloca Michelet con le sue bugie?» (p.).

6 Jacob Burckhardt, Neuere Geschichte seit 1450, in: Staatsarchiv Basel. Privat Archiv (d’ora in poi PA),
207a 139, Einleitung cit.

7 cfr.Kaegi, VI, 1, p. 153 sgg.
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Parallelamente, come risulta da una lettera,® Burckhardt rilegge Michelet, in particolare
il volume della Histoire de France dedicato al Rinascimento.” Gli excerpta da Michelet ci
aiutano a capire che anche le idee dello storico francese sul Rinascimento sollevano in
Burckhardt dubbi e perplessita: “Michelet e cosi palesemente unilaterale, e cosi a favore o
contro una quantita di personalita che e meglio lasciarlo da parte”. E ancora: “dove si colloca
Michelet con le sue bugie?”.10

Per capire attraverso quale processo si trasforma in Burckhardt I'idea di Rinascimento
procederemo ad una analisi che, per esigenze espositive, articoleremo in due fasi principali.

Nella prima analizzeremo il periodo che va dalla seconda meta degli anni quaranta al
1858-1859, la fase cioe in cui Burckhardt tiene le sue Vorlesungen tliber Renaissance, ovepone
la questione di come e se sia e possibile parler peinture: “ogni sguardo avverte alla fine di
avere a disposizione solo delle povere parole di fronte al potere e alla grandezza degli
oggetti”.11 Un ulteriore passo in avanti € il manoscritto Geschichte der Renaissance in Italien
del 1862-1864 che, nelle originarie intenzioni dell’autore, doveva costituire la seconda parte
della Kultur der Renaissance in Italien. Burckhardt non chiarira mai le ragioni che lo avevano
indotto a non pubblicare questo testo, anche se c’e da presumere che egli si sia reso conto che
era impossibile di dar vita ad una opera che avrebbe dovuto “fondere” (verschmelzen) cultura
e arte del Rinascimento italiano.1?

Nella seconda parte vedremo come, a partire dagli inizi degli anni ottanta del secolo

XIX, Burckhardt interpreta I'arte rinascimentale italiana nelle Notizen zur italienischen Kunst

8 ]. Burckhardt, Briefe, Vollstindige und kritisch bearbeitete Ausgabe mit Beniitzung des hand-schriftlichen
Nachlasses hergestellt von Max BurckhardtBd. V, Basel-Stuttgart 1963, p. 144.

9 Cfr. il corso sul Rinascimento tenuto al College de France nel 1840 e pubblicato nel 1995 (ma anche le
lezioni sempre sullo stesso tema tenute alla Scuola Normale nel 1832). Libro del Febvre su Michelet e il
Rinascimento (pp. 176, 211).
657.Gli Excerpta aus Michelet, unica prova che testimonia la lettura dello storico francese da parte di
Burckhardt, sono contenuti all'interno del lungo corso sulla Geschichte des Revolutionszeitalters(cfr. ].
Burckhardt, JBW, Bd. 28, hrsg. v. W. Hardtwig, S. Kief3sling, B. Klesmann, Ph. Miiller, E. Ziegler, Miinchen-
Basel 2009, p. 159 e p. 1166).

11 ]. Burckhardt, Neuere Kunst seit 1550, in: JBW, Bd. 18, hrsg. v. E. Mongi-Vollmer u. W. Schlink, Miinchen-
Basel 2006, p. 41; vgl. W Schlink, «Allein wir miissen von der Kunst sprechen». Jacob Burckhardt
«parlerpeinture», in: Grammatik der Kunstgeschichte. Oskar Bdtschmann zum 65. Geburtstag, hrsg. V. H.
Locher u. P.J. Schneemann, Schweizerisches Institut fiir Kunstwissenschaft Sik-Isea, XII (2008), p. 368.

12 Nella prima edizione de Die KulturderRenaissance in Italien, Basel 1860, p. 2, si legge: « «la piu grave
lacuna di questo libro pensiamo di colmarla fra qualche tempo con un volume a sé stante sull’arte del
Rinascimento»; questo intento programmatico viene correttonella seconda edizione dell’opera (1869):
«la nostra intenzione originaria era quella di colmare le lacune di questo volume con una ricerca
particolare sull’arte del Rinascimento. Tuttavia, abbiamo potuto realizzare solo in parte tale progetto».
Quest’ultima affermazione si riferisce al fatto che nel 1867 Wilhelm Liibke aveva in certo qual modo
estorto a Burckhardt il permesso di stampare la parte del manoscritto del 1862-1864 dedicata
all'architettura del Rinascimento italiano; le complesse vicende della pubblicazione di questo testo sono
state ricostruite in; ]. Burckhardt, Die Baukunst der Renaissance in Italien, in: JBW, Bd. 5, hrsg. v. M.
Ghelardi, Miinchen-Basel 2000, in part. pp. 483-497.
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seit dem XV. Jh. E come, sulla scia dei mutamenti politici che avevano portato alla creazione del
Reich, I'autore ritenga chiusa la fase della storia europea che si era aperta con la Rivoluzione
francese. Da questi presupposti discende un nuovo atteggiamento dello studioso basilese
verso la storia contemporanea e la sua convinzione che ci si debba oramai concentarre piu
sugli oggetti che sugli eventi.13

Cio premesso cerchiamo di procedere iniziando dal primo punto, cioé come si forma in
Burckhardt I'idea di Rinascimento italiano in quanto formazione storico-culturale coesa.

Agli inizi della sua attivita di studioso Burckhardt concepisce il Rinascimento come un
fenomeno stilistico che si manifesta soprattutto negli elementi decorativi, piuttosto che in
quelli architettonici. Nelle Vorlesungen iiber Geschichte der Malerei del 1844-1846 si legge: “Il
Rinascimento e le relative condizioni: il venir meno della ispirazione medievale... I'antico... e
ciononostante qualcosa dinuovo... nella architettura il carattere piu evidente delRinascimento:
trasformazione degli antichi elementi costruttivi attrraverso un raffinato arbitrio... contenuto
principale decorativo”.l* Per Burckhardt, che qui segue il suo mentore Franz Kugler, il
Rinascimento consiste in una infinita penetrazione di elementi decorativi-fantastici che in
precedenza erano rimasti legati a forme gotiche. Cosi &, ad esempio, per la chiesa di
Sant’Eustachio a Parigi, ove gli elementi gotici sono in parte tradotti in una bella decorazione
rinascimentale.15

Come abbiamo visto, a partire dalla voce Renaissance scritta per la nona edizione del
Brockhaus, questa concezione inizia lentamente a sgretolarsi. Burckhardt sottolinea adesso
per la prima volta la differenza formale tra lo stile rinascimentale italiano e quello del Nord, il
quale riprende dallo stile architettonico romano solo gli elementi ornamentali, mentre
I'architettura italiana ne reinterpreta invece la forme architettoniche, dando vita ad un nuovo
stile spaziale.1® Si tratta di una posizione ancora imbozzolata, in cui la visionedi Franz Kugler
di un Rinascimento caratterizzato da elementi meramente ornamentali, convive con le idee di
Jacob Ignaz Hittorf (1833), secondo il quale I'architettura rinascimentale € sorta in Italia a
imitazione di quella classica. Per Hittorf il gotico, il cui elemento tipico e I'arco ogivale, non si
afferma in Italia. Qui sorge invece lo stile rinascimentale che comprende sia I’elemento

architettonico monumentale, sia quello piu propriamente ornamentale.

13 Cfr. M. Ghelardji, Le stanchezze della modernita. Jacob Burckhardt: una biografia intellettuale (in stampa).

14 ]. Burckhardt, Neuere Kunst seit 1550, in: JBW, Bd. 18, p. 25.

15 Cfr.. F. Kugler, Handbuch fiir Kunstgeschichte, 2. Aufl., mit Zusitzen v. Jacob Burckhardt, Stuttgart1848, p.
680.

16 ]. Burckhardt, Renaissance, in: Brockhaus Conversations-Lexikon, 9. Aufl, Bd. 12, 1847, pp. 62-63.
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Questa Renaissance architettonica appare a Hittorf una conseguenza diretta dello
stretto contatto che i maestri italiani avevano avuto con le testimonianze antiche.l” Questa
duplice interpretazione - di Kugler e di Hittorf - convive in Burckhardt con un ulteriore
aspetto che rende ancora piu problematica la sua idea di Rinascimento. Difatti, Franz Kugler
non era stato solo colui che aveva ricondotto lo stile rinascimentale a elementi ornamentali,
ma anche lo studioso che aveva ulteriormente problematizzato la sua interpretazione: “il mio
venerato maestro von den Hagen... mi ha insegnato che quando si tratta di differenze
stilistiche e delle loro conseguenze storiche, si riconosce nella molteplicita delle forme uno
sviluppo... che poggia su cause interne”.’® Con cio Kugler aveva riconosciuto una legalita
storica agli stili e affermato in sostanza che essi potevano essere interpretati anche in
relazione alla storia e alla cultura delle varie epoche.

Nel rifacimento della Geschichte der Malereidi Kugler (1848), Burckhardt riprende
quest’ultimo punto inserendo all’inizio delle varie epoche alcune importanti introduzioni, che
hanno la funzione di legare lo sviluppo dello stile di un’epoca a uno specifico quadro storico
culturale.’® Ma anche questa non e che una provvisoria soluzione che non soddisfa
pienamente le sue intenzioni. Difatti, nella lettera a Paul Heyse del 13 agosto 1852 Burckhardt
confessa: “da qualche tempo ho completamente mutato le mie idee sull’arte (in pratica en
bloc) e ho operato una lenta e totale svolta, di cui ti parlerei a lungo se tu fossi qui con me”.20
Forse la svolta cui Burckhardt allude riguarda proprio la concezione dell’arte rinascimentale,
dato che in una lettera di questi anni a Wilheln Henzen scrive: “uno come me puo piantare in
tutta e preziosa quiete, i suoi cavoli, e studiare il Rinascimento”.2! E pochi anni dopo confessa
a Alfred Brenner: “nonostante tutte le scimmiottature dell’arte e della societa parigina per il
Medioevo e per il Rinascimento... c’é sopra di me uno spirito scientifico che mi tormenta e che
forse pretendera per sé tutte le mie forze, e per anni: il germe di una ricerca di una certa
importanza nella storia del Bello. Mi sono portato dietro questo ‘fuoco’ dall’ltalia 'anno
scorso, e credo che non potrd morire tranquillo finché non avro adempiuto al mio destino in

questa causa”.22

17 ]. L. Hittorf, Encyclopédie des gens du monde, répertoire universel des sciences des lettres et des arts, Paris
1833, p. 195 (s.v. Architecture); cfr.. . Burckhardt, Die Kunstwerke der belgischen Stddte, Diisseldorf
1842, p.115.

18 F. Kugler, Kleine Schriften und Studien zur Kunstgeschichte, Bd. 1, Stuttgart 1853, p. 101

19 Cfr. F. Kugler, Handbuch der Geschichte der Malerei seit Constantin dem Grossen, 2. Aufl, unter
Mitwirkung des Verfassers umgearbeitet und vermehrt v. Dr. ]. Burckhardt, 2 Bde., Berlin 1847.

20 ], Burckhardt, Briefe. Bd. 3, Basel 1955, p. 161.

21 Jpid. p. 258.

22 |bid., p. 226.
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Risultato tangibile di questa sorta di epifania e Der Cicerone (1855) ove, per la prima
volta, il Rinascimento e collocato su due piani, che pero restano tra loroancora scollegati. Per
un verso il Rinascimento é definito come un fenomeno stilistico tipico dell’Italia, vale a dire &
inteso come uno stile determinato: “I'ordinamento delle sculture antiche per tipi... non ha
affatto la pretesa di essere l'unica possibile o valere in particolare come metodica, ma solo
come filo conduttore che ci giuda piu facilmente negli oggetti”.23 Difatti il lungo lavoro sugli
originali “non risponde a quesiti supremi, ma prende le mosse dalle opere d’arte esistenti, ne
ordina e ne sorveglia il giudizio ricercando analogie e risalendo a leggi comuni”.?*

Dall’altro, il Rinascimento, inteso in senso meramente stilistico, convive e in certo qual
modo si sovrappone all'idea chesi € di fronte anche di una determinata epoca storico-
culturale. E benché sia consapevole che il rapporto tra stile artistico e cultura implica I'uso di
due diverse sintassi, Burckhardt ritiene che la cultura sia da considerare come il contesto
entro il quale e possibile comprenderele opere d’arte. Parallelamente egli sottolinea che
'architettura, la scultura e la pittura sonoforme che si collocano nello spazio, e che esse non
possono essere percepite come una mera esperienza visiva - come invece affermera piu tardi
Heinrich Wolfflin. Detto altrimenti: Burckhardt non distingue ancora cio che e significativo
psicologicamente (etico-spirituale), da quello che ha un effetto e un valore ottico (valore
pittorico), poiché continua a sostenere che il Rinascimento italiano € un fenomeno
prevalentemente stilistico e allo stesso tempo una forma storico-culturale. Insomma, non
riesce ancora a stabilire un corretto rapporto tra forma e funzione nell’'opera d’arte.

Solo la crescente consapevolezza della forbice tra stile e cultura condurra Burckhardt
negli anni seguenti ad abbandonare il suo originario progetto formulato in una lettera del
1855, cioequello di “fondere” arte e cultura del Rinascimento italiano.2> Al momento,
nonostante l'impasse, Burckhardt continua a pensare ancora alla possibilita di trattare e

pubblicare una visione d’insieme del Rinascimento italiano.2¢ Al contempo assume sempre piu

23 ]. Burckhardt, Der Cicerone, in: JBW, Bd. 2, p. 338. Questa definizione sara mantenuta anche dopo il 1855.
In tal senso va interpretato il titolo alla seconda edizione de Die Baukunst der Renaissance in Italien che
adesso si intitola Geschichte der Renaissance in Italian (la prima edizione era apparsa nell’ambito della
generale e incompiuta storia della architettura di Kugler). Quest'ultimo titolo Burckhardt si spiega con il
fatto che Burckhardt intende riportare il termine Renaissance al suo originario contesto, quando esso
designava esclusivamente una particolare forma architettonica e non un’epoca storico-culturale.

24 Non a caso Wolfflin in Rinascimento e Barocco definira Der Cicerone come la prima indagine attorno allo
stile (adotta da Burckhardt la sintassi espressiva ma non tiene conto della sua ulteriore evoluzione).

25 ]. Burckhardt, Briefe. Vollstdndige und kritisch bearbeitete Ausgabe mit Beniitzung des handschriftlichen
Nachlasses hergestellt von Max Burckhardt, Bd. 3, p. 222.

26 Cfr. ]. Burckhardt, Die Kunst der Renaissance I, in: JBW, Bd. 16. hrsg. v. M. Ghelardi u. Susanne Miiller,
Miinchen-Basel 2006.
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una forte rilevanza l'idea che l'’epoca rinascimentale costituisce il germe del moderno
individualismo.?”

Non a caso Die Cultur der Renaissance in Italien si apre con la descrizione del nuovo
tipo di individualismo che forgia lo Stato come Kunstwerk, e il Rinascimento € inteso come
simbiosi tra l'eredita antica della civilta italiana e il carattere del suo popolo. Fin dalle prime
pagine dell’opera il quadro e segnato da una vita pubblica dominata dalla violenza e dal
delitto, dal terrore e dall’arbitrio individuale, dall'usurpazione e dall’instabilita.
L’affermazione di una vita caratterizzata dalla lotta per I’esistenza non si limita pero solo allo
Stato, ma si estende in profondita, fino ad attraversare il mondo degli umanisti, dove la sete di
grandezza si afferma indipendentemente da tutto, e la ricerca della fama partorisce lo “spirito
del rifiuto reciproco”.?® Questa condizione, che appare per molti aspetti tragica, e pero solo
una faccia della stessa medaglia: come corrispettivo ad una condizione di illegittimita e di
arbitrio individuali si sviluppa il calcolo razionale, una visione piu del passato e della vita che
tiene conto dei mutevoli rapporti di forza e che guarda I'agire umano anche sotto 'aspetto
della razionalita, della adeguatezza tra mezzi e fini. Cio che colpisce e il modo in cui
Burckhardt mette in luce questo duplice aspetto dell'individualismo: vita pulsionale e
razionalizzazione dei rapporti (si pensi al capitolo dedicato alla scoperta dell'uomo e del
mondo) convivono e al tempo stesso si nutrono di una cultura che esprime una soggettivita
piena che esalta e libera la violenza, dove 'uomo appare non piu actus, ma agens. Cosi, mentre
'elemento soggettivo si leva in tutta la sua forza e 'uomo si pone come individuo autonomo,
emerge anche un atteggiamento teorico e pratico oggettivo verso i fenomeni. Che la cultura
discenda da impulsi individuali (Trieb), spiega il duplice fondamento antropologico della
concezione burckhartiana del Rinascimento: 'uomo conserva in sé in modo indelebile i
caratteri di una lacerazione originaria dalla natura, giacché egli per sopravvivere e prosperare
ha bisogno di costruire una seconda natura, la quale puo affermarsi si come mero egoismo
individuale, come mero “impulso” acquisitivo riguardo alla vita, ma puo e in certo qual modo
deve anche oggettivarsi in forme di vita, in opere, in una molteplicita di forme artificiali che si
distaccano, per il loro valore e significato, dalle pulsioni originarie. L’agire in Burckhardt e
sempre derivato e non autoevidente: decisivo per questa trasformazione da cui prende le

mosse la cultura e la distanza intermedia che un po’ sommariamente l'autore definisce spirito.

27 Cfr. n. 11. In questo contesto & importante notare che Burckhardt, pur non riuscendo a risolvere il
rapporto tra stile e relativa cultura, avverte 'esigenza di rifondare il linguaggio artistico, cfr. la lettera
dedicatoria a Franz Kugler in: ]. Burckhardt, Der Cicerone, in: JBW, Bd. 2, p. 1.

28 Cfr. W. Hardtwig, jacob Burckhardt. Trieb und Geist - die neue Konzeption von Kultur, in:
Geschichtswissenschaft um 1900, hrsg. v. N. Hammerstein, Wiesbaden 1988, pp. 97-112; Id,
Geschichtsschreibeng zwischen Alteuropa und moderner Welt, Gottingen 1974.
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Esso non e la fonte originaria del comportamento umano ma la forza, I'impulso elementare
trasformato in creativita. Di qui discende la molteplicita delle forme della cultura. D’altro
canto, la storia e una forma di opposizione per superare |'esperienza oppressiva del potere. Il
superamento dell'impotenza nei confronti del potere non avviene sul terreno di quest’ultimo,
bensi su quello del superamento spirituale. Tutto questo & possibile per Burckhardt
attrraverso la distanza riflessiva dall’attivita del dominio.

Il tema dell'individualismo non e pero limitato da Burckhardt al solo Rinascimento,
giacché si pone all’interno di un disegno piu ampio. In sostanza, egli si chiede non solo quando
e dove sia sorto, ma anche come esso si sia trasformato, giacché si e di fronte ad un fenomeno
precipuo del tipo umano occidentale.2® Da qui emerge la “colossale questione esistenziale” che
caratterizza 'epoca contemporanea, nonché I'atteggiamento di Burckhardt verso la “dittatura
della democrazia”, di cui egli, nelle celebri lezioni del 1872, cerchera le radici nella societa
ateniese.3? Non solo. Da queste considerazioni emerge anche la questione che Max Weber,
lettore di Burckhardt, in seguito riprendera, vale a dire quale sara il tipo umano che avra la
possibilita di diventare dominante nella societa a venire.

Quella di Burckhardt non & dunque una concezione estetizzante dello Stato moderno
poiché esso, concepito come “opera d’arte” (Kunstwerk), non e altro che il risultato dello
sforzo umano di dar vita ad una seconda natura ‘artificiale’. Non per nulla Burckhardt aveva
tratto questo concetto dalle Vorlesungen iiber Enzyklopddie und Methodologie der
philologischen Wissenschaften che August Boeckh aveva tenuto a Berlino, e che Burckhardt
aveva seguito nel 1839-1840. Scrive infatti Boeckh: “lo Stato e una grande opera d’arte dello
spirito umano e alla sua costruzione hanno lavorato tutti gli in gli individui...” e perfino “I'arte
€ una prodotto della religione”.31 Ma dietro Boeckh si scorge anche l'influenza di Herder, il
quale aveva concepito l'arte come contenuto e scopo della nostra natura. Nelle Lettere per il
promuovimento dell'umanita (Briefe zur Beforderung der Humanitat), Herder scrive non solo
che “'uomo e la somma creazione estetica della terra” ma anche che “l'arte si occupa dal
punto di vista figurativo delle creazioni dell'uomo e delle forze che risiedono in lui”.32

Detto cid riprendiamo il filo del discorso.

29 Sulla questione del Rinascimento come culla del moderno concetto di individualismo, si veda la
fortunata, ma anche schematica interpretazione di P. Burke, The Renaissance, New-York 19972; ].].
Martin, Myths of Renaissancelndividualism, New-York 2004. Per un eccellente quadro di insieme cfr. N.
Gardini, Il Rinascimento, Torino 2010.

30 Cfrn.11.

31 «Der Staat ist ein grosses Kunstwerk des menschlichen Geistes und an seinem Aufbau arbeiten alle
Individuen», A. Boeckh, Vorlesungen iiber Enzyklopddie und Methodologie der philologi-schen
Wissenschaften, hrsg. v. E. Bratuscheck, 2 Aufl. besorgt v. R. Klussmann, Leipzig 1886, p. 429; p. 463.

32 Briefen. 63 (1795)
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Come abbiamo gia accennato, le Vorlesungen iiber Renaissance del 1858-1859
dovevano costituire una parte del piu ambizioso tentativo perseguito da Burckhardt di
unificare in una unica opera la civilta e l'arte del Rinascimento italiano. Significativa € in tal
senso la lettera di Burckhardt a Massimiliano II di Baviera che, attraverso Ranke, aveva
chiesto notizie del progetto che il giovane studioso basilese stava elaborando: “..l1a bellezza
dell’argomento potrebbe ben ingannare colui che intraprende un simile lavoro riguardo le sue
forze; il Rinascimento dovrebbe essere infatti raffigurato fin dove esso € diventato madre e
patria dell'uomo moderno, nel pensiero e nella sensibilita, cosi come nella costituzione delle
forme, sicché mi sembrava possibile trattare in una adeguata corrispondenza entrambe le
linee direttrici e fondere storia della cultura e storia dell’arte”.33Non a caso nelle lezioni del
1858-1859 Burckhardt esplicita per la prima volta in modo compiuto la sua definizione del

Rinascimento italiano:

Che cosa é il Rinascimento?... 'uomo moderno. La nostra delimitazione e
relativa all’arte, ma con particolare riguardo alla civilta, poiché solo in questo
modo sorge la grandezza storica. Una nuova mentalita che scaturisce dallo
spirito e dalla profondita del popolo italiano, a cui si connette una nuova
scoperta della antichita, crea una nuova architettura... Allo stesso tempo la
pittura e la scultura, che rappresentano il movimento spirituale in quello
corporeo, si riflettono sull’architettura, dando ad essa una serena e libera
leggiadria... questo sistema si espande in Europa, dominando per tre secoli e
si intreccia sicuramente con tutte le grandi cose di questo periodo.34

Dopo aver illustrato le caratteristiche dello stile architettonico rinascimentale rispetto
a quello gotico, che si era e propagato in Europa “come unfenomeno naturale”, I'autore
sottolinea come gli artisti italiani avessero reinterpretato criticamente la tradizione antica -
“la reminescenza costruttiva resta, anche se in una interpretazione piu libera e piu bella” -,
liberando al contempo la loro fantasia. Di cio e esempio I'ornamento vegetale: “il gotico aveva
raffigurato le piente nella loro forma reale... nel Rinascimento tutto quello che e vegetale
assume la forma di una pianta ideale, che si appoggia essenzialmente sulla antica
rappresentazione dell’acanto, anche se essa e rimaneggiata in modo pienamente libero e
originale”.3> La fantasia opera sulla base di principi determinati, cosicché in ogni creazione
troviamo un grado sempre diverso della vita vegetale e un ideale elastico: apparentemente

tutto e libero, poiché si emancipa dalla gravita del materiale, e la sua legge “diventa il bel

33 ]. Burckhardt, Briefe. Vollstdndige und kritisch bearbeitete Ausgabe mit Beniitzung des handschriftlichen
Nachlasses hergestellt von Max Burckhardt, Bd. 4, Basel 1960, p. 23.

34 ]. Burckhardt, Vorlesungen iiber Renaissance, in: JBW, Bd. 17, »-3.

35 Ibid., p. 4.
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riempimento dello spazio, la variazione, 'evidenza dei fondamenti”.3¢ Non sono pero solo le
piante, la frutta e i festoni vegetali, ma e un tutto un nuovo sistema figurativo che viene
sviluppato.3”

Pure la soggettivita artistica appare adesso determinata dalla capacita di costruire un
senso nuovo dello spazio basato su una razionalita matematica, che rapporta ogni figura ad un
“sommo rapporto con la superficie”.

Burckhardt passa quindi ad affrontare la questione che ritiene centrale:

E relativamente facile enumerare le condizioni esterne ele esigenze, e perfino
descrivere le singole scuole e artisti. Ma chi indica la forza dell'impulso? e
I'entusiasmo che va incontro alla forza dell'impulso? Alla soglia della cultura
moderna si colloca un popolo, il quale rivela per necessita tutta la sua vita
interiore in mille forme, tra cui le migliori hanno un valore universale, e sono
irraggiungibili (fatto questo che manca ai produttori del Medioevo).
Impossibilita di immaginare adesso degli ideali artistici diversi e piu alti, e nel
caso piu insignificante queste opere si erigono come fatti inevitabili e
indispensabili in mezzo alla nostra cultura.38

Come puo essere descritto l'ideale del Rinascimento, visto il “desiderio di tutte le
epoche colte ... di glorificare le idee generali?”.3? L’autore risponde a questo interrogativo
ricostruendo il percorso attraverso cui, prima la letteratura e poi la pittura, hanno concepito i
trionfi che, in quanto “genere” (Gattung) artistico permettono di ripercorrere alcune
caratteristiche fondamentali del Rinascimento italiano. Cosi, dopo aver illustrato la gerarchia
figurativa nel Trionfo di San Tommaso nel Cappellone degli Spagnoli a Firenze, ove angeli,

evangelisti, profeti e santi sono raffigurati come i signori di tutte le virtu e delle scienze,*0

scrive:

Scuola di Perugino: Appartamento Borgia; Pinturicchio. Le virtu allegoriche
troneggianti; i rappresentanti come cortigiani. Perugino al Cambio: le quattro
virtu cardinali in aria... quindi il primo incarico romano a Raffaello: raffigurare
la teologia, la filosofia, la poesia e il diritto nella Camera della Segnatura. 1)
colloca le figure allegoriche-astratte nella volta - in tondi; la celebre figura
della poesia. 2) Raffaelo traduce i rappresentanti in predecessori. Ma in quale
modo? Siamo di fronte alla esecuzione della somma poetica-artistica di
Raffaello. A questo livello giunge solo lui e il compito appare in tal modo
risolto. L’insieme dei grandi dotti di ogni tempo non e silenzioso, né ¢ una
caotica assemblea ove tutti parlano allo stesso tempo. La teologia diventa

36 Jbid.

37 Ibid.pp. 14-16.

38 Jbid. p. 21.

39 Ibid.,p. 32.

40 Jbid., pp. 32-33; sulla funzione dei trionfi si veda anche I'ultima parte del quinto capitolo della Kultur der
Renaissance in Italien (1860).
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Disputa sul Sacramento: attorno all’altare sono riuniti teologi, laici seduti, in
piedi, inginocchiati che incedono verso 'altare e che interiormente fremono.
Al loro semicerchio corrisponde quello celeste, la Trinita con gli angeli,
apostoli e profeti, celati agli occhi di coloro che stanno sotto... La filosofia
diventa la cosiddetta Scuola di Atene. I saggi della antichita sono disposti in un
atrio, su scalini, ognuno secondo il suo significato, sicché Platone si collocano
sopra nel centro dell’affresco, mentre la primitiva scienza matematica &
raccolta in due gruppi. Tutti discutono e ascoltano, e nessuno disturba I’altro.
Spira un sommo spirito comune e caratterizza l'intera raffigurazione.4!

La Scuola di Atene di Raffaello rappresenta un esempio paradigmatico del modo in cui il
Rinascimento ha saputo conciliare la tradizione antica con la sensibilita moderna. Qui il
trionfo viene reinterpretato in una cornice architettonica (progetto di Bramante per San
Pietro) che al suo interno raffigura I'incontro tra la tradizione aristotelica dei trattati e quella
socratica dei dialoghi. Qui I'allegoria, che per Burckhardt e una figura tipica della concezione
artistica gotica,*? e collocata in alto, a margine dell’incontro tra le due correnti fondamentali
del pensiero europeo. L’inizio dell’autunno del Rinascimento coincide per Burckhardt con
I'anno della morte di Raffaello e con il successivo Sacco di Roma, quando nella cultura
letteraria inizia a prevalere il “ciceronismo”, mentre in ambito artistico si diffonde
parallelamente la cosiddetta “pittura veloce e la precettistica:#3 “ma i pitt immediati successori
di Raffaello rinunciano ad un progresso veramente significativo: il trasferimento delle figure
allogoriche in spazi determinati, mischiate nuovamente con le composizioni storiche. E non
bisogna ingannarsi, perché queste figure solo in apparenza sono antichi dei, poiché sono
ritenute pure es emplici allegorie”.** Tipico esempio di questo mutato atteggiamento e la

«

Galleria di Maria die Medici al Louvre: “..Rubens: Galerie de Marie de Medici... eccesso di
questa maniera nei secoli XVII e XVIII...”. 4>
Dalla costola di queste lezioni del 1858-1859 scaturira di li a poco Die Cultur der

Renaissance in Italien, ma non 'opera che avrebbe dovuto completare questo testo.46

41 Jbid., p. 33.

42 Cfr. J. Burckhardt, Der Cicerone. Eine Anleitung zum Genuf$ der Kunstwerke Italiens, in: JBW, Bd. 2, pp. 44-
45, a proposito delle allegorie dipinte da Giotto ad Assisi. Burckhardt definisce Giotto I'esempio piu alto
del «gotico italiano» e non come il pittore che, secondo la nota opera di Thode su San Francesco, avrebbe
rappresentato l'inizio del Rinascimento. Ma sul significato della allegoria nella pittura si veda anche J.
Burckhardt, Vorlesungen iiber Renaissance, in: JBW, Bd. 17, p. 32.

43 [l sesto capitolo della Cultur der Renaissance in Italien (1860) che tratta anche questi temi costituisce in
effetti una severa diagnosi della senescenza culturale italiana dopo il Sacco di Roma.

44 ]. Burckhardt, Vorlesungen tiber Renaissance, in: JBW, Bd. 17, »- 34.

45 Ibid.; ; sempre interessante M. Warnke, Laudando praecipere. Der Medicizyklus des Peter Paul Rubens,
Groningen 1993; cfr. inoltre P. Bahners, Die beriihmteste Zumutung. Jacob Burckhardt iiber den Medici-
Zyklus des Rubens, in: Unerschépflichkeit der Quellen. Burckhardt neu ediert - Burckhardt neu entdeckt,
hrsg. v. U. Breitenstein, A, Cesana, M. Hug, Basel 2007, pp. 9-42 che pero non conosce queste lezioni del
1858-1859.

46 Cfr. quin. 10.
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Anzi, proprio in questi anni Burckhardt sembra diventare sempre piu consapevole che
e sempre insoddisfacente narrare la storia attraverso l'arte, ma anche tracciare il percorso
dell’arte nella storia. Ma che allo stesso tempo e arduo andare oltre il biografismo e la
trattazione narrativa per considerare l'arte solo in base agli oggetti. In sostanza: Burckhardt
sembra oramai consapevole che & impossibile per lui trovare una soluzione soddisfacente alla
questione del parler peinture, e al problema piu generale del rapporto tra forma e funzione.
Non a caso il nostro autore ripone nel cassetto della scrivania il manoscritto della Kunst der
Renaissance del 1862-1864.47 Si tratta di una decisione che indica solo il limite storico a cui
giunta in questi anni la riflessione di Burckhardt, ma non il limite strutturale della sua
riflessione. Inizia cosi a emergere una nuova concezione della forma artistica. Burckhardt e
consapevole che ogni forma artistica € sempre intrecciata al materiale, alla tecnica, al
contenuto e alla funzione di una opera, e che percio la forma artistica non puo essere estratta
da questo tessuto di relazioni come forma pura-ideale. In sostanza, Burckhardt inizia a
elaborare 'idea di genere (Gattung) artistico e al contempo una sorta di griglia attraverso cui
possono essere circoscritte le opere d’arte. Essa permette di dar conto della funzione che
hanno avuto per la creazione di un’opera il materiale, la tecnica e il contenuto. In sostanza,
Burckhardt mira non tanto a “spiegare” quanto a “circoscrivere” (umschreiben) I'opera d’arte
attraverso i principi “in base ai mezzi e alle forze” (nach Mitteln und Kraften), e “in base al
contenuto e ai compiti” (nach Inhalt und Aufgaben). In tal modo, sembra prendere
definitivamente congedo dal suo maestro Franz Kugler, ma anche da quanti concepiscono
'arte come una mera sequenza di stili e tuttavia la raccontano come un processo che si svolge
nel tempo. Di cid € un esempio importante il manoscritto, rimasto incompiuto, sui generi
(Gattungen) dell’arte rinascimentale.*8

Detto cid passiamo al secondo punto.

A partire dalla seconda meta degli anni settanta Burckhardt ripropone le questioni che
per lui sono ancora insolute, prima fra tutte quella del parler peinture. Adesso, si legge in una
lettera a Alioth, il mio compito e “le leggi viventi delle forme trasferire in formulazioni il piu

possibile chiare”.#? Da qui il sorgere di una impostazione per generi (Gattungen), di cui

47 ]. Burckhardt: Geschichte der Renaissance in Italien, in: ]BW, Bd. 16, hrsg. v. M. Ghelardi u. S. Miiller,
Miinchen-Basel 2006, pp. 3-257. (cfr. anche la traduzione italiana a cura di M. Ghelardji, Torino 2006).

48 Cfr. J. Burckhardt, Die Malerei nach Inhalt und Aufgaben, in: ]BW, Bd. 16, pp. 261-391; cfr. ]. Burckhardt,
Italian Renaissance Painting according to Genres, ed. by M. Ghelardi, Los Angeles 2005.

49 ]. Burckhardt, Briefe. Vollstindige und kritisch bearbeitete Ausgabe mit Beniitzung des handschriftlichen
Nachlasses hergestellt von Max Burckhardt, Bd. 7, Basel 1969, p. 43.
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saranno fondamentale esempi i saggi postumi su Das Altarbild, Die Sammler, Das Portrdt in der
Malerei,>® le Randglossen zur Sculptur der Renaissance,! nonché le Erinnerungen aus Rubens.5?

Come abbiamo accennato, la pietra angolare che Burckhardt pone a fondamento delle
sue ultime ricerche é il grosso manoscritto intitolato Notizen zur italienischen Kunstseit dem
XV. Jh. All'inizio del testo I'autore sintetizza il senso del Rinascimento - “Il termine rinascita.

Non il che cosa della Antichita, bensi il come” -,>3 per poi precisare:

Quel secolo e mezzo quando I'arte divenne la creazione principale dello spirito
della nazione e al tempo stesso da questo momento in poi un modello per
I'Europa, che probabilmente sara sempre nuovo. L’arte italiana ha imposto
all'arte creata da allora in poi non solo uno studio imperituro e un grande
patrimonio riguardo alla capacita, ma anche una gran parte del suo modo di
percepire... artisti e committenti impararono a conoscere in Italia e grazie alle
opere italiane un nuovo mondo di compiti, si crearono ambizioni del tutto
nuove sia per la creazione sia per il godimento.5*

L’arco temporale entro cui Burckhardt racchiude il Rinascimento artistico italiano e
adesso piu lungo e scorre dal 1400 al 1550. Diversamente dal Nord, la civilta italiana appare
“insenso spirituale” come “frutto dell'Imperium Romanum”, come affermazione di una “verita
della forma umana, del suo movimento e (nella pittura) del suo aspetto prospettico”.>> Per
Burckhardt le caratteristiche peculiari di questa epoca sono ancora una volta “lo sviluppo
dell'individuo” e la “venerazione della antichita” che, congiunti, “costituiscono una forza, anzi
un potere perfettamente obiettivo, che necessariamente, in certi casi prima in altri dopo, si
estende nell'intero Occidente”.56

In questa prospettiva due sono i compiti che l'autore si pone: trasferire la sua
attenzione soprattutto agli oggetti e non sugli artisti: “coloro che oggi dipingono le vite di
poeti e di pittori si basano su fonti molto nocive; meglio accontentarsi delle opere...”.57 In
secondo luogo, tracciare una arco temporale pit ampio al Rinascimento che all'inizio &

presente soprattutto nella letteratura: “Renaissance: rifondazione del mondo. Nell’arte:

50 J. Burckhardt, Das Altarbild, Die Sammler, Das Portrdt in der Malerei, in: ]BW, Bd. 6, hrsg. v. S. v. Boch, ].
hartau, K. Hengevoss-Diirkop u. M. Warnke, Miinchen-Basel 2000.

51 J. Burckhardt, Randglossen zur Sculptur der Renaissance,in: JBW, Bd. 16, pp. 395-617; questo manoscritto
contiene il piu forte attacco di Burckhardt all’'opera di Michelangelo, cfr. M. Ghelardi, Michelangelo
furioso, in: «Belfagor», XLVI (1991), pp. 605-626.

52 ]. Burckhardt, Erinnerungenaus Rubens, in: JBW, Bd. 11, hrsg. v. E. Struchholz u. M. Warnke, Miinchen-
Basel 2006.

53 ]. Burckhardt, Notizen zur italienischen Kunst seit dem XV. Jh., in: JBW, Bd. 17, p. 45.

54 Jbid., p. 41.

55 Ibid., p. 43.

56 Ibid.,p. 42.

57 ]. Burckhardt, Aesthetik der bildenden Kunst, in: JBW, Bd. 10, hrsg. v. P. Ganz, Miinchen-Basel 2000, p.
505.
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rappresentazione della realta vivente. Nella letteratura questo impulso mette decisamente a
tacere I'impulso ideale opposto per il Bello. Dante Purgat. X, 29 e XII, 13 in part. 67 morti i
morti, e i vivi parean vivi etc...”.58 Non solo. Il Rinascimento favorisce “la nascita di sempre
nuovi compiti (Aufgaben), ma anche le usanze artistiche e stili sicuri ... grazie ai quali anche il
meno dotato realizza cose meravigliose proprio perché non deve essere innovativo rispetto ai
temi, al contrario, € assicurato dal punto di vista contenutistico anzitutto nei confronti delle
proprie idee - mentre oggi € richiesta una continua innovazione dei soggetti, nuove cose”.>°
L’arte dell’Antichita “... attirera verosimilmente lo studio degli artisti per la forma, ma non é
'arte antica bensi il Rinascimento italiano e I'arte italiana da quel momento in poi a decidere
in generale sulle modalita espressive”.60

Sebbene ordinate per chiari scopi didattici, le Notizen zur italienischen Kunstseit dem
XV. Jh. rispecchiano la nuova impostazione di Burckhardt: il Rinascimento non e piu
considerato nei suoi aspetti emintemente culturali, neppure come una questione
propriamente stilistica, ma come un fenomeno che é possibile analizzare attraverso i generi
(Gattungen) artistici. Essi si presentano come una alternativa all'idea di uno sviluppo
meramente formale dell’arte. Al contempo, I'impostazione per generi getta nuova luce sulle
opere d’arte quando queste sono considerate in relazione alle loro specifiche funzioni,
cosicché concetti come imitazione, maniera, stile non possono essere mai intesi in senso
formale e classificatorio. I vari generi artistici sorgono e si evolvono nel tempo, ci permettono
di comprendere '’evoluzione dei contenuti interni alle opere d’arte, a quali tecniche, forze e
compiti hanno corrisposto. Cercano insomma di circoscrivere la forma nel tempo. Il genere
non e concepito neppure come conformita ad una norma, poiché la sua collocazione e
determinata sempre dal contesto della civilta, la quale rappresenta 'orizzonte entro cui si
collocano e si evolvono i generi fondamentali che la cultura di una epoca ha saputo sviluppare:
“i generi dei quali parliamo si riferiscono al contenuto della pittura. Essi non sono nettamente
separati tra loro, ma si dispongono in una ampiezza spirituale per cui si sovrappongono
reciprocamente, cosicché possiamo distinguerli solo a potiori...”.61 Difatti decisivo nell’arte
“non e un sempre nuovo che cosa, non la continua invenzione materiale di compiti mai esistiti
prima, ma il come, che nell’arte si manifesta nella concezione e nella formulazione sempre

nuova di un dato permanente”.®? Di qui discende l'autocritica riguardo alla precedente

58 ]. Burckhardt, Notizen zur italienischen Kunst seit dem XV. Jh., in: JBW, Bd. 17, p. 88.
59 Ibid., p. 44

60 Jbid.

61 J. Burckhardt, Aesthetik der bildenden Kunst, in: ]BW, Bd. 10, p. 71.

62 J. Burckhardt, Notizen zur italienischen Kunst seit dem XV. Jh., in: JBW, Bd. 17, p. 45.
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definizione di Rinascimento: “(Unilateralita della definizione di Rinascimento cf. Gesch.
derRen. in Italien §16)”.63

Da questi presupposti discende per Burckhardt la concezione della forma: “Cosi come
la stessa melodia suona diversamente secondo il tempo, I'accompagnamente ecc, anche se il
ritmo e I'armonia rimangono identici”. Adesso Burckhardt concepisce in modo assolutamente
inseparabile figura e momento: “figura, momento, cioe l’evento, sono assolutamente
inseparabili”.64 Ed & proprio da questo nuovo contesto che scaturisce una concezione del
Barocco meno dogmatica rispetto a Der Cicerone. Difatti, Burckhardt non sostiene piu, come
aveva fatto invece in precedenza, una categoria unitaria di Barocco: “la passione trae il suo
fuoco dall’'ordine che la limita, e l'ordine trae il suo significato dalla passione che lo
minaccia”.®> Di qui l'apprezzamento per Rubens che nelle sue composizioni permette
all’osservatore di godere non solo della forza del movimento drammatico, ma di “un
misterioso appagamento dell’occhio”, finché non si accorge che i singoli elementi obbediscono
ad una simmetria dissimulata, addirittura ad una figura matematica.¢

Con la sua ultima ricerca su Rubens, Burckhardt sembra concludere la sua lunga e
complessa riflessione sul Rinascimento artistico italiano. Non a caso pochi mesi prima di
morire confessera a Ludwig von Pastor: “mi piacerebbe scrivere ancora un libro: ‘il compito

dell’arte’ ”.67

63 Ibid.

64 ]bid., pp. 348-350.

65 Cfr. E. Maurer, Jacob Burckhardt und Rubens, Basel 1951, pp. 271-272.

66 Ibid., p. 271

67 L.v. Pastor, Tagebiicher-Briefe-Erinnerungen, hrsg. v. W. Wiihr, Heidelberg 1950, p. 275.
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Sobre datacao e atribuicao de obras de arte: o caso do ciclo do
Trionfo della Morte no Camposanto de Pisa

On dating and attribution of works of art: the case of Trionfo della
Morte cycle in the Camposanto of Pisa

Tamara Quirico’

Universidade do Estado do Rio de Janeiro

Resumo

O artigo visa a levantar problemas relacionados a
atribuicido e a datagdo de obras de arte,
discutindo-se a importancia desses dois
elementos para andlises historico-artisticas. Se
nem sempre sdo problemas fundamentais para o
historiador da arte, deve-se considerar, por outro
lado, que determinar a autoria de um objeto pode
significar, igualmente, alteracdes em relacio a sua
delimitagcdo cronoldgica, e esta, por sua vez,
poderda ter repercussdes em diversas outras
problematicas. Para o desenvolvimento dessas
questoes, tomar-se-a como exemplo de analise o
ciclo de afrescos do Trionfo della Morte do
Camposanto de Pisa, pintado no século XIV.
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Abstract

This paper aims to raise questions related to the
assignment and to the dating of works of art,
discussing the importance of these two elements
to art-historical analysis. If they are not often
fundamental problems to the art historian, we
must consider, on the other hand, that
determining the authorship of an object can
equally imply changes regarding its chronological
delimitation. The latter, in turn, may have
repercussions on several other issues. For the
development of these topics, we will take as a
model of analysis the Trionfo della Morte
frescoes' cycle of Pisa Camposanto, painted in the
fourteenth century.
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No campo da Histdria da arte, muitas vezes duas perguntas sao colocadas inicialmente
quando se esta diante de um objeto artistico: quem fez?, e quando fez? A atribuicao de uma
obra a um determinado artista e o estabelecimento de uma data ao menos aproximativa em
que a executou sao de fato uma preocupagdo nao apenas para os historiadores da arte. Como

escreve Gigetta Dalli Regoli,

A atribuicao, isto é o reconhecimento do autor de uma obra de arte, é um dos
componentes fundamentais do estudo da obra mesma. A integridade de um
produto, os materiais que o constituem, as modalidades de realizacdo, as
condi¢des de conservacdo, a destinacdo e as passagens de propriedade, o
registro do apreco que o mesmo teve ao longo do tempo, a responsabilidade
de execucdo, sdo todos elementos determinantes de um acontecimento
histoérico-critico que trouxe o objeto até os nossos dias.!

Deve-se considerar, porém, que este pode ndo ser um problema fundamental?. Com
efeito, caso ndo se pretenda fazer um estudo nos moldes de uma monografia biografica - nos
quais a trajetoéria do artista e sua producao sdo, sem duvida, essenciais, e nos quais, portanto,
as questdes da atribuicdo e da cronologia se tornam primordiais -, mas se preocupa
especialmente com questdes intrinsecas ao préprio objeto artistico, ou a pontos histéricos a
ele relacionados, pouca diferenca podera fazer o conhecimento de que determinada obra deve
ser atribuida ao artista X ou ao Y, ou se a obra foi realizada em um ano especifico ou uma
década depois. No entanto, nem sempre a atribuicdo de um trabalho a um determinado artista
deve ser desprezada, mesmo pelo historiador da arte que se debruca sobre outros problemas
ligados a obra. Determinar a autoria de um objeto pode significar, igualmente, alteracdes em
relagdo a sua delimitacdo cronolédgica, e esta, por sua vez, poderad ter repercussdes em
diversas outras problematicas. Esse tema ja foi levantado por Carlo Ginzburg a respeito do

ciclo executado por Piero della Francesca na Igreja de San Francesco, em Arezzo:

0 amplissimo consenso obtido (...) em torno da cronologia interna proposta
por Longhi contrasta com a total divergéncia de opinides entre os estudiosos
no que diz respeito ao inicio e a conclusdo do ciclo em termos absolutos,
‘calendariais’. O objeto dessa divergéncia é um punhado de anos - sete, oito,
no maximo uma década. Mas trata-se de anos decisivos. Supor que a obra
maior de Piero tenha estado pronta antes (Longhi), depois (Battisti) ou antes e
depois (Clark, Gilbert) da viagem a Roma e da estada na corte de Pio Il implica,
cada vez mais, reconstitui¢des muito diversas do itinerario pictorico de Piero.3

1 L’attribuzione dell'opera d’arte. Itinerari di ricerca fra dubbi e certezze. Pisa, Plus - Universita di Pisa,
2003, p. 07.

2 Como escreve Carlo Ginzburg, “a datacdo [e a atribuicdo, poderia ser complementado] constitui
obviamente s6 o primeiro passo em dire¢do a uma leitura histérica de uma obra de arte”. Indagagdes
sobre Piero (trad. Luiz Cappellano). Sdo Paulo, Paz e Terra, 1989, p. 24.

3 Idem, p. 64.
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Essa questdo também é levantada em funcdo de um ciclo de afrescos cuja datacdo ante
quem ou post quem giraria exatamente ao redor do grande surto de Peste Negra em 1348 - o
ciclo do Trionfo della Morte do Camposanto de Pisa, cuja datacao varia em um arco temporal
que vai de 1330 até ao menos 1365%; isto, por sua vez, poderia significar também a alteracao
da atribuicdo da obra: ap6s os nomes de varios artistas que poderiam ter realizado o ciclo -
como Andrea Orcagna ou Ambrogio Lorenzetti -, 0s nomes mais citados desde meados do
século XX sao os de Francesco Traini (ou Francesco di Traino, como o preferem chamar alguns
historiadores italianos) e, a partir de 1974, também o de Buonamico Buffalmacco.

O problema inicial que foi colocado em relacao a esses afrescos se deve ao fato de que a
Peste Negra parece ter sido um grande marco historico. Supondo-se que o surto de peste em
1348 foi um grande divisor de dguas para a Europa, e que parece efetivamente ter gerado
mudangas significativas nas mentalidades religiosas®, que se fizeram sentir ao menos até as
primeiras décadas do século XV, seria possivel considerar, como o faz Millard Meiss, que a
grande epidemia tivesse levado igualmente a mudangas profundas na arte®.

Em sua mais importante obra, Painting in Florence and Siena after the Black Death,
publicada em 1951, Meiss defende a ideia de que o surto de peste em 1348 teria afetado
profundamente as cidades toscanas de Florenca e Siena, gerando também mudangas nas
concep¢des artisticas do periodo; o autor associa esse fato a transformagdes nas
sensibilidades culturais e religiosas que teriam ocorrido apds o evento, o que parece ter sido
comprovado por diversos estudos’. Tratando especificamente do campo artistico, Meiss toma
como exemplo, dentre outros, um retabulo atribuido a Andrea Orcagna - o Retdbulo do
Redentor -, realizado em 1357 para a Capela Strozzi, na Igreja de Santa Maria Novella, em
Florenca, onde ainda hoje se encontra. Nesse retdbulo, segundo o autor, estaria presente um

abandono das inovacgdes trazidas por Giotto a arte toscana, retornando a um esquema

4 A primeira menc¢do aos afrescos - e que serve como terminus ante quem definitivo da conclusdo do ciclo,
ou pelo menos de um de seus afrescos, tendo em vista que se refere apenas ao Inferno - vem de um texto
de 1374, uma data tardia demais para ser considerada na discussdo da datacdo: “1374 Giullelmus
tornator de capella Sancte Margarite habuit a suprascripto domino Operario pro pretio unius speculi
ponendi in pictoris inferni in Camposanto... s. sex”. Apud MEISS, M. “The problem of Francesco Traini”. In:
The Art Bulletin, 15, n.2 1, marco 1933, p. 152, nota 55.

5 Ver, a esse respeito, QUIRICO, T. “Peste Negra e escatologia. Os efeitos da expectativa da morte sobre a
religiosidade do século XIV” In Mirabilia. Vitéria, 2012, vol. 14, pp. 136-155.

6 Sobre a possivel influéncia da II Guerra Mundial sobre o pensamento de Millard Meiss e suas teorias
sobre a Peste Negra, ver o capitulo “Meiss and method: historiography of scholarship on mid-Trecento
Sienese painting”, do livro de Judith Steinhoff Sienese painting after the Black Death. Artistic pluralism,
politics and the new art market. Cambridge e Nova York: Cambridge University, 2014.

7 Como exemplo, podem-se citar os recentes trabalhos de Samuel Cohn (Death and property in Siena, 1205-
1800. Strategies for the afterlife. Baltimore e Londres, 1988; The cult of remembrance and the Black
Death. Six Renaissance cities in central Italy. Baltimore e Londres, John Hopkins University, 1992; The
Black Death transformed. Disease and culture in early Renaissance Europe. Nova York: Oxford
University, 2002)
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compositivo mais “primitivo”, mais de acordo com os padroes do século XIII. Abandono, ainda
segundo Meiss, gerado pelo clima de pessimismo e medo que se instalara apds o surto. Afirma
ele que
A representacgdo na ultima parte do século XIV de temas como o da Trindade e
do Cristo em Majestade em vez do da Madonna com o Menino surge da
intencdo de magnificar o reino do divino enquanto se reduz o do humano. Uma
intencdo semelhante é evidente (...) na pintura da histéria sagrada, que
acentua o milagroso no lugar do natural, o misterioso em vez do familiar e
humano.8
De acordo com a concep¢do de Meiss, seria apropriado que a arte renunciasse ao
humanismo dos giottescos, desprezando o mundo natural, e buscasse uma énfase maior no
espiritual.

Ele também cita como exemplo do reflexo na arte provocado pela Peste Negra o ciclo
do Trionfo della Morte no Camposanto de Pisa, discutindo de forma breve em seu livro
especificamente o afresco do Juizo Final. O modo de representagao do tema, segundo o autor,
estaria diretamente relacionado ao surto: “(...) a atitude do Cristo é radicalmente distinta. Pela
primeira vez na representacao do Juizo Final dirige-se unicamente aos condenados, voltando-

se para eles com um semblante enfadado, algando seu braco em um poderoso gesto de

dentncia”.

Juizo Final, do ciclo do Trionfo della Morte. Camposanto, Pisa. Fotografia: Tamara Quirico

8 Painting in Florence and Siena after the Black Death. Princeton, Princeton University, 1978, p. 57.
9 Idem, p. 99 e 100.
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De acordo com Meiss, se no fim do século XIII e inicio do XIV a figura do Cristo juiz
parecia interagir tanto com os condenados quanto com os eleitos, rechagando uns e
recebendo os outros, a partir da segunda metade Ele se dirigiria apenas aos condenados,
denunciando-os talvez como os responsaveis pela Peste Negra. Para Meiss, os afrescos teriam
sido pintados por Francesco Traini, 0 mais importante pintor pisano do Trecento, “o Unico
grande pintor toscano no século XIV que nao era florentino ou sienense”1%; ainda de acordo
com Meiss, eles teriam sido realizados pouco apds o grande surto de 1348, talvez ja em 1350,
expressando, portanto, de modo vivido uma tragédia recém-ocorrida.

O principal problema da hipdtese levantada por Meiss reside no fato de estar
fundamentada unicamente em anadlises estilisticas, que se iniciam com o triptico de Sao
Domingos realizado para a Igreja de Santa Caterina, em Pisa, e atualmente no acervo do
Museo Nazionale di San Matteo, na mesma cidade; esse trabalho pode ser seguramente
atribuido a Francesco Traini, por conta de uma inscricao nele existentell. Comparando as
supostas semelhangas estilisticas entre esse painel e os afrescos do Camposanto, Meiss nao
tem duvidas em atribuir esses ultimos ao mesmo autor do painel de Sdo Domingos.

Em diversas passagens do texto, entretanto, Meiss reconhece igualmente marcantes
diferengas nas caracteristicas de estilo entre o ciclo do Camposanto e o painel; essas
variacoes, segundo ele, dar-se-iam em fun¢do das técnicas de execugdo (afresco no primeiro
caso e tétmpera no segundo), além de variagdes no estado de preservacao das obras - o painel
em 1933 estaria em excelente estado de conservacgao, ao contrario dos afrescos -, assim como
na marcada diferenca de escala das figuras e das composi¢cdes!2. Ha, no entanto, uma séria
objecdo a essas ideias de Meiss, que ja foi levantada, dentre outros, pelo historiador italiano
Luciano Bellosi: deve-se supor que um artista — um bom artista, um mestre, enfim, a ponto de
receber uma encomenda do porte do ciclo do Camposanto - tenha capacidade de realizar o
que quiser na superficie que quiser, com a técnica que desejar, e ndo que sofra com algum tipo

de limitacdo técnica. Como explicou Bellosi,

Cada artista conhecia as técnicas com que trabalhava infinitamente melhor do
que qualquer historiador da arte; o historiador da arte, por outro lado,
gostaria de colocar em duavida que ele fosse senhor de uma técnica tal que o
permitisse alcancar qualquer efeito desejado. E como acusa-lo de nio saber
fazer em afresco o que teria sabido fazer em témpera; ou entdo lhe atribuir

10 “The problem of Francesco Traini”. In: Op. cit, p. 159.

11 “HOC OPUS FACTUM FUIT TEMPORE DOMINI JOHANNIS COCI OPERARII OPERE MAIORIS ECCLESIE
SANCTE MARIE PRO COMUNI PISANO PRO ANIMA DOMINI ALBISI DE STATERIIS DE PE... SUPRADICTE
FRANCISCUS TRAINI PIN [XIT]”. Apud Idem, p. 98, nota 06. Ha uma reprodugio do painel no artigo
supracitado.

12 Cf. Idem, p. 128.
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uma dupla vida estilistica, para os afrescos e para os painéis.13

Meiss continua sua analise baseando-se nas similitudes fisiondmicas das figuras e dos
animais representados, mas especialmente nas semelhancas nos modos de se realizar os
sombreados das figuras em painéis e afrescos. Entretanto, ao comparar o trabalho de luz e
sombra de uma figura do painel de Sio Domingos ao do anjo que segura dois pergaminhos na
parte central do afresco do Juizo Final, deve admitir, por exemplo, que parte do sombreado
deste ultimo foi “destruido por deterioragdo e retoques nos afrescos”14.

Ha duas questdes que poderiam ser levantadas nesse momento. A primeira delas é:
pode-se confiar em impressdes baseadas em caracteristicas estilisticas de obras que foram
bastante danificadas? De fato, em seu artigo o proprio Meiss cita documentos que
demonstram que ja em 1379 os afrescos do Camposanto estariam sendo retocados!®. Esses
retoques continuaram ao longo dos séculos, e, mais recentemente, é preciso ter em conta,
ainda, a grande destruicdo na Segunda Guerra Mundial causada por uma granada. Em 1944,
com efeito, um grande incéndio decorrente da explosdo derreteu o teto de chumbo do
Camposanto, que escorreu sobre os afrescos. Interven¢des na segunda metade do século XX
tentaram salvar os afrescos. Infelizmente, atualmente, poucos estdo em condi¢des razoaveis -
como é o caso do Trionfo della Morte, do Juizo Final e do Inferno. Infelizmente, mesmo nesses
casos a superficie parece cada vez mais deteriorada, e alguns historiadores creem que em
algumas décadas as obras poderao desaparecer.

Nao se deseja invalidar a andlise estilistica, que pode ser efetivamente um instrumento
importante na atribuicdo da obra. Na auséncia de qualquer tipo de documentagdo que possa
trazer alguma luz a autoria de um trabalho - como pareceria ser, a principio, o caso do ciclo
do Camposanto-, parece plausivel e até mesmo necessario langar mao de uma analise das
caracteristicas estilisticas da obra, em uma tradicdo que, sem duvida, remete as ideias

defendidas por Giovanni Morelli no século XIX16,

13 Buffalmacco e il trionfo della morte. Turim, Einaudi, 1974, p. 13.

14 “The problem of Francesco Traini”. In: Op. cit, p. 136.

15 Nessa data, Cecco di Pietro foi contratado “per rachonciare in campo santo le dipinture delonferno quaste
per li gharzoni” [“para rearrumar no campo santo as pinturas do Inferno gastas pelos garotos”]. Apud Op.
cit.,, p- 159. Esses gharzoni sdo jovens que provavelmente jogavam bola no Camposanto, e que com isso
danificavam os trabalhos ali executados. Desde 1300, e depois novamente em 1359, o governo pisano
estabeleceu proibi¢des aos jogos com bola no Camposanto. Cf. Ibidem.

16 E exatamente o que faz Meiss, de modo a se certificar do autor do ciclo do Camposanto: “a pequena
adoravel freira no painel de Princeton [Sant’Anna, Virgem e Menino Jesus] recordam a nobre - terceira a
partir da esquerda na fileira mais baixa dos eleitos no Juizo Final - ndo apenas com relacio as feigdes e o
anormalmente longo e curiosamente articulado pescoco, caracteristico de um grande nimero de figuras
de Traini, mas também com relagdo ao gesto. Os bragos estdo cruzados sobre o peito; e as maos (...)
estdo peculiarmente relaxadas. As mesmas maos vacilantes e um tanto achatadas sio encontradas em
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O problema é que se ater apenas a andlise do estilo de um artista pode ndo somente ser
insuficiente, como também levar a graves equivocos. Afinal, ela, em ultima instancia, esta

baseada em impressdes pessoais, subjetivas, daquele que a realiza. Como afirma Regoli:

(...) ainda que a identificacdo do autor se baseie em uma grande bagagem de
experiéncias e de estudo, parece fora de questdo que no resultado tenham um
papel determinante fatores de que nao é facil avaliar o peso, como a peculiar
predisposicdo do critico e a sua capacidade intuitiva.l”

Se, apesar de todos os problemas com relagdo as proximidades estilisticas entre os
painéis de Traini e o ciclo de Pisa, Meiss insiste em atribui-los ao mesmo autor, pode-se
discutir outro ponto: se ha dificuldades em se reconhecer de modo tranquilo as mesmas
qualidades estilisticas nas obras, e se essas divergéncias devem ser explicadas por problemas
externos a criacdo artistica mesma - como a danificagdo do afresco -, ou ainda a uma
incapacidade de adaptacdo do artista a meios expressivos diferentes, ndo seria mais correto
supor atribuicdes diversas aos trabalhos? Uma hipo6tese que, embora perfeitamente aceitavel,
ndo pdde sequer ser levantada por Meiss, nem em 1933, e nem posteriormente, quando
retoma a discussdo, tanto estava absorvido e convencido de suas crencas com relacdo a
autoria dos afrescos de Pisa. Afinal, sua andlise parecia ser o dpice de uma longa tradicao
critica que se perpetuava havia ao menos cinquenta anos, e que parecia conduzir de modo
definitivo a atribuicdo trainiana dos afrescos. Havia, portanto, a predisposi¢do a isso, o que o
tornou cego a outras possibilidades18.

A tese da autoria de Francesco Traini para o ciclo do Trionfo della Morte no
Camposanto de Pisa, e sua datagao por volta de 1350, permaneceu praticamente inalterada
até as ultimas décadas do século XX, embora houvesse outra linha critica. Baseada nas ideias
de Roberto Longhi, e aceita especialmente por estudiosos italianos, essa linha defendia a
intervencdo de um maestro bolonhés na execu¢do dos afrescos, que teriam sido realizados
entre 1360 e 136519,

Mais recentemente, no entanto, Luciano Bellosi propds, enfim, uma nova atribuicao ao
ciclo do Camposanto. Em sua obra Buffalmacco e il trionfo della morte, publicada em 1974, o

autor retorna a uma ideia antiga, que remonta a Lorenzo Ghiberti, e que concede a autoria de

muitos dos eleitos do Juizo Final, no Jeremias do painel [de Sdo Domingos], e nas duas mulheres
segurando cdes no Triunfo da Morte. Essa mio é quase uma assinatura para Traini”. “The problem of
Francesco Traini”. In: Op. cit,, p. 140.

17 Op. cit.,, pp. 07 e 08.

18 Sobre essa tradicdo critica de finais do século XIX e principios do XX, ver a ja mencionada obra de Bellosi
sobre o Camposanto.

19 Cf. BELLOS], L. Op. cit, p. 03.
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ao menos alguns dos afrescos de Pisa a Buonamico Buffalmacco, artista florentino que
trabalhou ativamente em varias cidades italianas ao longo da primeira metade do século XIV,
dentre as quais Pisa?0.

Em sua andlise dos afrescos, Bellosi também parte de um estudo estilistico. Por este,
refuta de modo bastante preciso muitos dos argumentos de Meiss. Ap6s analisar alguns tragos
caracteristicos do pintor?! que, inicialmente, é denominado simplesmente como Maestro del

Trionfo della Morte, Bellosi comenta:

Debrugamo-nos sobre o modo sumadrio, rapido de conduzir a pintura que
caracteriza o nosso artista. Esse é, a meu ver, o aspecto que mais o distingue
do refinado pintor pisano Francesco Traini. A atribuicdo dos afrescos do
Camposanto a Traini foi, creio, um dos maiores equivocos em que caiu a critica
moderna.22
As aproximagdes com figuras executadas por Buffalmacco, em contrapartida, parecem
muito mais convincentes do ponto de vista estilistico23. Bellosi chegou ao nome desse pintor
florentino ao entrelacar informagdes fornecidas por Vasari na Vita do artista e por um
documento de 1341, que indicaria que um certo Bonamicum pictorem teria realizado alguns
afrescos na catedral de Arezzo, felizmente ainda preservados. Bellosi percebe grande
semelhanca estilistica entre o autor dessa obra e a produc¢ao do pintor que executou o ciclo do
Trionfo della Morte em Pisa.
E nesse ponto, porém, que Bellosi mais se distancia da analise de Meiss, que
permanece, como visto, puramente na discussao estilistica. Com efeito, a aproximacao entre

os estilos de ambos os afrescos ndo indicaria, por si sé, o autor do afresco, mas apenas que se

20 Como escreve Meiss, “a tradicdo de que Buffalmacco trabalhou no Camposanto remonta a Ghiberti, que
ndo especifica, no entanto, quais afrescos ele teria pintado”. “The problem of Francesco Traini”. In: Op.
cit,, p. 164. Ghiberti, de fato, afirma que Buffalmacco “fece in Pisa moltissimi lavorij. Dipinse in Campo
Santo a Pisa moltissime istorie”. Apud BELLOS], L. Op. cit.,, p. 31. Vasari, na segunda edicdo de suas Vite,
atribui a Buffalmacco os afrescos da parede leste do Camposanto: “Buonamico fece, in testa dove é hoggi
la sepoltura del corte, tutta la passione di Cristo (...) e sequitando la storia fece la resurrezione e l'apparire
di Cristo agli Apostoli”. Apud MEISS, M. “The problem of Francesco Traini”. In: Op. cit., pp. 163 e 164. O
ciclo em discussao foi realizado na parede sul do Camposanto.

21 Dois exemplos destacados por Bellosi: ao representar figuras com longos cabelos, o pintor gira ao redor
da orelha uma grande mecha; ademais, para acentuar a expressdo do olhar, o artista marca a palpebra
inferior com uma grossa sombra escura, ressaltando assim, por contraste, o branco do olho. Cf. Op. cit, p.
11. Nenhuma dessas caracteristicas encontra um paralelo em Traini, a ndo ser em alguns afrescos no
Batistério de Parma, cuja atribuicdo a ele, porém, também é contestada por Bellosi, uma vez que esses
ultimos foram evidentemente realizados pelo mesmo artista que executou o ciclo do Camposanto de
Pisa, devido as proximidades estilisticas entre as obras - fato com o qual a critica parece de acordo.

22 Idem, p. 13. Bellosi, em contrapartida, afirma que, no Camposanto de Pisa, o afresco que mais se
aproximaria do estilo de Traini seria o da Crucificacdo, que a critica moderna - e, por ironia, também
Meiss - de maneira unanime parece atribuir a um artista diferente daquele que executou o ciclo do
Trionfo della morte. Cf. Idem, p. 14. Meiss afirma explicitamente que “a maior divergéncia em relagio ao
estilo de Traini aparece na Crucificacdo”. “The problem of Francesco Traini”. In: Op. cit,, p. 143

23 Sobre os modos pelos quais Bellosi aproxima os afrescos de Pisa a Buffalmacco, ver Op. cit., pp. 25 e 26.
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tratava do mesmo pintor - afinal, a atribuicdo do afresco de Arezzo a Buffalmacco também
nio pode ser comprovada. Essa falta de certeza poderia comprometer a proposta de Bellosi. E
preciso, assim, ir além da anadlise estilistica.

E o que faz Bellosi. O historiador italiano parte para o estudo de uma documentacio
secundaria, como o poema Le mirabili et inaldite bellezze e adornamenti del Campo Santo di
Pisa, de Michelangelo di Cristofano da Volterra, escrito no final do século XV. Cruzando as
informagdes dadas por esse poema e as fornecidas por Ghiberti, Bellosi conclui que, com
maior probabilidade, o grupo de afrescos que inclui o Trionfo della Morte, o Juizo Final, o
Inferno, a Tebaide, assim como a Ressurrei¢cdo, a Verificagdo dos estigmas e a Ascensdo
representaria as moltissime istorie que, segundo Ghiberti, Buffalmacco teria realizado no
Camposanto?4.

Apés as comparagdes estilisticas e a andlise da documentagdo - ainda que indireta -
trazida por Bellosi, a atribuicdo do ciclo do Camposanto a Buonamico Buffalmacco parece ser
quase certa, e essa linha é seguida pela maior parte dos historiadores da arte da atualidade.

Retomando as questdes levantadas no inicio desse estudo, deve-se ter em conta que em
muitos casos nio faz diferenca a autoria de uma obra para uma analise histérico-artistica. E o

que explica Regoli sobre outro estudo de Luciano Bellosi:

Por vezes a proposta de atribuicdo pode resultar superada em poucos anos,
mas a linha interpretativa permanece geralmente fundada (..). E o caso
daquela qualitativa Flagelagdo do Oratorio dei Disciplinati de Perugia, que
Luciano Bellosi resgatava nos anos setenta de uma situacao de obscuridade
propondo reconhecer nela a intervencdo de Bramante (...): ainda que o autor
da pintura tenha sido depois convincentemente identificado por Francesco
Mancini com aquele que era um nome sem obras e hoje é uma identidade mais
certa - Pietro di Galeotto - isto ndo invalida a analise fornecida por Bellosi, e
sobretudo a certeza da relagdo da pintura com um mestre de formag¢ao umbro-
urbinata.25

Ndo é esse o caso do ciclo do Trionfo della Morte do Camposanto de Pisa. A nova
atribuicdo concedida por Bellosi retira a autoria do afresco do circulo artistico pisano de

Traini, de influéncia sienense, para o circulo florentino de Buffalmacco, que possui, ademais,

24 Poder-se-ia questionar, no entanto, a validade das afirmativas de Ghiberti, um dos grandes pontos de
apoio na teoria de Bellosi. Para refutar davidas, o autor realiza um levantamento estatistico com relacao
as informacoes fornecidas pelo autor florentino sobre o século XIV. Por este estudo, percebe-se que ha
uma probabilidade de 79% de que os dados sejam verdadeiros “sob qualquer ponto de vista”, e 21% de
probabilidade de conterem ao menos uma boa dose de verdade. Segundo Bellosi, “nenhuma daquelas
informacdes examinadas resultou de todo erronea”. Op. cit., p. 36. Os dados fornecidos por Ghiberti,
portanto, teriam um grau de confiabilidade muito maior do que as informacdes dadas, por exemplo, por
Vasari no que se refere ao Trecento. Para as estatisticas completas de Bellosi, ver o apéndice de seu livro.
Idem, pp. 113 a 120.

25 QOp. cit, pp- 09 e 10.
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relacdes estreitas com a arte emiliana e especificamente bolonhesa, como de resto ja havia
afirmado Longhi. Essa alteragao, sobretudo, implica mudangas também com relacao a datacao

da obra, e esse é o ponto mais importante a ser discutido a seguir.

Millard Meiss, conforme discutido anteriormente, baseando-se em supostas mudangas
ocorridas na arte apdés o surto de peste, concede ao ciclo do Trionfo della Morte do
Camposanto de Pisa uma data posterior a 1348 - uma vez que a Peste Negra deveria ser
necessariamente um evento post quem para sua execu¢ao.

Por que o problema da datacdo é posto agora? Buonamico Buffalmacco é um pintor
relativamente pouco conhecido, e seus dados biograficos sdo bastante escassos. Sabe-se que ja
era um pintor ativo no segundo decénio do século XIV; suas primeiras meng¢des remontam a
1315, o que possivelmente o colocaria como um artista nascido ainda no século XIII. Mais
importantes, porém, para essa discussdo, sdo as informacdes que dele provém de Boccaccio;
no Decameron, de fato, onde é citado, Buffalmacco aparece como um homem do passado,
portanto ja falecido - com efeito, as noticias sobre ele cessam de todo em 1341, quando esta
documentado em Arezzo. Vale recordar que as histérias do texto se passam em 1348, e
Boccaccio, com toda probabilidade, ndo as teria iniciado antes dos anos 135026,

A se considerar, portanto, a atribuicdo do ciclo a Buffalmacco - e quanto a isso parece
haver poucas duvidas atualmente - ndo apenas a datacdo dos afrescos deveria ser
retrocedida, como ela necessariamente deveria ser anterior a 1348, antes, portanto, do surto
de Peste Negra. Exatamente o limite post quem definido em 1951 por Millard Meiss. O préprio
Meiss, entretanto, revisa na década de 1970 sua famosa tese, admitindo que as mudancas
estilisticas teriam ocorrido antes de 1348, depois, porém, de 1340, data da primeira grande

epidemia de peste em Florenga?’. Para ele, portanto, as premissas de sua tese continuariam

26 Sobre a datacdo do Decameron, ver o resumo quanto a uma critica mais recente em BATTAGLIA RICC], L.
Ragionare nel giardino. Boccaccio e i cicli pittorici del Trionfo della morte. Roma, 1987, p. 19, nota 01. De
qualquer modo, os criticos tendem a crer que a redagio do texto estaria em curso ainda em 1353; a mais
antiga mencdo a ele estd em uma carta de 1360. Cf. BATTAGLIA RICCI, L. “Il “Trionfo della Morte’ del
Camposanto pisano e i letterati”. In: Storia ed arte nella piazza del Duomo. Conferenze 1992-1993.
Quaderno n.2 4. Pisa, Vigo Cursi, 1995, p. 200.

27 Essa revisdo foi feita no seguinte artigo: “Notable disturbances in the classification of Tuscan Trecento
painting”. In: Burlington Magazine, 113, 1971. Assim se refere o cronista Giovanni Villani a respeito do
evento de 1340: “che incontanente comincio grande mortalita, che quale si ponea malato, quasi nullo ne
scampava; e morinne pit che il sesto di cittadini pure de’ migliori e pitl cari, maschi e femmine, che non
rimase famiglia ch’alcuno non ne morisse, e dove due ottre e piu; e duro quella pestilenza infino al verno
vegnente. E piu di XVM corpi tra maschi e femmine e fanciulli se ne sepellirono pure nella citta, onde la citta
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validas, ainda que retrocedidas de alguns anos. Especificamente com relacao aos afrescos do
Camposanto, entretanto, essa nova proposicdo de Meiss poderia ndo ser suficiente - com
efeito, se as noticias sobre o pintor se limitam a 1341, é possivel que ele tenha morrido ndo
muito depois, e assim poderia ndo ter sido capaz de realizar o ciclo pisano - recorde-se que no
inicio dessa década ele estaria em Arezzo -, que seria, desse modo, também anterior ao
primeiro surto de 1340.

Buscando meios de corroborar uma datacao tdo anterior — embora ela ja tivesse sido
proposta igualmente por outros historiadores, que, no entanto, ndo conseguiram explica-la de
modo convincente -, Bellosi, langa mao de um estudo que nem sempre é recordado, mas que
pode esclarecer um campo obscurecido por falta de evidéncias: a andlise do tipo de

indumentaria usado pelas figuras nas cenas. Como explica o autor,

A moda: outro elemento que nao havia jamais sido levado em consideragio. E,
no entanto, nos afrescos do Camposanto de Pisa ela tem uma parte
macroscopica e € alids uma das maiores razoes de seu fascinio. Ora, no
Trecento como no Novecento, ninguém se veste genericamente segundo a
moda de seu tempo, mas de um preciso momento do seu tempo. E préprio da
moda superar-se continuamente e ainda que alguém seja pouco atento a essas
coisas, o seu traje de hoje ndo sera jamais como aquele de dez anos antes. Por
que portanto nao usar esse elemento, quando presente em uma obra de arte,
para estabelecer o tempo de execucao?28

De fato, o gosto na moda sofre alteragdes, as vezes em poucos anos, certamente em
algumas décadas, e a comparacao entre exemplos diversos pode ser de grande auxilio no
estabelecimento de uma data, ainda que aproximada, de uma obra. E, nos afrescos em

questdo, a moda parece ser efetivamente um ponto de grande relevancia, considerando-se nao

era tutta piena di pianto e di dolore, e non si intendea apena ad altro, ch’a sopellire morti” [“que
repentinamente comecou grande mortalidade, [de modo] que quem caisse doente, quase ninguém
escapava; e morreram mais do que a sexta parte dos cidaddos mesmo dentre os melhores e mais
queridos, homens e mulheres, [de modo] que ndo sobrou familia em que alguém ndo morresse, e em
algumas dois ou trés e mais ; e durou aquela pestiléncia até o inverno seguinte. E mais de quinze mil
corpos entre homens e mulheres e jovens foram sepultados na cidade, [de modo] que a cidade estava
toda cheia de pranto e de dor, e ndo se fazia outra [coisa] que ndo sepultar os mortos”. Nuova cronica,
volume III (org. Giuseppe Porta). Parma, Fondazione Pietro Bembo/ Ugo Guanda, 1991, p. 226. As
reacdes a essa epidemia foram assaz proximas as do surto de 1348: “per questa mortalita, a di XVIII di
giugno, per consiglio del vescovo e di riligiosi si fece in Firenze generale processione, ove furono quase tutti
i cittadini sani maschi e femmine col corpo di Cristo ch’é a Santo Ambruogio, e con esso s’ando per tutta la
terra infino a ora di nona, con pitl di CL torchi accesi” [“por causa desta mortalidade, no dia 18 de junho,
pelo conselho do bispo e de religiosos se fez em Florenga geral procissio, a qual foram quase todos os
cidaddos sdos homens e mulheres com o corpo de Cristo que fica em Santo Ambrdsio, e com esse se
andou por toda a terra até a hora nona, com mais de 150 tochas acesas”]. Idem, p. 227. Sobre as reagdes a
Peste Negra, ver QUIRICO, T. “Peste Negra e escatologia. Os efeitos da expectativa da morte sobre a
religiosidade do século XIV” Op. cit..
28 QOp. cit, p. XXIL
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apenas os jovens que se divertem no jardim no afresco do Trionfo della Morte, como também
algumas personagens, distribuidas entre eleitos e condenados, figuradas no Juizo Final. Todas
essas figuras parecem se vestir ndo apenas de acordo com o seu tempo, mas com a ultima
moda de seu tempo.

Bellosi parte assim do principio de que, se os afrescos tivessem sido realizados por
volta de 1360, como ja havia sido proposto, as roupas representadas deveriam ser
semelhantes aos trajes de outras obras do mesmo periodo - e cuja datacdo, sem duvida, fosse
comprovada, e ndo simplesmente conjetural. Comparando, desse modo, o ciclo pisano e os
afrescos do Cappellone degli Spagnoli, na Igreja de Santa Maria Novella, em Florenca, e
pintados por Andrea Bonaiuti entre 1366 e 1368, constata que “estamos (...) diante de dois
modos de vestir completamente diversos”?°. E possivel perceber que, entre a realizacio do
ciclo do Camposanto e o do Cappellone degli Spagnoli, a moda sofreu alteracdes. Analisando a
indumentaria em outras obras datadas, Bellosi conclui que os primeiros indicios da moda
presente no afresco de Buonaiuti aparecem em um painel de Giovanni Baronzio, de 1345 -
como, por exemplo, o becchetto, tipo de chapéu “sutil e muito longo que caia sobre as costas”.
Afirma, por fim, que “é esse, em nosso conhecimento, a mais antiga pintura de data segura em
que seja discernivel algum elemento da nova moda”3%. O ano de 1345 poderia, portanto, ser
considerado, em principio, um limite ante quem para a execu¢do dos afrescos do
Camposanto3l.

Qual seria entdo o limite post quem? Bellosi procede a mesma andlise das
indumentarias, e percebe que a indumentaria encontrada no ciclo do Camposanto comega a se
tornar comum nos anos de 1330. Percebe, enfim, que as roupas dos afrescos pisanos sao
bastante semelhantes aquelas encontradas nos afrescos de Ambrogio Lorenzetti realizados no
Palazzo Pubblico de Siena entre 1338 e 1340. Conclui, por isso, que os afrescos do
Camposanto foram provavelmente executados entre 1336 e 1340, no mais tardar até 1341,
quando as noticias sobre Buffalmacco desaparecem. Deve-se ponderar, por outro lado, que
essa andlise dos trajes observados nos afrescos € criticada por alguns historiadores, ou aceita

com ressalvas por outros. Com efeito, escreve Chiara Frugoni que “permito-me observar que

29 Idem, p. 43.

30 Idem, pp. 43 e 46.

31 Essas mudancas na indumentaria parecem ter sido bastante marcantes - qui¢a chocantes - para muitos
no século XIV, uma vez que muitos cronistas, os mais velhos especialmente, ndo deixaram de notar - e
criticar - a moda adotada pela juventude. Em Roma, a anénima Vita di Cola di Rienzo comenta essas
mudangas ap6s narrar fatos ocorridos em 1338 e logo antes de tratar da morte de Robert d’Anjou,
ocorrida em 1342. Outras cronicas, como a do florentino Giovanni Villani, apontam essa mesma
mudanga nos tipos de indumentaria, e todas parecem verificar esse novo gosto a partir dos primeiros
anos da década de 1340. Cf. Idem, pp. 47 e 48.
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os trajes na Idade Média se herdavam e que as atualizagdes ndo eram nem homogéneas nem
fulminantes como nos nossos tempos”32.

Buscando, por fim, corroborar essa datagdo com outro tipo de documentacao, Bellosi
apresenta um documento de 1336 em que se afirma que Bonamicus pictor (...) de Florentia
trabalhava em Pisa, e que estava alojado na Capela de Santa Maria Maggiore, onde
normalmente viviam os maestri que trabalhavam na Opera della cattedrale, de que dependia
também o Camposanto33. Embora seja uma noticia indireta, que a principio pouco diz, salvo
que Buffalmacco se encontrava em Pisa nessa data, o cruzamento dos dados levantados pela
analise estilistica por um lado, pelas informacdes de Ghiberti e de Michelangelo di Cristofano
da Volterra de outro, pelo estudo dos trajes e, por fim, por mais esse documento parecem
apontar para uma Unica direcdo. No atual estado da questiao do conhecimento histérico,
portanto, Buonamico Buffalmacco é o nome mais plausivel para o Maestro del Trionfo della
Morte; também parece haver agora poucas duvidas com relacdo a datacdo dos afrescos do
Trionfo della Morte do Camposanto de Pisa: o artista os teria executado a partir de 1336.

As ideias de Bellosi, especificamente no que se refere a datacao do ciclo, vém sendo
debatidas mais recentemente por outros historiadores, que buscam também andlises de
cunho sdécio-politico. Michele Luzzati, por exemplo, ndo contesta a atribuicdo ou a datagdo
propostas por Bellosi em sua pesquisa; discorda, por outro lado, do fato de que ele estaria
“sugerindo implicitamente uma ‘comiténcia’ laica” dos afrescos34, ao destacar que o ciclo
pisano teria sido realizado no “decénio da espléndida senhoria do Conde Fazio Novello della
Gherardesca”35. Luzzati destaca que, se o Camposanto é um local religioso, “a autoridade mais
alta que aqui exerce seu poder é indiscutivelmente aquela do titular da catedra arquiepiscopal
pisana”3e,

Luzzati acompanha as atividades de Simone Saltarelli - o referido arcebispo no periodo
em que os afrescos foram, com toda probabilidade, executados - desde sua nomeagdo como

procurador-geral da ordem dominicana junto a Sé Apostdlica, em 1316. Segundo ele,

32 “Altri luoghi, cercando il paradiso (il ciclo di Buffalmacco nel Camposanto di Pisa e la committenza
domenicana)”. In Annali della Scuola Normale Superiore di Pisa. Série 111, vol. XVIII, n.2 4. Pisa, 1988, p.
1558, nota 03.

33 Cf. Op. cit, p. 54.

34 “Simone Saltarelli arcivescovo di Pisa (1323-1342) e gli affreschi del Maestro del Trionfo della morte”.
In: Idem, p. 1645.

35 BELLOS], L. Op. cit.,, p. 91.

36 “Simone Saltarelli arcivescovo di Pisa (1323-1342) e gli affreschi del Maestro del Trionfo della morte”. In
Op. cit., p. 1646.
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E presumivel que tenha se tratado de uma recompensa pelo apoio dado pelos
representantes dos Dominicanos a elei¢cdo do Pontifice, eleito em Lyon um més
antes, e que na mesma cidade havia sido consagrado dois dias antes de
Saltarelli ser nomeado bispo.3”

Seu prestigio politico junto ao papa era evidente; para Luzzati, o arcebispo pisano foi
certamente longa manus do pontifice nas lutas politicas que ocorreram entre 1318 e 1322.
Sua acdo culminou na entrega ao papa Jodo XXII, em janeiro de 1330, do antipapa que se
estabelecera em Pisa em 132738,

Deve-se passar neste momento a uma breve andlise da concepciao tematica e
iconografica do ciclo que, por sua vez, remete a propria encomenda das pinturas. E preciso ter
em conta que Saltarelli foi uma personalidade de destaque nos campos politico e religioso de
Pisa, sem duvida; poderia ele ter tido algum tipo de participagdo na elaboracao iconografica
do ciclo do Camposanto? Talvez; porém, como escreve Luzzati, essa ndo seria, em principio,
funcdo de um administrador eclesiastico, ainda que de grande prestigio: “nada nos consente
em substancia afirmar positivamente que os afrescos realizados no Camposanto em torno ao
quarto decénio do Trecento tenham sido por ele pessoalmente comissionados e muito menos
inspirados”3°.

Deve-se ponderar, por outro lado, o fato de Saltarelli ser um dominicano, e “a
inspiracdo dominicana nos afrescos foi repetidamente sublinhada, em particular com
mengodes a fra Domenico Cavalca”40. Desse modo, a formacao religiosa de Saltarelli - enquanto
membro da ordem dominicana, e prior tanto do convento de Santa Maria Novella em Florencga
como, posteriormente, do convento de Santa Caterina em Pisa - indicaria a “compatibilidade’,
cronologica e ideolégica, entre a realizacdo figurativa e as atitudes gerais dos homens e das
instituicoes que presidiram”4l, Ainda que ndo tenha sido ele a elaborar o programa
iconografico do ciclo, é certamente plausivel que possa ter exercido influéncia sobre o frade
dominicano responsavel pela elaboracgao.

E preciso considerar, enfim, que Simone Saltarelli era florentino, e que se cercou de
uma entourage quase em totalidade provinda de Florenca. Em func¢do disso, escreve Luzzati
que seria bastante “plausivel que também para as atividades artisticas o arcebispo tenha

recorrido a mestres de sua cidade”42. Isto, por sua vez, poderia conduzir uma vez mais a

37 Cf.Idem, p. 1651.

38 Cf.Idem, pp. 1652 e 1655.
39 Idem, pp. 1656 e 1657.

40 Idem, p. 1657.

4 Jdem, p. 1647.

42 Idem, p. 1650.
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discussao da atribuigao ao florentino Buffalmacco, que se refor¢aria por outro dado: Saltarell;,
antes de ser transferido para Pisa, estava encarregado da diocese de Parma - localidade em
cujo Batistério, segundo Bellosi, o artista havia trabalhado43.

Maria Lucia Testi Cristiani, por sua vez, propde a presen¢a de um segundo maestro na
execucdo do ciclo, que teria comegado a ter uma participacao mais efetiva na pintura ainda no
afresco do Trionfo della Morte, realizando por outro lado os outros afrescos sozinhos#*. Ela
sugere, assim, a possibilidade de que a execucao do ciclo, ainda que iniciada com Buffalmacco,
possa ter se prolongado ndo apenas ao longo dos anos 1340, mas até mesmo ap6s o surto de
1348.

Alguns problemas, no entanto, se colocam em relacao a essa hipétese. O primeiro é a
uniformidade estilistica das pinturas, incluindo aquelas que teriam sido realizadas pelo artista
que Testi define como I Maestro. Ademais, quem seria esse maestro? Buffalmacco, cujo estilo
parece transparecer em todo o ciclo? Ou seria ele o II Maestro, que substituiu o primeiro? E a
questdo da morte do pintor? Testi afirma, corretamente, que o fato de a dltima mengdo ao

artista remontara 1341

Ndo autoriza em modo algum (...) a considera-lo defunto em 1342, tendo por
base uma pura e simples ilacdo, ou seja de que ele é recordado no tempo
passado (...) no Decameron, composto porém apos a Peste Negra de 1348, e
presumivelmente entre 1349 e 1351. A tUnica correta deducdo a respeito é,
quando muito, que Buffalmacco morreu em um periodo impreciso, entre 1341
e 1349-51.45

Embora pareca uma proposta tentadora - especialmente quando se desejaria explicar
os afrescos pisanos em fun¢do do surto de Peste Negra de 1348 -, deslocar a morte de
Buffalmacco para um periodo tao préximo a composicdo do Decameron pode ser forcada; é
mais provavel que o artista tenha morrido antes de 1348, o que ndo impediria, por outro lado,
que tivesse executado o ciclo do Camposanto na década de 1340.

O ponto que Testi ndo aborda, no entanto, e que é o mais importante no que se refere a

essa discussdo, é o fato de que a concepg¢do dos afrescos certamente remonta a um periodo

43 Cf. Op. cit, p. 11. Sobre as possiveis vias de inter-relagdo entre Simone Saltarelli e Buonamico
Buffalmacco - que vdo além da presenca de ambos em Parma -, ver o texto de Luzzati. “Simone Saltarelli
arcivescovo di Pisa (1323-1342) e gli affreschi del Maestro del Trionfo della morte”. In: Op. cit., pp. 1658
ale6l.

44 A autora chega a essa conclusdo analisando as sindpias dos afrescos, que se tornaram evidentes quando
as pinturas foram destacadas da parede apds os danos da I Guerra Mundial. Cf. “Il “Trionfo della morte’
nel Camposanto monumentale di Pisa - e la cultura artistica letteraria religiosa di meta Trecento”. In:
Italia 1350-1450: tra crisi, trasformazione, sviluppo. Atti del tredicesimo Convegno Internazionale di
studio tenuto a Pistoia. Pistéia, Editografica, 1991, pp. 406 a 409.

45 Idem, p. 398.
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anterior a 1348; se a comissao do ciclo for mesmo dada ao arcebispo de Pisa Simone Saltarelli,
também anterior a 1342, data de sua morte, conforme defende Luzzati*t. Decerto os afrescos
poderiam ter sido encomendados ap6s 1340 - ano do primeiro grande surto de peste na
Toscana, o que relacionaria o tema do ciclo ao clima de pessimismo gerado pela epidemia.
Ainda assim, outro problema persiste: o que faria Buffalmacco em 1336, ano em que
certamente se encontrava em Pisa desenvolvendo alguma obra relacionada aos trabalhos da
catedral?

A cronologia do ciclo do Camposanto se torna ainda mais importante quando se
considera que os afrescos parecem ter exercido grande influéncia sobre outros artistas*” - e é
possivel que essa influéncia tenha extrapolado o campo pictérico. De fato, tradicionalmente se
considerava que o maestro do Camposanto houvesse se inspirado no Decameron de Boccaccio
para a realizacdo do afresco do Trionfo della Morte; percebe-se aqui também a visdo
tradicional pela qual a literatura, o texto escrito, deveria ter necessariamente precedéncia em
relacdo ao documento visual. Esse é um posicionamento que ndo se mantém face as
evidéncias. Com efeito, como escreve Battaglia Ricci, “dificil acreditar que de um texto vulgado
possivelmente por volta da metade dos anos Cinquenta dependa, ainda que em parte, o autor
de um ciclo que fez sucesso em plenos anos Quarenta”48. Atualmente, considerando-se a
possivel datacdo do afresco - certamente anterior a 1348 -, compreende-se que, nesse caso, 0
eixo de influéncia deve ter ocorrido no sentido inverso: possivelmente Boccaccio, ao ver o
afresco, teria se inspirado para compor sua obra mais famosa: de fato, no Decameron nao
somente os novellieri sdo dez - trés homens e sete mulheres -, assim como no grupo de jovens
do Trionfo, como é no afresco que se instituiu, pela primeira vez, a associagdo entre a fuga da
morte e um jardim - recorde-se que, no texto de Boccaccio, é por causa da mortandade
provocada pelo surto de 1348 que os jovens decidem fugir da cidade, buscando refigio em
locais amenos e ajardinados.

O ciclo de Pisa parece, portanto, ser efetivamente uma obra fundamental para a
compreensao da iconografia do tema do Juizo Final no século XIV e mesmo no século XV. Se as
novidades iconograficas e compositivas ndo derivariam do surto de peste, a tese proposta por

Millard Meiss perderia sua forga, embora ndo pudesse ser completamente descartada; se uma

46 “Simone Saltarelli arcivescovo di Pisa (1323-1342) e gli affreschi del Maestro del Trionfo della morte”.
In: Op. cit.

47 Sobre isso, ver QUfRICO, T. Inferno e Paradiso, Op. cit., especialmente o terceiro capitulo, e QUiRICO, T.“A
representacdo do Cristo juiz em pinturas toscanas do Trecento ao Cinquecento”. Concinnitas, vol. 2, 2013.

48 “Il ‘“Trionfo della Morte’ del Camposanto pisano e i letterati”. In: Op. cit., p. 200.
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mudanca nos modos de representacao ja tivesse se manifestado nos anos 133047, é possivel
que a grande epidemia de 1348 pudesse ter intensificado e mesmo acelerado as mudangas
iconograficas, estabelecidas, porém, a partir de outras premissas que ndo a Peste Negra. Como
escreve Diana Norman, “quaisquer que sejam as restricdes quando examinada contra as
evidéncias de casos locais e particulares, a tese [de Meiss] como um todo insiste na
importancia vital da relacdo entre pratica artistica e experiéncia concreta”>?. Experiéncia
concreta que, neste caso, estaria ligada de algum modo a religiosidade da Toscana do

Trecento.

49 Para uma analise dessas mudangas, ver QUiRICO, T. Inferno e Paradiso, Op. cit.
50 NORMAN, D. et alii. Siena, Florence and Padua: art, society and religion 1280-1400. Volume 1:
interpretative essays. Londres, Yale University, 1995, p. 195.
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La bottega di un frate pittore:
Il Beato Angelico tra Firenze e Roma’

A oficina de um frade pintor:
Beato Angelico entre Florenca e Roma

*

Gerardo de Simone”
Accademia delle Belle Arti di Carrara

Sommario

Questo saggio prova a fornire alcune risposte alle
seguenti domande. In che termini e possibile
parlare di “bottega” nel caso del Beato Angelico?
In che misura la sua condizione di frate impronto
la consueta relazione tra maestro e allievi, sul
piano sia contrattuale che organizzativo? E lecito
asserire che le indubbie abilita "imprenditoriali"
del Beato Angelico nell'operare per i maggiori
committenti del suo tempo ebbero distintive
connotazioni domenicane?

Parole chiave: Beato Angelico; Bottega;
Committenti.

Resumo

Este ensaio busca fornecer algumas respostas as
perguntas que seguem. Em que termos é possivel
falar de “oficina” no caso de Beato Angelico? Em
que medida a sua condicdo de frade imprimiu a
habitual relacdo entre mestre e aluno, tanto no
plano contratual, quanto no organizacional? E
legitimo afirmar que as indubitaveis habilidades
de “empreendedor” do Beato Angelico em atuar
para os maiores comitentes de sua época tiveram
distintivas conotagcdes dominicanas?

Palavras-chave: Beato Angelico; Oficina,
Comitentes.
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Questo saggio trae origine dalla relazione Fra Angelico in Florence and Rome: organization and

peculiarities of a Dominican friar’s “workshop”, presentata alla Association of Art Historians Annual
Conference, University of Glasgow, April 15-17 2010, nella sessione The Artist at Work in Early Modern
Italy (c. 1450-1700): Methods, Materials, Models, Mimesis, curata da Jill Burke e Genevieve Warwick;
successivamente ampliata e discussa in occasione di una conferenza presso la Shanghai University il 18
giugno 2014. Sono grato a Cassio Fernandes che ne ha caldeggiato e accolto la pubblicazione nel

presente volume.
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Fra Giovanni da Fiesole [Fig. 1] era un domenicano osservantel. La sua formazione
come frate predicatore gli diede una profonda cultura teologica, pienamente riflessa nelle sue
creazioni pittoriche. Nella sua prima attivita, il giovane Guido di Piero - il suo nome da laico -
con ogni probabilita si formo nella bottega del pittore e miniatore camaldolese Lorenzo
Monaco. Successivamente conquistd una posizione di leadership tra i pittori fiorentini, uno
status che manterra quasi incontrastato dopo la morte di Masaccio. La carriera dell'Angelico
fu lunga, prolifica e di successo. Ebbe con sé un significativo numero di assistenti sia a Fiesole
e Firenze che a Roma (citta in cui opero a lungo nel suo ultimo decennio di vita), come Zanobi
Strozzi, Benozzo Gozzoli, e altri. In che termini e possibile parlare di “bottega” nel caso
dell'Angelico? In che misura la sua condizione di frate impronto la consueta relazione tra
maestro e allievi, sul piano sia contrattuale che organizzativo? E lecito asserire che le indubbie
abilita "imprenditoriali" dell'Angelico nell'operare per i maggiori committenti del suo tempo
ebbero distintive connotazioni domenicane? Nelle pagine che seguono si provera a fornire
alcune risposte a queste domande.

Introducendo nel 1989 un simposio intitolato The Artist’s Workshop Peter Lukehart si
chiedeva: “Che cos'é la bottega dell'artista e che cosa implica? E un luogo geografico di
creazione (creativita)? Un centro di potere dal quale si stabilisce una catena di comando dal
maestro all'allievo, o, nel caso dell'arte di corte, dal committente al maestro (e da lui ai suoi
assistenti)? Un'impresa corporativa, le cui identita individuali devono essere postulate o
ricostruite per assegnare le rispettive attribuzioni? Oppure e un centro pedagogico, dove

l'artista riceve o completa la sua formazione, magari dopo aver frequentato altre scuole?”2.

1 Per orientarsi nella bibliografia recente sull'Angelico cfr. G. de Simone, Fra Angelico : perspectives de
recherche, passées et futures, in "Perspective, la revue de I'INHA. Actualités de la recherche en histoire de
I'art”, 2013 - [, pp. 25-42; si vedano inoltre Beato Angelico. L'alba del Rinascimento, a cura di A. Zuccari, G.
Morello, G. de Simone, catalogo della mostra (Roma 2009), Milano 2009; D. Cole ahl, Fra Angelico,
Londra/New York, 2008; Fra Angelico, a cura di L. Kanter, catalogo della mostra (New York, The
Metropolitan Museum of Art, 2005-2006), New Haven 2005; Fra Angelico et son atelier, in Fra Angelico,
Botticelli... Chefs-d'oeuvre retrouvés, a cura di M. Laclotte, N. Volle, Paris 2014, pp. 43-70; P.]. Cardile, Fra
Angelico and his Workshop at San Domenico (1420-1435): The Development af his Style and the Formation
of his Workshop, Yale University, Ph.D.Thesis, 1976, in part. pp. 49 sgg.

2 "What it the artist’s workshop and what does it imply? Is it a geographical locus of creation (creativity)?
A center of power from which a chain of command is established from master through apprentice, or in
the case of court art, from patron to master (to assistants)? A corporate enterprise, the individual
identities of which must be posited or reconstructed in order to assign attributions? Or, is it a
pedagogical center in which the artist receives or completes his education, possibly after having
attended other schools?” (P.M. Lukehart, Introduction, in The artist’s workshop, atti del convegno
(Washington, DC, 10-11 Marzo 1989), Washington 1993 ("Studies in the History of Art", 38), p. 11).
Nell'ampia, ma non sistematica bibliografia sulle botteghe d'artista tra Medioevo e Rinascimento, mi
limito a qualche segnalazione orientativa: E. Camesasca, Artisti in bottega, Milano 1966; Maestri e
botteghe: pittura a Firenze alla fine del Quattrocento, catalogo della mostra (Firenze 1992-1993), a cura
di C. Acidini Luchinat, M. Gregori, Firenze 1992; ]. Shell, Pittori in bottega. Milano nel Rinascimento,
Torino 1995; A. Thomas, The Painter's Practice in Renaissance Tuscany, Cambridge 1995; La bottega
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Per cominciare, vale la pena sintetizzare alcune nozioni generali, attingendo ai classici
studi di Martin Wackernagel e Frederick Antal, rivolti in particolare al contesto sociale e
professionale degli artisti fiorentini tra Tre e Quattrocento3. In un'epoca in cui le attivita
artistiche erano considerate ancora alla stregua di mestieri artigianali, i pittori venivano
arruolati come membri minori dell'Arte dei Medici e Speziali, corporazione cui erano affiliati
in quanto si servivano di pigmenti e colori. Nella prima meta del Quattrocento la quota di
iscrizione ammontava a sei fiorini per i locali e a dodici per i non-fiorentini. Oltre a questa
corporazione obbligatoria per statuto c'era anche un'associazione volontaria, piu informale di
pittori, la confraternita religiosa della Compagnia di San Luca, fondata nel 1339, la cui sede era
presso lo spedale di S. Maria Nuova*. Dalle dichiarazioni catastali sappiamo in che strada o
anche in quale isolato molti artisti vivevano e dove avevano le rispettive botteghe: tra le aree
a concentrazione maggiore vi erano il corso degli Adimari, I'odierna via dei Calzaiuoli, e quella
intorno alla Badia®. A volte esse erano situate nello stesso luogo delle abitazioni (queste
ultime in genere occupavano il primo piano, le botteghe il pianterreno), talora invece in sedi
distinte.

Come € noto, dobbiamo molte delle nostre conoscenze sulle botteghe dell'epoca al
Libro dell’Arte di Cennino Cennini, ricettario tecnico che fu composto per I'Arte (la "Fraglia")
dei pittori di Padova e che rispecchia la tradizione giottesca (Cennino, nativo di Colle Val
d'Elsa, era stato allievo di Agnolo Gaddi), con moderate aperture alla nuova temperie
umanistica®. All'interno della bottega il maestro non portava a termine le sue creazioni da

solo, come nei moderni studi d'artista. La norma della pratica artistica era un'organizzazione

dell'artista tra Medioevo e Rinascimento, a cura di R. Cassanelli, Milano 1998; Carmen C. Bambach,
Drawing and painting in the Italian Renaissance workshop : theory and practice, 1300-1600, Cambridge
1999; The Renaissance Workshop, a cura di D. Saunders, M. Spring, A. Meek, London 2013; L‘atelier, a
cura di A. Lafont, "Perspective. La revue de I'INHA", Paris 2014, n. 1.

3 M. Wackernagel, Der Lebensraum des Kiinstlers in der florentinischen Renaissance: Aufgaben un
Auftraggeber, Werkstatt und Kunstmarkt, Leipzig 1938 (ediz. inglese a cura A. Luchs, 1981; ediz. italiana
con premessa di E. Castelnuovo, Roma 1994); F. Antal, Florentine Painting and its social Background. The
Bourgeois Republic before Cosimo de' Medici's Advent to Power: XIV and early XV Centuries, London 1948
(ediz. italiana, Torino 1960).

4 La compagnia si riuni per oltre un secolo nella chiesa di S. Egidio, per poi passare in un antico granaio
sempre nel comprensorio dello spedale (R. Ciasca, L'Arte dei Medici e degli Speziali nella storia del
commercio fiorentino dal XII al XV secolo, Firenze 1927, pp. 86-90). Nel Libro Rosso della compagnia
spesso accanto ai nomi dei pittori membri € indicata 'ubicazione delle rispettive botteghe.

5 Un'immagine del corso degli Adimari prima delle distruzioni ottocentesche & in un disegno di Emilio
Burci conservato al Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi (1103), mentre un'idea dell'aspetto delle
botteghe quattrocentesche di artisti e artigiani si puo avere dall'incisione di Baccio Baldini illustrante il
Pianeta Mercurio e le attivita ad esso legate (entrambe le opere sono illustrate in Maestri e botteghe...,
cit, pp. 24 e 28).

6 C. Cennini, Il libro dell’arte, commentato e annotato da F. Brunello, con una introduzione di L. Magagnato,
Vicenza 1995; S.B. Tosatti, Trattati medievali di tecniche artistiche, Milano 2007, pp. 113-127; Cennino
Cennini und die Tradition der toskanischen Malerei von Giotto bis Lorenzo Monaco, a cura di W.-D. Lohr, S.
Weppelmann, Berlin 2008.

Revista Dialogos Mediterranicos ISSN 2237-6585



Revista Dialogos Mediterranicos
www.dialogosmediterranicos.com.br
Numero 8 — Junho/2015
di bottega artigianale, col maestro alla sua testa, e un numero variabile di apprendisti e
assistenti. Il periodo di formazione, che secondo Cennino durava dodici anni, fu fissato a nove
negli Statuti dei Medici e degli Speziali; tuttavia, in genere tale periodo copriva tre o quattro
anni. Il giovane apprendista solitamente era un adolescente, in ogni caso non superava i
venticinque anni. Durante questo periodo l'allievo era accolto nella casa del maestro e in
aggiunta riceveva un compenso pecuniario. Non di rado l'iter formativo portava a periodi di
perfezionamento in altre botteghe’. Per Ettore Camesasca i membri della bottega erano
ordinati in tre livelli: il "maestro” a capo, il "garzone" a livello intermedio, il "discepolo” (o
"fanciullo") al livello piu basso, con conseguente gradazione decrescente dei compensi®.

Come ha precisato Nicholas Penny, & opportuno poi distinguere due tipi di artefici
operanti all'interno delle botteghe rinascimentali: «Il primo e costituito dagli apprendisti e
dagli apprendisti anziani, artisti il cui stile si era per lo piu formato sotto la guida del maestro.
Il secondo tipo - spesso dimenticato dagli storici dell'arte, ma di grande importanza - &
costituito dai collaboratori, spesso salariati, impiegati solo nel caso di necessita. Molti di
questi collaboratori erano adulti, formatisi con altri maestri, che spesso continuavano a
lavorare per conto loro oppure in altre botteghe»®. Questo secondo tipo di collaborazioni
poteva formalizzarsi in associazioni temporanee, le "compagnie”, di durata variabile (per lo
piu tre anni) e di carattere non esclusivo, ispirate da finalita commercialil0.

Esisteva inoltre una nutrita serie di pittori appartenenti agli ordini religiosi. Nel corso
del Medioevo, monaci artisti erano stati fondamentali, anche se spesso anonimi protagonisti

della produzione artistica, dalla pittura alla miniatura (praticata negli scriptoria, Fig. 2), dalle

7 Ad esempio Giusto d'Andrea, garzone di Neri di Bicci, frequento anche la bottega di Filippo Lippi e piu
tardi divenne allievo di Benozzo a San Gimignano (A. Bernacchioni, Le botteghe di pittura: luoghi,
strutture e attivita, in Maestri e botteghe..., cit., pp. 23-33: 25).

8  E. Camesasca, op. cit,, p. 188. Tale gerarchia si riscontra nell'affollata e organizzata équipe al servizio di
Lorenzo Ghiberti per la Porta Nord del Battistero fiorentino: tra il 1407 e il 1415 il "discepolo" Jacopo di
Bartolomeo riceve 6 fiorini l'anno, il "garzone" Paolo Uccello 22, il "maestro” Donatello 75 (R.
Krautheimer, Lorenzo Ghiberti, Princeton, 1970, pp. 369-370, doc. 31.

9 N. Penny, Pittori e botteghe nell'ltalia del Rinascimento, in La bottega dell'artista tra Medioevo e
Rinascimento, cit., pp. 31-54: 43.

10 U. Procacci, Di Jacopo d'Antonio e delle compagnie di pittori del Corso degli Adimari nel XV secolo, in
"Rivista d'Arte", 35, 1960, pp. 3-70. Per conoscere la conduzione generale della bottega, e i rapporti tra
pittori e altre botteghe artigianali (legnaioli, battiloro, setaioli, bandierai, cofanai, forzerinai, miniatori...),
si puo ricorrere poi ai Libri dei conti (tra gli esempi meglio noti quelli di Neri di Bicci, Bernardo di
Stefano Rosselli, Lorenzo Lotto, Jacopo da Bassano). Quanto a materiali e strumenti di lavoro, di grande
utilita sono gli inventari (vedi quelli di Jacobello dei Fiore, Bartolomeo di Piero, Benedetto da Maiano,
Andrea del Verrocchio, Filippino Lippi...). Molto importanti e utilizzati erano i “libri di modelli”’,
contenenti immagini di animali, oggetti, piante, figure, reperti antichi (casi emblematici sono i taccuini di
Giovannino de’ Grassi, Pisanello, Benozzo Gozzoli).
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vetrate all'oreficeriall: anche il massimo trattato medievale di tecniche artistiche, la Schedula
diversarum artium (inizio del XII secolo), € opera di un monaco benedettino, Teofilo2.

In linea di continuita con una tradizione plurisecolare di pratica artistica conventuale
(che nel Rinascimento si estendera ai "maestri di tarsia", specie tra gli olivetani!3), tra Tre e
Quattrocento incontriamo eccellenti miniatori nel convento camaldolese fiorentino di S. Maria
degli Angeli, "dove sempre per adietro attesero i monaci alla pittura et al disegno" (Vasari), in
particolare Don Silvestro dei Gherarducci e Don Simone'. Nello scriptorium degli Angeli, che
funzionava in realta come una sorta di versatile joint venture di artisti sia monastici che laici,
si formarono anche due pittori di dipinti di medi e grandi formati: Don Lorenzo Monaco,
seguace dei primi due e anch'egli camaldolese5, e, ai suoi esordi, il giovane Guido di Piero, poi
entrato nell'ordine domenicano con il nome di Fra Giovanni da Fiesole, pit noto oggi con
'appellativo di Beato Angelico. Di qualche anno piu giovane dell'Angelico, il carmelitano "frate
Filippo di Tommaso dipintore" (Filippo Lippi) fu una sorta di suo opposto: la sua condotta
come religioso fu inversamente proporzionale alla sua eccellenza artistica, fino all'abbandono
dell'abito a seguito della relazione clandestina con Suor Lucrezia Buti, da cui nacque un
pittore di talento non inferiore al padre, Filippinol¢. Fra Filippo ebbe come allievi due artisti
legati agli ordini religiosi: a Firenze Bartolomeo Corradini, poi fattosi frate domenicano con il
nome di Fra Carnevale al suo rientro nella natia Urbino nel 144917; a Prato (e poi a Spoleto) il

fedelissimo Fra Diamante, al secolo Bartolozzo di Feo, che fu prima carmelitano e

11 Numerosi esempi sono in E. Castelnuovo, L'artista, in L'uomo medievale, a cura di ]. Le Goff, Bari 1987,
pp. 235-269.

12 S.B. Tosatti, Trattati medievali..., cit, pp. 61-96. Teofilo, soprannome grecizzante di Rogerus di
Helmarshausen, appare influenzato, direttamente o tramite il suo abate Wibaldo, dal paradigma di
splendore e ricchezza nelle varie arti realizzato qualche decennio prima a Montecassino dall'abate
Desiderio: questi aveva convocato artefici specializzati direttamente da Constantinopoli per istruire i
suoi giovani monaci in tutte le tecniche artistiche.

13 M. Ferretti, I maestri della prospettiva, in Storia dell'arte italiana, XI, a cura di F. Zeri, Torino 1982, pp.
457-585.

14 M. Boskovits, Don Silvestro, Don Simone e la "Scuola degli Angeli”, in "Paragone”, 33, 1972, n. 265, pp. 35-
62; G. Freuler, Don Silvestro dei Gherarducci, e L. Kanter, Don Simone Camaldolese, in Painting and
Illumination in Early Renaissance Florence 1300-1450, New York 1994, pp. 124-176 e 187-219; M. Levi
D'Ancona, The Illuminators and Illluminations of the Choir Books from Santa Maria degli Angeli and Santa
Maria Nuova in Florence, Firenze 1994, pp. 14-20 e 25-32.

15 Lorenzo Monaco. Dalla tradizione giottesca al Rinascimento, catalogo della mostra (Firenze), a cura di A.
Tartuferi e D. Parenti, Firenze 2006; G.M. Fachechi, Lorenzo Monaco, in Dizionario biografico degli
italiani, 666, 2006 (entrambi con bibliografia precedente).

16 ].Ruda, Fra Filippo Lippi. Life and Work, London 1993; M. Holmes, Fra Filippo Lippi: the Carmelite painter,
New Haven-London 1999, in part. il capitolo The frate dipintore: monastic artistic production in
Quattrocento Tuscany, pp. 81-97; ]J.K. Nelson, P. Zambrano, Filippino Lippi, Milano 2004; Filippo e
Filippino Lippi. La Renaissance a Prato, a cura di R.P. Ciardi, M.P. Mannini, catalogo della mostra (Paris
2009), Cinisello Balsamo 2009; M. Deldique, A. De Marchi, C. Maisonneuve, L atelier de Filippo Lippi, in
Fra Angelico, Botticelli... cit., pp. 93-106; Officina pratese. Tecnica, stile, storia, atti del convegno (Prato
2013), a cura di P. Benassai, M. Ciatti, A. De Marchi, C. Gnoni Mavarelli, I. Lapi Ballerini, Firenze 2014.

17 Fra Carnevale. Un artista rinascimentale da Filippo Lippi a Piero della Francesca, a cura di M. Ceriana, K.
Christiansen, E. Daffra, A. De Marchi, catalogo della mostra (Milano, New York 1994-1995), Milano 2004.
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successivamente vallombrosano?8.

Altri due artisti di spicco appartenenti all'ordine camaldolese, fiorentini, attivi sia come

pittori che miniatori, gravitanti nell'area aretina e nell'orbita pierfrancescana (e in rapporti
tra di loro), furono: Pietro di Antonio Dei (1448-1502), tra i piu alti esponenti della seconda
meta del secolo in Italia centrale, che da religioso si chiamo Don Bartolomeo (cui Vasari
aggiunse il soprannome "della Gatta") e opero principalmente nell'Aretino (ma anche a Roma,
nella cappella Sistina, con Luca Signorelli)1?; e Giuliano Amadei, che professo i voti nel 1447 e
si formo come miniatore nella cerchia dell'Angelico (in seguito fu collaboratore di Piero della
Francesca, poi attivo in prevalenza a Roma, morto infine a Lucca nel 1492)320.
Alla fine del Quattrocento la predicazione di Girolamo Savonarola porto un artista di talento
gia affermato, Baccio della Porta, a entrare nell'ordine domenicano, prima nel convento di S.
Domenico a Prato, poi in quello fiorentino di S. Marco?!. Anche se lo stile dell'Angelico era
ormai largamente superato e demodé al tempo di Fra Bartolomeo, questi in piu di
un'occasione pago esplicito omaggio al suo grande precursore, ad esempio nelle Storie di
sant'Antonino oggi divise tra il Museo Civico di Pistoia e una collezione privata londinese
[1516 c., Figg. 3-4]22.

La figura sociale e professionale del frate dipintore & stata messa a fuoco da Megan
Holmes: si trattava di un frate che aveva professato regolarmente i voti e completato l'iter

formativo di religioso ed era stato poi autorizzato dai superiori alla pratica pittorica, da

18 E. Borsook, Diamante di Feo (Fra Diamante), in Dizionario biografico degli italiani, vol. 39, 1991; C.
Fabbri, P. Francioni, Fra Diamante di Feo da Terranuova, monaco e pittore nella "bottega" di Filippo Lippi,
in "Annali aretini", 15/16, 2007/08 (2009), pp. 83-115.

19 C. Martelli, Bartolomeo della Gatta. Pittore e miniatore tra Arezzo, Roma e Urbino, Firenze 2013; N.
Baldini, La bottega di Bartolomeo della Gatta. Domenico Pecori e l'arte in terra d'Arezzo fra Quattro e
Cinquecento, Firenze 2004..

20 A. De Marchi, Identita di Giuliano Amadei miniatore, in "Bollettino d'Arte", 80, 1995, 93-94, pp. 119-158;
S. Petrocchi, La pittura a Roma all’epoca di Paolo Il Barbo. Giuliano Amidei papae familiari, in Le due
Rome del Quattrocento. Melozzo, Antoniazzo e la cultura artistica del ‘400 romano, a cura di S. Rossi e S.
Valeri, atti del convegno (Roma 1996), Roma 1997, pp. 225-235; A. Staderini, 'Primitivi’ fiorentini dalla
collezione Artaud de Montor, parte II: Giuliano Amadei e Domenico di Michelino, in: Arte cristiana, 92,
2004, 824, pp. 333-342; C. Martelli, Bartolomeo della Gatta, Giuliano Amadei e Guglielmo Giraldi miniatori
a Urbino: i "Corali” quattrocenteschi del Duomo, in "Prospettiva”, 110/111, 2003, pp. 30-57.

21 Fra' Bartolomeo e la scuola di San Marco, a cura di S. Padovani, Marsilio, Venezia 1996.

2z Sulle tavole con la Distribuzione dell'elemosina (il cui schema deriva dal San Lorenzo elemosiniere
dell'Angelico nella Cappella Niccolina, figg. 3-5), la Resurrezione di un fanciullo (entrambe a Pistoia,
Museo Civico) e la Morte e apotesi del santo (Londra, coll. priv., ispirata alle predelle del trittico di
Crotona e della pala di S. Marco) cfr. le schede di S. Padovani in Fra' Bartolomeo e la scuola di San Marco,
cit, pp. 131-137, dove non sono colte le citazioni dall'Angelico. Stando a Vasari (Giuntina), nel Giudizio di
S. Maria Nuova, iniziato da Fra Bartolomeo e completato da Mariotto Albertinelli (1499-1501), "evvi
ritratto [...] anche fra’ Giovanni da Fiesole pittore, [...] che & nella parte de’ Beati" (sull'opera cftr. la
scheda di G. Damiani, ibidem, pp. 163-172, dove sono indicati i legami dell'iconografia con le versioni
angelichiane del tema ma e omesso il riferimento al ritratto angelichiano, opportunamente individuato
invece da C. Fischer, Fra Bartolommeo e il suo tempo, in La chiesa e il convento di San Marco, 2 voll,,
Firenze 1989-90, vol. 11, pp. 179-211: p. 182).
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esercitare in genere all'interno del convento, ma in casi eccezionali poteva vivere e lavorare al
di fuori delle mura monastiche?3. A differenza del suo collega laico, il frate dipintore godeva di
notevoli benefici: era esentato dall'iscrizione all'Arte, e in casi di controversie o inadempienze
la responsabilita legale ricadeva non su di lui ma sulla sua comunita di appartenenza.

Stando a Wackernagel, mentre sia Lorenzo Monaco che Filippo Lippi potevano lasciare
la clausura conventuale e vivere alla stregua di preti secolari grazie agli introiti del loro
lavoro?4, i pittori e le pittrici (tra queste si ricordi almeno Plautilla Nelli25) dell'ordine
domenicano «praticavano la loro arte all'interno della vita monastica, erano dispensati solo
dalle preghiere corali, e delegavano agli amministratori dei loro conventi le trattative e i
pagamenti relativi alle opere realizzate su commissione esterna»26. Cio valeva a maggior
ragione per gli osservanti (quali erano 1'Angelico e Fra Bartolomeo) e corrispondeva a quanto
prescritto nelle Constitutiones dell'ordine dei predicatori, che prevedevano per i frati
abitazioni modeste e umili, prive di "curiositates et superfluitates" quali sculture, pitture,
pavimenti "et aliis similibus", cosi da preservare la poverta, "paupertatem nostram" (a tal fine
erano anche proibiti proprieta e redditi)?’. Tuttavia erano possibili concessioni in ordine alla
professione svolta, ad esempio sappiamo che Fra Bartolomeo apri un piccolo atelier nel
convento di San Marco (tra i membri della sua bottega figurava un altro frate domenicano, Fra
Paolino da Pistoia)28, che "era dispensato ne' frati, che in coro a ufficio nessuno non andasse"

(Vasari) e che in quanto frate versava tutti i suoi guadagni nella cassa comune, fatti salvi i

23 M. Holmes, Fra Filippo Lippi, cit., p. 84.

24 Lorenzo Monaco, presi i voti nel 1391, dal 1402 risiedette al di fuori del monastero di S. Maria degli
Angeli: dapprima presso S. Bartolomeo sul corso degli Adimari, poi da 1411 in una casa adiacente al
convento camaldolese, in cui verisimilmente allesti anche la bottega (M. Eisenberg, Lorenzo Monaco,
Princeton 2989, pp. 4-5, 211-215). Sulla liberta di artisti come Lorenzo, Filippo Lippi e Fra Diamante di
tenere per sé i guadagni cfr. M. Holmes, Fra Filippo Lippi, cit, p. 91.

25 Plautilla Nelli (1524-1588): the painter-prioress of Renaissance Florence, a cura di J.K. Nelson, Florence,
2008.

26 M. Wackernagel, op. cit., pp. 361-362. Su Don Lorenzo e Fra Filippo si veda la bibliografia indicata supra,
note 14-15.

27 (Constitutiones, secunda distinctio: «Mediocres domos et humiles fratres nostri habeant. Nec fiant in
domibus nostris curiositates et superfluitates notabiles in sculpturis, picturis, pavimentis et aliis
similibus. que paupertatem nostram deformant. Si quis vero de cetero contra fecerit, pene gravioris
culpe debite subiacebit. Possessiones seu redditus nullo modo recipiantur, nec ecclesie quibus
animarum cura sit annexa. Item nullus audeat instare vel rogare pro beneficiis suis consanguineis
obtinendis» (in W. Hood, Fra Angelico at San Marco, New Haven-London 1993, p. 284; la monografia di
Hood & fondamentale anche per capire le peculiarita dell'Osservanza domenicana).

28 Vasari (1568): "Lascio discepoli suoi Cecchino del Frate, Benedetto Ciamfanini, Gabriel Rustici e fra’
Paolo Pistolese, al quale rimasero tutte le cose sue"; su Fra Paolino cfr. L'eta di Savonarola. Fra' Paolino e
la pittura a Pistoia nel primo '500, a cura di C. D'Afflitto, F. Falletti, A. Muzzi, catalogo della mostra
(Pistoia 1996), Venezia 1996.
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costi per i colori e gli altri strumenti?’. Possiamo affermare una cosa del genere anche
dell'Angelico?

Nel suo epitaffio funebre, redatto in eleganti distici latini (probabilmente da Lorenzo
Valla o da Fra Domenico da Corella), il pittore parla in prima persona e chiede di essere lodato
non per essere stato un secondo Apelle - un accostamento precoce e illustrissimo, di impronta
umanistica, a uno dei grandi pittori dell'antichita — ma per aver donato tutti i suoi profitti a
Cristo (cioe ai suoi confratelli)30. Una delle fonti piu antiche sull'artista, Antonio Manetti
(1472 c.), riporta che "poi che fu frate non dipinse maj per prezo, et se l'ebbe di cosa alcuna,
tutto era del convento"3l. Non é lecito dubitare dell'esemplarita di vita religiosa e del
disinteresse verso le cose del mondo unanimemente attestati dalle fonti antiche (alle quali
certo, incluso Vasari e tutti gli autori domenicani, non faceva difetto l'intento agiografico)3?,
quindi anche della destinazione ai confratelli di tutti i suoi introiti. Ad ogni modo, tra i
pagamenti documentati all'Angelico, alcuni risultano versati "ai frati", altri a lui: nel giugno
1423 Guido di Piero, nominato per la prima volta “Frate Giovanni di san Domenicho da
Fiesole” e pagato per una croce, oggi perduta o ancora non identificata, dipinta per lo Spedale
di S. Maria Nuova33; nel 1429 il saldo per il trittico di S. Pietro martire e indicato tra i crediti

del convento di S. Domenico di Fiesole34; nello stesso anno la compagnia di S. Francesco in S.

29 Fra' Bartolomeo e la scuola di San Marco, cit. Le condizioni piu severe degli ordini mendicanti, specie di
quello domenicano, in particolare riguardo la possibilita di trattenere o meno gli introiti del proprio
lavoro, rispetto all'ordine benedettino si riflettono in alcuni casi di artisti religiosi che cambiarono
affiliazione: oltre al citato Fra Diamante, il vetraio senese Fra Ambrogio di Bindo passo dai domenicani ai
camaldolesi nel 1416, e un secolo piu tardi un altro, celebre mastro vetraio, Guillaume de Marcillat,
lascio I'ordine dei predicatori per vestire 1'abito benedettino (M. Holmes, Fra Filippo Lippi, cit, p. 93 e
nota 83 p. 262). Il peregrinare dello scultore Giovanni Angelo Montorsoli attraverso vari ordini religiosi
(dai camaldolesi ai francescani agli Ingesuati) prima di farsi frate servita, & da imputare piuttosto al suo
temperamento inquieto (D. Cole Ahl, Sia di mano di santo o d'un angelo: Vasari's Life of Fra Angelico, in
Reading Vasari, a cura di A.B. Barriault, A. Ladis, N.E. Land, ].M. Wood, Athens (Georgia) 2005, pp. 119-
131: p. 128).

30 Non mihi sit laudi quod eram velut alter Apelles / Sed quod lucra tuis omnia Christe dabam (G. de Simone,
Velut alter Apelles. Il decennio romano del Beato Angelico, in Beato Angelico. L'alba del Rinascimento, cit.,
pp- 129-145: 129).

31 Antonio Manetti, Huomini singhulari in Firenze dal MCCC innanzi [1472 c.], Firenze, Biblioteca Nazionale,
ms. G.2.1501, f. 141r, pubbl. in Ordinis praedicatorum concessionis missae et officii in honorem servi dei
loannis de Faesulis O.P. qui vulgo dicitur "Beatus Angelicus” (+ 1455) Positio ex Officio compilata. Sacra
Rituum Congregatio Sectio historica n. 103, a cura di A. Frutaz, Roma, Typis Polyglottis Vaticanis, 1960,
pp. 23-24. Manetti aggiunge inoltre che Fra Giovanni "non lascio maj huficio ecresiasticho per
dipingere", un aneddoto ripreso e ampliato da Vasari e altre fonti.

32 Per Vasari Fra Giovanni "potette esser ricco, et non se ne curo, anzi diceva la vera ricchezza essere il
contentarsi di poco" (1550); "si esercitdo continuamente nella pittura, né mai volle lavorare altre cose,
che di santi"; "a chiunque ricercava opere da lui diceva, che ne facesse esser contento il priore, e che poi
non mancherebbe" (1568). Cfr. D. Cole Ahl, Sia di mano di santo..., cit. Altre fonti possono leggere in
Ordinis praedicatorum concessionis..., cit.

33 Tale Croce € stata talora identificata con quella "ritagliata" oggi esposta nella chiesa di San Marco (G.
Bonsanti, scheda 1.8 in Miniatura del ‘400 a San Marco..., cit. pp. 75-76).

34 S. Orlandi, Il Beato Angelico, in "Rivista d'Arte", 29, 1954, pp. 161-197: doc. 1 p. 180. Due pagamenti in
botti di vino del luglio 1431 e 1432 da Lorenzo Strozzi ai frati di S. Domenico di Fiesole vengono in

Revista Dialogos Mediterranicos ISSN 2237-6585



Revista Dialogos Mediterranicos
www.dialogosmediterranicos.com.br
Numero 8 — Junho/2015
Croce e debitrice "verso frate Guido che dipigne loro una tavola"35. Nel 1432 i Serviti di
Brescia pagano "Fra Giovanni de' Predicatori a Fiesole" per una "Nunziata"3¢. Per il proprio
Tabernacolo, nel 1433 1'Arte dei Linaiuoli accorda 190 fiorini "a frate Guido, vocato frate
Giovanni"37. Nel 1436, per il Compianto di S. Maria della Croce al Tempio incassa dapprima un
anticipo il priore del convento fiesolano, Fra Cipriano, successivamente e "frate Giovanni
dipintore" a ricevere sessanta staia di grano38. A Roma I'Angelico e i suoi assistenti saranno
pagati individualmente dalla Camera Apostolica, cosi come a Orvieto dall'Opera del Duomo?3°.
Tra il 1450 e il 1452 Fra Giovanni ricopri la carica di priore di S. Domenico di Fiesole (dopo
esserne stato piu volte vicario negli anni trenta#?), quindi fu responsabile in prima persona
delle entrate e delle uscite della sua comunita.

Ma torniamo alla questione della bottega: nelle sue Memorie (scritte intorno al 1470) il
cronista Benedetto Dei elenca trentuno botteghe di pittori a Firenze, senza indicare la loro
ubicazione (con un'unica eccezione) a differenza di quanto avviene per le botteghe di orefici e
scultori#l. Sorprendentemente - ma non nell'ottica della comprensiva glorificazione della sua
“Florentia bella” - molte di esse si riferiscono ad artisti della generazione di primo
Quattrocento, che nel frattempo erano passati da tempo a miglior vita: Masolino, Bicci di
Lorenzo, Lippo d’Andrea, Rossello di Jacopo Franchi, Masaccio, Filippo Lippi. Nella lista sono
menzionate tre botteghe di frati pittori: oltre a quest'ultimo, che apri bottega anche a Prato
(1452-66) e infine a Spoleto (1466-68) e che aveva perd smesso l'abito nel 1461 (a
quarant'anni dalla vestizione), e al suo allievo Fra Diamante (membro nel 1472 della
Compagnia di S. Luca), vi e attestata una bottega dell'Angelico. Se prestiamo fede
all'orgoglioso cronista, il domenicano Fra Giovanni possedeva dunque una bottega: ma dove
era collocata?

Prima di provare a rispondere a questa domanda, & opportuno ribadire che Fra

Giovanni compi il suo apprendistato e la sua iniziale attivita come pittore prima di vestire

genere associati alla Deposizione di S. Trinita (S. Orlandi, Beato Angelico, cit. [1964], p. 48; C.B. Strehlke,
Palla di Nofri Strozzi, "Kavaliere" e mecenate, in Gentile da Fabriano agli Uffizi, a cura di A. Cecchi,
Cinisello Balsamo 2005, pp. 41-58: 51).

35 J. Henderson, P. Joannides, A Franciscan Triptych by Fra Angelico, in “Arte Cristiana”, 79, 1991, pp. 3-6.

36 V. Marchese, Memorie dei piu insigni pittori, scultori e architetti domenicani, 2 voll., Genova 1869, p. 582,
doc. VII. Sulla possibile identificazione dell'opera con I'Annunciazione di Montecarlo cfr. C. B. Strehlke,
Fra Angelico Studies, p. 36 e note 52 e 57.

37 S. Orlandi, Beato Angelico, cit. [1964], doc. XIV.6, p. 186.

38 S.Orlandi, Beato Angelico, cit. [1964], pp. 53-55, doc. XVII pp. 187-88, e tav. XXV.

39 Ibidem, pp. 85-113 e doc. XVIII pp. 188-189.

40 [bidem, pp. 40, 114-118 e doc. XXI pp. 194-195.

41 L'unica bottega pittorica di cui Benedetto fornisce la collocazione, presso la chiesa di S. Stefano al Ponte
Vecchio, € quella di Giovanni di Marco, piu noto come Giovanni da Ponte. Sull'attendibilita delle Memorie
in merito alle botteghe cfr. A. Bernacchioni, Le botteghe di pittura..., cit. ppp. 29-31; sul Dei cfr. la voce di
R. Barducci in Dizionario Biografico degli Italiani, Vol. 36, 1988.
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I'abito domenicano, come peraltro occorso a molti altri artisti conventuali. Nel 1417, il 31
ottobre, il giovane Guido di Piero divenne membro della confraternita di S. Niccolo al Carmine.
Suo mallevadore fu il miniatore Battista di Biagio Sanguigni (1393-1451), destinato in seguito
ad essere uno dei suoi assistenti piu stretti*2. Sul registro degli iscritti, il nome dell'Angelico e
preceduto dal titolo di frate ed e seguito dall'indicazione "feciesi frate di Santo Domenicho",
ma trattandosi di una trascrizione cinquecentesca tali indicazioni potrebbero sottintendere
un "poi"43. Ancora con il nome di Guido di Piero fu pagato nel 1418 per una perduta pala
d'altare nella chiesa di Santo Stefano al Ponte*. La prima residenza documentata
dell'Angelico fu nella parrocchia di S. Michele Visdomini, presso S. Maria degli Angeli*>. Il
convento camaldolese fu per lui un luogo chiave, ed & assai probabile che abbia fatto parte
della bottega di Lorenzo Monaco, come la maggior parte degli storici dell'arte tende oggi a
credere#®, anche se Filippo Baldinucci, piu tardi seguito da Giovanni Bottari e Giovanni Rosini,
affermo che fu allievo di Gherardo Starnina#’.

Anche Battista di Biagio Sanguigni era legato a S. Maria degli Angeli: prese in affitto una
casa di proprieta del convento dal 1427 (al piu tardi) fino al 1433. Benché Sanguigni sia
principalmente noto come miniatore [Fig. 5], Laurence Kanter lo ha recentemente identificato
con l'anomimo “Maestro del 1419”, autore di un polittico smembrato il cui scomparto
centrale, oggi nel museo di Cleveland, reca la data 141948. Questo altare fu dipinto per la

cappella Giugni in S. Maria a Latera, a breve distanza da Firenze. Analogamente, uno dei primi

42 [l documento e pubblicato in S. Orlandi, Beato Angelico, Firenze 1964, p. 8 e tav. II; sul Sanguigni A. Dillon
Bussi, Battista miniatore, in Miniatura del ‘400 a San Marco. Dalle suggestioni avignonesi all’ambiente
dell’Angelico, a cura di M. Scudieri, G. Rasario, catalogo della mostra (Firenze 2003), Firenze 2003, pp.
44-51 (con bibl. prec.).

43 Per una sintesi delle problematicita inerenti le date di nascita e di professione religiosa dell'Angelico, la
sua formazione ed attivita giovanile cfr. almeno C. Gilbert, The Conversion of Fra Angelico, in: Scritti di
storia dell’arte in onore di Roberto Salvini, Firenze, 1984, pp. 281-287; C.B. Strehlke, Fra Angelico Studies,
in Painting and Illumination in Early Renaissance Florence..., cit, pp. 25-42; ].T. Spyke, Angelico, Milano
1996, pp. 17-23; L. Kanter, Lorenzo Monaco and (?) Fra angelico, in Lorenzo Monaco: dalla tradizione
giottesca..., cit., pp. 59-65.

44 W. Cohn, Nuovi documenti per il Beato Angelico, in "Memorie Domenicane", 73, 1956, pp. 218-220. Tali
attestazione documentarie hanno invalidato a giudizio della maggioranza degli studiosi l'indicazione
della professione religiosa nel 1407 contenuta nella Cronica quadripartita di San Domenico di Fiesole
(seconda meta del Quattrocento).

45 "Guido di Piero dipintore del populo di Santo Michele Bisdomini" e detto nel doc. cit. alla nota 41.

46 Ad esempio D. Cole, Ahl Fra Angelico: A New Chronology for 1420’s, in “Zeitschrift fiir Kunstgeschichte”,
43,1980, pp.360-381.

47 F. Baldinucci, Notizie de’ professori del disegno da Cimabue in qua..., Firenze, 1846 (1681-17281), 1
[1681], pp. 414-415 ; G. Vasari, Vite de' pitl eccellenti pittori, scultori, e architetti, con note di G.G. Bottari,
vol. I, Roma 1759, p. ; F. Rosini, Storia della pittura italiana esposta coi monumenti, 8 voll., Capurro, Pisa
1839-1847, tomo 11, 1840, p. 178. A Starnina e al fondamentale Masolino lega la formazione dell' Angelico
].T. Spyke, Angelico, cit., pp. 19-24.

48 L. Kanter, Battista di Biagio Sanguigni and Zanobi Strozzi, in Fra Angelico, a cura di L. Kanter e P.
Palladino, catalogo della mostra (New York, 2005-2006), New Haven-London 2005, pp. 227-267; idem,
Zanobi Strozzi miniatore and Battista di Biagio Sanguigni, in "Arte cristiana”, 90, 2002, pp. 321-331; M.
Boskovits, Ancora sul Maestro del 1419, ibidem, pp. 332-340.
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dipinti dell'Angelico fu eseguito per un membro della famiglia Giugni: la Madonna dell'Umilta
del Museo nazionale di S. Matteo a Pisa, squisito capolavoro dei primi anni venti del
Quattrocento??.

In base ai documenti, la vocazione di Fra Giovanni dovette dunque aver luogo tra il
1418 e il 1423, verisimilmente a ridosso del primo termine. Secondo Carl Strehlke la decisione
dell'Angelico di prendere i voti potrebbe essere stata dettata, oltre che da una sincera fede
religiosa, dalla prospettiva di allestire una bottega libera e indipendente dalla corporazione
dei pittori e dai suoi vincoli e obblighi®?. Lorenzo Monaco aveva sperimentato un'analoga
posizione di privilegio in S. Maria degli Angeli.

[ legami strategici della nuova fondazione osservante di S. Domenico di Fiesole [Fig. 6]
con alcune delle piu potenti famiglie fiorentine, come gli Agli e i Gaddi, forniscono un ulteriore
indizio da prendere in considerazione>!. Il milieu monastico in cui Fra Angelico operava era
contraddistinto da una peculiare fisionomia culturale e religiosa, plasmata dal fondatore
Giovanni Dominici e dal suo discepolo Antonino Pierozzi, priore del convento dal 1421 al
1424, e piu tardi arclvescovo di Firenze e alleato spirituale di Cosimo de’ Medici>2.

Stando a Vasari, alla sua morte I'Angelico “lascio suoi discepoli Benozzo fiorentino, che
imitd sempre la sua maniera; Zanobi Strozzi, che fece quadri e tavole per tutta Fiorenza per le

case de’ cittadini [...]; Gentile da Fabbriano, e parimente Domenico di Michelino...”>3. Inutile a

49 G. de Simone, schede in Beato Angelico. L'alba del Rinascimento, cit., pp. 150-153, e in Bagliori Dorati. I
Gotico Internazionale a Firenze. 1375-1440, catalogo della mostra (Firenze 2012), a cura di A. Natali, E.
Neri Lusanna, A. Tartuferi, Firenze 2012, pp. 160-161.

50 C.B. Strehlke, Fra Angelico: a Florentine Painter in “Roma Felix”, in Fra Angelico, 2005, cit., pp. 203-214:
211.

51 C.B. Strehlke, Fra Angelico Studies, cit. 11 convento, fondato da Glovanni Dominici nel 1406, fu
abbandonato nel 1409 per le vicende scismatiche; rientrati i frati dall'esilio nel 1415, esso venne
ricostruito e ampliato a partire dal 1420, grazie al generoso lascito di Barnaba degli Agli (1418). La
consacrazione ufficiale di San Domenico di Fiesole avvenne nel 1435 (P.]. Cardile, Fra Angelico and his
Workshop..., cit.).

52 Italo Maione, Fra Giovanni Dominici e Beato Angelico, in “L’arte”, 17.1914, pp. 281-288, 361-368; P.].
Cardile, Fra Angelico and his Workshop..., cit; V. Alce, La mariologia di Sant'Antonino riflessa nelle opere
del Beato Angelico, in Supplemento alla posizione per il dottorato di Sant'Antonino, O.P., arcivescovo di
Firenze, Roma 1983, pp. 151-177; M. Boskovits, Il pensiero di Sant'Antonino negli affreschi del Beato
Angelico in San Marco, ibidem, pp. 178-186. Sul possibile ruolo avuto sull'Angelico tra il 1418 e il 1425
da Leonardo Dati, Maestro generale dei domenicani (per la sede di S. Maria Novella Fra Giovanni realizzo
alcune opere ricordate da Vasari), cfr. A. De Marchi, Una fonte senese per Ghiberti e per il giovane
Angelico, in “Artista”, 1992, pp. 130-151. Il predicatore Manfredi da Vercelli é stato invece evocato da C.
Gilbert, The conversion of Fra Angelico, cit.

53 Vasari 1550: «lascio suoi discepoli Benozzo fiorentino, che imitdo sempre la sua maniera; Zanobi Strozzi,
che fece quadri e tavole per tutta Fiorenza per le case de’ cittadini, e particularmente una tavola posta
oggi nel tramez[z]o di Santa Maria Nuova allato a quella di fra’ Giovanni; Gentile da Fabbriano, e
parimente Domenico di Michelino, il quale in Santo Apolinare fece la tavola a lo altare di San Zanobi, e
nel convento degli Agnoli un Giudizio con infinito numero di figure».

Vasari 1568: «E lascio suoi discepoli Benozzo fiorentino, che imitd sempre la sua maniera; Zanobi
Strozzi, che fece quadri e tavole per tutta Fiorenza per le case de’ cittadini, e particolarmente una tavola
posta oggi nel tramezzo di S. Maria Novella allato a quella di fra’ Giovanni, et una in S. Benedetto,
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dirsi, il terzo del gruppo era ben piu anziano di Fra Giovanni, che fu infatti profondamente
influenzato dalle opere fiorentine, orvietane e romane del fabrianese (morto nel 1427).

Quanto a Zanobi Strozzi, apparteneva ad un ramo cadetto di una delle piu importanti
famiglie fiorentine5*. Nato nel 1412, a partire dal 1430 risiedette a Palaiola, "nel popolo della
Badia di Fiesole", a pochi passi dal convento di San Domenico: un luogo assai adatto al suo
impiego come allievo e assistente di Fra Giovanni. Dal 1433 (o 1435) al 1438 visse con lui
Battista di Biagio Sanguigni, di vent'anni piu anziano, il quale verosimilmente lo aveva istruito
nell'arte del minio ed introdotto presso 1'Angelico; nel 1438 Zanobi si sposo e si trasferi in
un'altra abitazione, pur'essa ubicata a Fiesole>>. Come ha scritto Laurence Kanter, "la
prossimita di questa casa [dove abitarono Sanguigni e Zanobi, di proprieta della famiglia
Strozzi] allo studio dell'Angelico indubbiamente facilitava il loro lavoro per il maestro, sia
come assistenti in passaggi subordinati dei suoi dipinti autografi, sia come esecutori surrogati
di commissioni periferiche">®.

Zanobi non si dichiaro mai ufficialmente come pittore, né si iscrisse all'Arte dei Medici
e degli Speziali. Per spiegare queste anomalie, € stata spesso evocata la sua appartenenza ad
un casato benestante; ma e ragionevole indicare anche (o soprattutto) lo status di religioso
del suo maestro e datore di lavoro. Nel 1434 i pannelli lignei per una pala d'altare da eseguire
per la chiesa di S. Egidio furono spediti a Zanobi “alluogo de' Frati di San Domenicho di
Fiesole™7, attestando l'ubicazione della sua bottega nel comprensorio del convento
dell'Angelico®®. La pala é stata identificata con la Madonna col Bambino e angeli [Fig. 7],

destinata a fare da simmetrico pendant, nel tramezzo della chiesa, al Paradiso (spesso

monasterio de’ Monaci di Camaldoli fuor della Porta a Pinti, oggi rovinato, la quale e al presente nel
monasterio degl’Angeli nella chiesetta di S. Michele, inanzi che si entri nella principale, a man ritta
andando verso l'altare, apoggiata al muro; e similmente una tavola in S. Lucia alla capella de’ Nasi, et
un’altra in S. Romeo et in guardaroba del Duca é il ritratto di Giovanni di Bicci de’ Medici e quello di
Bartolomeo Valori in uno stesso quadro, di mano del medesimo. Fu anco discepolo di fra’ Giovanni
Gentile da Fabbriano e Domenico di Michelino, il quale in S. Apolinare di Firenze fece la tavola all’altare
di S. Zanobi et altre molte dipinture».

54 A. Di Lorenzo, Zanobi Strozzi nella bottega dell’Angelico, in Omaggio a Beato Angelico. Un dipinto per il
Museo Poldi Pezzoli, a cura di A. Di Lorenzo, catalogo della mostra (Milano 2001), Cinisello Balsamo
2001, pp. 15-21; M. Scudieri, Sanguigni, Beato Angelico, Zanobi Strozzi: attivita parallele o intersecanti?,
in Miniatura del ‘400 a San Marco..., cit., pp. 33-43; L. Kanter, Battista di Biagio Sanguigni and Zanobi
Strozzi, cit.

55 Un'analisi dei documenti, e delle incertezze interpretative a livello cronologico e logistico, &€ in M.
Scudieri, Sanguigni, Beato Angelico, Zanobi Strozzi..., cit., pp. 35-39.

56 L.B. Kanter, Battista di Biagio Sanguigni, in Dizionario biografico dei miniatori italiani, a cura di M. Bollati,
Milano 2004, pp. 68-69.

57 M. Levi D'Ancona, La Pala del 1436 di Zanobi Strozzi, in "Rivista d'Arte", 35, 1960, pp. 103-106: 105.

58 Anche I'Anonimo Gaddiano (1537-42 c.) riporta che "fra Giovanni da Fiesole stava il piu del tempo a
Santo Domenicho da Fiesole, poco di fuori di Firenze" (cit. in G.C. Sciolla, L’Angelico pittore Giovanni, non
inferiore a Giotto, non a Cimabue, in Beato Angelico. L’alba del Rinascimento, cit., pp. 71-91: nota 12 p.
89.
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impropriamente titolato Incoronazione della Vergine) dell'Angelico oggi agli Uffizi®>°. La
collaborazione di Zanobi alle commissioni angelichiane e facilmente ravvisabile nelle opere
degli anni trenta: ad esempio la predella dell'Annunciazione oggi a San Giovanni Valdarno
[Fig. 8] mostra una lectio facilior della splendida predella autografa dell'Angelico alla base
dell'Annunciazione di Cortona [FIg. 9]. Dunque Zanobi, per lo piu attivo come miniatore, opero
sia come assistente dell'Angelico che come maestro indipendente, al punto da aver fatto
ipotizzare ad alcuni studiosi che la sua bottega fiesolana fosse si contigua a quella di Fra
Giovanni, ma separata e in certa misura autonoma. E verisimile pensare ad una struttura
articolata e flessibile, quasi una bottega a due interfacce, interna ed esterna al convento. La
bottega fiesolana, la cui esatta ubicazione e aspetto oggi sfuggono a causa delle alterazioni
subite dal convento di San Domenico gia dalla fine del Quattrocento®?, negli anni intorno al
1440 divenne un polo di attrazione di giovani talenti e agi "come una sorta di cinghia di
trasmissione degli eletti ideali formali angelichiani"é.

Il 20 gennaio 1435, tra i testimoni ad una riunione del Capitolo di San Domenico di
Fiesole, troviamo due pittori: Zanobi Strozzi e “Johanne Ghoncalvi de Portughalia”®2.
Quest'ultimo, presente ad un altro incontro nel maggio dello stesso anno, & il “Giovanni
dipintore di Portogallo” citato in documenti datati dal 1435 al 1438 che riguardano la
decorazione del Chiostro degli Aranci nella Badia fiorentina®3 [Fig. 10]. Il suo ruolo effettivo
negli affreschi e assai dibattuto: alcuni studiosi gli attribuiscono le scene narrative di qualita
piu alta, altri le due scene di livello piu scadente o addirittura nessuna. Tra i primi rientra
Miklés Boskovits, il quale ha assegnato a Giovanni anche altri dipinti strettamenti legati nello
stile all'Angelico, ma espressivamente caricati, come i due pannelli con San Glovanni Battista e
San Domenico conservati a Vienna®*. Laurence Kanter, al contrario, ritiene Zanobi Strozzi
'autore del gruppo principale di scene, e riferisce al Sanguigni le rimanenti due, proponendo

ipoteticamente di identificare Giovanni di Consalvo con il "Maestro della Predella

59 Sulle due pale di Zanobi e dell'Angelico cfr. A. Cecchi, scheda 1.23, e M. Scudieri, scheda 1.24 e saggio Due
dipinti, qualche indagine, in Miniatura del ‘400 a San Marco..., cit,, pp. 121-141.

60 P.J. Cardile, Fra Angelico and his Workshop..., cit., pp. 29-30.

61 A. De Marchi, scheda 3.2 (dedicata alla pala dell'Assunta dipinta da Zanobi Strozzi per il Duomo di Prato,
alla cui predella collabord Domenico di Michelino o Pesellino), in Da Donatello a Lippi..., cit., pp. 132-134:
133.

62 A. Leader, Reassessing the Murals in the Chiostro degli Aranci, in "The Burlington Magazine", 149, 2007,
pp. 460-470.

63 A. Leader, The Badia of Florence. Art and Observance in a Renaissance Monastery, Bloomington &
Indianapolis 2012.

64 M. Boskovits, Per Giovannni, "dipintore di Portogallo", in Arte collezionismo conservazione. Scritti in onore
di Marco Chiarini, a cura di M. Chappell et al., Firenze 2004, pp. 155-159.
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Shearman"¢. Piu di recente, Anne Leader ha notato che "in un arco temporale di 25 mesi
Giovanni recepi in media non piu di due quinti di fiorino al mese, e non viene mai chiamato un
maestro, titolo abitualmente usato per designare i pittori non-fiorentini attivi in citta“6®. Che il
portoghese Jodo Gongalves fosse un pittore rispettabile o un minore assistente di bottega (tesi
sostenuta in particolare da quest'ultima studiosa), cio che appare innegabile & la stretta
relazione della decorazione della Badia con la cerchia dell'Angelico: la commissione fu con
ogni probabilita affidata a lui, che potrebbe aver tracciato di sua mano le notevoli sinopie,
dove appare una maestria prospettica e compositiva al di la delle abilita degli artisti sopra
nominati. Inoltre, Vasari ricorda come opera dell'Angelico l'affresco sul sopraporta del
refettorio con San Benedetto che ingiunge il silenzio.

Quanto ad un altro artista nominato da Vasari come allievo dell'Angelico, Domenico di
Michelino, la sua eventuale associazione con la bottega del frate potrebbe cadere solo nella
prima fase della sua carriera®’. Nato nel 1417, nei primi anni quaranta esegui una notevole
Crocifissione sul frontespizio del codice di una Bibbia giudaica appartenente a San Domenico
di Fiesole [Fig. 11]: I'immagine deriva da Fra Giovanni le sue qualita di chiarezza spaziale e di
luminosita®8. Tuttavia, poco dopo Domenico fu attratto nell'orbita di Filippo Lippi; si iscrisse
alla Compagnia di San Luca nel 1442 e all'Arte dei Medici e Speziali due anni piu tardi. Il suo
dipinto piu noto e il Ritratto di Dante Alighieri eseguito per la Cattedrale di S. Maria del Fiore
(1465), che intorno al poeta visualizza i tre Regni dell'Aldila corrispondenti alle cantiche della
Commedia (1'Inferno, il Purgatorio e il Paradiso) e la citta di Firenze®°.

Tra il 1438 e il 1443 circa I'Angelico esegui la sua commissione piu estesa e piu celebre,
la decorazione del convento fiorentino di San Marco, assegnato ai domenicani osservanti due
anni prima e riedificato nelle mirabilmente semplici forme michelozziane per volere di

Cosimo de' Medici’0. L'esecuzione di un insieme di lavori cosi ampio, includente la pala

65 L. Kanter, Giovanni di Consalvo and the Master of the Sherman Predella, in Fra Angelico [2005], cit., pp.
291-299.

66 A. Leader, Reassessing the Murals..., cit, p. 464: "in a 25-month period Giovanni averaged at most only
about two-fifths of a florin per month, and he is never called a maestro, a title usually given to non-
Florentine master painters working in Florence”.

67 A. Tartuferi, Domenico di Michelino: un’ aggiunta e qualche riflessione sulle molte incertezze della fase
iniziale, in "Arte Cristiana", 93, 2005, 829, pp. 286-292; A. Staderini, 'Primitivi’ fiorentini dalla collezione
Artaud de Montor, cit..

68 M. Boskovits, L'Angelico e Benozzo..., cit., p. 137.

69 E. Brilli, Image et autorité au bas Moyen Age. Pour I'Allegoria della Commedia de Domenico di Michelino
(1465), in La performance des images, a cura di Alain Dierkens, Gil Bartholeyns et Thomas Golsenne,
Bruxelles 2010, pp. 111-122.

70 L. Berti, B. Bellardoni, E. Battisti, Angelico a San Marco, Roma, 1965; W. Hood, Fra Angelico at San Marco,
cit; La chiesa e il convento di San Marco, cit.; Beato Angelico. Gli affreschi di S. Marco, a cura di P.
Morachiello, Milano 1995; Gli affreschi del Beato Angelico nel Convento di San Marco a Firenze, a cura di
D. Dini, Torino, 1996.
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d'altare nella chiesa (1438-39) e gli affreschi nelle celle, nel chiostro e nella sala capitolare,
implico chiaramente l'insediamento di un cantiere in situ: peraltro in quegli anni (e fino al
1445) i due conventi domenicani osservanti di Fiesole e di San Marco costituirono una
comunita unitaria, con un unico priore a capo di entrambi. Nel lungo corso della sua vicenda
critica, il ciclo di affreschi ha provocato discussioni estenuanti circa la partecipazione di
collaboratori nell'esecuzione, la loro identita, e l'estensione dei loro interventi’!. La
responsabilita diretta del maestro nella concezione e nel disegno dell'intero ciclo € innegabile;
allo stesso tempo variazioni qualitative rivelano a volte mani differenti dalla sua
nell'esecuzione di alcuni affreschi. Le scarse fonti disponibili non dicono nulla sui nomi degli
assistenti di Fra Giovanni, tra i quali non & escluso figurasse anche Domenico di Michelino.

Come che sia, anche la dove l'esecuzione e imputabile a pit mani, la supervisione
compositiva e disegnativa di ciascuna scena del ciclo da parte dell'Angelico appare assoluta
[Fig. 12]; & probabile che il giovane Benozzo Gozzoli abbia collaborato all'esecuzione del ciclo,
sia pur non nella misura ipotizzata da alcuni commentatori’2. Nella bottega dell'Angelico
"Benozzo potrebbe aver scambiato esperienze con Zanobi Strozzi, con Pesellino e forse anche
con Apollonio di Giovanni”, con i quali mostra nella fase giovanile (seconda meta degli anni
trenta e anni quaranta) significative tangenze’3; l'attivita come miniatore (di cui sono esempio
magnifico i ritratti papali a figura intera illustranti i Vaticinia Pontificum della British

Library)’# e a giudizio di Boskovits prova della frequentazione da parte del Gozzoli

7t La distinzione di mani piu speciosa e frammentata si deve a J. Pope-Hennessy, Fra Angelico, New Haven-
London 1974, pp. . Un riassunto delle diverse posizioni, e una condivisibile opzione attributiva
filoangelichiana, & in M. Boskovits, Il Beato Angelico e Benozzo Gozzoli: problemi ancora aperti, in Benozzo
Gozzoli. Allievo a Roma, maestro in Umbria, a cura di B. Toscano e G. Capitelli, catalogo della mostra
(Montefalco 2002), Cinisello Balsamo (MI) 2002, pp. 41-55; cfr. pure M. Scudieri, /I ciclo affrescato nel
convento di San Marco a Firenze, in Beato Angelico. L'alba del Rinascimento, cit., pp. 109-123.

72 Un ruolo eccessivamente estensivo € stato accordato a Benozzo dalle due principali studiose del pittore
fiorentino, D. Cole Ahl (Benozzo Gozzoli, New Haven-London 1996, pp. 8-18) e A. Padoa Rizzo (Benozzo
Gozzoli. Un pittore insigne, “pratico di grandissima invenzione”, Cinisello Balsamo 2003, pp. 23-33), e da
G. Bonsanti, Gli affreschi del Beato Angelico, in La chiesa e il convento di San Marco, cit, 11, pp. 115-172.
Concordo con Luciano Bellosi nell'assegnare a Benozzo la Madonna col Bambino e i santi Giacomo e
Sebastiano del Museo di San Marco (L. Bellosi, Il Museo di San Marco, in "Prospettiva", 1984, 37, pp. 87-
88), che costituirebbe una primizia dei tardi anni trenta o dei primi quaranta e che proverebbe gli stretti
contatti con 1'ambito angelichiano (in particolare con Zanobi Strozzi) gia nel quarto decennio [Fig. 13];
per una scheda aggiornata dell'opera, prudentemente mantenuta anonima entro la cerchia dell'Angelico,
G. Bonsanti, cat. .29, in Miniatura del ‘400 a San Marco..., cit,, pp. 151-154.

73 M. Boskovits, Il Beato Angelico e Benozzo Gozzoli..., cit, p. 48; idem, L'Angelico e Benozzo..., cit,, p. 134 e
137 (su Apollonio di Glovanni, formatosi probabilmente presso Paolo Schiavo, si veda pure idem, Ancora
su Paolo Schiavo: una scheda biografica e una proposta di catalogo, in “Arte Cristiana”, 83, 1995, pp. 332-
340, e le schede 3.5, 3.6, 3.7 di A. Staderini in Da Donatello a Lippi. Officina pratese, a cura di A. De
Marchi-C.Gnoni Mavarelli, catalogo della mostra (Prato 2013-14), Milano 2013, pp. 142-147).

74 Ms. Harley 1340, c. 1440-45, cfr. F. Pasut, scheda 1, in Benozzo Gozzoli, allievo a Roma, maestro in
Umbria, cit., pp. 142-144.
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dell'officina presso S. Domenico di Fiesole, anche senza implicare necessariamente a suo
avviso un vero e proprio discepolato a Fiesole o nel cantiere di di San Marco.

Oltre allo Strozzi e al Sanguigni - entrambi prevalentementi miniatori e mai
documentati come pittori di affreschi -, al possibile Domenico di Michelino e al piu certo
Benozzo, un altro pittore mostra una stretta associazione con I'Angelico nel quarto decennio
del Quattrocento: Andrea di Giusto, che Roberto Longhi defini «un rustico imitatore della
cultura dell’Angelico»?>. Andrea, in precedenza un garzone di Bicci di Lorenzo a Firenze e di
Masaccio a Pisa, produsse numerose copie letterali [Fig. 14] di dipinti dell'Angelico (e di un
intero polittico di Lorenzo Monaco)’6. Dunque una sua frequentazione della bottega del frate
non puo essere esclusa, da considerare in ogni caso conclusa entro il 1437, quando Andrea &
all'opera nel Duomo di Prato per completare il ciclo con Storie della Vergine di Paolo Uccello.

Sintetizzando, Fra Angelico aveva una bottega nell'area del suo convento, certamente
in locali di proprieta dello stesso, e almeno in parte collocati al di fuori della clausura. A quel
che sappiamo, impiego al suo servizio pittori laici piuttosto che frati domenicani, anche se
questi ultimi erano assai attivi nella scrittura e decorazione di codici: in San Domenico di
Fiesole, di cui fu priore dal 1445 al 1450, e in San Marco, di cui fu vicepriore nel decennio
precedente, fu attivo come scriba un fratello dell'Angelico, Fra Benedetto, in passato
erroneamente ritenuto un miniatore””.

Sul finire del 1445, 1'Angelico si trasferi a Roma. In coincidenza non casuale, Zanobi
Strozzi nel 1446 si sposto da Fiesole a Firenze. A partire da quell'anno, il suo nome ricorre con
frequenza in documenti di pagamento per manoscritti miniati commissionati dal convento di
San Marco e dall'Opera di S. Maria del Fiore (e affidati per la parte scrittoria in gran parte al
citato Fra Benedetto). Senza dubbio 1'Angelico fu il suo mallevadore: per San Marco Zanobi
realizzo le meravigliose miniature nei Corali (Graduali e Antifonari), in collaborazione con
Filippo di Matteo Torelli’8, e due lunette che raffigurano la Scuola di san Tommaso d'Aquino
[Fig. 15] e la Scuola di Alberto Magno, entrambe chiaramente destinate alla classe dove
venivano istruiti i novizi e in origine poste a coronamento delle spalliere delle cattedre dei

maestri’e.

75 R. Longhi, Fatti di Masolino e Masaccio, in “Critica d’Arte”, 25-26, 1940, pp. 145-191, ristampato in
Edizione delle Opere Complete di Roberto Longhi, vol. VIII/1, Firenze 1975, pp. 3-65: 51.

76 A. Tartuferi, schede 1.9, 1.28 e 1.30 in Miniatura del ‘400 a San Marco..., cit., pp. 77, 148-150 e 155-156; G.
Giura, scheda 3.1in Da Donatello a Lippi..., cit.,, pp. 130-131.

77 Sul copista Fra Benedetto di Piero, "qui optimus scriptor fuerat et pene omnes libros chori sancti Marci
scripsit", cfr. S. Orlandi, Beato Angelico, cit., pp. 114-117 e 194-195.

78 M. Scudieri, I Corali di Zanobi Strozzi e Filippo di Matteo Torelli per il Convento di San Marco, in Miniatura
del ‘400 a San Marco..., cit., pp. 168-184.

79 M. Scudieri, schede catt. .56-57 in Miniatura del ‘400 a San Marco..., cit.,, pp. 201-208.
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Per almeno una parte di questo periodo, lo Strozzi lavoro in associazione con uno dei
piu talentuosi tra i giovani pittori fiorentini, Francesco di Stefano: questa partnership aiuta a
spiegare l'influenza dell'Angelico sulla prima attivita del Pesellino (1422-1457)%0. Questi,
formatosi presso la bottega dello zio Pesello, iscrittosi all'Arte dei Medici e degli Spaziali nel
1446 e alla Compagnia di S. Luca nel 1448, in seguito subi l'influsso di Filippo Lippi per poi
morire precocemente ad appena trentacinque anni. L'ascendente angelichiano accomuna in
questa fase Zanobi, Pesellino e Domenico di Michelino, i quali secondo Boskovits "pur
lavorando nella propria bottega e impegnandosi semmai in collaborazioni occasionali con
I'Angelico, seguirono fedelmente le sue orme"81. Ne sono prodotti - splendidi quanto discussi
in merito all'attribuzione (specie quanto al discrimine Pesellino-Domenico di Michelino) - le
miniature del Silio Italico oggi divise tra I'Ermitage e la Biblioteca Marciana, la pala
dell'Assunta della National Gallery di Dublino (e gli scomparti di predella rimasti a Prato), le
due tavole con il Viaggio dei Magi di Strasburgo e Williamstown [Fig. 16]82.

La relazione tra I'Angelico e lo Strozzi continuo durante e oltre il primo soggiorno
romano di Fra Giovanni. Durante la parentesi orvietana del 1447 1'Angelico invio il suo
assistente Giovanni d'Antonio, figlio di sua sorella Checca, a Firenze (e poi a Roma) per
acquistare azzurro ultramarino e altri colori, provando che i contatti con la citta di origine non
si erano interrotti®3. Nel 1450, essendo ormai rientrato in Toscana, "frate Giovanni dipintore
priore del chonvento di Fiesole" é incaricato di valutare le miniature eseguite dallo Strozzi nei
corali di San Marco8*. Zanobi operd dunque come una sorta di “avatar” dell'Angelico a Firenze:
in qualche modo agi come suo vice e sostituto piuttosto che come un maestro pienamente
indipendente. Una bella miniatura dello Strozzi conservata al Museo Condé di Chantilly, una
lettera iniziale D con David che suona il salterio, mostra nella cornice un'iscrizione che nomina
esplicitamente 1'Angelico che, in qualita di priore del convento cui il codice era destinato,
assolve il pagamento per la decorazione miniata [Fig. 17]: una sorta di firma ufficiale, tanto
rara (come artista Fra Giovanni non ha firmato nessuna delle opere a noi note) quanto

esemplificativa del rapporto tra committente monastico e miniatore8>. Al Salterio, realizzato

80 A. Staderini, “Gentile, et in compositione di cose piccole eccellente”: Francesco di Stefano, detto il Pesellino,
Tesi di Dottorato, Universita degli Studi di Firenze, 2008, in part. pp. 29-69 e 303-329.

81 M. Boskovits, Il Beato Angelico e Benozzo Gozzoli..., cit., p. 42.

82 E. Fahy, scheda 12, in Omaggio a Beato Angelico..., cit,, pp. 71-75; L. Kanter, Francesco di Stefano, called
Pesellino, in Fra Angelico, cit. [2005], pp. 269-289; A. Staderini, "Gentile, et in compositione..., cit., pp. 182-
190; A. De Marchi, scheda 3.2, e A. Di Lorenzo, scheda 3.3. in Da Donatello a Lippi..., cit., pp. 132-139.

83 Ibidem, p. 111.

84 S.Orlandi, Beato Angelico, cit. [1964], p. 116 e doc. XXI p. 194.

8  FRATER IOVANNES PETRI PRIOR ISTIUS CONVENTI SANCTI DOMINICI P[AT]R[UM] PREDICATORUM
PICT[OR] EXIMIUS ISTIUS ALUMINATIONEM PSALTERII SOLVIT (P.L. Mulas, scheda in Fra Angelico,
Botticelli..., cit., pp. 66-67).
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nel 1452, collaboro anche Francesco d'Antonio del Chierico (1433-1484), un altro miniatore
fiorentino che nella sua fase giovanile fu legato alla scuola dell'Angelico (e che rimarra in
societa con lo Strozzi fino alla morte di questi nel 1468)8¢.

L'Angelico non trasferi dunque l'intera sua équipe fiorentina a Roma e Orvieto. Porto
con sé suo nipote Giovanni d’Antonio, piu tardi assistente di Benozzo a Pisa; quanto a
Benozzo®’, e incerto se abbia raggiunto 1'Angelico a Roma dopo aver concluso il suo contratto
triennale, iniziato nel marzo 1444, con Lorenzo Ghiberti per la cesellatura dei pannelli bronzei
della Porta del Paradiso o, come sembrerebbe piu probabile, in precedenza®.

Gli altri assistenti del pittore domenicano nella citta dei papi non erano fiorentini,
suggerendo che 1'Angelico vi costitui una nuova bottega. Nella scarna documentazione
disponibile sugli anni romani i loro nomi compaiono solo in relazione alla decorazione del
coro della basilica di S. Pietro nel maggio 1447: Pietro Giacomo da Forli, Carlo di ser Lazzaro
da Narni, Jacopo d’Antonio da Poli, e i gia ricordati Giovanni d’Antonio della Checca e
Benozzo®. Gli ultimi tre seguirono il maestro ad Orvieto nell'estate dello stesso anno:
presumibilmente 1'Angelico e i suoi garzoni risiedettero non nel locale convento domenicano
- posto dal lato opposto della citta rispetto alla Cattedrale - ma in un alloggio appositamente
fornito dall'Opera del Duomo?®. I compensi a Roma ed Orvieto erano identici: 200 fiorini
I'anno per 1'Angelico (lo stesso di Ghiberti per la Porta del Paradiso), cioe circa 17 al mese; 7
fiorini al mese a Benozzo (all'incirca quanto guadagnava al servizio di Ghiberti); 2 fiorini a
Pietro Giacomo da Forli; uno solo per i rimanenti tre. Una tripartizione che rispecchia quella
maestro-discepolo-garzone ricordata in precedenza e riscontrabile nel cantiere della prima
porta ghibertiana®l.

Come e noto, delle quattro commissioni vaticane all'Angelico e sopravvissuta solo la
Cappella di Niccold V, o Niccolina, decorata nel 1448. Ad Orvieto furono portate a termine

unicamente due vele nella volta della Cappella di San Brizio, raffiguranti Cristo giudice e angeli

86 P. L. Mulas, scheda ibidem, pp. 64-66. Su Francesco d'Antonio cfr. la voce biografica di C. Barbieri in
Dizionario Biografico degli Italiani, 49, 1997.

87 Sulla fase giovanile di Benozzo e il suo rapporto con 1'Angelico cfr., in aggiunta alle monografie di Cole
Ahl e Padoa Rizzo citate alla nota 68, M. Boskovits, Il Beato Angelico e Benozzo Gozzoli: problemi ancora
aperti, e Idem, La bottega del Beato Angelico tra Firenze e Roma, e la formazione di Benozzo Gozzoli, in
Benozzo Gozzoli. Allievo a Roma, maestro in Umbria, cit, pp. 41-55 e 133-141; B. Toscano, Maestri e
compagni tra Orvieto e Montefalco, ibidem, pp. 57-77.

88 ]l compenso crescente stabilito per Benozzo era di 60 fiorini al primo anno, 70 al secondo, 80 al terzo (D.
Cole Ahl, Benozzo Gozzoli, cit., p. 18 e doc. 3 p. 275).

89  C. Gilbert, Fra Angelico’s Fresco Cycles in Rome: their Number and Dates, in “Zeitschrift fir
Kunstgeschichte”, 38, 1975, pp. 245-265.

90 La Cappella Nova o di San Brizio nel Duomo di Orvieto, a cura di G. Testa, Milano 1996, docc. 49 e 71 pp.
424-426; S. Orlandi, Beato Angelico...,. cit., p. 111; M. Holmes, Fra Filippo Lippi..., cit.,, p. 90.

91 Cfr. supra, nota.
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e Profeti: nel fregio decorativo dei costoloni, I'Angelico fece esercitare Benozzo e gli altri suoi
assistenti nella pratica del ritratto: indistinguibili dal suolo, le testine offrono vivaci esempi
delle diverse mani attive al servizio di Fra Giovanni®?. Inoltre, ci mostrano i ritratti autentici di
Benozzo e degli altri garzoni dell'Angelico, che a turno posarono come modelli o si
autoritrassero: un interessantissimo campionario ritrattistico e una straordinaria galleria (a
mo' di 'foto-tessera') dei componenti di una bottega artistica rinascimentale [Fig. 18].

Senza addentrarsi in problemi di attribuzione che richiederebbero una trattazione a sé,
va sottolineato il ruolo di Benozzo come principale collaboratore dell'Angelico. In un
documento orvietano il Gozzoli € nominato “consotio” dell'Angelico, una precisa designazione
legale che indica una quasi parita di rango professionale®3. Raffaele Ciasca, nel suo studio
monografico sull'drte dei Medici e degli Speziali (1927), affermo che la differenza tra un
maestro ed un consocio era piccola. Benché il maestro sia il leader dell'impresa, "il socio € un
artigiano o un mercante che, invece di aprire una sua bottega e di fare transazioni a suo
proprio nome, unisce le sue risorse a quelle di un altro ed ha precisamente le stesse
obbligazioni del maestro"94.

Come sappiamo, I'Angelico non si iscrisse mai alla gilda dei pittori, né lo fecero Zanobi
Strozzi e Benozzo (quest'ultimo entro solo nella Compagnia di San Luca). Tuttavia, Giorgio
Bonsanti ha ipotizzato - in un modo che appare troppo unilaterale - che la bottega di Fra
Giovanni funzionasse esattamente allo stesso modo delle contemporanee botteghe di artisti
laici, in quanto il maestro selezionava i suoi assistenti al di fuori del convento e li reclutava di
volta in volta secondo le esigenze legate a ciascuna commissione, piuttosto che tenere fissi a
bottega dei giovani apprendisti®>. A giudizio di Strehlke, invece, la relazione tra 1'Angelico e
Benozzo sembra essere stata piuttosto diversa dalle usuali societates di artisti nella Firenze
del tempo?®. In queste compagnie, che per lo piu nascevano da esigenze imprenditoriali e
duravano per periodi circoscritti (generalmente tre anni), non era necessariamente richiesta
un'omogeneita stilistica, anche in relazione ad un progetto comune. La formula consolidata
nella Firenze del Trecento di ampie botteghe familiari, come i Gaddi e gli Orcagna, che
assoldavano molti assistenti e collaboratori esterni, si era ormai esaurita alla meta del XV

secolo. I dettami e le consuetudini dell'Ordine dei Predicatori rispetto al lavoro e alla

92 B.Toscano, Maestri e compagni..., cit., con bibl. prec.; per l'identificazione dell'autoritratto di Benozzo A.
Padoa Rizzo, Una lunga vita operosa, ibidem, pp. 15-39: 38.

93 D. Cole Ahl, Benozzo Gozzoli, cit. [1996], p. 22.

94 R. Ciasca, L'Arte dei Medici e degli Speziali nella storia e nel commercio fiorentino dal secolo XII al XV,
Firenze 1927, p. 179.

95 G. Bonsanti, Gli affreschi del Beato Angelico, in: La chiesa e il convento di San Marco, cit,, 11, pp. 115-172:
159.

9 (. B. Strehlke, Fra Angelico: a Florentine Painter..., cit, p. 211.
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regolamentazione dei propri conventi ed attivita potrebbe aver influenzato le modalita con
cui I'Angelico organizzo la sua bottega. Non sappiamo con certezza se Fra Giovanni abbia
seguito l'iter formativo per diventare un predicatore professionale - iter che comportava un
triennio di studi di teologia. Tuttavia, dal momento che ricopri come si € detto la posizione di
vice-priore e di priore del suo convento a Fiesole, cio significa che raggiunse un livello di
responsabilita paritario a quello di un predicatore a tutti gli effetti. Infatti, i priori giudicavano
quali frati potessero predicare: dovevano prestare la massima attenzione nell'affidare
“predicationis offitium fratribus ad hoc idoneis et moribus et scientia approbatis” [il compito di
predicare a frati a cio idonei e di comprovati costumi e sapienza]». L'attivita dell'Angelico
come artista dovrebbe essere letta in stretta contiguita con la professione di predicatore: il
motto ut pictura predicatio sembra essere piu appropriato per definire 1'essenza della sua arte
rispetto all'umanistico ut pictura poesis. Le Constitutiones domenicane richiedevano che ad
ogni predicatore venisse affiancato un socius quando era inviato in missione: «Socius autem
datus predicatori, ipsi ut priori suo obediat [Il socio affidato al predicatore & tenuto ad
obbedirgli come al suo stesso priore]»?’. In due predelle angelichiane vediamo il giovane
socius di san Domenico - piu chiaramente distinguibile in quella dell'Annunciazione di Cortona
[Fig. 19], seminascosto nel pannello dell'Incoronazione della Vergine del Louvre -
nell'episodio dell'Apparizione dei santi Pietro e Paolo; la partecipazione di Benozzo Gozzoli ad
alcune commissioni dell'Angelico suggerisce un'organizzazione di bottega improntata
analogamente al rapporto tra predicatore e socius cosi come e definito nelle Costituzioni
domenicane.

A partire dal 1449 Benozzo inizid la sua carriera come artista indipendente. Tuttavia,
un'équipe di aiuti certamente continuo ad assistere 1'Angelico negli ultimi anni della sua
attivita romana, nel perduto ciclo di affreschi illustrante le Meditationes del cardinal
Torquemada, in origine dipinte in terra verde nel chiostro di S. Maria sopra Minerva a Roma®8.
La partenza per il secondo soggiorno romano, da porsi nel corso del 1452 (a marzo Fra
Giovanni declino l'invito a dipingere la Cappella Maggiore della Prepositura di Prato, e poco
dopo concluse il suo priorato a Fiesole), causo probabilmente l'incompiutezza dell'Armadio
degli Argenti (c. 1450-52), complesso ciclo cristologico in miniatura che fungeva da anta di
chiusura del vano con gli ex voto offerti alla venerata Annunciazione della SS. Annunziata di

Firenze: tre scene, le Nozze di Cana, il Battesimo di Cristo [Fig. 20] e la Trasfigurazione furono

97 Per le citazioni dalle Constitutiones cfr. W. Hood, Fra Angelico at San Marco, cit., p. 299.

98 G. de Simone, L’ultimo Angelico. Le Meditationes del cardinal Torquemada e il ciclo perduto nel chiostro di
S. Maria sopra Minerva, in Presenze cancellate. Capolavori perduti della pittura romana di meta ‘400, a
cura di A. Pinelli, “Ricerche di Storia dell’arte”, 76, 2002, pp. 41-87.
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infatti eseguite, entro la data di consacrazione della cappella (8 gennaio 1453), da Alesso
Baldovinetti®®. Le composizioni baldovinettiane seguono fedelmente il disegno preparatorio
dell'Angelico, ma sono stilisticamente improntate alla pittura chiara e luminosa di Domenico
Veneziano!%. Dunque Alesso non fu strictu sensu allievo dell'Angelico, ma gli fu vicino in
questa fase iniziale della sua attivita.

Alla sua morte, Fra Giovanni fu sepolto in una tomba monumentale all'interno della
basilica minervitana (casa madre dell'ordine domenicano): uno dei due epitaffi latini loda il
pittore come “alter Apelles”, 1'altro afferma che “Discipuli plorent tanto doctore carentes” ("i
suoi discepoli piangono la perdita di un tale dottore"): un omaggio pubblico e accorato senza
precedenti, da parte dei suoi stessi allievi, all'eccellente pittore e teologo che aveva predicato

non per verba ma per imagines/l,

99 G. de Simone, scheda in Beato Angelico. L'alba del Rinascimento, cit., pp. 226-229.

100 R, Bartalini, Alesso Baldovinetti e scheda n. 29, in Pittura di luce. Giovanni di Francesco e l'arte fiorentina
di meta Quattrocento, a cura di L. Bellosi, catalogo della mostra (Firenze 1990), Milano 1990, pp. 159-
167.

101 G. de Simone, Velut alter Apelles..., cit,, p. 129. Sulla designazione dell'artista come dottore, che implica un
riconoscimento intellettuale della professione artistica, cfr. E. Castelnuovo, L artista, cit.
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IMlustrazioni:

Fig. 1 - Michel Dumas, Fra Angelico da Fiesole, 1845, Langres, Musée d’art et d’histoire

Revista Dialogos Mediterranicos ISSN 2237-6585

69



Revista Dialogos Mediterranicos
www.dialogosmediterranicos.com.br
Numero 8 — Junho/2015

Fig. 2 - Iniziale R con Autoritratto di of Frate Rufillus di Weissenau, c. 1170-1200, Geneve, Bibliotheca
Bodmeriana, Cod. 127, f. 244r
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Fig. 3 - Fra Bartolomeo, Sant'Antonino di Firenze dona le elemosine, 1516, Pistoia, Museo Civico
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Fig. 4 - Beato Angelico, San Lorenzo dona le elemosine, 1448, Roma, Palazzi Vaticani, Cappella Niccolina
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Fig. 5 - Battista di Biagio Sanguigni, Sant'Agostino consegna la regola alle monache, , post 1432 Firenze,
Museo di San Marco, Antifonario San Gaggio, f. 19v
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Fig. 6 - Veduta del Convento di San Domenico Fiesole nel 1901

Veduta del Convento dalla Via Fiesolana
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Fig. 7- Zanobi Strozzi, Madonna col Bambino in trono e angeli (pala di Santa Maria Nuova), c. 1434-35,
Flrenze, Museo di San Marco
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Fig 8 - Beato Angelico e collaboratore (Zanobi Strozzi), Visitazione, scomparto della predella
dell'Annunciazione di Montecarlo, c. 1435, San Giovanni Valdarno, Museo Basilica Santa Maria delle
Grazie

Fig 9 - Beato Angelico, Visitazione, scomparto della predella dell'Annunciazione, c. 1434, Cortona,
Museo Diocesano
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Fig. 10 - Maestro del Chiostro degli Aranci (Giovanni di Consalvo o Zanobi Strozzi), Miracolo del vino
avvelenato (part.), 1436-39, Firenze, Badia, Chiostro degli Aranci

Fig. 11 - Domenico di Michelino, Crocifissione, c. 1440-45, Firenze, Biblioteca Medicea Laurenziana,
Conv. Soppr. 268, f. 1r
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Fig. 12 - Beato Angelico, Crocifissione con la Vergine e san Domenico, 1440-42 c., Firenze, Convento di
San Marco, cella 23
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Fig. 13 - Benozzo Gozzoli, Madonna col Bambino e i santi Giacomo e Sebastiano, c. 1440, Firenze, Museo
di San Marco
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Fig. 14 - Andrea di Giusto, Madonna col Bambino e angeli, c. 1430-35, Fiesole, Museo Bandini (copia
della Madonna col Bambino e Angeli del Beato Angelico, , c. 1422-25, Frankfurt, Stadelsches
Kunstinstitut)
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Fig. 15 - Zanobi Strozzi, Scuola di san Tommaso d'Aquino, c. 1450, Firenze, Museo San Marco

Fig. 16 - Pesellino (o Domenico di MIchelino), Viaggio del re mago Gaspare verso la Terra Santa, 1440-
45 c., Williamstown (Mass.), Sterling and Francine Clar Art Institute
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Fig. 17 - Zanobi Strozzi, David che suona il salterio (part.), iniziale D, 1452, Chantilly, Musée Condé
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Fig. 18 - Beato Angelico e collaboratori (tra cui Benozzo Gozzoli e Pietro di Nicola Baroni), Ritratti
entro cornici esagonali, 1447, Orvieto, Duomo, Cappella di San Brizio (in alto a destra Autoritratto di
Benozzo Gozzoli)
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Fig. 19 - Beato Angelico, Apparizione dei santi Pietro e Paolo a san Domenico, scomparto della predella
dell'Annunciazione, c. 1434, Cortona, Museo Diocesano
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Fig. 20 - Alesso Baldovinetti, Battesimo di Cristo, parte dell'Armadio degli Argenti della SS. Annunziata,
1452, Firenze, Museo di San Marco
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O retabulo Montefeltro como modelo arquitetonico na obra de
Baccio Pontelli

The Montefeltro Altarpiece as an architectonic model in the
works of Baccio Pontelli

Patricia Dalcanale Meneses”
Universidade Estadual de Campinas

Resumo

O presente artigo analisa o impacto da
arquitetura pintada na obra de Piero della
Francesca, em particular do edificio imaginario do
Retdbulo Montefeltro, sobre o arquiteto
fiorentino Baccio Pontelli (1449-14947). Ecos da
estrutura perspectiva e arquitetdnica da obra de
Piero aparece seja em obras de marchetaria,
como no caso do studiolo do Palacio Ducal de
Urbino, bem como em edificios concretos, em
particular na Igreja de Santa Maria Nuova em
Orciano di Pesaro.

Palavras-chave: Piero della Francesca; Baccio
Pontelli, Arquitetura.

Abstract

This article analyses the impact of the painted
architecture in the works of Piero della
Francesca, particularly the imaginary building in
the Montefeltro Altarpiece, on Florentine
architect Baccio Pontelli (1449-14947). Echoes of
the perspective and architectural structural of
Piero’s masterpiece are present in works of wood
inlay, or intarsia, such as the studiolo of the Ducal
Palace in Urbino, as well as real buildings, mainly
at the church of Santa Maria Nuova in Orciano di
Pesaro.

Keywords: Piero dela Francesca; Baccio Pontelli,
Architecture.
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O arquiteto florentino Baccio Pontelli (1449-14947) é uma figura um tanto esquecida
pela historiografia, mas teve um valor fundamental no periodo de transicao da arquitetura do
Renascimento em Roma, entre o fim do século XV e inicio do XVI. C. Frommel chega a afirmar
que ele merece um lugar “ao lado de Giuliano da Sangallo, de Francesco di Giorgio e do
Bramante dos anos milaneses, entre os pioneiros que [..] criaram as condi¢des para o
nascimento de uma linguagem classicizante na Roma quinhentista”.! Apesar de passar por um
periodo de reavaliacdo, 2 Baccio ainda é uma figura pouco estudada, o que torna dificil a
definicdo de um estilo e, consequentemente, a delimitagdo de um corpus de suas obras.

Apesar de sua origem florentina, Pontelli se consolidou como arquiteto em Urbino, na
corte de Federico da Montefeltro, para s6 depois se estabelecer em Roma. Dessa forma, o
arquiteto nao teve um contato direto com os modelos classicos da antiguidade antes de
trabalhar em Roma. Suas primeiras obras ndo apresentam citagdes diretas de tais modelos. 3
Os seus projetos fazem sim referéncia ao antigo, mas quase sempre filtrado através da obra de
outros artistas, como Francesco di Giorgio e Piero Della Francesca, artistas que circulavam na
corte urbinate, cuja experiéncia com as ruinas de Roma era bem anterior.

A minha proposta, neste artigo, é tentar compreender em que medida a obra de Piero
Della Francesca pode funcionar como uma “guia da cultura arquiteténica”, + como sugere
Roberto Gargiani, na formacao e utilizagdo de um vocabulario do antigo, através da relacdo do
arquiteto relagdo com uma obra, em particular: o Retdbulo Montefeltro.

Pontelli dificilmente teve oportunidade de conhecer a cidade eterna antes de 1480. Os
seus contatos com objetos e edificios antigos, até a sua chegada a Urbino, em 1478, foram
provavelmente muito limitados. Na sua Florenga natal, causaram-lhe impressao as solucgoes
classicizantes de Brunelleschi e Michelozzo, mas ali ndo se viam grandes monumentos antigos,

como em Roma. Isto ndo significa, obviamente, que o contato com objetos antigos fosse

1 Cf. FROMMEL, C. “Il tempio e la chiesa: Baccio Pontelli e Giuliano della Rovere nella chiesa di Sant’Aurea
a Ostia”, in Architettura e commitenza da Alberti a Bramante, Florenca: Olschki, 2006, pp. 367-393, p.
393.

2 Principalmente por Frommel. Vide, por exemplo, Architettura e commitenza da Alberti a Bramante,
Florenca: Olschki, 2006; e “Roma” in Storia dell’architettura italiana. Il Quattrocento, Milano, 1998, pp.
374-433. F. Benzi popularizou o nome do arquiteto e destacou sua importancia em BENZI, F. Sisto IV
renovator urbis: architettura a Roma 1471 - 1484, Roma, 1990. Em tempos mais recentes, BENELLI, “F.
Baccio Pontelli, Giovanni della Rovere, il convento e la chiesa di Santa Maria delle Grazie a Senigallia”, in
Quaderni dell'Istituto di Storia dell'Architettura, 1998-9, n. 31, pp. 13-26; ID, “La storia della costruzione
del convento e della chiesa di Santa Maria delle Grazie a Senigallia, da Baccio Pontelli a Gerolamo Genga”,
in Annali di architettura, 2002, , n. 14, pp. 93-107; ID. “Il cortile d'onore del castello Brancaleoni di
Piobbico: storia, stile e un tentativo di attribuzione”, in Bollettino d'arte, 2007, ser. 6, n. 92, pp. 75-96.

3 Cf. MORRESI, M. “Baccio Pontelli tra romano e romanico: la chiesa di S. Maria Nuova a Orciano di Pesaro,
il belvedere di Innocenzo VIII e il palazzo della Cancelleria”, in Architettura, 1991/1996(1996), p. 99-
151, p. 122.

4 Cf. GARGIANI, R. Principi e costruzioni nell'architettura italiana del Quattrocento, Roma/Bari: Laterza,
2003, p. 333.
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inexistente. Seja em Florenga como em Pisa, onde trabalhou por um bom tempo, Pontelli pode
ver diversos sarco6fagos romanos reempregados nas igrejas medievais, como este (figura 1),
atualmente conservado no Camposanto, mas que na época se encontrava na Abadia de San
Zeno, sempre em Pisa. J4 para as grandes soluc¢des da arquitetura classica, ele teve de deixar a
sua cidade natal para ter um contato mais direto com os monumentos antigos em Roma. Antes
disso, contudo, ele se viu diante do Palacio Ducal de Urbino e das obras de Piero Della
Francesca.

Em Urbino, o interesse pela cultura antiga é claramente perceptivel pelo menos desde
1435, quando Ciriaco d’Ancona visita a cidade para transcrever duas inscricbes romanas
conservadas na catedral. Com o tempo, sdo criadas algumas importantes cole¢des locais de
epigrafia e marmores antigos, e ha razdes para crer que o Palacio abrigava um notavel acervo.
No momento da chegada de Baccio, a cidade estava no auge da sua efervescéncia cultural. Ele
teve, depois, oportunidade de circular pela regido das Marche e da costa adriatica,
trabalhando em varias localidades. Foi quando provavelmente conheceu Fano, Rimini,
Ancona, cidades que tinham (e tém) grandes monumentos romanos.

Nao é facil estabelecer com quais obras de Piero Della Francesca Pontelli teve contato.
Nao é possivel saber com certeza se ele alguma vez viu o ciclo aretino ou se esteve em
Sansepolcro, mas é muito provavel que ele tenha conhecido quase todas as obras de Piero
espalhadas nas Marche e na regido adriatica, por onde circulou longamente. E certo que viu as
obras conservadas em Urbino, como o chamado Retdbulo Montefeltro, a Flagelagdo e o duplo
retrato dos Duques. Teve provavelmente contato também com a Madonna de Senigallia, pois,
mesmo que ndo tenhamos certeza do seu lugar de origem, Baccio trabalhou para os dois
possiveis comitentes da pintura, isto é, Federico da Montefeltro e Giovanni Della Rovere. Para
este ultimo ele construiu a igreja de Santa Maria delle Grazie, em Senigallia, que acabou por
acolher a obra. Mais tarde, seguramente viu as obras romanas de Piero, quando se transferiu
para trabalhar para Giuliano Della Rovere.

E sabido que Pontelli teve um primeiro contato com a pratica da arquitetura ja em
Florenga, nos anos de 1470, durante o seu periodo de colabora¢do com Francesco di Giovanni,
dito Francione. Em um documento referente a jamais construida capela de Filippo de’ Medici,
no Camposanto de Pisa, o nome de Pontelli é citado junto aquele de Francesco di Giovanni, o
que pode indicar que ele possivelmente estivesse envolvido nao nas vestes de mestre de talha

- era esta a sua formacao original - mas como construtor. > Na detalhada descri¢ao do futuro

5 Cf. SUPINO, 1. B. “I maestri di intaglio e di tarsia in legno nella Primaziale di Pisa”, in Archivio Storico
dell’Arte, 1893, anno VI, fasc. 1], pp. 5-36, p. 14.

Revista Dialogos Mediterranicos ISSN 2237-6585



Revista Dialogos Mediterranicos
www.dialogosmediterranicos.com.br
Numero 8 — Junho/2015
edificio, € mencionado somente um coro para a nova capela, com relacdo a trabalhos em
marchetaria. O autor do documento, no entanto, afirma que Francione e Baccio deveriam
receber “fiorini millequattrocento larghi e lire cento” pelas fundag¢des da capela. O contrato,
entdo, foi estabelecido com ambos igualmente, o que sugere que Pontelli tinha uma
experiéncia prévia em arquitetura. A este periodo fazem referéncia os modelos florentinos e,
em particular, brunelleschianos na sua obra.

O periodo decisivo de sua formacao, todavia, foi a experiéncia no canteiro de obras do
palacio de Urbino. Ali ele teve aquele que creio ter sido o seu primeiro contato duradouro com
a cultura antiga, com Vitravio, que naqueles anos Francesco di Giorgio estava comegando a ler
e traduzir parcialmente, e com os interesses matematicos da corte dos Montefeltro,
amadurecendo o conhecimento prévio em matéria de arquitetura. No canteiro do palacio
ducal provavelmente teve as primeiras experiéncias autonomas - ainda que, hoje, seja
impossivel identificar as suas intervengdes no edificio.

E, falando de Baccio em Urbino, ndo é possivel ndo falar também de Francesco de
Giorgio Martini, que teve um papel muito importante na sua formagdo. As obras de Pontelli
devem muito ao mestre, seja no estilo, seja na sua estrutura material, ndo raro baseadas em
modelos formulados por Martini, como veremos. ©

Francesco di Giorgio tem muitos pontos em comum com Baccio Pontelli: ambos
parecem ser muitos pragmaticos, com suas ideias sobre arquitetura baseadas pela experiéncia
do canteiro de obras e de algum esporadico contato com a cultura literaria e humanistica. O
senés, entretanto, buscou sempre melhorar seu conhecimento da disciplina arquiteténica,
refinando certos conceitos no tempo. Como qualquer arquiteto, estava atento a decoragdo dos
edificios, mas os seus tratados demonstram um interesse particular na conformacao, isto é, na
disposicao dos espacos, desenvolvendo os seus projetos do interno em dire¢ao ao externo,
como bem notou Francesco Paolo Fiore.”? Observando os seus desenhos, as representacoes de
elevacdes, nas quais sdo consideradas também as ordens arquitetonicas, sdo claramente em
menor numero do que as plantas baixas. Sdo, finalmente, muito poucas as ilustracoes
dedicadas aos particulares decorativos. O modo como utilizava o vocabuldrio antigo era

sintético ao extremo, jamais usando elementos arquitetonicos e decorativos sem uma razao

6 Cf. BENELLI, F. “Baccio Pontelli e Francesco di Giorgio. Alcuni confronti fra rocche, chiese, cappelle e
palazzi”, in FIORE, F. P. (org.), Francesco di Giorgio alla corte di Federico da Montefeltro. Atti del convegno,
Florenca: Olschki, 2004, pp. 517-555.

7 Cf. FIORE, F. P. “Principi architettonici di Francesco di Giorgio”, in FIORE, F. P. (org.), Francesco di Giorgio
alla corte di Federico da Montefeltro. Atti del convegno, Florenca: Olschki, 2004, pp. 369-398, p. 382 e

Sg8-
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especifica. 8 O senés tentava filtrar os modelos da antiguidade a fim de criar uma linguagem
muito pessoal.

Baccio, ao contrario, parece ter se contentado do conhecimento adquirido,
considerando os elementos decorativos e estruturais, seja antigos ou coevos, como um
repertério para ser misturado e combinado a seu bel prazer, sem se preocupar demais com a
coeréncia das ordens. ° Neste sentido, Pontelli se aproxima de Piero que, como pintor, mirava
mais a fantasia do que a coeréncia arquitetonica.

Nao se pode esquecer que Baccio é um artista que teve na base da sua formacdo a
atividade de entalhador, com a atencdo direcionada, consequentemente, ao aparato
decorativo. No unico seu documento autégrafo conhecido, uma carta a Lorenzo o magnifico,
escrita do canteiro de Urbino em 1481, é bem notavel este comportamento. Foi-lhe pedida
uma planta do Palacio ducal que estava sendo construido, um verdadeiro relevo
arquitetonico, mas na carta ele se permite dar opinido somente sobre os ornamentos do
edificio, além de assinar como entalhador.10

As suas obras apresentam, entdo, uma maior variedade de ornamentos, como se vé a
partir do uso de diversos tipos de capitéis, enquanto Francesco se limita a poucos tipos como
o composto com o colarinho canelado. A esta diversidade, no entanto, soma-se um estilo
muito enxuto, que privilegia a clareza geométrica e proporcional. Tanto é que os edificios
projetados por ele tém ndo raro um senso decorativo destacado da ordem arquitetdnica. E
claro que a questdo das ordens, ainda era muito confusa no Quattrocento, mas a habilidade de
Baccio de manejar o vocabulario dos ornamentos antigos era, as vezes, menos coesa que
aquela de seus contemporaneos.

A reacdo dos dois artistas diante das pinturas de Piero dela Francesca foi, entao, muito
diferente. Tomemos foco deste estudo o retabulo Montefeltro (figura 2), o qual se tem certeza
que foi visto pelo arquiteto e que parece ter causado uma grande impressao.

O retabulo foi encomendado pelo duque de Urbino em uma data ainda ndo precisada
pelos estudiosos, mas a maior parte da critica tende a data-lo entre 1472 e 1474. A obra mais
tarde foi colocada no altar da basilica de San Bernardino, em Urbino, projetada por Francesco
di Giorgio Martini para ser o templo funerario da familia Montefeltro. A pintura, portanto, ja
estava provavelmente terminada quando Baccio e Francesco de Giorgio chegaram a Urbino, o

primeiro em 1478 e o segundo entre 1475 e 1476.

8  Cf. TAFURIL, M. “Le chiese di Francesco di Giorgio”, in F. P. Fiore. (a cura di), Francesco di Giorgio
Architetto, Mildo: Electa, 1994, pp. 9-6., pp. 11-12.

9 Cf. BENELLI, F. “Baccio Pontelli e Francesco di Giorgio...”, op. cit, p. 537.

10 Archivio di Stato di Firenze, archivio Mediceo, famiglia private, lettere, filza 38.
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Nesta obra, para a composicdo do cenario, Piero escolhe uma tipologia da antiguidade,
isto é, a basilica romana com nichos e coberta por abdbadas. 11 Ele cria um ambiente fantastico
e muito sofisticado, digno de acolher a corte celeste. Francesco observou atentamente esta
obra, como se deduz a partir do coro da Catedral de Urbino onde, originalmente, a abside em
nicho precedida por um espacgo retangular representada no retabulo Montefeltro se torna
realidade, mas completamente privada de elementos decorativos. 12

Baccio, ao contrario, deu particular atengdo também aos detalhes decorativos: isto é
demonstrado por um painel do studiolo do duque em Urbino (figura 3), que representa a
alegoria da esperanca.

Aqui é necessario fazer algumas consideracdes sobre a tdo debatida autoria dos painéis
do escritorio de Federico da Montefeltro. Ja na metade do século XX, Pasquale Rotondi havia
notado como as figuras do studiolo de Urbino recordavam as virtudes teologais em
marchetaria da catedral de Pisa, obra comprovadamente de Baccio Pontelli.13 A critica, em
geral, ndo prestou muita atencdo a essa indicacdo, preferindo atribuir a decoragdo a uma
figura mais conhecida e familiar, Giuliano da Maiano.

Somente Fabio Benzi em dois artigos, de 2002 e 2004, propunha uma obra coletiva,
com a participacdo de Francesco di Giovanni, chamado Francione, mestre de varios
entalhadores do periodo, inclusive dos Pontelli e dos Maiano.1# O obstaculo principal para a
aceitacdo de Pontelli como autor estaria no fato de que ele estivesse trabalhando em Pisa na
época da producio dos painéis, entre 1475-6. E sabido, porém, que o trabalho de marchetaria
nao foi realizado em Urbino, mas simplesmente enviado e montado ali, uma vez pronto.

Um extensivo estudo publicado por ocasido da restauracao do studiolo de Gubbio, pelo
Metropolitan Museum, comprovou, todavia, a participacdo de Pontelli.l> Através de uma
analise muito aprofundada dos materiais e de seu uso, viu-se que as técnicas das marchetarias
dos dois studioli sdo muito diferentes. Dessa forma, a atribuicdo tradicional das duas obras aos

irmaos da Maiano ndo poderia ser exata. Através da comparacdo com outros exemplos de

11 Sobre a transposicdo da tipologia da basilica ao cristianismoo vide R. Krautheimer, The early Christian
and Byzantine architecture, Harmondsworth, 1965, 2 parte.

12 Cf. BURNS, H. “Restaurator delle ruyne antiche”: traduzione e studio dell’antico nell’attivita di Francesco
di Giorgio”, in F. P. Fiore. (a cura di), Francesco di Giorgio Architetto, Mildo: Electa, 1994, pp. 151-184, p.
167.

13 CF.ROTONDI, P. Il Palazzo Ducale di Urbino, Urbino: Istituto Statale d’Arte, 1950, 2 vols., vol. 1, p. 464.

14 BENZI F. “Baccio Pontelli, Francione e lo studiolo ligneo del Duca di Montefeltro a Urbino”, in Storia
dell'Arte, 2002, n. 102, pp. 7-21; id. “Lo studiolo ligneo del Duca di Montefeltro A Urbino: una
collaborazione tra le botteghe lignarie di Baccio Pontelli e Francione”, in S. Colonna (org.). Roma nella
svolta tra Quattro e Cinquecento. Roma: La Sapienza, 2004, pp. 399-410.

15 Cf. RAGGIO, 0., e WILMERING, A., “The Liberal Arts From the Ducal Palace at Gubbio”, The Metropolitam
Museum of Art Bulletin, vol. LIII, 4, 1996, pp. 5-56; 1d., The Gubbio Studiolo and Its Conservation, New
Haven: Yale University Press, 2000, 2 voll.
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marchetaria contemporanea, como a Sagrestia delle Messe, em Santa Maria del Fiore, de
Antonio Manetti e Giuliano da Maiano, concluiu-se que Baccio e seu irmdo Piero Pontelli,
seriam os principais responsaveis pela decoragdao em Urbino.

No studiolo, vemos ao longo dos painéis que forram as paredes varios objetos e
elementos relacionados a atividade intelectual, como livros, partituras, instrumentos
matematicos e musicais espalhados, enquanto armas e couragas aparecem em repouso ou
guardadas, simbolizando a pausa da vida ativa, naquele ambiente, em favor da contemplacao.
O proprio duque é representado, vestido como um humanista, enquanto entra no cémodo
através de uma porta cortinada. Além disso, estdo presentes personificagdes das trés das
virtudes teologais - esperanca, fé e caridade - que aludem as qualidades cristas do comitente.
Todas aparecem colocadas em nichos diversamente decorados.

A alegoria da esperanca, em particular, surge diante de um cenario que reproduz
fielmente, ainda que com algumas simplificacdes, a abside atrds ao fundo do retabulo
Montefeltro (figura 4). Chama a atenc¢do a semi-ctipula em forma de concha, com o uso nao de
um motivo estriado abstrato, mas com a representacdao de uma verdadeira concha, muito
comum nos sarcofagos do cristianismo primitivo. Este era um motivo seguramente disponivel
em Florenca através de alguns exemplos antigos. Na primeira metade do Quattrocento este
elemento foi utilizado por Donatello e Michelozzo no monumento finebre do anti-papa Jodo
XXIII, para acolher as estatuas das virtudes teologais. O arquiteto sem duvida conheceu esta
obra na sua juventude. O ponto interessante é que, quando Baccio teve de representar as
virtudes teologais no coro da Catedral de Pisa pouco tempo antes, este motivo do nicho nao foi
nem considerado. As alegorias estdao representadas sentadas em bancos discretamente
decorados, sobre um fundo vazio (figura 5).

Em Urbino, porém, algo mudou. O interesse pela arquitetura foi despertado e o espago
pintado por Piero o faz talvez recordar os modelos conhecidos em Florenca anos antes, mas
com uma caracteristica diferente, fantasiosa. Nao somente a concha é uma cépia da pintura, o
é também a divisdo do fundo do nicho com painéis retangulares, que no retabulo representam
marmores luxuosos. Este material é sugerido na marchetaria, através de uma sutil policromia.
Além disso, o entablamento que separa a parede da cipula é quase idéntica aquela imaginada
por Piero.

Este motivo do nicho é também utilizado por Giovanni Santi em uma série de seis
obras representando os apdstolos Sdao Tiago, Sdo Judas Tadeu, Sdo Felipe, Sao Joao

evangelista, Sio Matheus e Sao Paulo. Estas pinturas decoravam originalmente a catedral de
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Urbino. Também aqui temos uma reproducao fiel da abside do Retabulo Montefeltro, o que
nos mostra a grande fortuna da obra de Piero dela Francesca na corte ducal.

Mas a influéncia do retabulo ndo se limitou a decorac¢do de nichos. Pontelli recuperou a
estrutura absidal representada neste quadro mais adiante na sua carreira. Possivelmente este
resgate esta relacionado ao uso que dele fez Francesco di Giorgio na Catedral de Urbino,
mencionado acima. E inegavel o débito de Pontelli para com o arquiteto senés.

Baccio, como demonstrou claramente Francesco Benelli, tinha o costume de usar as
mesmas proporg¢des e até mesmo as mesmas medidas, quando possivel, de estruturas ja
existentes e conhecidas para seus projetos. E um exercicio muito util, com efeito, sobrepor as
plantas dos diversos edificios atribuidos a ele. O resultado surpreende: a igreja de Sant’Aurea
em Ostia, por exemplo, concorda perfeitamente com a igreja de Santa Maria delle Grazie em
Senigallia e com a nave de Santa Maria dela Pace em Roma. E todas sdo perfeitamente
correspondentes a nave da basilica de San Bernadino, em Urbino, projetada por Francesco di
Giorgio. Ao que tudo indica, no seu uso da estrutura arquiteténica sugerida por Piero, o
arquiteto fiorentino valeu-se da mediacao de Francesco.

O uso de absides escavadas na espessura mural ndo era muito comum na arquitetura
do século XV, mas muitos edificios de Baccio apresentam esta caracteristica, com absides e
capelas em nicho, como em Santa Maria dela Pace e San Pietro in Montorio. O resultado mais
proximo a proposta de Piero, contudo, encontra-se na abside da igreja de Santa Maria Nuova
em Orciano di Pesaro (figura 6), com toda a probabilidade uma obra tardia de Pontelli, datavel
entre 1490 e 1492, 16 apesar de Frommel estranhamente coloca-la nos primeiros anos da
década de 1480.17

A igreja tem uma planta pseudo-central, em forma de quincunx,'® mas com uma zona
presbiteral anexa. Quatro colunas suportam a cipula central, que ndo cobre o cruzeiro, como
em uma basilica em cruz latina, mas o centro da nave. Todas as capelas sdo escavadas na
espessura do muro. A abside em nicho é, como no retdbulo Montefeltro e na Catedral de
Urbino, precedida por uma area retangular (figura 7). Aos lados, abrem-se duas capelas
acessiveis diretamente da zona absidal, substituindo o transepto com uma passagem de
pequenas dimensdes. Uma disposicdo tao original quanto estranha.

Com relagao as peculiaridades da planta de Santa Maria Nuova, vale a pena mencionar

uma hipdtese que sugere que a origem da conformacdo em quincunx teria sido exatamente a

16 Cf. MORRESI, M. op. cit., p. 102 sgg.

17 Cf. FROMMEL, C. Architecture of the Italian Renaissance, Londres: Thames and Hudson, 2007, p. 94.

18 Disposicdo de cinco elementos (no caso em questdo, cinco tramos), com quarto deles formando um
quadrado e o quinto no centro.
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obra de Piero dela Francesca. Como é sabido, o grupo representado no retabulo nao est3,
como aparenta, debaixo do cruzeiro de uma igreja, mas mais a frente.l® Entre as varias
hipéteses de reconstrucao prospética do retabulo Montefeltro, Guido Ugolini, seguindo alguns
elementos da reconstrucdo de Corrado Maltese, propds que a igreja pintada no retabulo nao
seria em forma de cruz, mas de planta central, possivelmente quadrada, com uma abside
anexa, exatamente como Santa Maria Nuova em Orciano de Pesaro. O que vemos nas laterais
cortadas da pintura, ndo seriam o inicio das paredes do transepto, como tradicionalmente se
pensava, mas duas pilastras.2? Para tal reforcar sua hipotese, Ugolini apresenta uma gravura
de Bernardo Prevedari, de 1481, baseada em um desenho de Bramante, que representa um
templo em ruina (figura 8), sugerindo que tal arquitetura teria sido inspirada pelo edificio de
Piero dela Francesca. Nesta interpretacao, os personagens estariam no centro do edificio, isto
é em baixo da cupula central, e ndo deslocados, como estariam se a basilica fosse em
tradicional cruz latina.

A ideia é interessante, ainda que puramente conjectural. Com efeito, a planta suposta
por Bramente na gravura Prevedari é quase idéntica a da igreja de Baccio Pontelli, como nota
o proéprio autor. Infelizmente os cortes realizados na obra nos impedem hoje de corroborar
qualquer hipétese. Podemos somente constatar as similaridades entre a zona presbiteral de
Santa Maria Nuova e da igreja representada no retabulo Montefeltro. Avancar para a
conformacdo da nave é ir além do que os indicios disponiveis atualmente nos permitem.

E inegavel, contudo, que existe uma relacdo intima entre o retdbulo Montefeltro, a
igreja de Santa Maria Nuova e o desenho do arquiteto urbinate. Tanto Pontelli, quanto
Bramente tiveram contato com a obra de Piero e nela se inspiraram. Muito mais dificil é
definir os limites e a dinamica dessa inspira¢do. Talvez Baccio Pontelli tenha visto o desenho
de Bramante ou talvez ambos simplesmente utilizaram separadamente o modelo de Piero.

0 que importa é o impacto que a arquitetura pintada de Piero dela Francesca teve no
desenvolvimento artistico de Pontelli. Ainda que o pintor nao tivesse inten¢do que os cendrios
de suas obras fossem considerados como possiveis modelos reais, o carater extremamente
matematico e intrincado de suas obras fez com que seus edificios imaginarios ndo passassem

despercebidos. O arquiteto florentino prestou muita atengdo as pinturas presentes em Urbino,

19 Cf. MEISS, M. e JONES, T. “Once again Piero della Francesca’s Montefeltro Altarpiece”. In Art Bulletin,
1966, XLVIII, pp. 203-206; SHEARMAN, ]. “The Logic and Realism in Piero della Francesca”. in A.
Kosegarten e P. Tigler (org.), Festschrift Ulrich Middeldorf, Berlim:, 1968, pp. 180-186; DAVIES, E. Davies
e SNYDER, D. “Piero della Francesca’s Madonna of Urbino”. in Gazette des Beaux Arts, 1970, LXXV, pp.
193-212.

20 UGOLINI G. “L’architettura nella Pala di San Bernardino”. In Notizie da Palazzo Abani, 1982, n. 1-2, pp.
36-41.
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que tiveram uma fun¢do de mediacdo e consolidacdo do conhecimento da arquitetura
inspirada na antiguidade classica, oferecendo, ou melhor, sugerindo usos diversos e originais.
Obras como o retabulo Montefeltro demonstraram a potencialidade do vocabulario classico, e

anteciparam solugdes arquiteténicas e decorativas importantes na obra de Baccio Pontelli.

2. Piero della Francesca, Retabulo Montefeltro, Pinacoteca di Brera, Mildo, 1472-1474 c.
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4. Baccio Pontelli, Alegoria da Esperanca, Studiolo, Palazzo Ducale, Urbino, 1476 c.
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5. Baccio Pontelli, alegoria da Esperancga, Museo dell’'Opera Primaziale, Pisa, 147

6. Baccio Pontelli, Santa Maria Nuova, Orciano di Pesaro
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8. Bernardo Prevedari (sobre desenho de donato Bramante), Templo em Ruinas, Mildo, Castello
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O modelo renascentista e sua expansao para além da
Peninsula Italica

The Renaissance model and its expansion beyond Italy

Alexandre Ragazzi’

Universidade do Estado do Rio de Janeiro

Resumo

De acordo com as periodizagdes histdricas, o
Renascimento Italiano estendeu-se entre o inicio
do século XV e o século XV], entre o final da Idade
Média e o aparecimento do Maneirismo. Quando,
no entanto, observam-se com mais atencdo a
formacdo desse contexto cultural e suas
consequéncias, logo se percebe que tanto as
conexdes com periodos anteriores quanto as
influéncias sobre épocas posteriores foram
muitas. Neste artigo, partindo da ampliacdo dos
limites daquilo que se conhece por Renascimento,
pretende-se analisar alguns aspectos da fortuna e
recepcdo do modelo renascentista. Essa
abordagem terd como ponto central a pintura
produzida durante o Renascimento assim como
alguns dos mecanismos desenvolvidos durante
esse periodo para garantir-lhe a qualidade. Mais
especificamente, serao consideradas uma técnica
artistica, isto é, o uso modelos plasticos auxiliares
por pintores, e as funcdes que lhe foram
atribuidas. A partir desses elementos, a intengao é
demonstrar como mesmo as  menores
peculiaridades podem estar revestidas de um
elevado significado simbdlico.

Palavras-chave: Renascimento; Pintura italiana;
Escultura italiana.

Abstract

According to historical classifications, Italian
Renaissance extended between the beginning of
the 15th century and the 16th century, between
the end of the Middle Ages and the rise of
Mannerism. However, when one observes the
formation of this cultural context and its
consequences more carefully, it is possible to see
that there were many connections with previous
periods as well as strong influences on later
times. In this paper, starting from the broadening
of the limits of the so-called Renaissance, I will
analyze some elements regarding the reception of
the Renaissance model. This approach will focus
on the painting produced during the Renaissance
and on the mechanisms developed during this
period to guarantee its quality. Specifically, I will
consider an artistic practice, that is, the use of
auxiliary plastic models by painters, and the
functions that eventually were attributed to it.
From these topics, my intention is to demonstrate
that even small details can hide important
symbolic meanings.

Keywords: Renaissance; Italian painting; Italian
sculpture.
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Um olhar rapido para a arte produzida na Europa durante a Idade Média é capaz de
revelar que seus artifices ndo extraiam os modelos diretamente da observagdo da natureza ou
do mundo sensivel. De fato, em tal contexto o termo modelo sequer pode ser entendido como
algo concreto, mas, ao contrario, somente segundo um significado genérico e abstrato. Em
nossa época, aceitamos essa ambiguidade semantica com naturalidade, posto que estamos
bem familiarizados com as duas possibilidades. Sera preciso lembrar, no entanto, que ja no
linguajar artistico empregado durante o Renascimento a palavra modelo era entendida quase
que exclusivamente como o exemplar concreto da obra que se pretendia realizar, e note-se
que essa definicdo perdurou por um longo periodo!. O sentido abstrato simplesmente nao
acompanhava o vocabulo, e isso, apesar do deliberado anacronismo com que foi construido
esse breve raciocinio, podera ser util para avaliarmos a distancia existente nas formas de
criacdo artistica correntes durante o periodo medieval e a Renascenca.

Gigantesco, portanto, foi o gesto de Nicola Pisano quando, em meados do século XIII,
decidiu observar e utilizar como exemplo para a realizacao do pulpito do Batistério de Pisa as
esculturas e os sarco6fagos romanos que estavam dispersos nos arredores do Campo Santo
daquela cidade. O artista deixava de olhar exclusivamente para dentro de si e voltava sua
atencdo para o que estava no mundo ao seu entorno. Esse procedimento logo se tornaria
regra, e mais tarde, ja durante o Renascimento, Leon Battista Alberti sentenciaria que as coisas
que ndo podemos ver, ninguém negard que elas ndo pertencem ao pintor, pois o pintor s se
esforga por representar aquilo que vé2.

Foi desse momento em diante que teve inicio o processo de consolidacdo e
transferéncia do modelo renascentista, o qual primeiramente se expandiu pela Europa -
recebendo vigoroso impulso a partir das ambicoes imperiais de Carlos V -, mas que depois
assumiu proporg¢des quase que universais com a coloniza¢do de terras na América e na Asia.
Ocorre que, ao tratarmos de eventos ocorridos ao longo de todo o século XVI, poderia ser
objetado que a Italia vivia o periodo artistico modernamente conhecido como Maneirismo, e
que logo seria transformada pelas prescricdes da Contrarreforma e pela linguagem barroca.
Portanto, para evitar um possivel mal-entendido, é necessario que nos detenhamos por um
instante nesse conceito aqui denominado como modelo renascentista italiano.

Bernard Berenson, tratando dos pintores florentinos do Renascimento, afirma que

Masaccio era Giotto renascido que, amparado pelas novas condi¢des artisticas do inicio do

1 Cf, e.g, BALDINUCCI, Filippo, Vocabolario toscano dell’arte del disegno, Firenze: Santi Franchi al Segno
della Passione, 1681, pp. 99-100.

2 ALBERT]I, Leon Battista. Da pintura. Trad. Antonio da Silveira Mendonga. Campinas: Editora da Unicamp,
1999, p. 76.
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Quatrocentos, recomecava a obra interrompida pela morte do mestre3. As figuras tornaram-se
novamente plasticas, volumosas, e passaram a simular relevos de uma maneira tdo
convincente que o observador praticamente se esquecia de que o que via era, na verdade, uma
representacdo sobre um plano bidimensional. Esse efeito era potencializado pelo fato de que
essas figuras estavam agora inseridas em uma espécie de cosmos artificial, isto é, um espago
construido de acordo com uma soélida teoria em que as linhas convergem todas para um ponto
no infinito. A maneira de representa¢do adotada correspondia a maneira mais moderna para
se compreender o universo. A partir dai, estudos mais apurados da anatomia humana, um
conhecimento mais aprofundado da luz - tanto no sentido mistico dado por Fra Angelico
quanto fisico proporcionado por Leonardo da Vinci - e a introducao da pintura a 6leo na Italia
permitiram aqueles artistas construir o que conhecemos hoje como Renascimento.

A competéncia dos pintores surgidos depois dessas conquistas era medida de acordo
com o dominio que possuiam sobre esses quesitos. Perspectiva para a representacdo do
espaco e plasticidade para as figuras, essas tornaram-se as bases para a edificagdo de uma
pintura erudita que teve estabelecida para si uma rigida gramatica. As academias de arte
criadas a partir de meados do século XVI passaram entdo a se encarregar da propagacdo de
uma metodologia que previa o perfeito dominio técnico sobre os rudimentos da pintura.
Enfim, para nao serem considerados populares ou primitivos, os artistas inseridos nessa
tradicdo ocidental precisavam demonstrar que conheciam plenamente essas técnicas
operativas, e todo esse cenario foi referendado quando, a partir do século XVIII, come¢aram a
ser oficializados os grandes museus de arte nacionais. A producdo europeia de arte poderia
ser aceita nessas instituicoes desde que se adequasse a esses critérios. Direta ou
indiretamente, instituicbes como o Louvre, o British Museum e, mais tarde, o Metropolitan
Museum de Nova lorque faziam questdo de expor e comparar a historia da arte sequencial
europeia com objetos artisticos provenientes de civilizagcdes espalhadas por todo o planeta.
Que sentido havia nessas comparagoes sendo o de fazer ressaltar as conquistas cristalizadas
durante o Renascimento e que a partir dai foram, ja entendidas como patriménio europeu,
difundidas para além da peninsula italica?

Em termos praticos, as academias de arte institucionalizaram as metodologias de
ensino e trabalho que vinham sendo seguidas nos ateliés de pintura italianos. Isso previa um
percurso formativo muito bem definido. Giorgio Vasari, por exemplo, diversas vezes faz

referéncia a esses procedimentos ao longo de suas biografias sobre os mais importantes

3 BERENSON, Bernhard. The Florentine painters of the Renaissance. New York / London: G. P. Putnam’s
Sons, 1896, p. 27.
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pintores, escultores e arquitetos. Discorrendo sobre a pintura na introdugdo geral a segunda
edicdo dessa obra, ele menciona uma forma¢do que deveria comecar pelo estudo de
esculturas para, em seguida, ser aperfeicoada através da observacdo da natureza, isto é, de

modelos vivos. Em suas palavras:

Entdo, quem quiser aprender adequadamente a se expressar desenhando os
conceitos da alma e qualquer outra coisa, depois que tiver a mdo um pouco
adestrada e para se tornar mais inteligente nas artes, precisa exercitar-se
reproduzindo figuras de relevo, de marmore, de pedra ou aquelas de gesso
formadas a partir do modelo vivo, ou ainda a partir de qualquer bela estatua
antiga e mesmo de relevos de modelos feitos de argila — ou nus ou com panos
fixados as costas, os quais servem como tecidos e vestimentas. Porque todas
essas coisas, sendo imodveis e sem sentimento, conferem grande agilidade -
estando paradas - aquele que desenha, o que ndo acontece com as coisas
vivas, que se movem. Depois que tiver desenhado objetos dessa espécie,
praticado bastante e adquirido seguranca no trago, é preciso comegar a
retratar coisas da natureza, exercitando-se de forma adequada e segura com
todo esmero e diligéncia possiveis. Isso porque as coisas que provém da
natureza sao, de fato, aquelas que proporcionam fama a quem a elas se dedica,
pois que possuem em si, além de uma certa graca e vivacidade, algo do
simples, facil e doce que é proprio da natureza - o que se aprende
perfeitamente com a natureza, mas jamais de modo suficiente com a arte#.

Admoestagdes como essa aparecem também na recém fundada Academia do Desenho
florentina® e na famosa carta redigida por Federico Zuccari com o pleito por uma reforma
pedagogica nessa mesma instituicao®.

O modelo renascentista italiano, tal como aqui entendido, ndo pode ser reduzido a
questoes estilisticas decorrentes de andalises cronoldgicas ou geograficas. Trata-se, antes, do
reconhecimento de que as bases técnicas lancadas durante aquele periodo gozaram de uma
sélida e duradoura fortuna; até o século XIX, chegaram a ser complementadas e adaptadas,

mas jamais rejeitadas inteiramente.

4 VASARI, Giorgio. Le vite de’ piu eccellenti pittori, scultori e architettori nelle redazioni del 1550 e 1568.
(Testo a cura di Rosanna Bettarini / Commento secolare a cura di Paola Barocchi). 6 v. Firenze: Sansoni /
S.P.ES, 1966-1987,1, p. 112.

5 Cf,, e.g, o manuscrito mantido no Archivio di Stato di Firenze, Accademia del Disegno, n. 24, f. 30r - pasta
relativa ao periodo entre 1563 e 1571 -, o qual se refere 3 manhad de 14 de janeiro de 1571 (in:
WAZBINSKI, Zygmunt, L’Accademia Medicea del Disegno a Firenze nel Cinquecento - Idea e istituzione,
Firenze: Leo S. Olschki Editore, 1987, 11, p. 493). Cf. também ADORNO, Francesco; ZANGHERI, Luigi, Gli
statuti dell’Accademia del Disegno, Firenze: Leo S. Olschki, 1998.

6 In: PEVSNER, Nikolaus, Academias de arte: pasado y presente, Madrid: Ediciones Catedra, 1982, p. 48,
nota 40. Essa carta, encontrada por Pevsner na Biblioteca Nacional de Florenga, foi também reproduzida,
entre outros, por Wazbinski (1987, II, pp. 489-493).
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Quando se tratava da realizacdo propriamente dita de uma pintura, é preciso ter em
mente que um longo roteiro foi estabelecido durante o Renascimento para garantir o sucesso
final da operacdo. Esse roteiro, no entanto, apesar de ser corrente nos ateliés, nao encontrou
espaco logo que comecaram a ser publicados os primeiros tratados dedicados a pintura. De
1547 em diante, quando Lodovico Domenichi publicou o tratado Da pintura, de Alberti, os
autores de textos sobre arte, fossem eles conhecedores da profissio ou apenas amadores,
optaram por abordar temas destinados a demonstrar que a pintura era uma atividade liberal.
Por conseguinte, as partes manuais da profissdo, outrora zelosamente registradas nos
compéndios medievais’, simplesmente foram deixadas de lado. Somente quando um grau
maior de autoconfian¢a despontou, quando os artistas passaram a ter a certeza de que seu
oficio ndo era uma atividade mecanica, é que o tema reapareceu nos tratados. Emblematico
dessa situagdo é o livro publicado por Giovanni Battista Armenini em 1587. Com seus
Verdadeiros preceitos da pintura, o autor pretendia fornecer aos jovens aprendizes as regras
necessarias para que se tornassem artistas de fato8. Segundo Armenini, essas regras
costumavam ser mantidas em segredo pelos pintores, que nao as compartilhavam nem
mesmo com seus discipulos, de maneira que era necessario que alguém as agrupasse e
expusesse.

O texto de Armenini esta longe de constituir-se como um receituario de tipo medieval,
mas ele tenta apresentar, de modo sistematico, o percurso operativo que deveria ser seguido
pelos pintores iniciantes. Esse percurso previa, em primeiro lugar, a realizacao de esbocos de
partes da obra ou de todo o conjunto, os quais eram importantes porque eram a forma mais
adequada para fixar rapidamente a ideia originalmente concebida na mente do artista. O
passo seguinte consistia em refazer esses esbogos, pelo que eram produzidos desenhados
mais elaborados. Depois disso eram fabricados pequenos modelos plasticos auxiliares, de cera
ou argila, os quais eram utilizados para uma verificacao final da pose das figuras isoladas e
também, através da realizacdo de breves encenagdes, de toda a composi¢cdo. Enfim, nesse
momento era bastante comum, para sanar eventuais duvidas mais especificas, o confronto
com o natural, sobretudo para a realizacdo de partes mais complexas do corpo humano, como

sdo as maos, 0s pés ou o rosto com sua grande variedade de feicoes®.

7 Cf, e.g., CENNINI, Cennino, Il libro dell’arte, Vicenza: Neri Pozza Editore, 1982.
8 ARMENIN]I, Gio. Battista. De’ veri precetti della pittura. Ravenna: Francesco Tebaldini, 1587.
9 Cf. ARMENINI, 1587, pp. 100, 138-139.
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E bastante interessante que Armenini dedique diversas partes de seu livro a
importancia dos modelos e sobretudo dos modelos plasticos auxiliares?. Ele havia sido
precedido quanto a esse tema, entre outros, por Vasari e Bernardino Campi, mas agora essa
espécie de modelos estava sendo legitimamente inserida em uma metodologia elaborada, a
partir da pratica dos ateliés, para a formacgao dos futuros artistas.

Nesse ponto, sera importante que nos voltemos por um momento para encontrar uma
definicdo apropriada aos modelos plasticos auxiliares, distinguindo-os de outros modelos
escultoricos. Isso porque tentaremos demonstrar, ao longo deste artigo, que ao menos a
funcdo atribuida a essas estatuetas foi central para a expansao do modelo renascentista.

Denominamos modelos plasticos auxiliares as pequenas esculturas, feitas de cera ou
argila, geralmente modeladas pelo préprio pintor e com a Uinica fung¢ao de servir como modelo
para sua obra pictorica. Trata-se de uma tradicdo tipicamente italiana, surgida ainda no século
XV, e que rapidamente se difundiu desde a Toscana para toda a Italia central e setentrional 11.
Ao longo dos séculos XV e XVI, incontaveis pintores recorreram a esses modelos durante a
preparacdo de suas pinturas. Uma vez que permaneciam imoveis, eram utilissimos aos
pintores, servindo-lhes para resolver questdes relativas aos panejamentos, a pose das figuras,
a composicdo, a iluminagdo e aos escorg¢os. Sendo feitos de argila ou cera, tinham como
caracteristica principal a maleabilidade, podendo assumir diversas atitudes de acordo com a
imaginacdo do artista. Como foi dito acima, sobretudo em uma época em que os esbocos
comecavam a ser valorizados por constituirem o meio mais eficaz de apreensao da ideia do
artista — quando o que interessava era que o pensamento abstrato fosse transferido, da forma
mais fiel e rapida possivel, a obra concreta -, esses modelos atuavam de forma semelhante,
mas com a vantagem de possibilitarem uma compreensio mais abrangente de toda a
invencao.

Também é preciso que se compreenda o que significa limitar esse género de modelos
unicamente aqueles feitos com cera ou argila, excluindo assim a escultura feita com materiais
duros - como pedra, bronze e gesso. Na pratica artistica, isso significava dizer que o perfeito
pintor, para ndo depender do auxilio de escultores, deveria ao menos ter conhecimentos
basicos de modelagem, como bem notou Paolo Pino: E preciso que o nosso pintor [..] tenha

nogoes de escultura, o que também é oportuno ao fazer modelos para ver as poses e acomodar os

10 Cf. ARMENINI, 1587, pp. 6, 59, 86-87, 91, 93-94, 96-99, 100, 103, 138-139, 155-156, 223-225.

11 Cf. RAGAZZI, Alexandre, Os modelos pldsticos auxiliares e suas fungées entre os pintores italianos - Com a
catalogacdo das passagens relativas ao tema extraidas da literatura artistica, Tese de doutorado,
Campinas: Unicamp, 2010.
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tecidos'?. Mas é igualmente necessario ressaltar que ha, no caso dos modelos plasticos
auxiliares, uma diferente atitude do artista em relagdo ao objeto. Quando um pintor utilizava
aquelas pequenas pecas de argila ou cera ele tinha a possibilidade de manipula-las. Era a
matéria praticamente informe, mutavel e incerta por definicao, a espera da mao do artista
para receber as primeiras fei¢cdes. Havia, portanto, uma grande liberdade artistica, pois que se
podia reordenar a forma dos modelos de acordo com a necessidade. De fato, era algo como um
estagio intermediario entre o modelo vivo e a escultura. Ja o pintor que se colocasse diante de
um modelo feito com materiais rigidos deveria necessariamente estar satisfeito com a pose da
escultura, a qual havia sido escolhida porque tinha a capacidade de conferir autoridade a obra
nascente. Esculturas de pedra, bronze ou gesso constituiam uma cole¢ao de formas escolhidas
como canones e, como tal, ndo podiam - ou ao menos nao precisavam - ser modificadas. No
primeiro caso ha um livre transito entre sujeito e objeto; no segundo, a presenca do objeto
domina o processo e impede que a subjetividade se manifeste em sua plenitude.

As esculturas consagradas guardadas para servir como modelo ou apresentavam uma
aparéncia de extrema serenidade - algo que seria fundamental, no século XVIII, para o
pensamento de Winckelmann - ou eram animadas pelo que Aby Warburg definiu como
Pathosformel, isto é, por intensos conteddos emocionais. Os modelos plasticos auxiliares, por
sua vez, eram utilizados quando o repertério das obras do passado deixava de ser suficiente,
quando o artista se confrontava com questdes que excediam as que estavam presentes no
conjunto de modelos existentes, enfim, quando o que se queria representar estava além das
formas serenas ou emocionais que acompanhavam os modelos a disposigao. E por isso que é
possivel afirmar que os modelos plasticos auxiliares davam muito maior vazao a
individualidade do artista, pois que além de poderem assumir formas de alta expressividade
provenientes do mundo classico, com eles o artista via-se livre para ultrapassar tanto esses
mesmos limites quanto os limites impostos pela rigidez da matéria.

O processo em que estavam inseridos os modelos plasticos auxiliares pode ser
entendido como uma dupla transposicao, isto é, da natureza passava-se a argila ou a cera e
entdo a representacdo grafica. Para o artista renascentista, a natureza era, de certo modo,
considerada inconstante e fugaz, razao pela qual se justificava a presenca de um elemento
intermediario apto a proporcionar alguma estabilidade a esse jogo de imitacdo. Assim como

para o neoplatonismo a rigorosa tensao dialética existente entre o inteligivel e o sensivel

12 Cf. PINO, Paolo, Dialogo di pittura - Nuovamente dato in luce, Vinegia: P. Gherardo, 1548, f. 29r-v.
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acabava sendo relaxada por meio do conceito de emanac¢aol3, de alguma forma para o artista
renascentista o modelo plastico auxiliar atuava como um mediador no processo criativo.
Quanto as esculturas classicas e dos grandes mestres, elas ndo cumpriam exatamente a
mesma funcdo. Em vez disso, atuavam como uma espécie de natureza idealizada, e esse é mais

um motivo para que sejam consideradas como um grupo auténomo.

11

Apés algumas mengdes indiretas ao uso de modelos plasticos auxiliares encontradas
em autores como, por exemplo, Cennino Cennini, Alberti e Ghiberti, sera em Leonardo da Vinci
que veremos uma clara referéncia a esses modelos. O curioso é que Leonardo - que, tendo
frequentado o atelié de Verrocchio, certamente também costumava se valer de modelos
plasticos - apresenta uma critica aos adeptos dessa tradi¢do. Ele censura os pintores que
retratavam os panejamentos recorrendo a modelos recobertos por papel ou uma fina pelical4.
Contudo, quem quer que considere os estudos de panejamento executados por Leonardo!s ou
o famoso anjo a esquerda do Batismo de Cristo de Verrocchio - o qual, ao menos desde
Vasaril®, é atribuido a ele - podera comprovar que Leonardo utilizava sim esses modelos?’. De
resto, na biografia do artista escrita por Paolo Giovio ha uma passagem em que se 1é que
Leonardo antepunha ao pincel a pldstica como modelo para as imagens a serem representadas
sobre o plano, informagdo que também é confirmada por Vasarils.

Embora os envolvidos no debate sobre o paragone entre as artes promovido por
Benedetto Varchi ndo mencionem explicitamente o nome de Leonardo da Vinci, é claro que
seu pensamento, que a época apenas podia circular em manuscritos, devia ser conhecido por
eles. Os topicos enumerados por Leonardo!? sobre esse tema da comparagao entre a pintura e

a escultura serviram-lhes de inspiracdo, pois que reaparecem tanto na conferéncia

13 A respeito desse tema, cf. CASSIRER, Ernst, Individuo e cosmos na filosofia do Renascimento, Sdo Paulo:
Martins Fontes, 2001, p. 31.

14 Cf. VINCI, Leonardo da, Libro di pittura - Edizione in facsimile del Codice Urbinate Lat. 1270 nella
Biblioteca Apostolica Vaticana, Firenze: Giunti, 1995, p. 357.

15 (Cf, e.g., Louvre, D.A.G., inv. 22567, 2255r e RF 41904r.

16 VASARI, 1966-1987,1V, p. 19.

17 Para mais detalhes sobre Leonardo e o uso de modelos plasticos, cf. KIWAKKELSTEIN, Michael W., “New
copies by Leonardo after Pollaiuolo and Verrocchio and his use of an ‘écorché’ model - Some notes on
his working method as an anatomist”, in: Apollo, January, 2004, pp. 21-29; KWAKKELSTEIN, Michael W.,
“The use of sculptural models by Italian Renaissance painters: Leonardo da Vinci’s ‘Madonna of the
rocks’ reconsidered in light of his working procedures”, in: Gazette des Beaux-Arts, n. 1563, 1999, pp.
181-198.

18 Cf. GIOVIO, Paolo, Leonardo Vincii vita; Michaelis Angeli vita; Raphaélis Urbinatis vita; fragmentum trium
diagororum, in: BAROCCHI, Paola (org.), Scritti d’arte del Cinquecento, 3 v., Milano, Napoli: Riccardo
Ricciardi, 1971, 1973, 1977, 1, p. 7. Quanto a Vasari, cf. VASARI, 1966-1987, 1V, p. 17.

19 Cf. VINCI, 1995, pp. 158-168.
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pronunciada por Varchi na Academia florentina, em 1547, quanto nas cartas dos artistas que
encerram o livro decorrente dessa conferéncia - o qual foi publicado em 155029,

A repercussdo da obra de Varchi foi tamanha que Anton Francesco Doni, um florentino
estabelecido em Veneza, imediatamente publicou um dialogo inteiro dedicado ao paragone?'.
Embora Doni ndo fosse artista, era muito préximo ao escultor Baccio Bandinelli, pelo que nao
surpreende que defenda a superioridade da escultura em relacao a pintura. Ndao vem aqui ao
caso tratar das polémicas centrais do livro envolvendo a escultura e a pintura, Doni e Paolo
Pino22. Basta notar que o uso de modelos plasticos auxiliares por parte de pintores é
mencionado em varios trechos e que Doni conclui o assunto afirmando o seguinte na voz do

escultor Silvio:

Sabes, [Pino], que quando quiseres compor uma historia, seja ela grande e
copiosa o quanto for, possuindo tu o desenho como convém, [podes] tomar
uma ou duas esculturas de relevo completo e retrata-las de infinitas faces. [...]
E se em tal modo e com tal ordenacdo operares com a figura,
consequentemente operaras ainda com toda espécie de animais, isto é, de um
cavalo fards infinitos, e do mesmo modo de um touro ou de um cordeiro faras
um rebanho. E a figura de relevo completo é tdo capaz e universal que, uma
vez que a fizeres e que esteja pousada sobre o solo, a mesma ha de servir-te ao
fazé-la no ar, pois parecera voar e dela poderas servir-te em diversos modos.
Entdo vejas o quanto tu, com a pintura, deves ao relevo, do qual te serves em
tantos modos23.

Fica evidente, mesmo no caso de um amador como Doni, que o dominio sobre o relevo
era considerado como algo essencial para constituicdo de um pintor. Os modelos plasticos, por
sua vez, sao vistos como uma excelente ferramenta na busca por uma mais profunda
compreensao das formas tridimensionais, ou melhor, na passagem dessas formas para um
meio bidimensional.

Durante o Renascimento, seria mais dificil enumerar os pintores que ndo recorreram
aos modelos plasticos auxiliares do que aqueles que deles se serviram. A pratica era
extremamente difundida, e podemos ter uma no¢do disso, por exemplo, através das varias

passagens em que Vasari a relaciona aos mais diversos pintores. Ele especificamente afirma

20 VARCHI, Benedetto. Due lezzioni di M. Benedetto Varchi, nella prima delle quali si dichiara un Sonetto di M.
Michelagnolo Buonarroti - Nella seconda si disputa quale sia pitl nobile arte la scultura o la pittura.
Fiorenza: Lorenzo Torrentino, 1549 (ano ab Incarnatione).

21 DONI, Anton Francesco. Disegno del Doni, partito in pitl ragionamenti, ne’ quali si tratta della scoltura et
pittura... et si termina la nobilita dell'una et dell’altra professione. Vinegia: Gabriel Giolito de’ Ferrari,
1549.

2z Sobre o assunto, veja-se RAGAZZI, Alexandre, “O ‘paragone’ entre a pintura e a escultura - A proposicio
de uma via conciliatéria através dos modelos plasticos”, in: BERBARA, Maria (org.), Renascimento
italiano - Ensaios e tradugdo, Rio de Janeiro: NAU Editora, 2010, pp. 268-294.

23 DONI, 1549, f. 29r-v; cf. ainda DONI, 1549, ff. 15v-16r, 20r.
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que Michelangelo, Piero della Francesca, Verrocchio, Leonardo da Vinci, Mariotto Albertinelli,
Lorenzo di Credi, Andrea del Sarto, Giovan Francesco Caroto, Niccolo Soggi, Giuliano
Bugiardini, Pontormo, Benvenuto Garofalo, Battista Franco, Daniele da Volterra e Perugino ou
costumavam modelar estatuetas ou, quando nao tinham suficiente habilidade para tal,
solicitavam auxilio a escultores para a realizacdo da tarefa?4.

Casos emblematicos daqueles que ndo sabiam modelar sdo Giuliano Bugiardini, que
chegou a recorrer a Tribolo e a Michelangelo quando precisou de modelos; Andrea del Sarto,
que contou com o auxilio de Tribolo e Jacopo Sansovino; e Perugino, que também se valeu do
auxilio de Sansovino?>. Efetivamente, o grupo de modelos feito por Sansovino para Perugino é
o mais notavel exemplo que nos chegou. Sendo frageis e sem serem considerados como
verdadeiros objetos artisticos — a época em que colecionadores guardariam os cartdes dos
pintores e os modelos preparatdrios dos escultores apenas se iniciava —, os modelos plasticos
auxiliares acabaram sendo esquecidos, consumidos pelo tempo e pela falta de interesse.
Assim, o grupo com a Deposigdo da Cruz (figura 1) que atualmente se conserva no Victoria and
Albert Museum pode ser considerado um dos raros remanescentes concretos dessa tradigao.
De fato, esse grupo de estatuetas sé foi preservado porque confeccionado por um escultor de
talento, o que primeiramente despertou o interesse de Giovanni Gaddi e, depois, do pintor

Ignazio Hugford - que, no século XVIII, adquiriu o conjunto.

24 Cf. VASARI, 1966-1987, I, pp. 122-123; 111, p. 264; 111, p. 543; 1V, p. 17; IV, p. 106; IV, pp. 299-300; IV, p.
355; IV, p. 572; V, pp. 189-192; V, p. 203; V, pp. 281-283; V, p. 333; V, p. 412; V, pp. 460-461; V, pp. 539,
545; VI, pp. 177-179.

25 Cf. VASARI, 1966-1987, V, pp. 281-283 para Bugiardini; V, p. 203, VI, pp. 177-178 para Andrea del Sarto;
VI, p. 179 para Perugino.
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Figura 1
JACOPO SANSOVINO
Deposigcdo da Cruz, c. 1508
Victoria and Albert Museum, Londres
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O jovem Sansovino colaborou com Perugino por volta de 1508, quando ambos viviam
sob a protecdo do cardeal Domenico della Rovere?t. Se o modelo realmente remonta a esse
periodo como tradicionalmente se acredita, essa seria a mais antiga obra de Sansovino?’. Em
termos praticos, Perugino utilizou o grupo como modelo para afrescar uma Deposi¢cdo da Cruz
em Citta della Pieve. Essa obra atualmente esta bastante danificada, mas é possivel ter uma
ideia mais precisa de seu estado original a partir dos desenhos executados, em 1834, por
Johann Anton Ramboux?8, e da copia do afresco que se encontra no Museo del Duomo de Citta
della Pieve. Enfim, a partir dai esse modelo alcangou uma imensa fortuna, como bem
demonstram as diversas copias subsistentes atribuidas ora a algum seguidor de Perugino, ora
a artistas variados como Andrea del Sarto, Puligo ou Visino, Giulio ou Vincenzo Campi,
Bacchiacca. Efetivamente, a versdo feita por Bacchiacca que hoje se encontra nos Uffizi é a
mais conhecida delas (figura 2), e as diferencas existentes entre essa pintura e o grupo
modelado por Sansovino podem revelar muito sobre a técnica. Bacchiacca pode nao ter se
servido diretamente dos modelos plasticos, pois talvez tenha apenas conhecido alguma outra
pintura ou mesmo desenhos de seu mestre Perugino feitos a partir do grupo de Sansovino. A
questdo é que se percebem muitas diferengas entre as estatuetas e qualquer uma das
variacoes pictoricas, de modo que fica claro que os modelos plasticos serviam para orientar o
pintor, para garantir-lhe uma compreensao mais ampla dos volumes dos corpos e de sua
disposicdo em um espago construido para criar a ilusdo de profundidade. Nao sendo
esculturas consagradas, esses modelos simplesmente forneciam diretrizes para os pintores

que, no entanto, eram livres para manipula-los como bem entendessem.

26 Cf. BOUCHER, Bruce, The sculpture of Jacopo Sansovino, 2 v., New Haven, London: Yale University Press,
1991, I, pp- 10-11; II, p. 316.

27 Cf. MIDDELDOREF, Ulrich, “Sull’ativita della bottega di Jacopo Sansovino”, in: Raccolta di scritti, that is
collect writings, 1, 1924-1938, Firenze: SPES, 1979-1980, pp. 217-228 (sobretudo pp. 220-224).

28 Cf. HUECK, Irene, “Le copie di Johann Anton Ramboux da alcuni affreschi in Toscana ed in Umbria”, in:
Prospettiva - Rivista di Storia dell’Arte Antica e Moderna, n. 23, 1980, pp. 02-10.
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Figura 2
FRANCESCO UBERTINI, dito BACCHIACCA
Deposigdo da Cruz, c. 1518
Uffizi, Florenca

Apesar de esse tema aproximar o oficio da pintura as atividades mecanicas, ele foi
abordado com certa frequéncia na literatura artistica da época. Alguns autores como Vasari e
Lomazzo muitas vezes mencionaram a pratica apenas com a intencao de ilustrar seus relatos;
ja Cristoforo Sorte, Armenini e sobretudo Bernardino Campi procuraram descrever os
procedimentos envolvidos na confec¢ao e no uso desses modelos.

A mais completa descricdo relativa aos modelos plasticos auxiliares provém do
pequeno parecer sobre a pintura de Bernardino Campi. Escrito por volta de 1557, esse texto s6
foi publicado em 1584, quando Alessandro Lamo anexou-o a seu livro sobre a vida do pintor2?,
Bernardino apresenta brevemente o percurso que considerava adequado a formacdo dos

pintores - conforme a tradicdo, ele sugere um aprendizado progressivo que partia do estudo

29 LAMO, Alessandro. Discorso di Alessandro Lamo intorno alla scoltura et pittura: dove ragiona della vita e
opere in molti luoghi e a diverse prencipi e personaggi fatte dall’eccell. e nobile M. Bernardino Campo,
pittore cremonese. Cremona: Christoforo Draconi, 1584.
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de desenhos, depois de relevos para, enfim, chegar ao natural - e descreve como deveriam ser
fabricados os modelos de cera. Ele entdo discorre, por exemplo, sobre o0 modo em que
deveriam ser confeccionadas as formas de gesso a partir das quais os pintores poderiam
rapidamente produzir inumeros modelinhos, sobre a utilidade de se dispor varios modelos
sobre uma prancha para estudos de composicdo, sobre o uso articulado dos modelos e da
quadricula, e sobre a necessidade de contar com modelos maiores - com cerca de um palmo e
meio - para a reproducao dos panejamentos30. Por tudo isso, esse texto apresenta-se como
uma sintese tanto dos processos de manufatura dos modelos plasticos auxiliares quanto de
suas potencialidades.

Nao deixa de causar uma certa perplexidade a insercao desse livreto pratico ao final de
uma obra dedicada a corrigir as imprecisées de Vasari - vale lembrar que Alessandro Lamo
considerava o aretino como inimigo dos pintores lombardos31. O texto, de fato, surgia em uma
época em que se considerava que o perfeito pintor deveria ser teoricamente douto sem o
operar3?, de modo que ndo fazia mais muito sentido expor os aspectos praticos do oficio da
pintura. E foi precisamente nesse momento que essa pratica artistica, que comecava a ser

difundida para além da Italia, passou também a receber as primeiras criticas.

[11.

Como exemplos de pintores-tratadistas que repudiaram o uso de modelos plasticos,
podemos citar Lomazzo e Carlo Urbino da Crema. Na verdade, a opinido de Lomazzo a
respeito do tema variou de acordo com o momento, isto €, com o que ele queria demonstrar
com determinado trecho de seu discurso. Assim, podemos encontra-lo ora defendendo o uso
de modelos plasticos33, ora rejeitando inteiramente essa tradicdo34. Quanto a Carlo Urbino da
Crema, seu caso é de certa forma semelhante, pois embora ele recrimine o uso de modelos
plasticos auxiliares em seu tratado, sua prépria pratica artistica revela que tal posicionamento
tedrico provavelmente nao era seguido nem mesmo por ele.

Carlo Urbino deve ter escrito e ilustrado o texto que hoje conhecemos como Codex

Huygens um pouco antes de 157035 Sempre se atribuiu grande importancia ao seu conteido

30 Cf.LAMO, 1584, ndo paginado, mas que corresponderia as pp. 121-129.

31 Cf.LAMO, 1584, p. 39.

3z Cf. ALBERTI, Romano, Trattato della nobilta della pittura, Roma: Francesco Zannetti, 1585, p. 14.

33 Cf. LOMAZZO, Gio. Paolo, Trattato dell'arte della pittura, Milano: Paolo Gottardo Pontio, 1584, pp. 317-
318, 321; Cf. ainda LOMAZZO, Gio. Paolo, Idea del tempio della pittura, Milano: Paolo Gottardo Pontio,
1590, pp.- 36 e 53.

34 (f, eg, LOMAZZO, 1584, p. 252.

35 0 manuscrito pertence a Morgan Library, de Nova Ilorque, e pode ser consultado in
www.themorgan.org/collection/Codex-Huygens (acessado em 13/04/2015). Cf. PANOFSKY, Erwin, Le
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porque claramente se via que estava relacionado com as teorias de Leonardo da Vinci - de
fato, o manuscrito foi atribuido a Leonardo no século XVII e o engano so foi desfeito no inicio
do século passado.

A questdo central do cédice, reiterada praticamente a cada félio, é a realizagdo da
figura humana, e é com vistas a esse fim que sdo apresentados diversos expedientes e
solugdes3t. Naquele que deveria ser o quinto livro, abandonando os métodos tradicionais e
essencialmente tedricos para a construcdo de imagens em escorg¢o, Carlo Urbino considera
entdo a relacdo entre o ponto de vista do artista e a figura a ser retratada; por conseguinte,
analisa as visdes frontal, de baixo para cima e de cima para baixo. De fato, embora Carlo
Urbino ja tivesse ressaltado que a visao normal fazia com que os objetos fossem vistos mais
precisamente como sdo3’, isso nao representava impedimento algum para que as figuras
fossem retratadas segundo os dois outros modos - como bem demonstram varios desenhos e
obras dele préprio. De acordo com a tradicdo setentrional, as figuras escor¢adas eram até
mesmo consideradas decisivas para o reconhecimento da obra, muito do sucesso ou fracasso
delas dependendo. Paolo Pino, por exemplo, havia aconselhado o pintor a inserir em suas
obras ao menos uma figura completamente esforcada, misteriosa e dificil, e isso para que ele
fosse considerado talentoso pelos que conhecem a perfeigcdo da arte38. Nao sera preciso muito
para perceber que essa figura dificil encontrava sua melhor expressao na figura em escorgo.

Ao tratar das figuras di sotto in su, isto é, vistas de baixo para cima, Carlo Urbino tocava
em um assunto delicadissimo, porquanto extremamente estimado pelos pintores e tedricos
italianos3?. Vasari ja havia afirmado que os escor¢os impunham as maiores dificuldades para
os pintores, e que os di sotto in su ndo podiam ser feitos sem o auxilio do natural ou de
modelos dispostos a altura adequada*®. Os exemplos de Mantegna, Rafael e Giulio Romano
serviam como referéncia, e o interesse por esse género era continuamente renovado,
sobretudo no norte da Italia. Efetivamente, Lomazzo sintetizaria muito bem essa questdo ao
afirmar que assim como o desenho era caracteristico dos romanos, a cor dos venezianos e as

invengbes bizarras dos germanicos, do mesmo modo a perspectiva - e, por extensdo, os

Codex Huygens et la théorie de I'art de Léonard de Vinci, (traduit de I'anglais et présenté par Daniel
Arasse), Paris: Flammarion, 1996, pp. 13 e 61; MARINELLI, Sergio, “The author of the Codex Huygens”,
in: Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, v. 44, 1981, pp. 214-220.

36 A excecdo fica por conta dos trechos dedicados as propor¢des do cavalo, apresentados ao final do quarto
livro.

37 Cf.f. 951, in: PANOFSKY, 1996, pp. 46-47.

38 Cf.PINO, 1548, f. 16r.

39 Cf.PINO (1548, f. 15v), para quem os escorc¢os constituem a parte mais nobre da nossa arte.

40 Cf.VASARI, 1966-1987, 1, pp. 122-123.

Revista Dialogos Mediterranicos ISSN 2237-6585



Revista Dialogos Mediterranicos
www.dialogosmediterranicos.com.br
Numero 8 — Junho/2015
escor¢os, isto é, a colocacdo dos corpos no espaco construido através da técnica da
perspectiva - era caracteristica dos lombardos*™.

O félio 114r do codice apresenta uma figura colossal, de perfil, sentada sobre um
pedestal e vista de baixo para cima. Como em outros fé6lios, Carlo Urbino propde que ela seja
retratada a partir de trés distancias, isto €, uma curta, uma mediana e uma longa. Com efeito, o
desenho a partir da segunda distancia ndo foi realizado, mas somente os outros dois, pelo que
o autor revelava sua intencdo de demonstrar as diferencas mais significativas resultantes
daqueles extremos. Naturalmente que um escor¢o mais acentuado é obtido a partir da visdo
mais proxima, e isso fica bastante evidente no desenho. Carlo Urbino indicava dessa maneira
que quando fosse o caso de realizar uma figura vista de baixo para cima ou de cima para
baixo, entdo era necessario encontrar uma distancia adequada para que as distor¢des fossem
atenuadas. Ademais, ndo se pode deixar de notar que Carlo Urbino ndo expressa a intersecao
da piramide visual albertiana conforme a maneira tradicional, pois que ele utiliza arcos em
vez de segmentos de reta para fazé-lo*2. Desse modo, ele lancava-se de maneira
extremamente original aos problemas da geometria euclidiana, abordando um assunto
complexo que somente seria afrontado com propriedade nos séculos seguintes. Os limites
impostos pelo que se conhecia da geometria no século XVI representavam um obstaculo
praticamente instransponivel quando se tentava projetar um campo de visdo esférico sobre
uma superficie plana, de modo que Carlo Urbino se propunha um fim sem dispor dos meios
para alcanga-lo. De fato, em momento algum ele demonstra como os dados extraidos da
interse¢do curva poderiam ser transferidos para o desenho final.

Nos félios 111 e 112, Carlo Urbino finalmente menciona os modelos plasticos
auxiliares. Ao que parece, trata-se da primeira critica declarada ao uso desses modelos, posto
que até entdo as censuras nao eram dirigidas a pratica em si, mas sim a maneira com que ela
era empregada*3. Ainda se referindo as figuras vistas di sotto in st, Carlo Urbino inicia sua
argumentacao atribuindo grande importancia a disposicdo dos corpos e dos objetos. Segundo
ele, os corpos dispostos em locais elevados eram mais dificeis de serem executados, sendo
que, mesmo entre esses, havia ainda dois grupos, um mais simples e outro mais complexo.

Assim, ele definiu como com pardmetro os corpos para os quais ha uma referéncia, isto é,

41 Cf.LOMAZZ0, 1584, p. 317.

42 Apesar de o contetido expresso nesse quinto livro - dedicado aos escorc¢os - constituir a parte do tratado
mais independente de Leonardo - ou ao menos do que se conhece de seus escritos -, é preciso lembrar
que Leonardo também se questionou a respeito das diferencas existentes entre a perspectiva artificial e
a perspectiva curvilinea. Apesar disso, Leonardo jamais propds que a perspectiva curvilinea fosse posta
em pratica pelo pintor. Cf,, a respeito, KEMP, Martin, The science of art - Optical themes in western art
from Brunelleschi to Seurat, New Haven, London: Yale University Press, 1990, pp. 49-50, 74-76.

43 (Cf, e. g, VASARI 1966-1987,V, pp. 189-192, 460-461.
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aqueles assentados sobre pedestais, em nichos ou qualquer outra estrutura que pudesse
orientar o artista. Em seguida, classificou como sem pardmetro aqueles corpos que ficam entre
nuvens e soltos no ar. Esses, por ndo oferecerem limites capazes de nortear o pintor quanto a
altura e a profundidade, eram considerados os mais dificeis de serem realizados. De acordo
com Carlo Urbino, era justamente para a realizacdo dessas posicdes complexas que alguns

pintores costumavam recorrer aos modelos plasticos auxiliares, pelo que ele diz:

[.] acreditavam e ainda acreditam alguns 6timos pintores - que desejam
alcancar tal arte no formar os corpos - que a pratica do retratar pequenos e
bem acabados modelos de madeira, estuque, cera ou argila constitui a
verdadeira arte da qual pode se servir o pintor para imitar os objetos. Sem
consideragdo pela verdadeira ciéncia - na qual estad depositado o todo das
demonstragdes que até aqui fizemos - [acreditam que possam] extrair desses
modelos o desenho de acordo com o movimento e o ponto de vista e depois
transferi-lo, em tamanho adequado, segundo deva ser realizado em parede ou
tela. Esses pintores esfor¢avam-se e esforcam-se mais para ver os escorgos, as
luzes, as sombras e as invengcdes de movimentos do que para aprender ou
executar a disposicdo dessas partes na subsequente transferéncia de um
modelinho de mais ou menos um palmo ao tamanho maior - servindo-se
deles, como digo, sem qualquer outra regra, pelo que temos visto muitissimos
e recorrentes erros.

Ora, Carlo Urbino estava interessado em oferecer aos pintores um manual pratico
fundamentado em uma sélida estrutura tedrica. Por isso a necessidade de criticar aqueles que
se valiam de subterfuigios essencialmente mecanicos como os modelos plasticos auxiliares; ao
proceder assim, esses artistas desconsideravam o que Carlo Urbino considerava ser a
verdadeira ciéncia da arte. Contudo, Carlo Urbino também tinha uma perfeita no¢cdo de que
havia pintores para os quais esses modelos eram imprescindiveis. Para esses pintores, ele
considera que os preceitos que estavam sendo apresentados ao menos deveriam ser
conhecidos, sobretudo para que na transferéncia do pequeno ao grande, isto é, do modelo
plastico de um palmo para a obra final, os eventuais pequenos erros nao fossem ampliados.
Enfim, depois de Carlo Urbino ter procedido com os comentarios técnicos do desenho
apresentado no f6lio 111r#4, ele arremata o discurso com uma afirmacdo a um sé tempo

severa e complacente:

44 Nesses comentarios, Carlo Urbino chama a atencdo para o fato de que, na visdo mais proxima, o cone da
piramide visual é maior do que na visdo distante. Ele ressalta, no entanto, que a intersecdo dos cones,
realizada por meio de arcos, produz angulos mais obtusos na visdo mais distante, pelo que o resultado
dessa representacdo revelaria menores distorcdes. Trata-se, com efeito, de um tema basilar para Carlo
Urbino, que se vale do teorema XXIV de Otica de Euclides - quanto mais o olho se aproximar da esfera,
menos serd visto e mais se acreditard ver —, o qual ele ja havia citado no f6lio 94 (cf. PANOFSKY, 1996, pp.
46-47).
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E isso como adverténcia aqueles que se servem dos modelinhos, para nao os
privar deles, uma vez que sdo o auxilio daqueles que sdo desprovidos da parte
mais nobre em que a nossa arte vai buscar a nobreza.

IV.

No momento em que essas criticas eram feitas e a literatura artistica direcionava-se
cada vez mais para temas especulativos, os modelos plasticos auxiliares comegcaram também a
ser mencionados além das fronteiras da peninsula italica. Por exemplo, ao escrever a biografia
de Cornelis Ketel, Karel van Mander afirma que o pintor modelou, por volta de 1595, um
grupo de figuras, e ele encerra esse comentario dizendo que daquele momento em diante
[Ketel] comegou a empregar a cera nos seus desenhos e pinturas, como costumavam fazer os
italianos*. Mais de um século depois, Gérard de Lairesse ainda descreveria minuciosamente a
pratica, a qual ele afirmou ter-lhe sido muito util; ao final da passagem, no entanto, Lairesse
teve o cuidado de dizer que, uma vez que ja havia estudado profundamente os modelos
plasticos, ndo mais sentia necessidade de utiliza-los?*®.

Ja no contexto francés do século XVII, sabemos que ao menos Henry Testelin, Roger de
Piles e André Félibien eram conhecedores dessa pratica artistica*’. Além disso, ha o notério
caso de Poussin, cujas encenagdes com modelinhos em uma espécie de teatro em miniatura
foram descritas por Joachim von Sandrart, Félibien e Le Blond de la Tour4s.

Mas é na Espanha que gostariamos de nos concentrar nesse momento, e isSso porque o
periodo de difusdo dos modelos plasticos - e, por conseguinte, do modelo renascentista -
coincide com a colonizagdo da América. A transposicdo de um modelo cultural mais amplo nao
se da pura e simplesmente a partir de uma vontade de transferir modelos politicos, religiosos
ou ideoldgicos. Efetivamente, para que essas ideias sejam implementadas é preciso garantir os
meios para tal, e quando os espanhdis se propuseram a conquistar os povos que habitavam o
novo continente, logo trataram de fornecer os mecanismos minimos para isso. No terreno
artistico, inicialmente houve uma circulacdo de pinturas e gravuras, mas em pouco tempo

também alguns artistas viajantes chegaram aos vice-reinados do Peru e de Nova Espanha. Nao

45 Cf. VAN MANDER, Karel, Le vite degli illustri pittori fiamminghi, olandesi e tedeschi (Introduzione,
traduzione e apparato critico di Ricardo de Mambro Santos), Roma: Apeiron, 2000, p. 313.

46 Cf. LAIRESSE, Gérard de, Le grand livre des peintres, ou l'art de la peinture considéré dans toutes ses
parties et démontré par principes; avec des réflexions sur les ouvrages de quelques bons maitres, et sur les
défauts qui s’y trouvent, (Traduit du hollandais sur la seconde édition), 2 v., Paris: a 'Hotel de Thou,
1787, 1, pp. 135-136, mas sobretudo II, pp. 329-332.

47 Cf.RAGAZZI, 2010, pp. 258-259, 265-266.

48 Cf. BELLORI; FELIBIEN; PASSERI; SANDRART, Vies de Poussin , Paris: Macula, 1994, pp. 149, 261, 267-
268.
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havendo instituicdes oficiais como as academias europeias, foi a partir desses primeiros
artistas que as praticas artisticas tradicionais da pintura foram introduzidas no Novo Mundo.

Tardiamente, ja no século XVIII, Antonio Palomino abordou o tema dos modelos
plasticos auxiliares em seu tratado sobre a pintura*’. Esse autor chega a afirmar que as
gravuras nao eram suficientes como exemplos para a criacdo de novas pinturas, pelo que
recomenda o uso de modelos vivos, de modelos plasticos e mesmo de manequins articulados -

esses provavelmente confeccionados com madeira. Em suas palavras:

Se pensar o pintor principiante ou avangado que para tudo o que tenha de
fazer deva procurar uma estampa ou papel a propdsito, enganar-se-4, porque
apenas as vezes se saird bem. Ainda que alguns tenham nisso facilidade e
génio, pois que sem dificuldade adaptam a figura que encontram,
convertendo-a a seu modo, adicionando ou retirando algo, variando as
insignias, os instrumentos, os atributos, todavia isso sera tarefa facil apenas
em uma figura cujas vestes ndo tenham precisao determinada - como as de
um bispo ou religioso. Mas se se tratar de um traje secular, neste caso sera
mister, seguindo aquela mancha geral da figura que se encontrou, corrigir o
traje, acomodando-o e inspirando-se no natural, vestindo um manequim - que
este costuma ser grande ou pequeno [..] - ou entdo [utilizando] um modelo
semelhante em atitude, vestido com papel rustico molhado, de acordo com a
forma do traje que se deseja. E esse é o caminho da invengao, e é necessario de
algum modo ir perdendo o medo>0.

Ja ha muitas décadas, varios estudos tém insistido na importancia das gravuras para a
criacdo da imagindria americana. Sem negar ou mesmo diminuir a importancia dessa linha de
investigacdo, sera preciso também considerar o papel dos modelos plasticos nesse contexto.
Embora aqui ndo seja possivel abordar o tema com mais profundidade, quero apenas notar
que tenho pesquisado desde 2012 a trajetéria de Matteo Perez de Alecio - pintor italiano
também conhecido como Matteo da Lecce e Mateo Pérez de Alesio. Trata-se de um artista que
utilizava os modelos plasticos e que atuou em Roma, Valeta (Malta), Sevilha e Lima. Francisco
Pacheco, que, ainda jovem, conheceu Matteo de Alecio em Sevilha, afirma té-lo visto utilizando
modelos de argila e cera®?, e a partir daf é possivel conjecturar se ele ndo poderia também ter
introduzido essa pratica artistica no Vice-reinado do Peru.

Pacheco ainda diz que Pablo de Céspedes - que frequentou o ambiente italiano -,

Antonio Mohedano e El Greco utilizavam modelos plasticos auxiliares na preparagao de suas

49 Cf. PALOMINO de Castro y Velasco, Antonio, El museo pictorico y escala éptica, Madrid: M. Aguilar, 1947,
pp. 474-475, 532, 568-570, 1157.

50 Cf.PALOMINO, 1947, p. 532.

51 Cf. PACHECO, Francisco, El arte de la pintura, 22 ed., Madrid: Catedra, 2001, p. 443.
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pinturas®2. Ele sabia que Pellegrino Tibaldi havia utilizado modelos em relevo para a realizagdo
das pinturas da biblioteca do Escorial, e tinha certeza de que a exceléncia da pintura era
decorrente de uma boa compreensao da escultura®3.

E claro que houve momentos em que essa tradi¢do teve sua importancia diminuida. J4
foi diversas vezes notado como, para os maneiristas e depois também para os artistas
barrocos, a presenca do objeto era antes um embaraco do que um auxilio®*. Para esses
artistas, a realidade representava uma distragdo, mas também é preciso lembrar que eles
atingiam esse estagio somente depois de terem passado por uma formagdo tradicional em que
se defrontavam a todo momento com modelos concretos, os quais iam desde desenhos e
pinturas até esculturas, estatuetas de cera e argila e modelos vivos. Houve periodos em que se
acreditou que a arte acontecia apenas quando, esquecida a muito estudada realidade, o que
restava era uma espécie de memoria automatizada, memoria da mao que dava maior vazao
aquilo que o intelecto de cada homem escolhera misteriosamente guardar. Em todo caso, o
fato é que as licbes aprendidas através do estudo do natural, da escultura e dos modelos
plasticos fizeram parte dessa memdria enquanto durou a supremacia do modelo renascentista.

No século XIX, Gustave Moreau estudava as obras da Antiguidade, estudava
Michelangelo e modelava a cera’s. No final daquele século, Edgard Degas confessava, em uma
entrevista a Francois Thiébault-Sisson, a importancia que as figuras de cera tinham para si. Eis

aqui o que o jornalista afirma ter ouvido de Degas:

Quanto mais envelheci, mais me dei conta de que para chegar, em se tratando
da interpretacdo de um animal, a uma exatidao tao perfeita que dé a sensagio
da vida é preciso recorrer as trés dimensdes, e isso ndo apenas porque a
modelagem exige da parte do artista uma observacdo prolongada e uma
faculdade de atenc¢ao mais so6lida, mas porque o aproximativo ai ndo tem lugar.
[..] E a mesma coisa para a interpretacio da forma humana, sobretudo da
forma em acdo. Delineie uma figura de dangarina. O senhor pode, com um
pouco de habilidade, iludir por um instante, mas nao chegara, por maior que
seja o escrupulo empregado em sua tradugdo, a produzir mais do que uma
silhueta sem espessura, sem o efeito de massa, sem volumes e que carecera de
exatiddo. A verdade, o senhor somente obterd com o auxilio da modelagem,
porque ela exerce sobre o artista um poder que o forca a ndo negligenciar
nada daquilo que conta. [..] E apenas para minha satisfagio que modelei em
cera animais e pessoas. Nao foi para descansar da pintura ou do desenho, mas

52 Cf.PACHECO, 2001, p. 440.

53 Cf.PACHECO, 2001, p. 439 para Tibaldji, p. 101 para a importancia da escultura.

54 (Cf, e.g, OSSOLA, Carlo, Autunno del Rinascimento - ‘Idea del Tempio’ dell’arte nell’ultimo Cinquecento,
Firenze: Leo S. Olschki, 1971, p. 96.

55 Cf. GUSTAVE Moreau - L’homme aux figures de cire. Paris: Somogy / Musée Gustave Moreau, 2010,
sobretudo pp. 16-25 (por Marie-Cécile Forest), 36-37 (por Anne Pingeot); cf. também COOKE, Peter,
Gustave Moreau - Ecrits sur l'art, 2.v., Fontfroide: Bibliothéque Artistique et Littéraire, 2002, p. 229.
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para dar a minhas pinturas e a meus desenhos mais expressao, mais ardor e
mais vidase.

Era o ano de 1897, e Degas, amargurado por conta da debilidade de sua visdo, sentia
ainda mais fortemente a convic¢do de que a pintura precisava das formas tridimensionais
para existir. Para um artista como ele, a pintura ainda consistia, em grande medida, na
imitacdo da realidade e na sua representacdo sobre o plano. Com Degas, no entanto,
encerrava-se uma longa tradicao, e o que denominamos como modelo renascentista cedia
espaco para uma pintura mais interessada em sua esséncia, isto é, na simples representacdo
de linhas e cores sobre um meio bidimensional.

E comum encontrarmos defini¢des segundo as quais 0 homem atual, ocidental, seria
ainda o resultado de ideias constituidas durante o Renascimento, com contribui¢des
importantes da Reforma religiosa e da Contrarreforma. A América descoberta, afinal de
contas, foi construida a partir dessas bases. O Renascimento ampliou horizontes, demoliu
fronteiras. As navegagdes possibilitaram uma imagem mais precisa e completa do mundo e as
trocas entre os povos intensificaram-se de tal maneira desde entdo que atualmente é possivel
estar conectado com praticamente qualquer parte do planeta. O conceito de universalidade
passou a fazer mais sentido, ainda que no presente haja um expressivo movimento na direcao
contraria. A busca pelo regional, pelas identidades préprias, mostra que se compreendeu que
para ser universal é antes preciso saber quem se é. Mas também ja notava Burckhardt no
século XIX, no seu classico livro sobre a civilizacdo do Renascimento italiano, que foi na Italia
que a individualidade moderna se revelou pela primeira vez. Assimiladas essas ideias de
universalidade e individualidade, talvez nao faga mais sentido para os artistas dos dias de hoje
o uso de aparatos para fazer a intermediacdo entre o pensamento e a obra de arte. O
Renascimento sobrevive no presente como conceito, como ideia, ndo mais como pratica, como
modus operandi. Ainda assim, é preciso reconhecer que a transferéncia de praticas artisticas
tipicamente renascentistas ao longo dos séculos foi importante para garantir que esses
conceitos nos chegassem. Com essas praticas, transmitiu-se também um modo de pensar, um

modo de compreender o mundo.

56 Cf. THIEBAU[L]T-SISSON, Francois, Degas sculpteur raconté par lui-méme, Paris: L'Echoppe, 1999.
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"Vidi magnam partem mundi": obstaculos para a concepg¢ao de
Lisboa como "nova Roma" nos séculos XV e XVI

"Vidi magnam partem mundi": obstacles for the conception of
Lisbon as a "new Rome" in the 15th and 16th centuries

Maria Berbara®

Universidade do Estado do Rio de Janeiro

Resumo

Esse artigo analisara, a partir de uma perspectiva
interdisciplinar, a metidfora da renovacdo
imperial no dmbito da histéria portuguesa dos
séculos XV e XVI. A imagem da renovatio Romae -
utilizada em distintos momentos histéricos - nio
parece ter encontrado uma forte reverberacdo em
solo lusitano. O novo protagonismo do Atlantico -
em detrimento do Mediterraneo - como centro de
forcas econdmicas, politicas e culturais no mundo
moderno, de um lado, e o embate entre a
autoridade dos antigos e a experiéncia empirica
adquirida durante as navegacdes, de outro,
podem ser compreendidos como obstaculos para
0 estabelecimento de uma relacdo de
continuidade entre a ideia de Roma e a imagem
que Lisboa, como caput da nova poténcia lusitana,
pretendia criar para si mesma.

Palavras-chave: Renascimento portugués;
renovatio Romae.

Abstract

This paper will analyze,, from an interdisciplinary
perspective, the metaphor of imperial renovation
in Portugal in the 15th and 16th centuries. The
image of the renovatio Romae, which was utilized
in different historical contexts, did not seem to
find a strong reverberation on Lusitanian soil.
The new protagonism of the Atlantic - to the
detriment of the Mediterranean - as a center of
economical, political and cultural strength in the
modern world, on the one hand, and the clash
between the authority of the ancients and the
empirical experience acquired during the
navigations, on the other, could be understood as
obstacles for the creation of a relation of
continuity between the idea of Rome and the
image that Lisbon, as caput of the new Lusitanian
power, aimed at creating for itself.

Keywords: Portuguese renaissance; renovatio
Romae
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Muito embora o litoral portugués seja completamente banhado pelo oceano Atlantico,
mesmo na contemporaneidade, no imaginario de muitos, Portugal é um pais mediterraneo.
Varios elementos de ordem geografica e cultural contribuem para tal visdo: vinhedos,
oliveiras, a lingua neolatina.l

Durante o Renascimento, porém, Portugal protagonizou o deslocamento - ou, talvez em
melhores termos, redistribui¢do - econémico e cultural do Mediterraneo ao Atlantico que, em
grande medida, redesenha o sistema de forgas e influéncias do hemisfério ocidental na
primeira época moderna.

Na virada do século XV ao XVI, Lisboa tornou-se o ponto de confluéncia de rotas
comerciais que uniam o Mediterraneo e o norte da Europa (Flandres e Inglaterra), mas,
também, Asia, Africa e o Novo Mundo. Pari passu, desenvolveram-se amplas redes de
conhecimentos entre essas regides. Com a circum-navegacio da Africa e as expedicdes
americanas, o Atldntico deixa de ser concebido como limite fisico e metafisico do mundo
habitado, para tornar-se, ao contrario, uma ponte de acesso a todas as partes do globo.2

Recordemos, muito brevemente, alguns momentos da sequéncia de navegacgdes
portuguesas nos séculos XV e XVI. Em ca. 1419, navegantes portugueses desembarcaram nas
ilhas da Madeira; em 1427, nos Acgores, e, em 1444, em Cabo Verde. Em 1435, cruzaram o
trépico de Cancer, e, em 1473, o Equador - considerados, em anteriores momentos, fronteiras
intrespassaveis. Mas é em 1497-99, com a célebre expedicdo de Vasco da Gama, que tem inicio
a viagem que mais fortemente alteraria a configuracdo de forgas centradas no mundo
mediterraneo. A tomada de Constantinopla pelos otomanos em 1453, sabe-se, obstaculiza
rotas comerciais que haviam ligado a Europa ao Oriente por séculos, impulsando europeus a
buscar uma via extra-mediterranea alternativa. Quando Vasco da Gama alcanca a India
através do sul da Africa, fornece a chave para um novo universo de caminhos entre a Europa e
o oriente. Em 1500, Pedro Alvares Cabral chega ao atual Brasil, abrindo possibilidades de
comércio, evangelizacdo e colonizacdo no ocidente. Na primeira década do século XVI,

Portugal mantinha postos comerciais ativos na costa ocidental da Africa, no atual Brasil,

1 De acordo com o antropélogo Jodo Leal, a imagem contempordnea do "Portugal mediterraneo” foi
construida, no século XX, pelo gedgrafo Orlando Ribeiro, o etndlogo Jorge Dias e o antropdlogo social
José Cutileiro. Cfr. LEAL, Jodo, "Mapping Mediterranean Portugal: Pastoral and Counter-Pastoral”. Atas
do congresso "Where does the Mediterranean begin? Mediterranean anthropology from local
perspectives". Narodna umjetnost: Croatian Journal of Ethnology and Folklore Research. Zagreb, v. 36, n.
1,1999, pp. 9-31.

2 Cfr. CATTANEO, Angelo, "Veneza, Florenca e Lisboa. Rotas comerciais e redes de conhecimento, 1300-
1550", in Portugal e o0 mundo nos séculos XVI e XVII, catalogo de exposicdo realizada no Museu Nacional
de Arte Antiga de Lisboa em 2009, p. 30.
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Pérsia, Goa, Malaca, Timor. A partir dessas bases, os portugueses estabeleceram relacées com
mercadores chineses e japoneses e chegaram a varias outras ilhas no Pacifico sul e no Indico.

Esse febril processo exploratério coincidiu, cronologicamente, com o que se
convencionou chamar "alto renascimento", isso é, o que seria o apogeu de um processo
artistico-cultural essencialmente mediterraneo caracterizado, predominantemente, pelo
desejo de recuperacao dos modelos retdricos e visuais da antiguidade greco-romana. No
ambito da historiografia, os processos exploratérios e expansionistas portugueses sao,
frequentemente, investigados no ambito dos estudos coloniais, enquanto o renascimento é
tema de pesquisa de historiadores da tradigdo classica.? Esses dois campos de pesquisa -
riquissimos em si mesmo e possuidores de ferramentas disciplinares préprias - raramente
intersectam, mas certamente poderiam beneficiar-se mutuamente a partir de uma abordagem
- poder-se-ia dizer - interdisciplinar.

Nesse artigo sera analisado um aspecto preciso da histéria da constru¢do da imagem
de Portugal durante o periodo manuelino e joanino, isso é, sua relagio com a tradicional
metafora da renovatio imperii.

0 sonho de que a grandeza de Roma poderia renascer um dia havia sido formulada, ja
no século XIV, por Petrarca, que, em suas cartas a Giovanni Colonna, ndo apenas recorda, mas
também identifica os antigos monumentos romanos, lamentando sua perda mas também
afirmando que, pelo conhecimento, seria possivel ressuscitar a magnificéncia do passado
classico.* Para Petrarca - que nascera na Toscana, mas crescera entre Avignon e Carpentras -
Roma ja nao simbolizava apenas um local, mas uma ideia: a da restauracdo da grandeza do
passado imperial - em termos politicos, filoséficos, culturais e poéticos - elevado moral e
espiritualmente pelo cristianismo.

Poucos anos depois da circum-navegacdo da Africa e da chegada de Cabral ao atual
Brasil, Giuliano della Rovere sobe ao trono papal, assumindo, ndo casualmente, o nome de
Jalio II (1503). Durante seu pontificado, os Estados Papais tornaram-se, uma vez mais, uma
forca politica dominante na Europa. Complementando seus feitos politicos e militares, o papa

promoveu um espetacular programa de renovacdo urbanistica destinado a transformar Roma

3 Embora os estudos sobre o Renascimento, de fato, tenham, ao longo dos séculos XIX e XX, se dividido em
distintas vertentes - da critica filolégica de von Schlosser aos estudos iconolégicos de Panofsky, por
exemplo - estas raramente se ocupam da relacdo entre a Europa e suas colonias durante a primeira
época moderna. Paralelamente, no mesmo periodo, surge o campo disciplinar dos estudos colonialistas
e pods-colonialistas, os quais, fortemente vinculados a antropologia, filosofia e semiética - por exemplo
Edward Said, ou, no campo do renascimento, Walter Mignolo - concentram-se em questdes de poder,
diaspora, conquista, identidade, etc.

4 Cfr. a tradugdo de uma de sua cartas a Giovanni Colonna (Fam VI, 2) em BERBARA, M., Renascimento
Italiano. Ensaios e Tradugédes. Rio de Janeiro: Nau Editora, 2010, pp. 92-106.

Revista Dialogos Mediterranicos ISSN 2237-6585



Revista Dialogos Mediterranicos
www.dialogosmediterranicos.com.br
Numero 8 — Junho/2015
na maxima expressdo do poder papal. Sua visdo era a de fazer da urbe uma nova capital cujo
esplendor nao apenas haveria de igualar, mas mesmo superar a grandeza dos antigos; com
esta finalidade, encomendou a Bramante a nova planta de Sao Pedro, a Michelangelo a pintura
do teto da Capela Sistina, a Rafael a decoracao de suas stanze no palacio vaticano; promoveu a
renovacdo de diversas igrejas, como Santa Maria del Popolo; reformou muitas ruas e criou
outras, como a Via Giulia e a Via della Lungara; adquiriu obras de arte antigas e modernas de
extraordinario valor artistico e simbdlico, entre as quais a mais célebre, talvez, seja o

Laocoonte, exumado em um vinhedo em 1506 e prontamente adquirido pelo papa.

Legenda: Laocoonte. Hagesadros, Polidoros, Atenodoros. Copia de época tiberiana de original
pergamenho realizado, provavelmente, no século II a. C.. Vaticano, Museus Vaticanos, Cortile Ottagono.
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Uma das mais difundidas ideias que permeavam a cultura ndo apenas italiana, mas
europeia, das primeiras décadas do século XVI, era a da renovatio Romae, isso é, renovacao de
Roma. Nao era incomum, nesse periodo, que individuos proeminentes proclamassem
descender de um herdéi mitico ou figura histérica destacada da antiguidade romana. O mesmo
era valido para cidades: durante a primeira época moderna, para ficar apenas em alguns
exemplos, Toledo®> e Fointanebleau® foram consideradas uma "segunda Roma" - por nao falar
de Constantinopla, que assim é apodada desde o fim da Antiguidade, e da Aachen de Carlos
Magno.

Mas a prépria Roma também constréi-se a si mesma como segunda Roma, ou Roma
rediviva. Em um carmen de Jacopo Sadoleto (1477-1547) encomendado pelo préprio Julio I1
em honra ao Laocoonte, por exemplo, o poeta celebra a ressurreicdo do grupo escultérico, o
qual retorna da escuriddo para contemplar, uma vez mais, as muralhas de uma Roma

renascida:

"Ecce, alto terrae e cumulo ingentisque ruinae
visceribus iterum reducem longinqua reduxit
Laocoonta dies, aulis regalibus olim

qui stetit, atque tuos ornabat, Tite, penates.
Divinae simulacrum artis nec docta vetustas
nobilius spectabat opus; nunc celsa revisit
exemptum tenebris redivivae moenia Romae."”

Sadoleto segue descrevendo o movimento das trés figuras e os nds das serpentes,
sempre louvando a pericia dos artistas. Mais adiante, a imagem da Roma renascida e da nova

luz que banha as esculturas reaparece:

5 Acidade de Toledo, que sedia o trono espanhol em parte do século XV], foi assim invocada, pela primeira
vez, por Tirso de Molina em Los cigarrales de Toledo.

6 O proprio Vasari refere-se a Fointanebleau de Francisco I como "quase uma nova Roma". Cfr.
BENSOUSSAN, Nicole, Casting a second Rome: Primaticcio’s bronze copies and the Fontainebleau project.
Dissertacdo doutoral: Yale, 2009.

7 Jacobi Sadoleti, cardinalis et episcopi, carpentoractensis viri disertissimi Opera quae exstant omnia.
Veronae, ex typographia loannis Alberti Tumermani, 1738, v.3, p.145-46. O poema ¢é transcrito por
Lessing no sexto capitulo de seu Laocoonte. Margarete Bieber, em Laocoon. The Influence of the Group
since its Rediscovery (Detroit: Wayne State University Press, 1967, pp. 13-15), fornece a traducdo inglesa
do poema por H. S. Wilkinson (aqui somente os versos citados sdo transcritos):

"From heaped-up mound of earth and from the heart
Of mighty ruins, lo! long time once more

Has brouhgt Laocoon home, who stood of old

In princely palaces and graced thy halls,

Imperial Titus. Wrought by skill divine

(Even learned ancients saw no nobler work),

The statue now from darkness saved returns

To see the stronghold of Rome's second life."
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"Vos rigidum lapidem vivis animare figuris

eximii et vivos spiranti in marmore sensus

inserere: aspicimus motumque iramque doloremque,
et paene audimus gemitus. Vos extulit olim

clara Rhodos, vestrae jacuerunt artis honores
tempore ab immenso, quos rursum in luce secunda
Roma videt celebratque frequens, operisque vetusti
gratia parta recens. -"8

O Laocoonte, simbolo por sua vez da renovacao de Tréia na antiga Roma, volta a
simbolizar o renascimento de Roma sob Julio II, o papa cujo nome alude ao do grande César.?

Uma ideia semelhante surge no projeto iconografico da assim chamada stanza
dell'incendio, pintada por Rafael e seus colaboradores sob o pontificado do sucessor de Julio II,
Ledo X. Em Incéndio no Burgo, o hero6i troiano Enéias - mitico fundador de Roma - aparece,
com sua esposa e filho, carregando ao ombro o pai. A inser¢io do grupo em uma
representacdo do incéndio que consumiu o bairro romano de Burgo em 847 alude,
claramente, a uma sucessao de renovagdes: Tréia renova-se na Roma imperial; esta renova-se
gracas a intervencdo milagrosa de Ledo IV - que aparece ao fundo, na loggia da antiga Sao
Pedro - e, finalmente, na contemporaneidade, com Ledo X, que, no afresco, empresta suas
feicdes a seu antecessor Ledo IV. Estabelece-se, portanto, uma relacdo ao mesmo tempo de
ruptura e continuidade entre a antiga e a nova Roma, segundo a qual a "cidade eterna”,
nascida das ruinas de Troéia, é compreendida como o epicentro de sucessivas renovagoes -
urbanisticas, ideolégicas, politicas, espirituais - causadas por um fogo que destréi, mas

também gera.

8 "Itis yours with living shapes to quicken stone,
to give marble feeling till it breathes.
We gaze upon the passion anger, pain,
We all but hear the groans, so great your skill,
You famous Rhodes of old extolled. Long time
The graces of your art lay low; again
Rome sees them in a new day's kindly light,
She honours them with many a looker on,
And on the ancient work new charms are shed."
(Tradugdo de Wilkinson; cfr. nota de rodapé anterior).
9 Para a ideia segundo a qual a morte de Laocoonte simboliza a renovacio de Tréia em Roma cfr.
ANDREAE, Bernard, Laokoon und die Griinding Roms. Mainz am Rhein: Philipp von Zabern, 1988.
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Legenda: Incéndio no Burgo. Rafael e colaboradores (Giulio Romano?). Ca. 1514. Vaticano, Palacios
Pontificios, stanza dell'incendio.

A metafora da renovatio Romae, profundamente conectada a da renovatio imperii,
torna-se, portanto, central em muitos discursos e programas iconograficos da primeira época
moderna; ela carrega em si a imagem - como colocado por Anthony Pagden - do império como
objeto de sucessivas renovagdes no tempo.l® Essa imagem assume um valor identitario na
histéria do imperialismo moderno. Impérios modernos - e pré-modernos -, em distintos
momentos, buscam legitimidade em sua origem romana; ressuscitar Roma, encarnando-a, é a
missdo para a qual estao predestinados.

Ja em 1494 Carlos VIII da Franga, por exemplo, é retratado em sua corte como missus a
Deo apés destronar Alfonso Il de Napoles; mais tarde, Carlos V, imperador do Sacro Império,

seria representado na literatura como o restaurador de Astraea, a deusa da Justica, aos seus

10 “The image of the empire as the object of successive ‘renovations’ over time became (...) central to the
ideological forms which the later European empires were to give to their distinct projects and political
identities”. In PAGDEN, Anthony, Lords of all the World. New Haven: Yale University Press, 1995, p. 27.
Ver também SCHULTZ, Kirsten, Tropical Versailles: Empire, Monarchy, and the Portuguese Royal Court in
Rio de Janeiro, 1808-1821. Londres/Nova York: Routledge: 2001, p. 16.
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dominios, os quais, gracgas a descoberta "providencial” do Novo Mundo, eram mais vastos do
que os do antigo império romano.11

Durante os pontificados de Julio II e Ledo X, diversos humanistas celebraram o
renascimento de uma Roma elevada ao cristianismo - pense-se, por exemplo, na oratio de
Blosio Palladio em honra a Ledo X, a qual enfatiza o tema do império cristdo.? Nas duas
embaixadas de obediéncia enviadas por Portugal ao papa - a de Diogo de Sousa, em 1505, e
Tristdo da cunha, em 1514 - sdo pronunciados discursos que refor¢am a ideia segundo a qual,
gracas as conquistas de territérios e almas propiciadas pelas navegag¢des, vivia-se uma
segunda era de ouro marcada pela propagacao da fé cristd em todo o globo.13

O mais potente e enfatico discurso nesse sentido, porém, é o do humanista e prior
agostiniano Egidio da Viterbo, que, em uma oratio proferida na basilica de Sao Pedro em 1507,
celebra hiperbolicamente as empresas portuguesas: as facanhas dos navegantes, propiciadas
pelo rei Dom Manuel, permitiram que a Igreja romana tomasse posse de regioes
desconhecidas pelos antigos romanos, expandindo o "império” cristdo. A fé crist3, portanto,
era ainda mais poderosa do que o poder militar dos romanos. As navegagdes portuguesas sao
compreendidas por Egidio como a realizagdo de profecias anunciadas nas escrituras, as quais
anunciaram o plano divino de expandir mundialmente o império cristdo. Em uma carta escrita
posteriormente ao papa, o humanista afirma que Julio César governava apenas metade do
mundo; gracas a descoberta e assimilacdo do novo mundo, porém, o papa Jdlio possui um
império que abraca toda a humanidade. Em solo lusitano, reverbera igualmente a ideia
segundo a qual Dom Manuel - chamado "David Lusitanus" por Egidio - porta o nome
predestinado do messias Emmanuel de que falava a profecia de Isaias: "Portanto o Senhor
mesmo vos dard um sinal: eis que uma virgem conceber3, e dara a luz um filho, e sera o seu
nome Emanuel."1* Jodo de Barros, em seu Panegirico da Infante D. Maria,'> afirma: "Parece [...]
ser cumprida a profecia do Salmo que diz que os estrangeiros e Tiro e o povo dos Etiopes

conheceriam a Deus. / E pode-se dizer que seu nome lhe foi posto por divino mistério [..] E o

11 Esses exemplos sdo dados por Charles STINGER em The Renaissance in Rome (Bloomington: Indiana
University Press, 1998 (primeira edicdo: 1985)), p. 240. Carlos V é referido como o restaurador de
Astraea, entre outros, por Ariosto em Orlando Furioso. O mito de Astraea é particularmente importante
na Espanha; cfr. DE ARMAS, Frederick, The Return of Astraea. An Astral-Imperial Myth in Calderon.
Kentucky: Kentucky University Press, 1986.

12 Cfr. Stinger, op.cit., p. 245.

13 Cfr. DESWARTE, Sylvie, "Un nouvel Age d'Or. La gloire Portugais a Rome sous Jules II et Léon X." Atas do
congresso internacional Humanismo Portugués na Epoca dos Descobrimentos. Coimbra: Centro de Estudos
Classicos e Humanisticos, 1993, pp. 125-152.

4 Is7,14.

15 Citado por Deswarte, op. cit., p. 137.
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Messias, prometido na lei, ja tinha seu nome escrito nos livros de Isaias, que disse: "Manuel se
chamara", que em nossa lingua quer dizer: 'Deus é conosco'."

Anos antes, em 1490, Angelo Poliziano, o grande humanista florentino, escrevera a
Dom Joao II afirmando que, gracas aos seus "sublimes méritos", era possivel viver entdo de
modo mais livre do que na grande Antiguidade. O monarca, escreve Poliziano, abriu o oceano
nunca antes navegado, indo além dos limites de Hércules e levando a luz a "novos paises, um
novo mar, novos mundos, novas estrelas".16 A ideia segundo a qual Portugal ndo igualava, mas
mesmo superava Roma, aparece, com muita frequéncia, nas proéprias fontes portuguesas
desde o século XV.

Diogo Gomes, em ca. 1460, escreve que, embora Ptolomeu tenha acreditado que o
extremo norte e os tropicos sao inabitaveis, ele pdde testemunhar o contrario, pois com seus
proprios olhos viu que "a regido do equador é habitada por negros em uma tal quantidade de
tribos, que parece incrivel.. Digo isso com certeza, pois vi grande parte do mundo (vidi
magnam partem mundi)".’” Em 1506, similarmente, Duarte Pacheco Pereira - que se refere a
Dom Manuel como "nosso César" - escreve, em seu Esmeraldo de situ orbis, que os portugueses
descobriram que os mares sob o equador sdo seguros, contrariamente ao que acreditavam os
antigos.18

A crencga na superioridade da experiéncia, de fato, levou ao que o historiador da ciéncia
holandés R. Hooykaas entendeu como um conflito entre a proclamacdo humanista da
superioridade absoluta dos antigos e os resultados da navegacdo moderna. As viagens dos
portugueses forneceram provas incontestaveis de que os antigos ndo eram infaliveis, e, de
fato, muitos dos seus erros foram descobertos. Garcia d'Orta (1504-1570), o grande
naturalista, indicou repetidamente os equivocos de Galeno e Dioscérides para concluir que "se
sabe mais em um dia agora pelos portugueses do que se sabia em cem anos pelos romanos."1°
Jodo de Barros, similarmente, escreve, em 1531, que se Ptolomeu, Estrabao, Plinio ou Solinus

retornassem, sentir-se-iam envergonhados de seus erros.20

16 "Etenim quid tu aliud, rex nobis quam alias terras, mare aliud, alios mundos, aliaque postremo sydera
non magis invenisti, quam ab aeternis tenebris, et a veterim dixerim chao, rursus in hanc publicam
lucem protulisti?" Em Epistolarum libri XIl, ac Miscellaneorum Centuria. Lugduni (Lyon): Sebastian
Gryphius, 1539, p. 304.

17 Diogo Gomes, De prima inventione Guineae. fol. 273 vs; in BENSAUDE, Joaquim, O Manuscrito "Valentim
Fernandes". Lisboa: Academia Portuguesa da Historia, 1940, p. 191.

18 Esmeraldo de situ orbis, 1. 11, cap. 11; cfr também livro I, cap. 26, e livro IV, cap. 1.

19 Coloquios, p. 227; citado por HOOYKAAS, Reijer, "Humanism and the Voyages of Discovery in 16th
Century Portuguese Science and Letters", in Mededelingen der Koninklijke Nederlandse Akademie van
Wettenschappen, v. 42, n. 4, 1979, p. 103.

20 Ropica Pnefma, ed. Azevedo (Porto, 1869), pp. 79-80. Hooykaas, op. cit., oferece muitos outros exemplos.
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A redistribui¢cdo de forgcas mencionada ao inicio desse texto - do Mediterraneo ao
Atlantico - fez com que, ao menos para parte dos europeus, a capital do novo império cristdao
nao fosse mais Roma, e sim a Peninsula Ibérica. Em Portugal, monarcas e humanistas parecem
ter insistido em uma genealogia messianica de raiz mais hebraica do que latina: Dom Manuel,
mais do que o novo César, é o novo David, o novo Emmanuel. Em um dos maiores projetos
arquitetonicos de época manuelina, o mosteiro dos Jerénimos, ndo se encontra referéncias ao
passado classico - excetuando, talvez, os bustos dos assim chamados "quatro navegantes”, na
parede sul do claustro. Mais do que uma Roma renovada, o complexo - situado diante da praia
e porto de onde partiam as caravelas portuguesas - pretende constituir-se como uma nova
Belém. O mosteiro foi fundado no dia dos reis magos; colocou-se a primeira pedra em 6 de
janeiro de 1501 ou 1502. Os reis magos, naturalmente, aludem a unido de todos os povos do
mundo gragas ao nascimento de Cristo. A Virgem dos Reis, esculpida no portal sul do
mosteiro, centraliza, como demonstrou Paulo Pereira, o sentido providencial e messianico de

todo o programa.2!

21 Para uma analise detalhada da iconografia do mosteiro cfr. PEREIRA, Paulo, Mosteiro dos Jerénimos.
Lisboa: Publica¢ées Scala, 2002.
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Legenda: Portal sul do Mosteiro dos Jeronimos, tendo a Virgem dos Reis ao centro. Desenho final de Joao
de Castilho segundo o projeto original de Diogo de Boitaca. 1516-1517. Belém, Lisboa.

Contrariamente a outros impérios - e mesmo outras entidades politicas que, sem
jamais vir a sé-lo, nutriam ambi¢des imperiais - Portugal ndo buscou construir uma imagem
de si mesmo enquanto "segunda Roma", ou "Roma renovada". Apesar de um Francisco de
Holanda, por exemplo, que pregava o "modo de Itilia" como o novo paradigma das artes
lusitanas, ou um Anténio Ferreira, que, embora mais moderado que Holanda, manifestava seu
apreco pelo "claro lume da Toscana", foi preciso esperar até os anos 1560, ao menos, para que

uma orientacao mais decididamente italianizante fosse perceptivel nas artes. Em conexdo com
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o enaltecimento das proprias raizes lusitanas, discursos humanistas portugueses do século
XVI ndo raro exprimiam o que Reijer Hooykaas definiu como um conflito de lealdades entre a
reveréncia pelo passado romano e o orgulho pelas navegacoes portuguesas, as quais puderam
demonstrar que os antigos, muitas vezes, se equivocaram. Nesse sentido, cabe indicar
brevemente a existéncia de uma recente corrente da historiografia da ciéncia que ressalta as
descobertas atlanticas como o elemento desencadeador da moderna pratica epistemologica
da observagdo empirica.?? A énfase na experiéncia recorre nos escritos de humanistas como
Jodo de Castro, Pedro Nunes e Garcia d'Orta - entre outros. Nesses escritos, a ideia de
experiéncia substitui a autoridade dos classicos enquanto critério de verdade; a fonte
principal de conhecimento, para esses pensadores, é, acima de tudo, a experiéncia empirica. A
partir da segunda metade do Quinhentos e, sobretudo, no Seiscentos, como nota Anthony
Grafton, "O que tradicionalmente se reverenciava como Antiguidade, a era do perfeito
conhecimento no principio de uma histéria de degeneracdo, era, na verdade, a infancia da
humanidade, quando os grandes fil6sofos sabiam muito menos do que homens e mulheres
comuns (..) A idade de um sistema de pensamento tornou-se um sinal ndo de autoridade, mas
de obsolescéncia (...)."23

Essa transformacdo mental, sem duvida, contribuiu para o desapego da ideia de Roma
como um renovavel umbilicus mundi; o centro de for¢cas do mundo, para muitos portugueses
que viveram durante o século XVI - assim como, certamente, para europeus de outras regioes -
ndo estava mais no Mediterraneo, mas sim no Atlantico, cujo principal porto de partida Dom

Manuel esperava transformar ndo em uma nova Roma, mas uma nova Belém.

2z A esse respeito cfr. ALMEIDA, Onésimo, "Experiéncia a madre das cousas - experience, the mother of
things - on the 'revolution of experience' in 16th century Portuguese maritime discoveries and its
foundational role in the emergence of the scientific worldview", in Maria Berbara and Karl Enenkel
(orgs.), Portuguese Humanism and the Republic of Letters. Leiden: Brill, 2011, pp. 381-400. Almeida cita,
entre outros, os livros de Antonio Barrera-Osorio e Jorge Canizares-Esguerra (respectivamente
Experiencing Nature. The Spanish American Empire and the Early Scientific Revolution, Nature, Empire,
and Nation. Explorations of the History of Science in the Iberian World, ambos de 2006) além do préprio
Hooykaas. Para o mesmo embate entre conhecimento antigo e autoridade dos antigos na segunda
metade do século XVI e XVII, cfr. GRAFTON, Anthony, New Worlds, Ancient Texts. The Power of Tradition
and the Shock of Discovery. Cambridge/Massachusetts/Londres: Harvard University Press, 1992.

23 Grafton, op. cit., pp. 4-5.
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Francisco de Holanda e a imitacao da Antiguidade

Francisco de Holanda e 1'imitazione dell' Antichita

Cristiane Maria Rebello Nascimento®

Universidade Federal de Sao Paulo

Resumo

O tratado Da Pintura Antiga, de Francisco de
Holanda, partilha com os escritos humanistas do
século XV uma relacdo encomiastica e prescritiva
com antiguidade, considerada tanto exemplo das
exceléncias do passado, quanto reliquias antigas a
serem imitada pelos modernos. Assim, Holanda
recomenda ao pintor que se exercite na imitacao
dessas reliquias e aprenda com elas os preceitos
da pintura antiga a fim de tornar-se ele préprio
um novo exemplo a ser imitado. Os preceitos que
Holanda destaca nestas reliquias, contudo, foram
recolhidos por ele da erudigao literaria humanista
a propdsito da arte antiga e ndo diretamente da
imitacdo delas. Portanto, a imitacdo da
antiguidade, tal como a prescreve Holanda, longe
de limitar o pintor a reproduzir pedestremente as
obras antigas, incita-o a emular os antigos seja na
exceléncia da arte, seja na gléria e fama alcancada
pelos artistas.

Palavras-chave: Imitacdo; Antiguidade; Tratados
de arte.

Sintesi

Il Da Pintura Antiga, del pittore portoguese
Francisco de Holanda, condivide con gli scritti
umanistici del XV secolo un rapporto
encomiastico e prescritivo con [l'antichita,
considerata esempio di eccellenza del passato e
reliquia antica ad essere imitata dal moderni. Cosi
Holanda consiglia al pittore di esercitarsi
nell'imitazione di queste reliquie antiche e di
imparare con loro i precetti della pittura antica di
modo a diventare lui stesso un nuovo esempio ad
essere imitato. Tuttavia, i precetti che Holanda
mette in evidenza nelle reliquie sono stati raccolti
da lui dell’erudizione litteraria umanistica a
proposito dell’arte antica e non diretamente dalla
loro imitazione. Quindi l'imitazione dell’antichita
come la consiglia Holanda non limita il pittore a
riprodurre predestremente le opere antiche, ma
lo spinge ad emulare gli antichi sia nell’eccelenza
dell’arte, sia nella gloria e fama raggiunta dagli
artisti.

Parole chiave: Imitazione; Antichita; Trattati
d’arte.
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Quintiliano afirma que, embora o propdsito dos estudos iniciais em todas as disciplinas
seja assemelhar-se ao que é excelente, a imitagdo por si mesma nao é suficiente para isso, uma
vez que o engenho preguicoso contenta-se com as invengoes alheias e ndo produz nada novol.
Assim, o orador que se desse por contente em imitar os modelos, mesmo aqueles excelentes,
condenaria as artes a permanecerem tais como inventadas, pois aquilo que é semelhante ao
modelo imitado é, necessariamente, inferior a ele, assim como a sombra é inferior a
substancia. As qualidades do orador - engenho, invencao, forga, facilidade, e todas as outras
qualidades além daquelas artisticas, diz Quintiliano, vao além da imitacdo. A imitagdo,

portanto, deve incitar o orador a disputar com os seus modelos.

A exemplo de Quintiliano, Francisco de Holanda prescreve ao pintor que

o engenho excelente e raro, ndo deve contrafazer ou emitar nenhum outro
mestre; sendo emitar se antes a si mesmo e fazer por dar elle aos outros antes
novo modo e nova maneira que emitar e do que possam aprender. E licenca
lhe daria de exercitar a fantesia no que lhe ella aconselhasse e desejasse fazer,
e isto ndo muito tempo, e assi o fard todo engenho que se ndo poder conter de
nao arrebentar em stouro e flamas como uma rota bombarda.2

Esta recomendacdo abre os capitulos que Holanda dedica aos “mestres” que pintor
deve imitar, a fim de exercitar a mado e o juizo nas boas regras da arte: a natureza e a
antiguidade. Primeiramente, o pintor deve imitar a natureza, com a qual ele aprendera a
retratar com similitude e verossimilhanga, disciplinando a prépria fantasia e ndo se deixando
levar pelo juizo dos ignorantes que nao conhecem a exceléncia da arte. Nisto, diz Holanda,
Michelangelo “foi constantissimo, que nunca se deixou anichelar dos comuns e fracos
entendimentos dos imperitos, se ndo erdo comformes 4 sua primeira idea e ao proprio
natural”3.

0 segundo mestre que o pintor deve imitar é a “ mui discreta e mui fremosa
magnanina Antiguidade, a qual de louvar nunca serei satisfeito”. Com ela, diz Holanda, “o

pintor se aconselhard em todas as suas coisas; esta emitard em mui antiguas novidades, e

1 QUINTILIANO. Institutio Oratoria, Harvard, Loeb, 1998, X, 11, 4: Ante omnia igitur imitatio per se ipsa non
sifficit, vel quia pigri est ingenii contentum esse iis, quae sint ab aliis inventa. Quid enim futurum erat
temporibus illis, quae sine exemplo fuerunt, si homines nihil, nisi quod iam cognovissent, faciendum sibi
aut cogitandum putassent? Nempe nihil fuisset inventum; X, I, 8-9: Ac si omnia percenseas, nulla mansit
ars, qualis inventa est, nec intra initium stetit, nisi forte nostra potissimum tempora damnamus huius
infelicitatis, ut nunc demum nihil crescat. Nihil autem crescit sola imitatione; X, 1, 11: Adde quod,
quidquid alteri simile est, necesse est minus sit eo, quod imitatur, ut umbra corpore et imago facie et
actus histrionum veris adfectibus; X, II, 12: Adde quod, ea, quae in oratore maxima sunt, imitabilia non
sunt, ingenium, inventium, vis, facilitas et quidquid artte non traditur.

2 HOLANDA, Francisco. Da Pintura Antiga, introdugdo, organizacdo e notas de Angel Gonzalez Garcia,
Lisboa, Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 1983, cap. IX, p. 72.

3 Idem. Ibidem, cap. IX, p. 73.
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galanterias, ja nunca vistas nem emaginadas, nem feitas sendo entao”. Dela o pintor aprendera
os preceitos da pintura antiga, invengao, decoro e propor¢do, mas, para isso, deve peregrinar
até Roma e frequentar demoradamente suas reliquias, como fez o proprio Holanda, na

condicdo de bolseiro de D. Joao III:

d’ali aprenda a grandeza e severidade da invencdo; d’ali a symetria e
prudentissima proporc¢ado de cada parte e membro de suas obras a propor¢ao;
d’ali a perfeicdo e decoro dando a cada cousa o que é seu. D’ali aprenda a
repartir e eleger e fugir de mostrar tudo confusamente. D’ali aprenda a fazer
pouco e muito bem, e quando cumprir fazer muito e muito compartidamente,
o fugir do feo e sem graga, o buscar sempre gentileza e magestade, e a grande
advertencia e perfeicdo nos mores descuidos por que os outros passam
levemente, escolhendo sempre o mais pouco, e o melhor, entre o melhor, e o
despejado e os spacos, fora dos entricamentos da confusdo e do mao eleger.
Ali achara elle a musica e concordanga e conformidade, a graca e o despejo
(que é grao primor n’esta arte) e assi mesmo as licencas e os erros feitos tao
acertadamente, como costumardo os discretos antigos, gregos e despois
romdos. Esta pintura a que chamo antigua, se acha sémente nos edeficios e
statuas e pilos das obras da grande Roma, ou onde quer que houver outras
taes como aquellas, e sémente chegard a ser excelente o pintor que
“peregrinar d’aqui a Roma e por muitos dias e estudo ndo frequentar suas
antigas e maravilhosas reliquias”.*

Holanda retoma a questdo no primeiro dos Didlogos em Roma, que compde o segundo
livro do tratado da Da Pintura Antiga. Agora, porém, sera o préprio Michelangelo a confirmar
o juizo de Holanda acerca da diferenca entre a exceléncia e a elegancia da pintura antiga e a
falta de arte da pintura velha, ainda praticada no reino de Portugal.

Respondendo a duvida levantada por Lattanzio Tolomei a propdsito da diferenca entre
a maneira flamenga e a italiana de pintar, Michelangelo diz que a primeira é feita “sem razao
nem arte, sem symetria nem propor¢ao, sem advertencia do escolher nem despejo, e
finalmente sem nenhuma sustancia de nervos”, agradando apenas aos devotos, enquanto a
segunda, que é a grega antiga, disputa com as obras divinas, podendo ser chamada “quasi
verdadeira pintura” (..) “porque a boa pintura nao é outra cousa sendo um terlado [imitacao]
das perfeicdes de Deos e uma lembranca de seu pintar, finalmente uma musica e uma melodia
que s6mente o inteleito pode sentir, a grande deficuldade”.

Essa é a razao, afirma Michelangelo, de haver tantos excelentes pintores na Italia e de o
traco de um aprendiz nascido ai ter mais substancia que o de um grande mestre que nao seja

italiano, ainda que fosse Durer®. Holanda acrescenta que os engenhos nascidos na Italia “ja

4 HOLANDA, Francisco. Da Pintura Antiga, cap. X, pp. 75-78.
5 HOLANDA. Da Pintura Antiga, Primeiro Dialogo, p. 237.
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trazem de seu proprio, quando nascem, trabalho, gosto e amor aquillo que lhes pede seu o
genio” e, ainda que fossem rudes e grosseiros, trazem “ja do costume os olhos tdo cheios da
noticia e vista de muitas cousas antigas nomeadas, que ndo podeis deixar de vos chegar a
imitar d’ellas”®. Por que querem alcancar a exceléncia que aprenderam com a antiguidade, os
artistas italianos ndo se contentam em ser medianos, mas querem ser “monstro de perfei¢cdo”,
“aguias”, “sobrepujadores dos outros todos e como penetradores das nuvens e da luz do sol”.
Holanda alude aqui ao condutor da biga do Fedro, de Platdo, que luta para se elevar até a
ultima esfera celeste a fim de contemplar a verdade; da mesma maneira, o pintor sé alcangara
a exceléncia se contemplar a pintura antiga, que Holanda reiteradamente chama de divina.
Esse é o caso de Michelangelo, a quem ndo apenas Holanda, mas também Pietro Aretino e
Giorgio Vasari, atribuem o epiteto de “divino”.

O emprego de metaforas neoplaténicas é um topos comum humanista no louvor a
exceléncia da arte e estd associada a evocacao do antiquissimo ao antiquissimo parentesco
estabelecidos entre as artes da imitagdo, ou seja, entre a pintura e a poesia. Numa das
passagens mais neoplatonicas do tratado, o capitulo XII, intitulado Porque se celebra a pintura
Antigua e que cousa é, Holanda, louvando a forg¢a divina da pintura antiga, cita o trecho do
Asclépio, no qual Hermes Trimegisto compara a obra do pintor a do demiurgo, e a pintura dos
homens a pintura divina de Deus: “Assim tinhdo os antigos por divina for¢a e divina emitagao
a do homem, pois pintava a semelhanca de Deos Eterno, e como elles virdo sendo homens
suas obras adoradas d’outros homens determinardao de competir com as obras divinas e
naturaes”’. Elogio similar pode ser encontrado no inicio do Imagines, de Filostrato, obra que
se compdem de uma série de descrigdes de caracteres. Refutando o desprezo que alguns tém
pela pintura, por considera-la inferior a imitacdo poética, Filéstrato narra duas versoes da
origem da pintura, que ele diz ser a forma de imitagdo mais antiga e mais préxima da
natureza. A primeira versdo, mais engenhosa e poética, atribui a invencdo da pintura aos
deuses; a outra, atribui sua inven¢do aos homens sabios, chamando-a ora pintura, ora
plastica8. Filéstrato defende a pintura dizendo que aqueles que a desprezam sdao também
injustos com a poesia, pois ambas as artes contribuem para o conhecimento dos feitos e das
feicoes dos herdis, e se negam a louvar a simetria e a propor¢ao, através das quais a arte

participa da razao®.

Idem. Ibidem, Primeiro dialogo, p. 238.

Idem. Ibidem, cap. XII, p. 82.

PHILOSTRATUS. Imagines, Harvard, Loeb, 1931, 1, 294 K., p.3.
HOLANDA. Da Pintura Antiga, cap. XII, p. 82.

O 0 N o
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Como ocorre na poesia, forca divina que Holanda atribui a pintura advém

precisamente da imitacdo verossimil da natureza produzida pela imaginacao do pintor:

A pintura diria eu que era uma declaragdo do pensamento em obra vesivil e
contemplativa e segunda natureza. E emitacdo de Deus e da natureza
prontissima. E mostra do que passou, e do que inda sera. E imaginacdo grande
que nos poe ante os olhos aquilo que se cuidou tio secretamente da idea,
mostrando o que inda ndo viu, nem foi porventura, o qual é mais. E também
ornamento e ajuda das obras divinas e naturaes, dando o arvor do homem que
as raizes traz do ceo maravilhoso fruto da pintura. E esta arte copioso tisouro
de infinitas imagens e feguras elegantes, o qual ndo se poderd nunca acabar
nem diminiur. E honor das artes, e huma mostra do interior homem,
semelhante a delicadeza da alma e nio & do corpo. E proporcio das formas
perfeitas e imperfeitas e spelho em que reverbera e se vé a obra do mundo. E
histéria de todo o tempo. E mantimento e pasto do entendimento e recreicio
do grao cuidado. E fingimento e arazoado. (...) E é finalmente a pintura fazer e
criar de novo numa tavoa limpa e lisa, ou num papel cego e inobre, criar e
fazer de novo quaesquer obras divinas ou natuares, com tao perfeita emitacao
que pares¢a naquele lugar star tudo aquillo que néo sta.10

Nesta enumeracao de definigdes aparentemente dispares, Holanda afirma ser a pintura

ndo imitacdo pedestre da natureza, mas a eleicio do melhor dela, a exemplo do que ensinam

as reliquias antigas. Holanda toma da retérica ciceroniana o primeiro preceito da pintura, a

invencao, ou idea, na qual o orador elege os argumentos de seu discurso e decide que ordem,

ou disposicao, terdo na oragdo. Este preceito é a prova de que a pintura é uma arte nobre,

intelectual, porque deve primeiramente produzir a inven¢do mental do que sera executado no

esboco, depois no desenho, e finalmente na obra pintada. Embora a invencao seja a parte mais

importante desta arte, o pintor s6 sera digno de gléria quando a idea estiver plenamente

realizada na obra pictérica:

Quando o vigilante pintor quer dar algum prencipio a alguma empresa grande,
primeira na sua imaginacdo fara uma idea e ha de conceber na vontade que
envencdo tenha tal obra. Assentara e determinara na sua fantesia com grande
cuidado e advertencia a fermosura ou hystoria que determina fazer; e depois
d’elle n’esta meditacao ter longamente imaginado, e engeitado muitas cousas,
e escolher do bom o mais fermoso e puro, quando ja o tiver consultado mui
bem comsigo, ainda que com nenhuma outra cousa tenha trabalhado senado
com o sprito, sem ter posto outra alguma parte mao na obra, pode-lhe parecer
que tem ja feito a mor parte d’ella. E pode ja star contente e quasi descansado
pois tem assegurado aquillo que desejava e tinha por incerto, e o tem como
alvo a que enderecar sempre a mao goardado no mais secreto e encerrado
lugar que temos. Como n’este ponto elle se tever, pora velocissima execucio a
sua idea e conceito, antes que alguma perturbacao se lhe perca e deminua; e se
ser podesse por-se com o stylo na mao e faze-la com os olhos tapados, melhor

10

HOLANDA. Da Pintura Antiga, cap. 11, pp. 27-29.
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seria, por nao perder aquele divino furor e imagem que na fantesia leva (...)
Mas quando elle tever igoalado a bondade de sua fantesia e imaginagdo com a
de suas maos, entdo lhe devem pér uma capella de loureiro na cabega em sinal
de vencimento e gléria.11

Holanda dedica uma parte significativa de seu tratado a narrar a historia dos sucessos

alcancados pela pintura na antiguidade, sua decadéncia, e renascimento em tempos

modernos. Esta narrativa é composta basicamente de anedotas de artistas antigos, recolhidas

do livro 35 da Naturalis Historiae, de Plinio, o velho. A precisdo histérica ndo conta nela, seu

género é o do encomio e enquanto tal, tem como fim a exortacdo da emulagdo dos exemplos

excelentes, como pode-se observar similares feitas por Lorenzo Ghibertil? e por Leon Battista

Alberti.

No proélogo do tratado, Holanda exorta o rei de Portugal, Dom Joao IlI, e os artifices

portugueses a imitarem os costumes dos antigos na estima, nas altas pagas!3 e no exercicio da

pintura:

A muitas cousas dinas de grande louvor costumamos as vezes, Muito alto e
Augusto Rei e Senhor, a ndo dar o seu inteiro merecimento e lugar, por nao
serem conhecidas perfeitamente, isto ou por culpa nossa propria, ou dos
mestres dellas, os quaes por se ndo contentarem com o que lhes basta dellas
para se manterem, ou por mais ndo poderem alcancar de seu primor, nio se
matdo grandemente por serem exalcadores dellas. Assi que a muitas cousas,
dinas de grande louvor e honra costumamos nao dar seu inteiro merecimento
e lugar, por ndo serem conhecidas. A muitas digo, Senhor, como acontece a
pintura, arte polo passado stimada de grandes Reyes e muito magnanimos
homens, tanto que nenhuma outra cousa tinhdo por maior admira¢do, nem
milagre, e recebida dos Gregos no primeiro lugar das artes liberaes. A qual,
ainda que da luz de Vossa Alteza e da clemencia e favor de seus gloriosos
irmaos e dos passados Reis de Portugal, é inda n’estes reinos desejada; todavia
ndo esta em seu perfeito valor e credito, por culpa de quem o melhor nao
entende (...) Mas porque saiba Vossa Alteza quio bem empregado todo este
favor é nesta Arte, e quanto mais lhe merece o preco e louvor em que os
emperadores e grandes reyes dos antigos a teverao, desejo de lhe mostrar
pera que sendo desdenhe de emital os: pois que elles ndo sémente honrarao
muito esta arte, mas ainda por suas maos a exercitario, e fordo mestres della.

11
12

13

HOLANDA. Da Pintura Antiga, cap. X1V, p. 92-94.

Lorenzo Ghiberti é o primeiro autor a recontar a breve historia da arte narrada por Plinio, o velho nos
livros 34, 35 e 36, da Naturalis Historiae. Cf. GHIBERTI, Lorenzo. “Primeiro Comentario”, org.
apresentacdo e notas de Luiz Armando Bagolin, In Cadernos de Tradugdo, n.6, Departamento de Filosofia
da Usp, Sao Paulo, 2000.

HOLANDA. Da Pintura Antiga, Quarto Dialogo, pp. 334-335: Zeusi Eracleote, pintor egregio, ajuntou
muita riqueza pola pintura, e por pompa d’aquella em Olimpia com letras d’ouro pds o seu nome; e
depois comecou a das de graca as suas obras, porque julgava que eram de tanta valia que se nao
podessem comprar com conveniente pre¢o. Assi que deu Alcmena, pintada, aos Agrigentinos e a fegura
d’'um satyro, chamado Pan entre os de Arcadia” (...) “Parrasio Efesio foi o que primeiro achou a symetria e
proporgdo na pintura. Este pintou uma s6 fegura, a qual contentou a Tyberio Cesar; e como screve Decio
Epulo, comprou-a por sessenta seistercios, para ter na sua camara”.
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E fallando dos senhores Romados poderei dizer que os Fabios de nobelissima
genologia por amor da Pintura teverdo sobrenome de Pintores, e o Principe de
tal sobrenome que foi Fabio Pintor pintou o Templo da Saude no anno
quadragintesimo, quinquagesimo depois de Roma fundada. 14

Apenas quando for estimada e favorecida por aqueles que a entendem e podem
promové-la, diz Holanda, é que os artistas portugueses poderdo alcancar o mesmo grau de
exceléncia artistica pela qual os pintores antigos, e os modernos italianos, alcancaram fama e
gléria. Fama é o que convém desejar e buscar o homem discreto, a exemplo dos antigos; nisto
foi elogiado Giotto por Filippo Villani!>; nisto Leon Battista Alberti recomenda que se
empenhe o pintor!é, quando louva a nova exceléncia das artes alcangada por Brunelleschi,
Donatello e Masacciol’. Contudo, enquanto Alberti encarece a nova exceléncia dos tempos e
dos engenhos contrapondo-a a falta de exemplos antigos e modernos a serem imitados!8,
localizando af o ressurgimento das artes, Holanda vé a exceléncia alcangada por Michelangelo,
que se equipara aquela antiga, como resultado da continua imitacdo dos modelos antigos a
partir de Giotto.

Holanda cumpre em sua narrativa as tépicas do encomio previstas nos exercicios
retéricos dos autores da segunda sofistica, conhecidos e praticados no século XVI1°: narra a
origem da pintura, especificando onde e quando nasceu; enumera seus inventores e principais

praticantes na antiguidade; conta como, no passado, chegou a morrer, bem como quando e

14 HOLANDA. Da Pintura Antiga, Prélogo, pp. 5-11.

15 VILLANI. De origine civitatis Florentie, et de eiusdem famosis civibus, Vatican Library, MS. Barb. Lat. 2610,
fols. 71r-72r, pp. 70-72 in BAXANDALL, Michael. Giotto and the Orators, Oxford, Claredon Press, 1971, p.
147: Fuit etiam, ut virum decuit prudentissimum, fame potius quam lucris cupidus.

16 ALBERTI, Leon Battista. Da Pintura, Campinas, Ed. Unicamp, 1989, II, 29, pp.100-101: Assim, esta arte
proporciona prazer aos que a praticam, e gloria, riquezas e fama eternas aos que nela sdo mestres. Assim
sendo, se a pintura é o melhor e o mais antigo ornamento das coisas, digna dos homens livres, grata a
entendidos e ndo entendidos, exorto os jovens estudiosos a que se dediquem, o mais que possam, a
pintura. Recomendo, pois, aos que se entregam a pintura que aprendam esta arte. O primeiro grande
empenho de quem procura destacar-se na pintura é conquistar o nome e a fama que os antigos
alcancaram.

17 HOLANDA. Da Pintura Antiga, Prélogo, pp. 67-68: Mas, depois de um longo exilio em que os Alberti
envelheceram voltei a esta minha patria, a mais bela entre as demais, compreendi que em muitos
homens, mas principalmente em ti, Filippo, no nosso queridissimo escultor Donato e em outros como
Nencio, Luca e Masaccio, existe engenho capaz de realizar qualquer obra de valor e de rivalizar com
qualquer artista antigo e famoso. Por isso convenci-me de que a possibilidade de obter grande fama em
qualquer tipo de atividade nao depende menos da nossa dedicagdo e empenho do que dos dons da
natureza e dos tempos. Confesso-te que os antigos, tendo muita gente de quem aprender e a quem
imitar, tinham menos dificuldades para chegar ao conhecimento daquelas supremas artes que para ndos
hoje sdo extremamente penosas. Mas por isso mesmo nosso prestigio sera maior se sem preceptores,
sem modelo algum, descobrimos artes e ciéncias jamais ouvidas e vistas.

18 QUINTILIANO. X, II, 3: Sed hoc ipsum, quod tanto faciliorem nobis rationem rerum omnium facit quam
fuit iis, qui nihil quod sequerentur habuerunt, nisi caute et cum iudicio apprehenditur, nocet”.

19 PROGYMNASMATA. Greek textbooks of prose composition and rhetoric, tradugdo e notas George A.
Kennedy, Society of Biblical Literature, Atlanta, 2003.
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por obra de quais pintores ressuscitou até que, em seus dias, Michelangelo quase lhe devolveu
a “prisca animosidade”.

Tal perfeicao, celebrizada pelos antigos escritores??, fora alcan¢ada ja no tempo de
Augusto?l, gracas aos engenhos dos pintores antigos, os quais reconhecendo a forca e a
divindade que a pintura trazia de a sua origem, aplicaram-se a competir com as obras divinas

e naturais:

Grande saudade tem dos antigos tempos todos os grandes engenhos, porque,
certo, a perfeicao das nobres sciencias e artes e todas as outras policias parece
que foram entdo, e os premios e o valor d’ellas. Entdo esteveram as cousas,
certo, na sua perfeicdo e alto cume, assim nas artes como nas armas, como na
nobre pintura, como em todo o mais valor e dotes que o immortal Deos deus
aos homens mortaes, o qual do come¢o do mundo até entdo até hoje, ou até os
nossos tempos, sempre tornou a vir descendo e deminuindo. E isto me parece
a mi, que fez a Divina Providencia porque se vinha chegando cada vez mais o
tempo em que sperava de vér a perfeicdo de seu fazedor ser feito Homem e
Deos sobre a terra, porque eu me atrevo a sostentar que nem antes nem
depois esteveram as cousas tanto em seu sumo, e perfei¢do universal, como no
tempo de Augusto, em o qual Deos encarnou. E assi mesmo como a sancta
perfeicdo o viu ido para o ceo, tornou a desandar o caminho por ondee viera, e
a se ir busca-lo ao ceo, onde stimo que estd por manto e cobertura da Virgem
Sancta Maria.??

O renascimento da exceléncia da pintura nos tempos modernos é ilustrada por
Holanda no desejo do rei Francisco I de levar de Mildao para Franga a Santa Ceia, pintada por
Leonardo da Vinci?3. Neste gesto de apreco e reconhecimento da dignidade da pintura,
Francisco [ emula o antigo costume romano de trazer da Grécia, e de outras partes do império,
como reliquias, os famosos quadros existentes em seus edificios e termas, bem como as partes

das paredes em que estavam as pinturas. Todavia, “assi como esta grande sciencia no tempo

20 VASARI, Giorgio. Le Vite dei pitl eccellenti pittori, scultori e architetti, Roma, Newton, 1991, Proemio agli
Artefici del Disegno, p. 30: E perché questa opera venga del tutto perfetta, né s’abbia a cercare fuora cosa
alcuna, ci ho aggiunto gran parte delle opere de’piu celebrati artefici antichi, cosi greci come d’altre
nazioni, la memoria de’quali da Plinio e d’altri scrittori & stata fino a’ tempi nostri conservata, che senza
la penna loro sarebbono come molte altre sepulte in sempiterna oblivione.

21 PLINIO, O VELHO. Naturalis Historiae, Harvard, Loeb, 1952, XXXV, 17-18: lam enim absoluta erat pictura
etiam in Italia, extant certe hodieque antiquiores urbe pictura Ardeae in aedibus sacris, quibus equidem
nullas aeque miror, tam longo aevo durantes in orbitate tecti veluti recentes, similiter Lanuvi, ubi
Atalante et Helena comminus pictae sunt nudae ab eodem artifice, utraque excellentissima forma, sed
altera ut virgo, ne riunis quidem templi concussae. Gaius princeps tollere eas conatus est libidine
accensus, si tectorii ntura permisisset. Durant et Caere antiquiores et ipsae, fatebiturque quisquis eas
diligenter aestimaverit nullam artium celerius consummatam, cum lliacis temporibus non fuisse eam
appareat.

22 HOLANDA. Da Pintura Antiga, Quarto Dialogo, pp. 319-320.

23 A anedota é também empregada por Vasari, para demonstrar o reconhecimento tanto da qualidade da
composicdo desta pintura, quanto da diligéncia de seu pintor. Cf. VASARI. Vita di Leonardo da Vinci, in Le
Vite, p. 562: La novilta di questa pittura, si per il componimento, si per essere finita con una
incomparabile diligenzia, fece venir voglia al re di Francia, di condurla nel regno.
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largo e famoso vive, assi no triste e streito morre”, a falta de costume e estima em que cairam
as artes e as disciplinas, junto com o valor e a gléria de Grécia e Roma, apods as invasdes dos
barbaros e a mudancga do Império para Constantinopla, fez com que a pintura viesse a “jazer
sem nome sepultada”?4.

Interessante notar a divergéncia de opinido entre Holanda e seu contemporaneo,
Giorgio Vasari, no que concerne ao lugar da Igreja na histéria da pintura. Holanda destaca, de
acordo com as determinagdes do Concilio de Trento, que ela honrou a pintura, conservando-a
como “perfeito livro e historia do passado, e como memoria mui presente do futuro e como
mui necessaria contemplacdo das operagdes divinas e humanas, mui apartada de toda a
supersticdo e mao rito dos gentios e da idolatria”?>. Vasari, ao contrario, retoma o argumento
de Lorenzo Ghiberti?¢ quando faz do combate da Igreja a fé dos gentios a principal razao da

destruicdo do que restava ainda da antiga dignidade desta arte??. O Concilio de Constantino,

¢ HOLANDA. Da Pintura Antiga, cap. V, pp. 35-39: Tenho eu que os romados, inda que grandemente
favoreceram a pintura, comprando-as por mui grandes precos, que aos gregos ndo chegario e todavia,
quanto a nés, Roma mais asinha teria por patria da pintura que Sycione, tanto que a ella de todas as
provincias do mundo que tinha debaxo de seu imperio se traido as famosas tavoas & quadros que se
sabido por as grandes reliquias que em seus edeficios & termas inda hoje vemos, onde neste caso sinto
que polo grao pecado que Roma ja fez em roubar as boas cousas de todo o mundo, assi o mundo a tem
roubado a ella a sua fermosura e ornamento & cada dia a mais roubamos, principalmente nesta arte. E
tornando ao passado digo que a prestantissima arte da pintura, antigoamente tdo venerada e stimada,
com muitas muta¢des de idades, de gentes, & de costumes veo juntamente (se eu bem stimo) com o valor
e gloria grega e romana a ser ir perdendo pouco a pouco, quasi no tempo em que o imperio foi morar a
Constantinopoli & os vandalos e os unos, e godos com outras barboras gentes e cuciosas, das famosas
obras dos romaos, inquietardo toda Italia. Entdo certo se comecardo de todo a perder as boas artes e
disciplinas & a fugir diante dos rudos aspeitos, que as ndo entendido, porque quelles bestiaes barbaros
com sua emportuna guerra e com sua triste fome, fezerdo desaparecer toda a fremosura e tisouro da
pintura e scultura que o velho mundo em muito tempo tinha apenas ajuntado, n’'um lugar que era Roma,
& posto que Theodorico (segundo o que diz Blondo) n’alguma maneira foi conservador d’aquella cidade;
que é o que ndo sabe que quando Totila, rei dos godos, tinha n’ella cercado a Belisario, capitio de
Justiniano, que a sunptuosissima sepultura e mauseolo do emperador Helio Adriano (a ossada da qual se
agora chama o castello de Santo Angello) os soldados que a guardavao, de ndo ter ja armas que tirar nem
com que se defender, spedacardo a manificiencia das imagens e nobres statuas de marmor que n’aquelle
lugar erdo, & os carros e cavallos famosissimos feitos com tanto tempo e despesa lancavdo em pedagos
sobre os godos. E pois isto fazido os proprios romaos constrangidos de necessidade, vede o que farido os
emigos barbaros em tantas vezes, como destruirdo e queimarao depois aquella cidade. A qual passando-
lhes polo meyo um cupioso rio trazido de XV e XX legoas as suas agoas por conductos lavrados e arcos de
obra eterna, & tendo aquella cidade quatrocentos mil vesinhos se afirma ser tanto o numero das imagens
de marmor, metal e de ouro e de prata, quantos eram os homens vivos, donde se pode consirar quanta
seria sua grandeza en tudo e no ornamento da pintura de que tanto se prezava. E d’aquelle tempo até
este, como os homens cada vez se viessem a contentar com menos e se lhes ir o animo mais
enfraquecendo nas obras e acovardado, e 0 mundo que todo fora reyno d'um senhor, se comecasse a
repartir em quinhdes pequenos, cada hum se fazendo emperador de sua terra, a pintura se foi de todo a
perdicdo, e veo a jazer sem nome sepultada e morta de descostume; que assi como esta grande sciencia
no tempo largo e famoso vive, assi no triste e streito morre.

25 HOLANDA. Da Pintura Antiga, cap. VI, p. 45.

26 GHIBERTI, Lorenzo. Second Commentary, in GILBERTI, Creighton E. Italian Art, 1400-1500. Sources and
documents, lllinois, Northwestern University Press, 1992, p. 76.

27 VASARI. Proemio delle Vite, pp. 103-104: Ma quello che, sopra tutte le cose dette, fu di perdita e danno
infinitamente alle predette professioni, fu il fervente zelo della nuova religione cristiana, la quale, dopo
lungo e sanguinoso combattimento, avendo finalmente, con la copia de’'miracoli e con la sincerita delle
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em Bizancio, que para Holanda “determinou contra os gregos sobre o restituir e conservar das
imagens nas igreijas”, é para Vasari o fim da maneira grega antiga de pintar e o inicio da
maneira grega velha, na qual, perdida a perfeicdo do desenho, os pintores nido sabiam mais
pintar, mas apenas tingir?8. Por essa falta de arte, que esta principalmente no desenho, mas
também na luz e sombra e nas cores, Holanda define a maneira da pintura feita ainda em
Portugal e em Flandres como velha ou tudesca, em oposi¢ao a pintura italiana, que em tudo se
assemelha a exceléncia da antiga.

Gracas as “reliquias da antiguidade e os muimentos [monumentos| amirabeis” que
ficaram “por sinal e memoria sobre a terra”2°, a maneira antiga ressurge primeiramente “mui
contrita e castigada” pelas maos de Simone Martini e Giotto da Bondone. Holanda representa
o progressivo ressurgimento da antiga exceléncia na pintura pela imagem cristd da

ressurreicdo. Pordenone, que redescobre a pintura a 6leo3%, Mantegna e outros,

operazioni, abbattuta e annullata la vecchia fede de’Gentili, mentre che ardentissimamente attendeva
con ogni diligenza a levar via et a stirpare in tutto ogni minina occasione donde poteva nascere errore,
non guasto solamente o gettd per terra tutte le statue maravigliose, e le scolture, pitture, musaici et
ornamenti de’fallaci Dii de’Gentili, ma le memorie ancora e gl'onori d’infinite persone egregie, alle quali
per gl’eccellenti meriti loro dalla virtuosissima antichita erano state poste in publico le statue e l'altre
memorie. Inoltre, per edificare le chiese a la usanza cristiana, non solamente distrusse i pilt onorati
tempii degli idoli, m per far diventare piu nobile e per adornare S. Pietro, oltre agli ornamenti che da
principio avuto avea, spoglio di colonne di pietra la mole d’Adriano, oggi detto Castello S. Agnolo, e molte
altre le quali veggiamo oggi guaste. E avvenga che la religione cristiana non facesse questo per odio
ch’ella avesse con le virtu, ma solo per contumelia et abbatimento degli Dii de’Gentili, non fu pero che da
questo ardentissimo zelo non seguisse tanta rovina a queste onorate professioni, che non se ne perdesse
in tutto la forma.

28 VASARI. Proemio delle Vite, pp. 104-109, passim: “Essendo, dunque, a questo termine condotte I'arti del
disegno, e inanzi e in quel tempo che signoreggiarono I'ltalia i Longobardi, e poi, andarono dopo
agevolmente, sebben alcune cose si facevano, in modo peggiorando che non si sarebbe potuto né piu
goffamente né con manco disegno lavor di quello che si faceva”(...) “Ma perche piu agevolmente s’intenda
quello che io chiami vecchio et antico, antiche furono le cose innanzi a Costantino, di Corinto, d’Atene di
Roma, e d’altre famosissime citta, fatte fino a sotto Nerone, ai Vespasiani, Traiano, Adriano et Antonino;
percio che l'altre si chiamano vecchie, che da S. Salvestro in qua furono poste in opera da un certo
residuo de’Greci; i quali piuttosto tignere che dipignere sapevano. Perché essendo in quelle guerre morti
gl’eccelenti primi artefici, come si e detto, al rimanente di que’Greci vecchi, e non antichi, altro non era
rimaso che le prime linee in un campo di colore”.

29 HOLANDA. Da Pintura Antiga, cap. V, p. 40.

30 Holanda atribui a invencdo da pintura a 6leo, cuja principal virtude é possibilitar uma mistura mais
suave entre as cores, a uma antigiidade e remota e imprecisa, cf. HOLANDA. Da Pintura Antiga, cap.
XXXXIII, p. 201-202: Depois é o pintar a olio que é muito nobre e antigo, pintando sobre a tavoa com
todas as mizclas das colores que os illustres pintores inventaram. E os quadros celebrados dos antigos
erdo pintados a olio, cousa é que nunca aprendi nem fiz, mas pola vertude do desenho e das mizclas da
illuminacam, minha arte, atrevia-me a poder pintar a olio, polo grave modo de preceitos dos antigos e
illustres pintores”. Vasari, ao contrario, atribui sua invencdo aos pintores modernos de Flandres,
chegando a [talia, via Veneza, pelas mios de Antonello da Messina; foi levada a Florenga, por Domenico
Veneziano e dai para Roma, por Andrea da Castanho. Mas foi pelas mios de Perugino, Leonardo e Rafael
que ela atingiu a perfei¢io, pois a pintura a 6leo da as figuras graga, vivacidade e relevo, em especial se
for acompanhada de um desenho que tenha boa invencio e bela maneira. Isto porque o 6leo torna mais
vivas as cores e mais suave e delicado o colorido, uma vez que, consegue-se uma maniera sfumata na
unido das cores, cf. VASARI. Introduzione alle tre arti del disegno, cap. XXI, p. 81: “Fu una bellissima
invenzione et una gran commodita all’arte della pittura il trovare il colorito a olio, di que fu primo
inventore in Fiandra Giovanni da Bruggia, il quale mando la tavola a Napoli al re Alfonso et al duca
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Comecardo a desamortalhar e desatar esta fremosa senhora; e vendo a gente e
os homens que era uma donzela tdo venerabil e graciosa comecardo a haver
piadade d’ella e a honrarla afirmando que dina era de honor; e para ser
conhecida de qualquer principe cristdo; e cuidavdo que deziam muito, e
deziam inda mui pouco. Finalmente nos tempos dos papas Alexandre, Julio, e
Ledo, primeiro Lionardo de Vince florentino, e Rafael de Orbino abrirdo os
fermosos olhos da pintura alimpando-lhe a terra que dentro tinhdo; e
ultimamente mestre Miguel Angiolo florentino, parece que deu spirito vital e a
resituiu quasi em seu primeiro ver e prisca animosidade.3!

Esta “prisca animosidade” que ressurge com Michelangelo refere-se a vivacidade e a

eloquéncia que a imitagdo pictorica atingiu com os pintores da antiguidade, que a semelhanga

de Pigmalido32 e do pintor Parrasio33, executaram figuras que pareciam quase vivas e as quais

faltava apenas a respiracao e fala, e que enganaram com o fingimento de sua pintura os olhos

treinados de outros artistas. Tanto mais vivas e naturais parecam as figuras do pintor, tanto

mais elas se aproximam das qualidades da poesia e da eloquéncia. O louvor deste efeito de

vivacidade na arte é um topos constituido pelos escritores do século XIV, como mostrou

Michael Baxandall. Petrarca dedica um soneto de seu Canzoniere ao elogio da vivacidade do

retrato de Laura pintado por Simone Martini, onde compara o pintor a Pigmalido, porque

31
32

33

d’Urbino Federico II la stufa sua; e fece un S. Geronimo che Lorenzo de’Medici aveva, e molte altre cose
lodate. Lo seguito poi Rugieri da Bruggia suo discipolo, et Ausse creato di Rugieri, che fece a’ Portinari in
S. Maria Nuova di Firenze un quadro picciolo, il qual e oggi appresso al duca Cosimo, et & di sua mano la
tavola a Careggi, villa fuori di Firenze della illustrissima casa de’Medici. Furono similmente de’primi
Lodovico da Luano e Pietro Crista, e maestro Martino e Giusto da Guanto, che fece la tavola della
comunione del duca d’Urbino et altre pittura, et Ugo d’Anversa, che fe’la tavola di S. Maria Nuova di
Fiorenza. Questa arte condusse poi in Italia Antonello da Messina che molti anni consumo in Fiandra, e
nel tornarsi di qua da’'monti, fermatosi ad abitare in Venezia, la insegno ad alcuni amici. Uno de’quali fu
Domenico Veniziano che la condusse poi in Firenze, quando dipinse a olio la capella de’Portinari in S.
Maria Nuova, dove la impard Andrea del Castagno, che la insegno agli altri maestri, con i quali si ando
ampliando l'arte et acquistando sino a Pietro Perugino, a Lionardo da Vinci et a Rafaello da Urbino,
talmente che ella s’e ridotta a quella bellezza che gli artefici nostri mercé loro ’hanno acquistata. Questa
maniera di colorire accende piu il colori, né altro bisogna che diligenza et amore, perché 'olio in sé si
reca il colorito pit morbido, piu dolce e dilicato e di unione e sfumata maniera piu facile che li altri; e
mentre che fresco si lavora, i colori si mescolano e si uniscono I'uno con l'altro piu facilmente; et
insomma gli artefici danno questo modo bellissima grazia e vivacita e gagliardezza alle figure loro,
talmente che spesso ci fanno parere di rilievo le loro figure e che ell’eschino della tavola, e
massimamente quando elle sono continovate di buono disegno con invenzione e bella maniera.
HOLANDA. Da Pintura Antiga, cap. V, pp. 39-42.

ovibio. Metamorfoses, vol. 11, Lisboa, Vega, 2008, pp. 127-129: Esculpiu, entdo, talentosamente e com
admiravel arte, uma estatua de niveo marfim e emprestou-lhe uma beleza com que mulher alguma pode
nascer. E enamorou-se da sua obra. O rosto é de auténtica donzela, que se poderia julgar que vive e, se 0
respeito se nio constituisse em 6bide, que quer mover-se, a tal ponto a arte se esconde na sua arte.
PLINIO, O VELHO. Natutalis Historiae, XXXV, 65-66: descendisse hic in certamen cum Zeuxide traditur et,
cum ille detulisset uvas pictas tanto successu, ut in scaenam aves advolarent, ipse detulisset linteum
pictum ita veritate repraesentata, ut Zeuxis alitum iudicio tumens flagitaret tandem remoto linteo
ostendi picturam atque intellecto errore concederet palmam ingenuo pudore, quoniam ipse volucres
fefelisset, Parrhasius autem se artificem. Fertur et postea Zeuxis pinxisse puerum uvas ferentem, ad quas
cum advolasssent aves, eaden ingeniutate processit iratus operi et dixit: ‘uvas melius pinxi quam
puerum, nam si et hoc consummassem, aves timere debuerant’.
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assim como na estatua esculpida por este, em seu retrato faltava apenas a voz e o intelecto

para que parecesse vivo34 No comentario a Divina Commedia, de Dante, Boccaccio diz que a

beleza de Helena de Tréia impos fadiga similar aos engenhos de Homero e do pintor Zeuxis, e

que a pintura e a escultura, assim como a poesia, retratam o movimento animico: “a alegria

dos olhos, a suavidade do semblante, a afabilidade, o riso celeste, os variados movimentos da

face, a decéncia das palavras, e a qualidade dos atos” 3. E, no Decameron, Boccaccio elogia o

34

35

BAXANDALL. Giotto and the orators, p. 63: Hec fiut et Symoni nostro Senesi nuper iocundissima. Esta
citacdo corresponde a anotacdo marginal de Petrarca, referente a diligéncia de Apeles, em seu exemplar
da Naturalis Historiae, de Plinio, o Velho, hoje depositado na BIBLIOTECA NATIONAL DE PARIS, MS. Lat
6802, fol. 256v. Também PETRARCA. Il Canzoniere, Milano, Feltrinelli, 1992, sonetos LXXVII e LXXVIII,
p-124 in BAXANDALL. Giotto and the orators, p. 40:

“Per mirar Policleto a prova fiso,
Con gli altri ch’ebber fama di quell’arte,
Mill’anni, non vedrian la minor parte
De la belta che m’ave il cor conquiso.
Ma certo il mio Simon fu in paradiso,
Onde questa gentil donna si parte;
Ivi la vide, e la ritrasse in carte,

Per far fede qua giu del suo bel viso.
L’opra fu ben di quelle che nel cielo
Si ponno imaginar, non qui tra noi,
Ove le membra fanno a I'alma velo.
Cortesia fe’; ne la potea far poi

Che fu disceso a provar caldo e gielo
Ed el mortal sentiron gli occhi suoi.”

“Quando giunse a Simon I'alto concetto
Ch’a mio nome gli pose in man lo stile,
S’avesse dato l'opera gentile

Colla figura voce ed intelletto,

Di sospir molti mi sgombrava il petto,
Che cio ch’altri ha piu caro a me fan vile;
Pero che 'n vista ella si mostra umile,
Promettendomi pace ne I'aspetto.

Ma poi ch’io vengo a ragionar co llei,
Benignamente assai par che m’ascolte,
Se risponder savesse a’detti miei.
Pigmalion, quanto lodar ti déi
De I'imagine tua, se mille volte
N’avesti quel ch’i’sol una vorrei!”

BOCCACCIO. Il Comento alla Divina Commedia, ed. D. Guerri, Bari, 1918, II, p, 128-129, in BAXANDALL.
Giotto and the orators, p. 37: Fu la bellezza di costei [Elena] tanto oltre ad ogni altra maravigliosa, che
ella non solamente a discriversi con la penna fatico il divino ingegno d’'Omero, ma ella ancora molti
solenni dipintori e piu intagliatori per maestero famossisimi stanco: e intra gli altri, si come Tullio nel
secondo dell’Arte vecchia scrive, fu Zeusis eracleate, il quale per ingegno e per arte tutti i suoi
contemporanei e molti de’predecessori trapasso. Questi, condotto con grandissimo prezzo da’crotoniesi
a dover la sua effigie col pennello dimostrare, ogni vigilanza pose, premendo con gran fatica d’animo
tutte le forze dello ingegno suo; e, non avendo alcun altro esemplo, a tanta operazione, che i versi
d’Omero e la fama universale che della bellezze di costea correa, aggiunse a questi due un esemplo assai
discreto: percioché primieramente si fece mostrare tutti i be’ fanciulli di Crotone, e poi le belle fanciulle,
e di tutti questi elesse cinque, e delle bellezze de’ visi loro e della statura e abitudine de’corpi, aiutato
da’versi d’'Omero, formo nella mente sua una vergine di perfetta bellezza, e quella, quanto 'arte pote
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engenho de Giotto por ter restaurado a pintura sua antiga gléria, pintando a natureza com
tanta similitude que aqueles que a olhavam para suas obras acreditavam ser verdadeirass3®.
Também Fillipo Villani louva Giotto por ter produzido figuras sdo agradaveis de se ver porque
pareciam viver e respirar, sendo seus afetos demonstrados nos movimentos3’. Uma vez que o
pintor sé pode imitar o vivo da natureza por meio dos movimentos, Holanda recomenda a ele
que aprenda as ciéncias da anatomia, da fisiognomia, e estude a estatudaria antiga.

Na sequencia narrativa tdpica do declinio e ressurgimento da pintura narrada por
Holanda, Giotto e Simone Martini sdo destituidos da perfeicao atribuida a eles nos elogios dos
autores do século XV. Holanda sequer faz acompanhar seus nomes do elogio do engenho
excepcional e inclinagao ao desenho manifestada quando ainda menino, como o faz Vasari em
relacdo a Giotto38. O sucessivo imitar da antiga exceléncia da pintura reproporciona as
qualidades destes pintores como distantes da antiga perfeicdo que a pintura vai alcancando,
novamente, com Leonardo, Rafael e Michelangelo. Nota-se em Holanda um respeito quase

religioso em relacao a antiguidade, empregando a elas um vocabulario recorrente nos escritos

seguire I'ingegno, dipinse, lasciandola, si come celestiale simulacro, alla posterita per vera effigie d’Elena.
Nel quale artificio forse si pote abbattere I'industrioso maestro alle lineature del viso, al colore e alla
statura del corpo: ma come possiam noi credere che il pennello e lo scarpello possano effiggiare la letizia
degli occhi, la piacevolezza di tutto il viso, e I'affabilita, e il celeste riso, e i movimenti vari della faccia, e
la decenza delle parole, e la qualita degli atti? Il che adoperare & solamente oficio della natura.

36 BOCCACCIO. Il Decameron, Milano, Riccardo Ricciardi, 1952,VI, 5, pp. 439-440: e l'altro, il cui nome fu
Giotto, ebbe uno ingegno di tanta eccellenzia; che niuna cosa da la natura, madre di tutte le cose e
operatrice, col continuo girar de’cieli; che egli con lo stile e con la penna o col pennello non dipignesse si
simile a quella, che non simile anzi piu tosto dessa paresse, in tanto che molte volte nelle cose da lui fatte
si truova che il visivo senso degli uomini vi prese errore, quello credendo esser vero che era dipinto. E
per cio, avendo egli quella arte ritornata in luce che molti secoli sotto gli error d’alcuni, che piu a dilettar
gli occhi degl'ignoranti che a compiacere allo ’'ntelletto de’ savi dipingendo, era stata sepulta,
meritamente una delle luci della fiorentina gloria dir si puote; e tanto pid, quanto con maggiore umilta;
maestro degli altri in cio vivendo, quella acquistd, sempre rifiutato d’esser chiamato maestro. Il quale
titolo rifiutato da lui tanto pi piu in lui risplendeva, quanto con maggior disidero da quegli che men
sapevano di lui o da’suoi discepoli era cupidamente usurpato.

37 VILLANI. De origine civitatis Florentie, et de eiusdem famosis civibus, Biblioteca Vaticana, MS, Barb.lat,
2610, fols. 71r-72r, in BAXANDALL. 1971, p. 147: Giottus, non solum illustris fame decore antiquis
pictoribus comparandus, sed arte et ingenio preferendus, in pristinam dignitatem nomenque maximum
picturam restituit. Huius enim figurate radio imagines ita liniamentis nature conveniunt, ut vivere et
aerem spirare contuentibus videantur, exemplares etiam actus gestusque conficere adeo proprie, ut
loqui, flere, letari et alia agere, non sine delectatione contuentis et laudantis ingenium manumque
artificis prospectentur.

38 VASARI. Vita di Giotto, in Le Vite, pp. 149-150: E quando fu all’eta di dieci anni pervenuto, mostrando in
tutti gli atti ancora fanciulleschi una vivacita e pronteza d’ingegno straordinario, che lo rendea grato non
pure al padre, ma tutte quelli ancora che nella villa e fuori lo conoscevano, gli diede Bondone in guardia
alcune pecore, le quali egli andando pel podere quando in un luogo e quando in altro pasturando, spinto
dall'inclinazione della natura all’arte del disegno, per le lastre et in terra o in su l'arena del continuo
disegnava alcuna cosa di naturale, o vero che gli venisse in fantasia. Onde andando un giorno Cimabue
per le sue bisogne de Fiorenza a Vespignano, trovo Giotto che, metre le sue pecore pascevano, sopra una
lastra piana e pulita con un sasso un poco appuntato ritraeva una pecora di naturale, senza avere
imparato modo nessuno di cio fare da altri che dalla natura; per che fermatosi Cimabue tutto
maraviglioso, lo domando se voleva andar a star seco.
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antiquarios e periegéticos do periodo, que louvam Roma como Mirabilia Urbi*°. Mas, a
despeito desta atitude reverencial, a antiguidade para Holanda ndo é apenas aquela encerrada
em um passado mitico e longinquo, trata-se também de um antigo novo, ressuscitado pouco a
pouco pelos engenhos modernos, através da continua imitacdo dos modelos antigos.

Se a pintura foi desenterrada por Giotto e Simone Martini, apenas posteriormente, no
tempo dos papas Alexandre VII, Julio II e Ledo X, os grandes Leonardo e Rafael,“abrirdo os
fermosos olhos da pintura alimpando-lhe a terra que dentro tinhdo”. Em seguida,
Michelangelo deu-lhe “spirito vital e a restituiu quasi em seu primeiro ver e prisca
animosidade”#%. Holanda ilustra a nova perfeicao da pintura na estima que os papas modernos
tiveram por essa arte, cultivando-a como util na guerra e aprazivel ornamento na paz,
tomando em seu servico os artistas, privando com eles e honrando-os, a exemplo dos reis e
imperadores antigos.

Ledo X, aqui, é exemplo certo por ter concedido a Rafael a honra de ser sepultado no
Pantedo, que, por isto, teve suas colunas e seus jaspes polidos afim de que tivesse restituida a
sua antiga e bela aparéncia#l. Michelangelo, por sua vez, toma o lugar de Giotto como 0 novo

Apeles, ao qual Holanda explicitamente o compara na carta enderecada ao proprio artista2.

39 A propésito do género da antiquaria, da periegese e dos livros de Mirabilia Urbi, cf. MOMIGLIANO,
Arnaldo. “Ancienty history and the Antiquarian”, in Journal of Warburg and Courtauld Institutes, n. 13,
Londres, 1950; CHIARLO, C. R. “Gli fragmenti dilla sancta antiquitate”: studi antiquari e produzione delle
immagini da Ciriaco d’Ancona a Francesco Colonna”, in Memoria dell’antico nell’arte italiana, 1, L’'uso dei
classici, org. Salvatore Settis, Torino, Einaudi, 1984, pp. 284-287; DE MARIA, Sandro e RAMBALDI,
Simone. “Vetera rerum exempla. La cultura antiquaria fra Bologna e I'Europa nei secoli XV-XVII”, in
Crocevia e capitale della migrazione artistica: forestieri a Bologna e bolognesi nel mondo (secoli XV-XVI),
org. Sabine Frommel, Bologna, Bononia University Press, 2010, pp. 203-230; GALLO, Daniela. “Ulisse.
Aldrovandi, “Le statue di Roma”, e | marmi romani, in Mefrim, 104, 1992, 2, pp. 479-490.

40 HOLANDA. Da Pintura Antiga, cap. V, pp. 42-43.

41 Idem. Ibidem, cap. VI, p. 49: “Entre os quaes o papa Julio, e Ledo fizerdo tantas e tdo notaveis obras com a
vertude de Rafael de Orbino, e lhe teve tanto amor que em Santa Maria Redonda, templo de Pantheon,
tomou a cuidado fazer aquelle pintor a sepultura; cousa até entdo a nenhuma outra pessoa concedida
n’aquelle templo e lhe mandou polir os jaspes e as columnas d’aquele lugar como erdo antigoamente”.

42 BAROCCHI, Paola e RISTORI, Renzo. Il Carteggio di Michelangelo, Firenze, S.P.E.S. Editore, 1983, vol. V, p.
9: Molto magnifico signore, il grande dono che Dio ci concede de la vita non e ragion che noi lo perdiano;
ma da poi la rendergli per cio inefabili gratie, & conveniente che noi lo recuperemo, con saper di quelli
che honorevolmente vivono, como € Vostra Signoria. Et anchor che le continue fatichi e dissagi dil
passato me hanno tolto ogni estudio e recordatione, non hanno pottuto torme tuta via la buona memoria
de la Signoria Vostra e il domandar sempre novelle de la sanita e vita sua, che a me pur sonno si chare
come titti gli soi piu chari amichi; e penso io che in tutte quegli cose che dal sommo Idio vengono a la
Signoria Vostra, che ancor in quele me fa a me infinita gracia e gli sonno io obligato. Et per non perder
questa amicitia ho voluto scriver questa, accio che mi facia intendere a pieno come si ritrova adesso, in
questi filici giorni de sua vech[i]eza, ove io penso che lui non si exercita in manco lodevole opere de
buoni esempi de heroica vertu, che quele che fanno le sue mani de imortale lodi ne I'arte de la pittura. Et
per il grande amore che io tengo a le cose rare, maxime a le de Vostra Signoria del tempo che io fui in
Roma, gli prego che de sua mano mi faccia gratia di mandarme alcun desegno, in memoria de le opere
sue, anchora che piu non sia che qualque linia o profilo, come de I'antico Apelle, accid che me sia un vero
segno de la sanita de la Signoria Vostra etiandio una ferma recordati[o]ne di Vostra amicitia.
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Assim como Apeles gozou da amizade de Alexandre o Grande*3, Michelangelo desfrutou da

mesma honra junto aos pontifices, em particular com Julio 114, que em nome da perfeicdo da

pintura souberam compreender seu carater de pintor eminente ou “apartado”4s:

Que direi enfim do papa Clemente que foi um grande pontifice, em que
pese aos catelhanos, e do papa Paulo que Deos conserve, os quaes com
tanto cuidado conservardo a amizade e servico de M. Agniolo como
uma cousa sem a qual se ndo pode viver, sofrendo com mui igoal
animo mil fastios e condi¢des d’aquelle pintor.46

Entre os modelos antigos a serem imitados pela pintura estdo ndo apenas as reliquias

arquitetonicas e escultdricas espalhadas por Roma, mas também a poesia e a eloquéncia, cujo

fim é o mesmo do da pintura: deleitar, mover e ensinar. A pintura agrada, pois é “copioso

tisouro de infinitas imagens e feguras elegantes”; move os afetos, pois é “mostra do interior

homem, semelhante a delicadeza da alma e ndo & do corpo”; instiga a emulagdo dos homens

famosos e honestos de que conserva a memdria nos retratos, de acordo com Plinio e Alberti4’,

e narra, com brevidade, seus feitos nas deleitosas historias#8, pois é “historia de todo o tempo”

43

44

45

46
47

48

PLINIO, O VELHO. Naturalis Historiae, XXXV, 86: Tantum erat auctoritati iuris in regem alioqui
iracundum. Quamquam Alexander honorem ci clarissimo perhibuit exemplo. Namque cum dilectam sibi
e pallacis suis praecipue, nomine Pancaspen, nudam pingi ob admirationem formae ab Apelle iussisset
cumque, dum paret, captum amore sensisset, dono dedit ei, magnus animo, maior imperio sui nec minor
hoc quam uictoria aliqua.

CONDIVI, Ascanio. Vita di Michelangelo, in RECUPERO, Jacopo. Michelangelo, Roma, De luca Editore,
1964, p. 131: Molte altre cose gli avvennero, vivente papa Giulio, il quale sviceratamente I'amo, avendi di
lui pit cura e gelosia che di qualunque altro ch’egli appresso di sé avesse.

Sobre a tépica da complacéncia dos pontifices com o temperamento dificil de Michelangelo, cf. também
CONDIVL Vita di Michelangelo, p. 131: Molte altre cose gli avvennero, vivente papa Giulio II, il quale
svisceratamente 'amo, avendo di lui piu cura e gelosia che di qualunque altro che’egli appresso di sé
avesse: il che si puo, per quel che gia scritto n’abbiamo, assai chiaramente conoscere.

HOLANDA. Da Pintura Antiga, cap. VI, p. 49.

ALBERTI. Da Pintura, 1992, 11, 25, p. 95: Contém em si a pintura - tanto quanto se diz da amizade - a for¢a
divina de fazer presentes os ausentes; mais ainda, de fazer dos mortos, depois de muitos séculos, seres
quase vivos, reconhecidos com grande prazer e admiracdo para com os artifices.

HOLANDA. Da Pintura Antiga, Primeiro Dialogo, pp. 244-246: Ella ao manencolizado provoca alegria; o
contente e o alterado o conhecimento da miseria humana; ao austinado move-o 4 compungio; o
mundano 4 penitencia; o contemplativo a contemplacdo e medo e vergonha. Ella nos mostra a morte e o
que somos, mais suavemente que de outra maneira; ella os tormentos e perigos dos infernos; ella quanto
é possivel, nos representa a gloria e paz dos bemaventurados, e aquella incomprehensivel imagem do
Senhor Deos. Representa a modestia dos seus santos, a constancia dos martyres, a pureza das virgens, a
formosura dos anjos e o amor e caridade em que ardem os seraphins, melhor mostrado que de nenhuma
outra maneira, e que nos enleva e profunda o spirito e a mente além das estrellas, a imaginar o imperio
que 14 vai. Que direi de como nos mostra presentes os vardes que ha tanto tempo que passaram, e de que
ja ndo parecem nem os 0ssos sobre a terra para os poderemos emitar em seus feitos claros? Nem de
como nos mostra seus conselhos e batalhas, por exemplos e historias deleitosas? Seus autos fortes, sua
piedade e costumes? Aos capitdes mostra a forma dos exercitos antigos e das cohortes e ordenangas,
desceplina e ordem militar. Anima e mete ousadia com a emulacio e honesta enveja dos famosos, como o
confessava Scipido, o Africano. Deixa dos presentes memoria para os que hdo de vir depois d’elles. A
pintura nos mostra os trajes peregrinos ou antigos, a variedade das gentes e nagdes stranhas, dos
edificios, das alimarias e monstros, que em scripto seriam proluxos de ouvir e emfim mal entendidos. E
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e “mantimento e pasto do entendimento e recreacao do grao cuidado”. Assim, Holanda renova
a prescricao feita por Alberti para que o pintor leia os poetas e aprenda com estes os primores

da pintura, porque os melhores poetas pintam bem e imitam a boa pintura :

Mas se eu quero fallar da poesia, bem me parece que me nio serd muito
defficultoso mostrar quao verdadeira irma ella seja da pintura”(..) “E nao
parece que por outra coisa steveram trabalhando os poetas sendo por
ensinarem os primores da pintura, e o que se deve fugir ou seguir n’ella, com
tanta suavidade e musica de versos, e com tanta eficacia e copia de palavras,
que nao sei quando lhes podereis pagar, por que uma das cousas em que elles
mais studo pdem e trabalham (digo os famosos poetas), é em bem pintar ou
emitar uma boa pintura. E este tem polo primor, que com mais pronteza e
cuidado desejam de explicar e fazer. E o que isto péde alcangar, este é o mais
excelente e claro.4?

Descrevendo na forma de curtissimas ecfrases algumas pinturas dos poetas antigos,
Holanda reduz a excelente pintura a melhor imitagdo poética®?. O exemplo é mais uma vez

Michelangelo:

Léde todo o Vergilio, que outra cousa lhe ndo achareis sendo o officio de um
Micael Angelo. Luciano em folhas despende em pintar uma encantadora e um
romper de uma fermosa batalha. Ouvidio ndo é outra cousa todo sendo
retavolo. Stacio a casa pinta do somno, e a muralha da gram Thebas. O poeta
Lucrecio tambem pinta, e Tibulo com Catullo, com Propercio. Aqueleoutro
pinta um delubro e as ninfas ao redor fazendo dangas. Aqueleoutro desenha
bebado a Baccho, cercado de doudas mulheres, com o velho Sileno, meo
caindo de cima de uma asna; e que quasi cairia, se de um esforcado Satyro, que
traz um odre, ndo fosse ajudado. Até os poetas satyricos pintam a pintura do
laborinto. Ora que fazem os Lyricos, nem o sales de Martial, nem tragicos ou
cObmicos? Fazem elles sendo pintar arrezoadamente? E isto que digo, eu ndo

ndo sémente estas cousas faz esta nobre arte, mas pde-nos diante dos olhos a imagem de qualquer
grande homem, por seus feitos desejado de ser visto e conhecido e assi mesmo a fermosura da molher
strangeira, que std de nds muitas legoas, cousa que muito pondera Plinio. Ao que morre da vida muitos
annos, ficando o seu proprio vulto pintado, e sua mulher consola, vendo cada dia diante de si a imagem
do defunto marido; e os filhos, que mininos ficaram, folgam, quando sdo ha homens, de conhecer a
presenca e o natural de seu caro pai, e hdo d’elle medo e vergonha.

49 HOLANDA. Da Pintura Antiga, Segundo Dialogo, p. 266.

50 VARCHI, Benedetto. Della maggioranza delle arti. Disputa terza. In che siano simili ed in che differenti i
Poeti ed i Pittori (1547), in Opere di Benedetto Varchi, vol. 2, Trieste, Lloyd Austriaco, 1859, p. 646: Sono
ancora molte altre somiglianze fra i poeti et i pittori; et io per me, come non ho dubbio nessuno che
I'essere pittore giovi grandissimamente alla poesia, cosi tengo per fermo che la poesia giovi
infinitamente a’pittori, onde si racconta che Zeusi, che fu tanto eccellente, faceva le donne grandi e
forzose, seguitando in cido Omero; e Plinio racconta che Apelle dipinse in modo Diana fra un coro di
vergini che sacrificavano, ch’egli vinse i versi d’'Omero che scrivevano questo medesimo. Il che si puo
ancora vedere nella Lupa che allatta e lecca Romulo e Remo, discritta prima da Cicerone e poi da Vergilio
in quell’atto e modo medesimo che si vede oggi nel Campidoglio. Et io per me non dubito punto che
Michelagnolo, come ha imitato Dante nella poesia, cosi non I'abbia imitato nelle opere sue, non solo
dando loro quella grandezza e maesta che si vede ne’ concetti di Dante, ma ingegnandosi ancora di fare
quello, o nel marmo o con i colori, che aveva fatto egli nelle sentenze e colle parole.
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lh’alevanto, que cada um d’elles mesmo confessa que pinta, e chamam &
pintura poesia muda.5!

Holanda elogia na pintura, como fizeram Petrarca e Boccaccio, a qualidade da
vivacidade, evidentia, ou enargeia, emulada pela poesia e pelo discurso retdrico>2. Esta
qualidade visual do discurso, que deve tornar evidente, ou por diante dos olhos, aquilo que se
diz, depende da brevidade no exprimir e no declarar, que deleita e move com mais eficacia os
afetos3. Esta virtude é também a dos olhos, superior aos demais sentidos e, em particular,
superior ao ouvido>*. A vivacidade e o mover dos afetos que produz a perfeita pintura é tanto
deleite para o intelecto dos discretos, quanto escritura viva e doutrina para os olhos dos
ignorantesss.

Mas o maior elogio que Holanda faz a pintura é reivindicar para ela a primazia entre as
artes. Subordinada ao desenho, a pintura é fonte da escultura e da arquitetura, da arte de
cultivar os campos ou de navegar em mares, “estendendo-se até no screver e compor ou
historiar” ¢, como se pode ver nas reliquias deixadas pelos Romanos, tanto aquelas que estdao

sob a terra, quanto as que estao nos livros:

51 HOLANDA. Da Pintura Antiga, Segundo Dialogo, pp. 268-269.

52 PLETT, Heinrich F. Enargeia in Classical Antiquity and the Early modern Age. The Aesthetics of Evidence,
Leiden/Boston, Paul Brill, 2012. A propésito do elogio de Petrarca a Simone Martini cf. BETTIN],
Maurizio. Tra Plinio e sant’Agostino: Francesco Petrarca sulle arti figurative, in Memoria dell’antico
nell’arte italiana, tomo 1, org. Salvatore Settis, Torino, Einaudi, 2004.

53 HOLANDA. Da Pintura Antiga, Segundo Dialogo, p. 269: de chamarem a pintura poesia muda me parece
que sémente os poetas ndo souberam bem pintar; que se elles alcangaram quanto mais ella declara e
falla que essa sua irm3, nao dixeram; e antes eu a poesia sustentarei por mais muda(...) Ja os bons poetas
(como dixe o senhor Lactancio) com palavras nio fazem mais que aquillo que os inda medos pintores
fazem com as obras; que elles contam o que estes exprimem e declaram. Elles com fastidiosos sentidos
ndo sempre os ouvidos ocupam, e estes os olhos satisfazem, e como com algum fermoso espectaculo tém
como presos e embelesados todos os homens.

54 Idem. Ibidem, p. 272: Nao vos mostra isto espargido em palavras, que s6 aquella regra que tendes diante
vos lembra, esquecendo-vos ja o passado, e ndo sabendo o por vir (o qual verso ndo mais que as orelhas
d’'um grande grammatico difficultosamente entendem); mas vesivelmente gostam os olhos d’aquelle
spetaculo como sendo verdadeiro, e os ouvidos parecem que ouvem os proprios gritos e clamores das
pintadas feguras. Parece-vos que cheirais o fumo, que fugis da flama, que temeis as ruinas dos edificios;
estaes para dar a mio aos que caem, staes para defender aos que pelejam com muitos: para fugir com os
que fogem, e para star firme com os esforcados.

55 Idem. Ibidem, pp. 272-273: E ndo s6mente o discreto ¢ satisfeito, mas o simples, o vildo, a velha; ndo inda
estes, mas o strangeiro Sarmata e o Indio, e o Persiano (que nunca entenderam os versos de Vergilio,
nem de Homero, que lhe sdo mudos) se deleita e entendera aquella obra com grande gosto e pronteza; e
até aquelle barbaro deixa entdo de ser barbaro, e entende, por virtude da eloquente pintura o que lhe
nenhuma outra poesia nem numeros de pés podia ensinar.

56 Idem. Ibidem, p. 264: Assi em todos os seu pintados edificios e fabricas, como em todas as obras de ouro
ou metaes, como em todos os seu vasos e ornamentos, e até na elegancia de sua moeda, e nos trajos e nas
suas armas, em seus triunfos e em todas as outras coisas suas operagoes e obras, mui facilmente se
conhece, como no tempo em que elle senhoreavam toda a terra, era a pintura universal regedora e
mestra de todos os seus effeitos e officios e sciencias, estendendo-se até no screver e compdr ou
historiar.
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Mas todavia inda todo homem douto e consumado em qualquer doutrina
achara que em todas as suas obras vai sempre exercitando em muitas
maneiras o officio de discreto pintor. Ora, abrindo os antigos livros, poucos
sdo os famosos d’elles que deixem de parecer pintura e retavolos, e é certo que
0s que sdo mais pesados e confusos, ndo lhes nasce d’outra cousa sendo do
escriptor ndo ser muito bom debuxador e muito avisado no desenhar e
compartir a sua obra.5?

Dado que “tudo o que se faz em neste mundo é desenhar” >8, ndo apenas o oficio do

pintor é ser poeta, mas o proprio oficio do escritor resume-se a ser pintor>°. Para legitimar

esta primazia da pintura sobre a poesia e a eloquéncia, Holanda cita quatro exemplos antigos

da analogia entre a escrita e o desenho. A primeira delas é a recomendagdo de Quintiliano

para que o orador se exercite no desenho; os outros trés exemplos foram retirados do prélogo

do tratado, De Sculptura, de 1504, escrito por Pomponio Gaurico®?:

E até Quintiliano na perfeicdo da sua Rhetorica manda que ndo sémente no
compartir das palavras o seu orador debuxe, mas que a prépria mao saiba
tracar e deitar o desenho. E d’aqui vem, senhor M. Angelo, chamardes vds as
vezes um grande letrado ou prégador, discreto pintor, e ao grande debuxador
chamais letrado. E quem se for mais ajuntar com a propria antiguidade, achara
que a pintura e a escultura foi tudo ja chamado de pintura, e que no termo de
Demosthenes chamavam antigraphia, que quer dizer debuxar ou screver, e era
verbo comum a ambas estas sciencias, e que a pintura de Agatharco. E penso
que também os Egicios costumavam a saber todos pintar, os que sabiam, os
que haviam d’escrever ou significar alguma cousa, e as mesmas suas letras
glificas era alimarias e aves pintadas, como se inda mostra em alguns obeliscos
d’esta cidade que vieram do Egito.61

57
58
59

60

61

Idem. Ibidem, p. 265.

Idem. Ibidem, cap. XVI, p. 101.

HOLANDA. Da Pintura Antiga, Segundo Dialogo, p. 265: Mas todavia inda todo homem douto e
consumado em qualquer doutrina achara que em todas as suas obras vai sempre exercitando em muitas
maneiras o officio de discreto pintor, pintando e matizando alguma sua ten¢do com muito cuidado e
adverténcia. Ora, abrindo os antigos livros, poucos sido os famosos d’elles que deixem de parecer pintura
e retavolos, e é certo que os que sdo mais pesados e confusos, ndo lhes nasce d’outra cousa sendo do
escriptor ndo ser muito bom debuxador e muito avisado no desenhar e no compartir da sua obra; e os
mais faceis e tersos sao de melhor desenhador.

GAURICO, Pomponio. Sobre Ila escultura (1506), comentado e anotado por André Chastel e Robert Klein,
Madrid, Akal, 1989, cap. I, II, p. 52: Los escritores trabajan con palabras, los escultores con objetos;
aquéllos narran, éstos expresan y muestran; aquéllos arrebatan, y no siempre, el delicadisimo sentido
del oido, éstos deleitan la vista y embelesan a todos los hombres con tan bellisimo espectaculo. Sin
embargo, yo opino que estan unidos por una semeljanza y afinidad tan grandes, que es de todo punto
imposible separalos. Ademas, ;por qué ibamos a separar a los que no se pueden distinguir ni siquiera
por su nombre? Bien volvamos por un momento a la época de Demodstenes: cuando éste decia grapheis,
(que debemos entender, escritores, o mas bien pintores o escultores?; cuando mas adelante dice
Agatharkon graphé, ;a qué se refiere entonces, a la escritura de Agatarco, o mas bien a su pintura? La
palabra graphein es comtn a ambas actividades, y asi lo demuestra el antiquissimo procedimiento de los
egipcios: consideraban necesario pintar y esculpir cuando queria manifestar o conservar algo para la
psoteridad en sus monumentos.

HOLANDA. Da Pintura Antiga, Segundo Dialogo, pp. 265-266.
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Num claro esfor¢o em legitimar pela antiguidade a primazia da pintura sobre as
demais artes, Holanda explica o anti que antepde ao verbo grego graphein como uma
contragdo de antigo: “o grafio ou regrao ou stilo, é o primeiro borddo dos desenhadores e o

mais antigo, polo qual foi esta arte dos gregos chamada antigrafia”®2.

62 Idem. Ibidem, p. 197, nota 521. Gonzalez-Garcia credita o neologismo a uma traducdo equivocada de
Cristoforo Landino da Naturalis Historiae, de Plinio, o Velho. André Chastel e Robert Klein, por sua vez,
localizam a recorréncia do neologismo antigraphice em dois textos do século XV, Cronaca rimata, de
Giovanni Santi, e Expetendis et fugiendis rebus, de Lorenzo Valla, cf. GAURICO, Pomponio. Sobre la
escultura, p. 54, nota 23.
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D. Miguel da Silva, bispo de Viseu e o seu destacado papel na
eclosao de um novo repertorio artistico e cultural renascentista
em Portugal em meados do século XVI

D. Miguel da Silva, Bishop of Viseu and his prominent role in the
emergence of a new artistic and cultural renaissance repertoire in
Portugal in the mid- sixteenth century

Maria Luiza Zanatta de Souza”
Pés-Doutoranda
Universidade Federal de Sao Paulo

Resumo

Este artigo tem como principal objetivo enaltecer
o nome de D. Miguel da Silva, formado em um
contexto culturalmente marcado pela paixdo
filolégica de recuperacdo dos modelos antigos,
pelo neoplatonismo florentino e pelo contexto da
reforma da Basilica de S. Pedro, frequentado por
renomados artistas e principalmente arquitetos,
sob o poderoso influxo da Antiguidade Classica.
Seu bispado em Viseu, mostrou-se um verdadeiro
“prelado a italiana”. Com a presenca de estatuas,
bustos, inscrigdes, manuscritos em seus projetos
de construgdo, D. Miguel da Silva, procurara
“reproduzir o ambiente romano” em sua patria,
com destaque para o programa concebido para a
Foz do Douro, enquanto abade comendatario do
Mosteiro de Santo Tirso. Concluimos com este
estudo que a perenidade de sua atuacdo ainda
hoje pode ser observada, quer no campo das
letras ou das artes, através das dedicatorias
recebidas, dos detalhes presentes em pinturas ou
até mesmo no mobilidrio por ele patrocinados. A
metodologia utilizada neste trabalho parte da
analise dos dados biograficos de D. Miguel e, em
seguida, se concentra na atuacdo do bispo de
Viseu (1525-1539), ap6s seu retorno a Portugal;
tendo como referencial teérico os escritos de
Francisco de Holanda, bem como estudos de

Abstract

This article aims praise the name of Miguel da
Silva, formed in a context marked by culturally
passion philological recovery of the old models,
the Florentine Platonism and by the context of the
reform of St. Peter's Basilica, attended by
renowned artists and mostly architects, under the
powerful influence of classical antiquity. His
bishopric in Viseu, proved to be a true "the Italian
prelate." With the presence of statues, busts,
inscriptions, manuscripts in their construction
projects, Miguel da Silva, will seek to "reproduce
the Roman setting" in his country, highlighting
the program designed to Foz do Douro, as
commendatory abbot of monastery of Santo
Tirso. We conclude from this study that the
continuity of its operations can still be observed,
in the field of letters or of arts, through the
received dedications, either the contact details
found in paintings or even the furniture for it
sponsored. The methodology used in this work
part of the analysis of biographical data D. Miguel
and then focuses on the role of the bishop of
Viseu (1525-1539), after his return to Portugal;
the theoretical reference the writings of Francisco
de Holanda, as well as studies of Alfredo Pimenta,
Sylvie Deswartes, Rafael Moreira, Paulo Pereira,
Pedro Dias, Dalila Rodrigues and the latest

Maria Luiza Zanatta de Souza, arquiteta, mestre (2006) e doutora (2011) em Histéria e Teoria da

Arquitetura e do Urbanismo pela FAU-USP. Em 2014 iniciou estagio de Pés-doutorado com bolsa CAPES
junto ao programa de Pds-graduacdo em Histdria da Arte pela Escola de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas da UNIFESP onde desenvolve pesquisa sobre “Livros de Arquitetura do acervo de obras raras
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Alfredo Pimenta, Sylvie Deswartes, Rafael publications of Ana Isabel Buescu and Isabel
Moreira, Paulo Pereira, Pedro Dias, Dalila Queiros.

Rodrigues e as mais recentes publicacdes de Ana

Isabel Buescu e Isabel Queiros.
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“[-.. os servigos que se fazem aos principes: ndo se estima por grandes nem se desprezdo por pequenos:

se nam pello animo com que se fazem]”, Pedro Nunes, in Tratado da Sphera?, 1537.

Figura 12

1 NUNES Pedro, Tratado da Sphera, dedicado a D. Jodo III, tirado em latim, 1537, disponivel para
download em http://www.fc.up.pt/fa/index.php?p=nav&f=books.0225.W_0225_000005#faimg, acesso
15/03/2015.

2 Figura 1: Dom Miguel da Silva (detalhe) in Cristo na Casa de Marta e Maria, c. 1530, alt. 1,981 m x 2,043
m - Vasco Fernandes, Museu Grio Vasco, Viseu, Portugal.
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Como ponto de partida é importante recordar que D. Miguel da Silva nasceu em Evora
em 1480, filho de D. Diogo da Silva e Menezes, futuro 12 conde de Porto Alegre, aio de D.
Manuel I e de D. Maria de Ayala3. Nesta moldura podemos imaginar que pertencendo a uma
familia da alta aristocracia do reino e de boa condicao social, ele viesse receber uma formacao
paralela a outras criangas nobres, tomando instrugdes tedricas ou praticas, bastante préximas
aos membros da Coroa. Ainda jovem revelara sua inteligéncia fora do comum, o que motivou
em D. Manuel o desejo de envia-lo a Universidade de Paris, (1500-1513) onde estudou com
enorme proveito, o latim e também o grego.

De Paris partiu a Italia, passando inicialmente por Siena, para completar sua formacao
em teologia e humanidades, seguindo a Bolonha, depois a Roma e Veneza, conquistando em
seu percurso a amizade de artistas, poetas e literatos de renome como Blosio Palladio,
Lattanzio e Claudio Tolomei, Angelo Colocci, Benedetto Accolti, também conhecido por
cardeal de Ravena, cardeal Giovanni Salviati e Jacopo Sadoleto, servindo-se ainda da
complacéncia de Antonio Ribeiro, um homem da confian¢a do Papa, que fard o vaivém sem
cessar entre Roma e Portugal, nos anos que antecedem sua morte*.

Em 1514, D. Manuel (1469-1521) nomeou-o embaixador junto ao Papa Ledo X,
tornando-o o segundo representante de Portugal, junto da Cdria romana, no Concilio de
Latrao> (1512-1517). Em 1515, recebeu a importante incumbéncia régia de pedir o
estabelecimento da Inquisicio em Portugal®, em moldes semelhantes aos que havia sido
instituido em Castela e Aragdo, em 1478. Em 1516, durante a menoridade do principe D.
Afonso, filho de D. Manuel, Dom Miguel fora encarregado também do bispado da Guarda. E
assim permaneceu em Roma, praticamente durante 3 pontificados: o de Ledo X (1513-1521),
de Adriano VI (1522-1523) e em parte de Clemente VII (1523-1534) tendo sua trajetéria
marcada pelo luxo, pela pompa e pela ostentagao?’.

Como poeta neolatino e humanista, D. Miguel pode ser reconhecido nas variadas

dedicatédrias de livros que a ele foram feitas, revelando-se importante protetor dos estudos

3 CASTRO, Mons. Jose de “Dom Miguel da Silva: o cardeal de Viseu”, “Beira Alta”, Vol., 1V, fasciculo IV, (42
trimestre) 1945; disponivel in http://visoeu.blogspot.com.br/2005/04/dom-miguel-da-silva-o-cardeal-
de-viseu.html. Consultado em 02/03/2015.

4 DESWARTE, Sylvie, Il “Perfetto Cortegiano” D. Miguel da Silva, Roma, Bulzoni editore, 1989.

5 MAZZOCCHI, Giacomo; Sanctum Lateranensem. Concilium...sub Iulio II et Leone celebratum Lateran
Council of Leo X, Roma, 1521.

6 HERCULANO, A. “Histéria da Origem e Estabelecimento da Inquisicdo em Portugal”, [132 ed.], Tomo I,
Livraria Bertrand, p.194.

7 D. Miguel da Silva frequentou um meio extremamente rico, patrocinado por banqueiros como os Rucellai
e os Strozzi, um ambiente bem informado em matéria de arte e literatura, e a origem de diferentes tipos
de publicagido, como por exemplo o Tratado De sculptura de Pomponio Gaurico, in DESWARTE, Sylvie,
“La Rome de D. Miguel da Silva (1515-1525) ” in O Humanismo Portugués - 1500-1600, Primeiro
Simposio Nacional. 21-25 de outubro de 1985, Lisboa, 1988, p.202.
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gregos e latinos em Roma; mas sua atuacdo estendeu-se ao debate da lingua vulgar, no auge

naquela época em Roma, nos anos que antecederam o Saque de 1527. Podemos ainda dizer

que devido a sua formacdo italiana, ele integrou-se por completo a vida romana, adquirindo

inclusive uma “vinha” préxima a Villa Chigi, as margens do Tibre, aquela decorada por Rafael

Sanzio® em 1511 - que ele certamente conheceu - e que resplandece no contexto do libro I/

Cortegiano, (Figura 2) escrito por Baldassare Castiglione (1478-1529), entre 1511-1513,

dedicado a D. Miguel da Silva e publicado em 1528, por Aldus Manutius em Veneza. Foi com

enorme pesar que Clemente VII o deixou partir em 1525, para atender ao chamado de D. Joao

[II (Figura 3).

IL LIBRO DEL GORTEGIANO
DEL CONTE BALDESAR
CASTIGLIONE.

Figura 2 - [l Cortegiano, Baldassare Castiglione, Division of Rare and Manuscript Collections, Cornell

" Haffi nel priuilegio,& nella gratia oteenuta dalla Il uftciffima
Sigrioria che in quefta,ncin niun‘alta Cittadel fuo
dominio fi poffaimprimere, ne altroue

impreffo uendere quetto libro
ffd Comgi.mo pet-x-anni
fotto le prncin cffo

contenute «

University.

8 PEREIRA, Paulo in Histdria da Arte Portuguesa, volume Il - Do Renascimento ao Maneirismo (Séculos
XVI - XVII), capitulo O PRIMEIRO MECENAS: D. MIGUEL DA SILVA E ARQUITECTURA NO NORTE, Lisboa,

Temas e Debates, 1995, p.332-340.
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O inicio da atividade diplomatica de Dom Miguel da Silva corresponde a um periodo em
que Roma se tornara novamente o centro de maxima fervilhacdo cultural e artistica, bem
como, o principal centro de informagdes e da circulacio de noticias e modelos que serdo
disseminados por toda a Cristandade. As atividades promovidas por Ledo X, seja no campo
das artes quanto no campo das letras, nos ddo conta do seu ideal de magnificéncia. A
autoridade religiosa, neste momento, representava uma elite detentora de um amplo e forte
poder. Ela combinara sua autoridade religiosa, com o poder politico, a estima social, o
prestigio cultural, a riqueza material e a varias formas de status e distin¢cdo, regularmente
representadas ritualmente nas variadas cerimonias que logo de inicio irdo estimular os
monarcas a dominar tdo importante corpo, numa época de robustecimento do Estado. Desta
forma a atividade diplomatica de Dom Miguel ocupa um espaco de primeira ordem, como

agente politico da coroa portuguesa.

Figura 3 - Retrato do rei D. Jodo Il de Portugal. Anénimo, copia de um original desaparecido de autoria de
Francisco de Holanda, c. 1535.

Revista Dialogos Mediterranicos ISSN 2237-6585 155



Revista Dialogos Mediterranicos
www.dialogosmediterranicos.com.br
Numero 8 - Junho/2015

Temos que ainda lembrar que a referida embaixada transcorre numa conjuntura de
irradiacdo europeia de poder e de muito prestigio por parte do rei D. Manuel, em funcado de
suas conquistas e pela famosa entrada triunfal em Roma do elefante Hanon, acontecimento
que tomara conta das artes e das letras como nos faz saber Piero Valeriano, no décimo
segundo livro do seu Hieroglyphica®. Um verdadeiro triunfo seguido de toda uma série de
breves e bulas favoraveis ao rei de Portugal, com a doagdo da rosa de ouro (11 de maio de
1514) e a espada (14 de novembro 1514) abengoados pelo Papa Ledo X.

Em 1516, D. Miguel sera encarregado de cuidar da chegada de um outro animal das
indias que, para surpresa do papa e frustragdo geral de todos, chegaria empalhado. Mesmo
assim, tal fato despertou o interesse de colecionadores, poetas e artistas que se puseram a

desenhar o famoso Rinoceronte, imortalizado pela famosa gravura de Diirer. (Figura 4).

Figura 4 -Rhinoceron, desenho de Albrecht Diirer, 1515, Museu Britanico de Londres.

9  VALERIANO, G.Piero; Hieroglyphica, sive de sacris Aegyptiorum aliarumque gentium litteris
commentariorum libri LVIII, composti da ben 60 libri ognuno dei quali si occupa della descrizione di
un animale di una pianta o di una parte del corpo, [1556].
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Compreende-se assim, que 0s anos sob 0s quais transcorre a embaixada de D. Miguel
da Silva na Curia (1515-1525) representam anos absolutamente decisivos, em funcao das
dindmicas internas do reino e dos caminhos trilhados para a constru¢do do império, em
funcdo de uma interacdo cada vez maior entre diferentes realidades politicas, de uma Europa
que se fazia agitar por profundas transformacdes. A afirmacgdo politica de uma Espanha que se
queria unificada, a partir de 1519, ligada aos destinos do Sacro Império Romano-Germanico,
era uma nova realidade que repercutiria nos equilibrios europeus. Este conflito, por sua vez,
condicionaria ndo apenas a politica e diplomacia dos Papas, mas também os alinhamentos,
aliancas e principalmente interesses e lagos de solidariedade estreitados durante a embaixada
de D. Miguel da Silval0.

Outra questdo a ser relembrada é a excomunhdo de Martinho Lutero (1483-1546) pelo
papa Ledo X, em 3/01/1521, fato que culminaria num processo iniciado ja em 1517, com a
fixacdo das 95 teses contra as famosas Indulgéncias, na porta da igreja de Wittemberg e que
desencadeou a reforma religiosa, bastante conhecida. Assiste-se, portanto, a uma Europa
dividida pela fé e pela hegemonia politica entre poderosas monarquias, cujo palco se encerra
na Italia. E assim, D. Miguel passando em Roma um periodo de grandeza, pode-se imaginar
que foram anos muito felizes, que depois da Batalha de Pavia (1525) e do aprisionamento de
Francisco I vieram anunciar, como sinais premonitérios, o futuro saque a cidade papal. Ele
teve muita sorte de escapar ao saque, diferentemente do seu sucessor, D. Martinho de
Portugal, que viria sofré-lo pessoalmente. E, desta forma, serd a imagem de cidade feliz e
brilhante, guardada da época de Ledo X e Clemente VII, que o bispo ird transmitir a Francisco
de Holanda e que também determinara o seu forte desejo de retornar a viver em Roma, até os
seus ultimos dias.

E importante ressaltar que a fortuna de D. Miguel da Silva se deveu em grande parte,
aos papas Médicil?, os quais lhe concederam naquele tempo, seu cargo de embaixador (1516)
e depois, toda uma série de beneficios eclesiasticos em Portugal, culminando com a sua
nomeacdo a cardeal em 1539. Tais favores recebidos por ele junto do papado e da curia
revelam um certo alinhamento com a politica pontificia, mas ao mesmo tempo, um conflito

que opunha Carlos V a Francisco I, numa disputa entre o Papa e o imperador que se encerrou

10 BUESCO, Ana Isabel; “D. Jodo Il e D. Miguel da Silva, bispo de Viseu: novas razées para um édio velho”
Revista de Histéria da Sociedade e da Cultura, n®2 10, T. I, pp. 141-168.
http://www.uc.pt/chsc/rhsc/rhsc_10, acesso 02/03/2015.

11 D. Miguel manteve estreitos lagos de amizade com Ledo X e Clemente VII, ambos da familia Médici. Em
19 de Novembro de 1523 antes que Clemente VII fosse proclamado o novo Papa, este mandou chamar o
Cardeal D. Miguel, de madrugada, apesar da reclusdo formal em que se encontrava, para que pudessem
conversar através de uma pequena janela. In PIMENTA, Alfredo, D. Jodo Ill, Porto, Livraria Tavares
Martins, 1936, p.88 e 89.
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com o famoso saque de Roma em 1527 e o aprisionamento de Clemente VII no castelo de Sant’
Angelo.

Quando partiu, Clemente VII (1523-34) em um Breve enderecado ao rei de Portugal
recomenda que a ele sejam reservados os primeiros dois monastérios, assim que fossem
liberados; e em outro Breve, de 31 de julho de 1525, faz um longo elogio ao “embaixador -
retirado”, acrescentando, de forma excepcional, algumas linhas de seu préprio punho.

D. Miguel é nomeado bispo em Viseu, para grande satisfacdo de Clemente VII12. Mas se
ja havia um certo mal-estar entre D. Jodo IIl e o diplomata desde 1516, com a morte de D.
Manuel I, em funcdo de suas reclamacgdes pela falta de instrugdes expressas do novo monarca;
esta insatisfacdo ganha maior expressdo em 1522, quando D. Jodo procura nomear sem
sucesso, seu irmao D. Henrique ao bispado de Viseu, e acaba sendo recusado pelo papa
Adriano VI. E para completar, outro ponto de discordancia entre D. Miguel da Silva e D. Joao
I11, se refere ao estabelecimento da Inquisicao em Portugal; D. Miguel posicionara-se contrario
a vontade do rei, associando-se aos cristaos-novos, defendendo-os junto da ciria romanals.

A insuficiéncia de D. Miguel da Silva na resolugdo de certos negocios junto a Santa Sé
em 1523, somados ao apoio nunca negado aos novos cristaos, além do encargo de cuidar das
dispensas para o casamento de D. Joao IIl e D. Catarina de Austria, em 1524; tudo isso fez com
que se tornasse uma vitima da hostilidade do rei, sujeito a questionamentos inclusive em
relacdo as suas proéprias despesas na embaixada. Em 1525, D. Miguel serd chamado em
retorno a Portugal e por intercessdo papal recebera a nomea¢do do episcopado de Viseu
(Figura 5), o mesmo cargo anteriormente preterido para o Cardeal D. Henrique, pelo rei D.
Jodo III, o que acarretard certa demora para sua sagracdo, impedindo-o de tomar conta do

governo, logo nos primeiros anos apos sua volta.

12 PIMENTA, Alfredo, D. Jodo Ill, Porto, Livraria Tavares Martins, 1936, p.92.

13 ”Hostilizar a Inquisi¢cdo era ferir el-Rei numa das suas mais caras afeicées” in HERCULANO, Alexandre;
Historia da origem e estabelecimento da Inquisicdo em Portugal, revisdo de Vitorino Nemésio, Volume 1,
Lisboa: Bertrand, s.d., p.296.
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Figura 5 - Dioceses em Portugal - século XVI

Ap0és ter passado por um longo periodo distante de sua terra natal, D. Miguel da Silva
tornara-se mais italiano do que propriamente portugués'4, ja que fora naquele pais que ele
havia encontrado o meio social mais adequado as suas preocupagdes intelectuais, seus dotes e
qualidades, onde pdde alimentar seus gostos e ambigoes?>.

Alcangou seu reconhecimento enquanto conselheiro do rei e escrivao da Puridade, e no
seu retorno a Portugal estava pleno de admiracdo pela grande época, da qual havia sido
testemunha; desta forma como bispo de Viseu desempenhara importante acio mecenatica e
artistica, marcada por um clima de nostalgia, guardada da sua longa estadia romana,
acompanhado de seu arquiteto italiano Francesco da Cremonal®, os literatos Sa de Miranda e

Jodo de Barros e o antiquario André de Resende. Dom Miguel procurou reproduzir em

14 DESWARTE, Sylvie, “La Rome de D. Miguel da Silva (1515-1525)” in O Humanismo Portugués - 1500-
1600, Primeiro Simpdsio Nacional. 21-25 de Outubro de 1985, Lisboa, 1988, pp. 177-307.

15 De acordo com Costa Ramalho os méritos de D. Miguel da Silva vao além da sua capacidade intelectual, ja
que o bispo esteve sempre acima da média dos eclesiasticos portugueses de seu tempo, sobretudo
daqueles que pertenceram a familia real. Isto se deve a sua posicdo de Perfeito cortesdo, isto é, um
humanista ao nivel dos melhores, na patria do Humanismo Renascentista in “Recensées e Noticias de

Livros” - Humanitas, No.43-44, 1991-1992, disponivel em
http://www.uc.pt/fluc/eclassicos/publicacoes/ficheiros/humanitas19-20/10_recesoes.pdf. Acesso em
05/03/2015.

16 Sobre a condicdo privilegiada de D. Miguel da Silva podemos retomar dos estudos de Rafael Moreira: “[...
era dos poucos senhores da Europa a possuir um arquitecto privativo, o Mestre Francisco Cremonés
(que colaborara com Bramante e Rafael no Vaticano) por ele trazido de Roma logo em 1525, para dar
execuc¢do a um ambicioso programa de construgdes em estilo renascentista, quando no pais e na préopria
Corte ainda imperava o velho estilo Manuelino]” IN MOREIRA, Rafael; A arquitectura militar na expansdo
portuguesa / Comissdo Nacional para as Comemoracdes dos Descobrimentos Portugueses. - Porto:
Comissao Nacional... 1994, p.59.
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Portugal o ideal de vida de um verdadeiro prelado a italiana, se colocando como promotor de
grandiosos programas de arquitetura e urbanismo.

Por ocasido do Concilio de Trento (1538), ao ser convocado, D. Miguel pede ao Rei
permissdo para ir a Roma, mas D. Jodo Il negou-lhe esta autorizacao e aconselhou-o a se fingir
doente. Daif em diante, seu conflito com o Rei agravou-se de tal maneira, que em 22 de julho de
1540, D. Miguel fugiu para Italia. Entretanto, o Papa Paulo III (Alessandro Farnese, seu amigo
pessoal, eleito em 1534), havia lhe tornado cardeal, no consistério secreto de 12 de dezembro
de 1539, conservando-o in petto até 2 de dezembro de 1541. Desta forma, imagina-se que sua
nomeacdo a cardeal pelo Papa em 1539, representou o final de uma trajetéria pautada pelo
sucesso, passando da condicao de bispo rico e prestador de servicos a nagdo portuguesa e ao
préprio papado, a “Cardeal pobre” sendo perseguido pelo entdo monarcal’, até a data da sua
morte, em Roma 155618,

Esta progressiva aversao de D. Jodo II11° por D. Miguel da Silva, na opinido de diferentes
historiadores, ndo se da de forma gratuita, mas sera alimentada por variados episédios, como
alguns aqui mencionados, e que, por sua vez, devem sempre ser analisados no ambito de um
conjunto complexo de relagdes estabelecidas entre a Ciiria romana e a embaixada portuguesa,

no século XVI.

D. Miguel da Silva em seu retorno a Portugal (1525-1539)

D. Miguel da Silva deixou Roma no inicio do més de agosto de 1525, um tanto quanto
desgostoso, mas trazendo consigo um Breve, expedido por Clemente VII, recomendando-o ao
rei D. Jodo III e fazendo-lhe grandes elogios. Ele foi entdo nomeado escrivdo da puridade do

rei, e como Bispo de Viseu, recebeu a comenda do priorado do Mosteiro de Landim, a abadia

17 Nio sendo possivel evitar a sua nomeacgdo como Cardeal, D. Jodo III publicou em 23 de janeiro de 1542
uma carta régia em que desnaturalizava D. Miguel e o destituia de todos os seus bens e prerrogativas em
Portugal. Sabendo que o sobrinho, D. Jorge da Silva, se ocupava de negécios do tio mandou-o encarcerar
e depois exila-lo. D. Miguel respondeu com uma longa carta, que foi traduzida do italiano por Mons. José
de Castro (Portugal no Concilio de Trento, 1.2 vol., pags. 360-381).

18 “Os tultimos anos de D. Miguel da Silva devem ter sido muito penosos, sem meios para ostentar o
esplendor de outrora e achacado pela doenga e as dificuldades. Veio a falecer em 5 de junho de 1556” in
“D. Miguel da Silva, o ‘Cardeal Viseu" in CASTRO, José de - Dom Miguel da Silva: o “Cardeal de Viseu”.
Beira Alta, 1V, fasc. IV (49 trimestre), (1945) e V, fasc. 1 (1° trimestre) (1946)

(http://visoeu.blogspot.com/2005/04/dom-miguel-da-silva-o-cardeal-de- -viseu.html e
http:/ /visoeu.blogspot.com/2005/04/dom-miguel-da-silva-o-cardeal-de- -viseu-22.html acesso em
15/03/2015).

19 Em 23 de janeiro de 1542 o rei D. Jodo III, em uma Carta Régia privou D. Miguel da Silva de seu oficio de
Escrivio da Puridade e de todas as jurisdigdes, rendas, mantimentos, moradias, liberdades, honras e
mandou que fosse riscado dos livros, sendo entdo desnaturalizado. PIMENTA, Alfredo, D. Jodo 11, Porto,
Livraria Tavares Martins, 1936, p.95.
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do mosteiro beneditino de Santo Tirso e também o mosteiro de S. Pedro das Aguias, da ordem
cisterciense.

Por estar acostumado a frequentar ambientes luxuosos e elegantes, desde a época de
sua embaixada em Roma, deve ter estranhado muito essa nova realidade portuguesa, o que
nos faz concluir que, mais parecesse um estranho no ninho, e recebimento de tamanhas
honrarias serviriam apenas para lhe conferir um certo ar de arrogancia e de pompa
desmedidas. Apesar disso, considera-se que tenha se acostumado rapidamente a nova vida, ja
que em uma carta enviada a Jacopo Salviati, datada de 21/04/1530, ele diz que levava uma

vida que ndo era de “todo ruim”29,
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Figura 6 - Mapa de Portugal 21

20 PIMENTA, Alfredo, D. Jodo IlI, Porto, Livraria Tavares Martins, 1936, p.93.
21 Mapa de Portugal in Atlas Historico de Espariia e Portugal desde o paleolitico hasta il siglo XX - Jalio Lopes
e Davallilo Larrea, Editorial Sinteses, Madrid, p. 119 - destaque para as areas do Porto, Viseu e Lisboa.
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De volta a terra natal, D. Miguel da Silva manifestou forte desejo de introduzir a rica
experiéncia cultural italiana nos seus ambientes de convivio. Como bispo em Viseu e
beneficiario de outros monastérios, adornou a sua comenda, o Monastério de Santo Tirso, com
bustos antigos e com a ajuda do mestre italiano Francesco da Cremona (c. 1480 - ¢.1550)
acrescentou um novo claustro a catedral de Viseu (1527) (Figura 9); mandou construir a
igreja de Sao Jodo da Foz e a capela de Sao Miguel-0-Anjo, na Foz do Douro (1528); criou um
jardim repleto de fontes e viveiros no Palacio episcopal do Fontelo, do qual Antonio Cabedo
mais tarde ird evocar as belezas, em um poema latino denominado Fontellum (1553)22.

Em seu “exilio dourado”?3, tomara parte em debates arqueoldgicos e filolégicos, junto
aos humanistas na corte, ao lado de André de Resende, membro atuante das discussoes nos
famosos hortos literarios. Com seu prestigio de poeta neolatino e seus conhecimentos
literarios, além da rica biblioteca, recheada de manuscritos famosos e de livros italianos
contemporaneos, que deve ter mandado copiar durante a sua estadia em Roma, ele se tornou
uma fonte excepcional de informagdes para os portugueses, na ocasiao.

Desta maneira, nosso ilustre portugués sera citado logo no inicio do tratado latino De
Pldtano (1527), de Jodo Rodrigues de Sa de Meneses, e em um curto paragrafo do Didlogo,
onde faz referéncia a um platano do jardim dos Rucellai em Florenca, de Jorge Coelho. Este
corresponde a primeira forma dialégica utilizada em Portugal, que nos faz pensar numa
possivel influéncia de D. Miguel da Silva, como profundo conhecedor de textos italianos e a
quem havia sido dedicado Il Cortegiano; sendo portanto um momento de afirmagdo da forma
dialdgica, tanto em latim (André de Resende, Jerénimo Osdrio) quanto em portugués, com as
traducgdes de Cicero (obras de Duarte de Resende, Jodo de Barros, Francisco de Holanda, Frei
Heitor Pinto, etc.) onde a participagdao do bispo de Viseu se torna evidente, como outrora

destacou Sylvie Deswarte?24.

2z Desde tempos muito antigos que alguns homens mais favorecidos pela fortuna se preocuparam em criar
para si locais onde se pudessem recrear. O ordenamento de quintas, visando apenas funcdes recreativas
ou, simultaneamente, de recreio e de producdo de bens de consumo «constitui uma arte cuja histéria
remonta as velhas civilizagdes neoliticas de tipo sedentario alicercadas simultaneamente na caga, na
pastoricia e na horticultura». Em Portugal, é a partir do século XVI que a arte das quintas de recreio
adquire maior incremento, por influéncia dos jardins e criacdes paisagisticas italianas surgidas no século
XV, cuja fama corre entdo por toda a Europa. A descricio da Quinta do Fontelo, propriedade que
pertencera a D. Miguel da Silva aparece no poema Fontellum de Antonio de Cabedo, um jovem poeta e
eclesiastico que visitou a propriedade em 1553, antes da chegada de D. Gongalo Pinheiro. Sobre Anténio
de Cabedo e a sua obra literaria, vide o nosso artigo «Anténio de Cabedo —Poeta Novilatino», in
Mathesis, 1, Viseii, (1992), pp. 192-219.

23 Termo utilizado por SERRAO, Vitor, “Histéria da Arte em Portugal - O Renascimento e o Maneirismo”,
Lisboa: Editorial Presenca, p.57.

24 DESWARTE, Sylvie, Il “Perfetto Cortegiano” D. Miguel da Silva, Roma, Bulzoni editore, 1989.
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Como ja mencionado, enquanto bispo em Viseu ele se dedicara a cura particular e aos
melhoramentos de sua propria diocese, publicando, em 16 de outubro de 1527, novas
“Constituicdes”?>: “Constituigoes feitas a mando do mui Reverendo Senhor Dom Miguel da Silva”,
cujo frontispicio ostenta as dignidades do bispo de Viseu, do Conselho do Rei e seu escrivdo da
puridade?®.

E para ornamentar a Capela da Quinta Episcopal do Fontelo recorreu ao pintor Vasco
Fernandes?’-“um dos mais notdveis pintores portugueses do Renascimento?8”- patrocinando o
artista e seu atelier, na producdo de uma série de Palas de Altar monumentais: uma para a
Capela de Santa Marta no Fontelo, onde aparece o retrato do bispo (Figura 1), outra para a
Catedral da Sé em Viseu, com a famosa imagem de Sdo Pedro, cujo santo apresenta-se sentado
em um trono ornamentado aos moldes da Renascenca, obra que se tornara um marco na
carreira deste artista; além da série de 4 pecas, cuja remanescente Pentecostes (c. 1534-
c.1540) permanece atualmente na capela da portaria do Mosteiro de Santa Cruz, em Coimbra.
De modo geral, as imagens citadas revelam a sensibilidade e visdo de mundo do artista, tendo
sido trabalhadas na 6tica de modelos classicos e humanistas do Renascimento Italiano, cujos
programas com alguma certeza devem ter sido estabelecidos por D. Miguel da Silva, mas com
o desenho realizado pelas maos de Vasco Fernandes e a colaboracao de outros artistas?2°.

Do que pudemos analisar, Vasco Fernandes ou Grao Vasco, como ficou conhecido em
Portugal, manteve em Viseu um atelier por mais de quarenta anos (1501-1543), uma

préspera oficina que atendia encomendas de ricos e poderosos mecenas, que seguindo o gosto

25 Diciondrio de Historia Religiosa de Portugal, (direcao de Carlos Moreira AZEVEDO), Lisboa, Circulo de
Leitores, 2000, vol. II, verificamos que cabia portanto aos Bispos a promulgacdo das diretivas
regulamentadoras da atividade dos pregadores nas dioceses. Neste sentido, encontra-se disposi¢cdes
tanto nas ditas Constituicdes diocesanas quanto nas provisdes e cartas pastorais. Destacamos apenas
que: “[As Constituicdes promulgadas durante a primeira metade de Quinhentos sdo quase omissas a
proposito da pregacao e dos pregadores, denunciando a escassa importancia conferida pelo episcopado,
nesta fase, a divulgacdo da palavra divina por via do sermdo. Aquelas onde se descobrem espartanas
mengdes ao assunto, como € o caso das da Guarda de 1500, Coimbra (1521), Viseu (1527) ou Lisboa
(1536), limitam-se a proibir os designados «echacorvos», isto é, pregadores ambulantes, que difundiam
indulgéncias e recolhiam esmolas, usualmente burlando os ouvintes, impondo-lhes a proibi¢do de o
fazerem sem apresentarem uma licenca do bispo]”; in “Constituicdes diocesanas”, de José Pedro PAIVA,
p. 9-15.

26 Memorias da Academia Real das Sciéncias, Tomo XII, 12. Parte, pagina 215.

27 RODRIGUES, Dalila: Vasco Fernandes, ou a contemporaneidade do diverso, in Grdo Vasco, Catdlogo da
exposicdo da Ajuda, Galeria de Pintura do Rei D. Luis, 17 de Margo a 10 de Junho 1992.

28 PEREIRA, Fernando A. Baptista, “ARTE PORTUGUESA DA EPOCA DOS DESCOBRIMENTOS’, Lisboa:
Tipografia Peres, 1996, p.149.

29 PEREIRA, Paulo in Histdria da Arte Portuguesa, volume Il - Do Renascimento ao Maneirismo (Séculos
XVI - XVII), capitulo O PRIMEIRO MECENAS: D. MIGUEL DA SILVA E ARQUITECTURA NO NORTE, Lisboa,
Temas e Debates, 1995, p.332-340.

Revista Dialogos Mediterranicos ISSN 2237-6585



Revista Dialogos Mediterranicos
www.dialogosmediterranicos.com.br
Numero 8 — Junho/2015
da Corte, promoveram amplas reformas nas igrejas e conventos da regido da Beira e do Alto
Douro, realizando grandiosos retabulos3°.

Como sede de uma das mais antigas e importantes dioceses de Portugal, os diversos
programas para renovacdo artistica de Viseu, promovidos neste periodo se devem
fundamentalmente ao mecenato de seus bispos e neste cenario, D. Miguel da Silva tornou-se
um dos maiores responsaveis pela introducdo da Renascenga na arte portuguesa do século
XVI. Seu programa construtivo para a Sé incluiu a constru¢do de um belo claustro
renascentista, do coro alto e do cadeiral (Figuras 7, 8 e 9)31.

Ao redor da Sé e nos espacos a ela adjacentes, se percebe a marcante presenca de
reformas e de novas construgdes que irao se estender pelos séculos XVII e XVIII. A construcdo
de uma nova fachada para a principal igreja da cidade, ja que a antiga havia sido destruida por
uma tempestade em 1635, o abobadamento do edificio e a aquisicdo de um grandioso
retdbulo, para a capela-mor contendo 14 painéis, marcaram uma fase imediatamente
posterior. Entretanto coube ao bispo D. Miguel, a adesdo em definitivo, as formas da
Renascenga, ao chamado “modo de Itdlia”, promovido em Viseu principalmente pelo trabalho
do arquiteto italiano Francesco da Cremona, responsavel pela construcdo do claustro no

interior da catedral, em 1532 (Figuras 7, 8 e 9)32.

30 http://rotadascatedrais.com/pt/viseu-evolucao-historico-artistica, acesso 15/03/2015.

31 In: http://www.monumentos.pt/Site/APP_PagesUser/SIPA.aspx?id=5790, acesso 15/03/2015.

32 Figura 7: Planta da Igreja (no. 1= fachada principal e no. 2= claustro); Figura 8: fachada e Figura 9:
Claustro c¢/ detalhe, disponivel in http://www.patrimoniocultural.pt/pt/patrimonio/patrimonio-
imovel/pesquisa-do-patrimonio/classificado-ou-em-vias-de-classificacao/geral /view/70673/;  acesso
15/03/2015.
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O vocabulario classicizante revela perfeito dominio da linguagem plastica do
renascimento, nos remete ao gosto de seu mecenas e a presenca do seu mestre-arquiteto na
arte deste periodo. Destacamos também uma bela custodia em prata dourada, patrocinada
pelo humanista D. Miguel da Silva, em 1533, que hoje se encontra no Museu de Arte Sacra da
cidade, juntamente com algumas pinturas de Vasco Fernandes34.

Outro campo no qual podemos intuir a presenca e importante contribuicdo de D.
Miguel compreende o desenvolvimento do gosto e a teorizagdo do retrato. Ja4 em meados do
século XIV, apresentava certo interesse por este tipo de elaboragdo artistica, ganhando novos
contornos e passando a ser formulado de maneira consciente, entre os humanistas italianos
dos quatrocentos, que se socorrem da cultura classica como quadro legitimador de
referéncias. A mudanga de atitude em relagdo a morte - perante a convic¢do de que todos irdo
morrer - bem como o temor do momento do confronto individual e julgamento divino
conduzem a compreensdao da efemeridade da vida terrena, despertando o desejo pela
sobrevivéncia através da memoria, facultada pela representagdo dada através da forma
artistica.

Desta maneira, quer no campo das letras ou das artes, este novo ideal de eternizacao
humana na Terra, se dard por meio da elaboracdo de biografias ou do aperfeicoamento das
diferentes praticas da retratistica. O surgimento do retrato na pintura portuguesa, no século

XV, constitui um dos primeiros indicios de que a nova cultura humanista comecaria a ganhar

33 RODRIGUES, Dalila, Patriménio Arquitectonico de Viseu, in:
http://www.ipv.pt/millenium/Millenium22 /22_6.htm.

3¢ DIAS, Pedro; MANUELINO: A DESCOBERTA DA ARTE DO TEMPO DE D. MANUEL I, Espanha: Electa, 2002,
p.122-123.
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raizes em solo luso, ainda que guardasse grande aproximacdo do formato dos retratos
noérdicos?.

Durante os séculos XV e XVI verificamos a existéncia de dois tipos diferentes de
retratos: os que cumprem uma funcao essencialmente informativa, de uma pessoa ou do
estatuto ao qual havia sido destinado, muito importante na pratica de trocas diplomaticas ou
finalidades matrimoniais (ex. retrato aulico); e aqueles que procuram atender ao proposito da
Veneragdo e do culto, traduzindo-se em imagem simbolica, a missdo para a qual a figura havia
sido investida (exemplo: sacra conversao).

Sera no reinado de D. Manuel I que a producao de retratos assume contornos de
simbologia régia, eliminando-se da efigie tracos do aparente, em relagdo ao simbdlico, além de
uma deliberada confusdo entre os planos terrestre e divinos. As esposas e filhos dos reis serao
objeto de grande admiracao e interesse na retratistica da Corte, além das obras de carater
votivo, onde verificamos representados também os patrocinadores. Mais tarde, no reinado de
D. Jodo III, (r. 1521-1557) e de D. Catarina de Austria (1507-1578) se percebe a afirmacio do
retrato de corte em Portugal3®, que surge como uma tradi¢do praticamente consolidada e que
recebe decisiva contribui¢cdo do pintor Antonio Moro (1517-1575) , na década de cinquenta,
além do artista tedrico Francisco de Holanda (1517-1584), que concebe o célebre Do tirar
polo Natural (1549)37, considerado “a primeira teoria do retrato da histéria da arte” 38, obra
que guarda estreita relacdo com o embaixador de Portugal, bispo em Viseu e cardeal da igreja
catdlica romana, D. Miguel da Silva.

Holanda ndo apenas escreveu sobre a arte do retrato, mas também deixou retratos (em
pequeno formato) na obra intitulada Album dos Desenhos das Antigualhas: do célebre
Michelangelo, do Papa Paulo III - amigo de D. Miguel da Silva - e de Pedro Lando, duque em

Veneza. Ele realizou além destes, também outros retratos: de D. Jodo IIl (Figura 3), sua

35 PEREIRA, Fernando A. Baptista, “ARTE PORTUGUESA DA EPOCA DOS DESCOBRIMENTOS’, Lisboa:
Tipografia Peres, 1996, pp.179-196.

36 JORDAN, Annemarie, “Retrato de Corte em Portugal - o legado de Anténio Moro (1552-1572)”, Lisboa:
Quetzal Editores, 1994.

37 HOLANDA, Francisco de, “Do tirar polo natural”: organizagdo, apresentacdo e comentdrios de Raphael
Fonseca, Campinas: Editora da Unicamp, 2013.

38 Este tratado escrito por Francisco de Holanda compreende uma espécie de prolongamento de um texto
anterior denominado Da Pintura Antiga. Ele aborda a arte de retratar ao vivo, tendo sido finalizado em 3
de janeiro de 1549, depois do artista ter passado por um estagio de formacdo em solo italiano e ter
frequentado o circulo de amizades de D. Miguel da Silva. A pequena obra em forma de didlogo é
constituida de um prélogo, onze capitulos e um apéndice onde verificamos uma carta enviada pelo papa
Ledo X ao pintor Rafael de Urbino, reconhecendo-o mestre e responsavel pelos trabalhos de reforma na
Basilica de S. Pedro em Roma (c.1515).
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mulher D. Catarina, dos infantes D. Luis e D. Sebastido, da Infanta D. Maria, alguns
desapareceram e outros podem ser encontrados em galerias italianas3°.

Retomando a questdo sobre as intervengdes construtivas promovidas por D. Miguel da
Silva em Portugal, entre 1525-1540, é necessario recordar sua atuacdo enquanto bispo
(quando recebeu em tutela o bispado de Viseu, de S. Jodo da Foz e o mosteiro de Santo Tirso)
época na qual procurou imprimir sua marca na cidade do Porto, mais precisamente na regido
da Barra do Douro#0.

Iniciou a constru¢do de um amplo e complexo programa arquitetonico que incluia uma
igreja (atualmente dentro da fortaleza de S. Joao Baptista, iniciada em 1570), uma Capela-farol
de Sdo Miguel-o-Anjo, uma guarita e uma ermida, além de colunas decoradas por capitéis,
inscricoes e uma estadtua em homenagem a divindade protetora dos portos. O projeto
pretendia recuperar o gosto que na época se impunha na Curia papal, e alude a solu¢do antiga

adotada para o porto de Ostia, o principal porto do império romano, na foz do rio Tibre

(Figura 10).

Figura 10 - Porto di Ostia nella Galleria vaticana delle Carte Geografiche*!.

39 FONSECA, Raphael do S., “Francisco de Holanda: ‘Do tirar pelo natural’ e a retratistica”, dissertacdo de
mestrado, defendida em 2010 junto ao Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da UNICAMP,
Campinas, Sao Paulo, p.133-134.

40 Noticias deste grandioso projeto podem ser encontradas na literatura posterior, do século XVII:

“[Este Commendatario fez neste lugar cousas de muita consideragdo, como foi a Igreja de S. Jodo cousa mui
grandiosa, e tal que a ella encostardo o Castello e fortaleza... fez hum farol que ja ndo ha pera de noite
mostrar a barra as Embarcasoes que quisessem entrar, fez hud guarita dentro na agoa que he como balisa
a modo de padrdo, pera se desviarem as embarcasoes do penedo que esta iunto a ella; fez na Cantareira
hua Ermida de Nossa Sora obra reall grandiosa, de med laranja, e em hum lengo della pera a parte do Rio
pos hum letreiro...]"in A.D.P. - Tombo da Igreja e Couto de S. Jodo da Foz. Fundo do Convento de Sao Joao
da Foz, Livro 0040. Félio 2.

41 A cidade de Ostia foi retrata pelo pintor Rafael Sanzio (1514), nas famosas Stanze Vaticanas ou
apartamentos do Papa Julio II (c. 1508-1513).
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Buscava-se fazer a regularizacdo desta area da barra do Douro e ao mesmo tempo,
promové-la em termos de organizacdo e segurang¢a, no acesso das embarcacdes e dos
navegantes. Acostumado ao ambiente refinado dos papas, o comendatario de Santo Tirso, viu
nesta empreita a grande oportunidade para transformar este porto fluvial e maritimo num
espaco monumental#2.

Aos navegadores que viessem transpor a perigosa barra do Douro, D. Miguel e seu
arquiteto Francisco da Cremona propuseram que fossem saudados com versos extraidos de
Homero, que mandou gravar nas paredes da Capela Farol de S. Miguel-o-Anjo (Figura 11 e
12). Nos rochedos da barra fez erguer quatro colunas ornadas por capitéis para que
servissem de orienta¢do aos pilotos e no meio do rio, em um pequeno templete, inseriu a
estatua de uma figura togada, Portumnus o deus protetor dos portos, cuja imagem com cerca
de 1,30 m, se encontra atualmente no Museu do Carmo em Lisboa*3. Esta area recoberta por
um grande ndmero de inscrigdes latinas, configura uma espécie de museu a céu aberto que
invoca a prote¢do divina. O estudo** destas inscri¢cdes indica que a capela ja havia sido
finalizada em 1528, quando o bispo passou uma longa temporada no Porto, e que a

construcdo dos outros edificios havia sido finalizada em 1536.

42 QUEIROS Isabel, “A reabilitacdo da barra do Douro no século XVI: um desafio urbanistico a talassocracia
atldntica”, disponivel in http://www.citcem.org/encontro/pdf/new_03/TEXT0%202%20-
%?20Isabel%20Queir%C3%B3s.pdf, acesso 15/03/2015.

43 “[Depois de se estabelecer no norte do pais, longe da corte e do rei D. Jodo Ill, com quem entretanto se
incompatibilizara, o Bispo iniciou uma série de grandiosas obras no territério diocesano, todas entregues
ao "seu" arquitecto romano. Para além das terras beirds, D. Miguel da Silva escolheu a Foz do Douro para
ai edificar um programa monumental, talvez no intuito de erigir "um monumento a sua prépria gloria”, ao
mesmo tempo que dava a cidade onde tanto gostava de se hospedar um porto seguro, que além da sua
evidente utilidade recebia "um compéndio das maravilhas arquitectonicas do mundo romano]"; (p.336) in
MOREIRA, Rafael, Arquitectura: renascimento e classicismo", Histdria da Arte Portuguesa, vol. II, 1995, p.
303-375".

44 BASTO, A. de Magalhies - A propdsito de um notdvel edificio quinhentista que existe na Foz do Douro. In
Boletim Cultural da Camara Municipal do Porto. Vol. XII. Fascs. 3-4. Porto: Cdmara Municipal do Porto,
1949, pp. 253-261.
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SEGUNDO DESENHO DE GOUVEA PORTUENSE

Figuras 11 e 12 - Planta de Situa¢do*> e gravura de Sao Miguel o Anjo - Biblioteca Nacional

Figura 13 - Foto da Capela S. Miguel o Anjo - nas margens do Douro, hoje semi-entaipada por
construgOes posteriores, apresenta sec¢do oitava no interior.

45 Implantagdo geral fornecida pelo Inventario do Patrimdnio Arquitetdnico, IGESPAR. Designagdo: Torre e

Capela/ Ermida de Sao Miguel - o - Anjo, Porto, Foz do Douro, junto ao Jardim do Passeio Alegre.
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Na parede da capela pode-se ler: “[Miguel da Silva, Bispo Eleito de Viseu, fez esta torre
para governo da entrada dos navios e deu e consignou campos comprados com o seu dinheiro
para que, do respectivo rendimento, se acendessem da torre fogos perpetuamente. Ano M. D.

XXVIIT*”,

Figura 14- Inscri¢des latinas na parede da Capela da Foz do Douro.

O projeto da “Igreja Velha de Sdo Jodo da Foz que fica no interior da fortaleza
seiscentista*”” (Figuras 15 e 16) e integra o “Projeto Silviano” situa-se préximo ao farol
mencionado e se ergue sobre o ponto mais elevado do terreno, na chamada Ermida de Nossa
Senhora da Luz (onde no século XVIII, ainda se viam “as armas de D. Miguel, com o ledo
rampante dos Silvas”, dentro dos perigosos rochedos, no meio da barra*s.

Trata-se de uma insélita capela-mor em forma de hexagono, uma possivel alusao a
bacia hexagonal do Porto de Trajano, em Ostia, coberta por uma cdpula semicircular, como

um pequeno Pantedo que deveria estar visivel ao longe. Essa constru¢do atendia a dupla

46 Disponivel no site do IGESPAR, in http://www.patrimoniocultural.pt/pt/patrimonio/patrimonio-
imovel/pesquisa-do-patrimonio/classificado-ou-em-vias-de-classificacao/geral /view/74770; acesso em
15/03/2015.

47 Expressdo usada por Rafael Moreira, idem 1995.

48 MOREIRA, Rafael - Um exemplo: Sdo Jodo da Foz, de igreja a fortaleza. In A arquitectura militar na
Expansdo portuguesa. Porto: Comissdo Nacional para as comemoracdes dos Descobrimentos
Portugueses, 1994, p.336.
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fungdo*’: sinalizagdo aos navegantes e monumentaliza¢do da barra do Douro, rematando este
conjunto arquiteténico, no local onde o rio encontra o mar e a violéncia das aguas é ainda
maior. O projeto é algo que ndo encontrara precedentes nem mesmo na propria Italia, uma
invencdo propria de um apaixonado pela epigrafia, como era D. Miguel da Silva que recolhe
neste conjunto de inscricoes lapidares, talhadas diretamente nas rochas e confere ao local
uma atmosfera tnica, quase paga, de um santuario maritimo.

No momento em que Portugal ocupava uma posi¢do de importdncia mundial em
virtude dos Descobrimentos, o embaixador se destacou no meio artistico cultural romano e
em seu retorno ao seu pais, ndo mediu esfor¢os para tentar reproduzir o modelo classico

apreendido.

51

Figuras 15 e 16: Planta e fotos da Igreja de Sao Jodo da Foz (exterior e interior), Porto- PT.

49 “Ha obra da igreja e muito nobre e bem acabada de todo ho que ate hagora he feito nela.”in .AN.T.T. -
Corpo Cronolégico, Parte I, mago 78, n2 27.

50 Reconstituicdo da Igreja de Sdo Jodo da Foz com uma capela-mor hexagonal ao fundo, coroando a
estrutura Basilical de trés naves, uma opcao inédita para aquele periodo, Histéria de Portugal” - vol. 111 -
No alvorecer da modernidade com coordenacio de Joaquim Romero Magalhies, Editorial Estampa,
Lisboa, 1993, p.44.

51 CALLIXTO, Carlos Pereira. “Os primeiros 250 anos de Historia da Fortaleza de Sdo Jodo da Foz do Douro
(1570 - 1800)", s/d.
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Mais tarde, deixando seu pais em 1540, D. Miguel da Silva, que ja fora bispo de Viseu e
que agora se tornara cardeal, contra a vontade do rei, encomendou um cadeiral>2 para o coro
alto da “sua” Sé, finalizado em 1544, onde mandou colocar a seguinte inscri¢do: “MICHAEL
SYLVIUS PROESBITER CARDINALIS TITULI BASILICAE SANCTORUM DUODECIM
APOSTOLORUM ANNO 1544. EPISCOPUS VISENSIS. SEDENTE PAULO TERTIO PONTIFICE
MAXIMO, ET REGE JOANNE TERTIO PORTUGALIAE”.

Figura 17- Retrato de D. Miguel da Silva, no cadeiral do Coro alto da Sé, atualmente no
Seminario Maior de Viseu.

Apesar dos esfor¢os de D. Jodo III em apagar os passos de D. Miguel da Silva, sobretudo
a partir de 1542, muito se tem avancado, desde os estudos de Sylvie Deswarte (1989), Rafael
Moreira (1994) e concomitante recuperacdo de noticias e documentos que informam sobre os
projetos implementados por D. Miguel da Silva®4, seja para Viseu ou para monumentalizacdo
da area do Douro, na prépria cidade do Porto. A perenidade de sua atuagao, aos poucos, vem
sendo recuperada quer nas letras - pelas dedicatorias recebidas - quer nas artes, através dos
detalhes das pinturas, das inscricdes encontradas em escavacdes arqueologicas, de detalhes

do mobiliarios patrocinados por ele, como o seu retrato de Cardeal emoldurado por uma

52 “Nos fins do terceiro decénio do século XVI, quando comegou a adotar-se em Portugal a pratica de
instalar o coro em galeria sobreposta a entrada do templo, e se construiu a da Santa Cruz, logo para ali
foi transferido o cadeiral, sendo disso encarregado 1531, um mestre francés, Francisco Lorete, ao qual
conjuntamente fez o mosteiro encomendado acrescentando catorze cadeiras, por entdo maior o espago
disponivel. Quanto a estas determinaram-se que fossem “oito grandes e seis pequenas, da obra e
maneira das que estdo feitas. Nao assim, porém, uma estante de coro, simultaneamente encomendada,
para a qual se estabelecia estilo renascentista, no gosto ja entdo florescente em Coimbra”; in “Historia da
Arte Portucalense”, Editora Porto, 1948, p.456.

53 QUEIROS, Isabel, “MICHAEL SYLVIUS PROESBITER CARDINALIS. O discurso simbdlico da rinascitd ao
servico da exaltacdo do individuo” in Revista da Faculdade de Letras, CIENCIAS E TECNICAS DO
PATRIMONIO, Porto 2008-2009, I Série, Volume VII-VIII, pp. 339-350.

54 D. Miguel da Silva renunciou formalmente ao governo da Sé de Viseu somente em 22 de abril de 1547.
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cartela, talhado numa das misericordias das cadeiras que integram atualmente o cadeiral do
Seminario Maior de Viseu (Figura 17).

Muito se tem dito, nas ultimas trés décadas, sobre a figura de D. Miguel da Silva,
embaixador de D. Manuel I na corte Pontificia, bispo de Viseu sob D. Joao III, entre 1526-1547
e cardeal da Igreja de Roma, entre 1539 -1556. A retomada de velhos documentos, bem como
a realizacdo de novas e variadas investigacdes e estudos tem permitido melhor compreender
esta figura, cujo papel pode ser considerado da maior relevancia, seja na vida politica, quanto
na vida religiosa e diplomatica portuguesas junto da Ciria romana. Sua acdo mecendtica em
Portugal, sobretudo por ocasido de seu retorno, entre 1525-1539, denuncia o apreco pelo
mundo humanista italiano>5, e pelas formas artisticas do Renascimento, afloradas quer no

campo das artes quanto das letras.

55 Este artigo é resultado parcial de pesquisas realizadas para a elaboragido da dissertacdo do mestrado
(CNPQ - 2006) intitulada A carta de Rafael Sanzio - Castiglione ao Papa Ledo X e sua importdncia para o
estudo da Arquitetura e do Urbanismo no periodo do Renascimento, que teve entre seus objetivos verificar
a permanéncia das ideias de Rafael em Portugal, através da atuacio de figuras ilustres como foi o caso de
D. Miguel da Silva, diplomata portugués que tendo frequentado importantes circulos de humanistas
italianos recebeu de Baldassare Castiglione a dedicatéria do célebre Il Cortegiano, em 1528. Tendo
vivido em Roma, entre 1515 e 1525, manteve contato com Rafael Sanzio, exatamente no periodo em que
ele havia se tornado um dos principais artistas a servico da Santa Sé e no momento em que Portugal
ocupava uma posicdo de relevancia mundial por conta dos Descobrimentos. Durante o doutorado
(FAPESP - 2011) pudemos avangar um pouco mais, ao abordar a producio tedrica de Francisco de
Holanda, em especial Da Fabrica que falece a cidade de Lisboa (1571); verificamos que este artista-
teodrico é devedor do ambiente romano e das frequentagdes aos circulos italianos, caros a D. Miguel da
Silva, sendo ele um dos responsaveis pelo interesse de Francisco de Holanda em conhecer a cidade
eterna (1538-1540).
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El poema de retrato: un género del Renacimiento en
Ameérica virreinal

Poems about portraits: a Renaissance genre in
Colonial America

Sarissa Carneiro’
Pontificia Universidad Catdlica de Chile

Resumen

Este articulo se centra en el género poema de
retrato, composicion poética que refiere a un
retrato pictorico real o imaginario. Se trata de un
género menor, vinculado a la tradicién lirica y
celebrativa, pero con una presencia notable y
sostenida en la poesia de los siglos XV a XVII,
tanto en Europa como en América virreinal. En
este ensayo, presento algunos antecedentes
fundamentales para la formaciéon del género y
analizo ejemplos virreinales de su vertiente lirica,
principalmente de Nueva Espana, con énfasis en
las variaciones que aportan a la cadena de
imitaciones de la tradicion italiana.

Palabras clave: Poesia y retrato; poesia italiana
sobre retratos; Flores de baria poesia (1577);
Agustin de Salazar y Torres (1636-1675); Sor
Juana Inés de la Cruz (1651-1695).

Abstract

This article focuses on the genre of poems about
portraits, poetic compositions that refer to real or
imagined pictorial portraits. This is a minor genre
linked to lyrical and festive traditions, yet it has a
broad and sustained presence from the 15t to the
17t centuries in Europe as well as in Colonial
America. In this essay, | introduce some
fundamental models to the appearance of the
genre and analyze several lyrical viceregal
examples, mainly from Nueva Espafia. I also
emphasize the variations they contribute to the
poetic Italian tradition’s imitation sequence.

Keywords: Poetry and portrait; Italian portrait
poetry; Flores de baria poesia (1577); Agustin de
Salazary Torres (1636-1675); Sor Juana Inés de
la Cruz (1651-1695).
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1. Laformacion de un género: usos y tépicos.

El poema que refiere a un retrato pictérico individual es un género poético inseparable del
contexto histdrico-artistico que desemboca en la “gloria del retrato”, es decir, el sostenido desarrollo de la
representacion de la figura humana desde el primer Renacimiento hasta su plena autonomia como género
de la pintura en el siglo XVIL. Al mismo tiempo, se trata de un género que explora las fecundas relaciones
que, desde antiguo, se establecieron entre la palabra y la imagen, la pintura y la poesia2. La creciente
presencia, en los mas diversos espacios, de retratos individuales que representaban a personas queridas, a
personas poderosas (soberanos, principes, pontifices, nobles en general) o a los mismos duefios de los
retratos, tuvo como correlato la prolifica imitacion del género poema de retrato, en el seno de practicas que
hacfan del arte pictérico y del arte poético dos caras de una sola moneda.

El retrato de la amada o del amado, llevado en el pecho en medallén o cuidadosamente guardado
para su contemplacién privada en momentos de ausencia, se complementaba con el poema que declinaba
distintos tdpicos de la poesia amorosa y reflexionaba sobre los limites de la representacion pictérica. La
conmemoracion visual de personas poderosas en retratos de estado, en tablones de festejos publicos u
otras formas artisticas, requerian la celebracién poética a modo de encomio, con el indispensable
panegirico moral. A su vez, el poeta admiraba la fiel captacién de su fisonomia, celebraba el talento del
artista o bien, en ocasiones, denunciaba la vanidad de hacerse retratar, empleando para ello antiguos

topicos de la poesia filosé6fico-moral.

1 Para este contexto y, en particular, para el problema de la bisqueda de la semejanza fisionémica en el
retrato moderno, ver BURCKHARDT, |. “Das Portrat in der italienischen Malerei”, 1895. El lector puede
consultar la reciente edicién en portugués de esta obra, O retrato na pintura italiana do Renascimento,
Cassio FERNANDES (ed.), Campinas, Editora da Unicamp/ Sdo Paulo, Fap-Unifesp, 2012. En la misma
edicion, se encuentran traducidos también otros textos de Burckhardt sobre retrato, como “As origens da
retratistica moderna” (1885) y “Rafael retratista” (1882), en que se destaca a Rafael como punto de
convergencia de una nueva sensibilidad en direccién al ser humano y su papel en el mundo. Muchos
historiadores del arte han retomado las ideas de Burckhardt al vincular el exponencial desarrollo del
retrato en el Renacimiento al interés de la primera modernidad por el individuo. Para un estado de la
discusion y otros asuntos relacionados con el retrato en el Renacimiento pueden consultarse también:
CAMPBELL, L. Renaissance Portraits. European Portrait-Painting in the 14th, 15th and 16th Centuries. New
Haven/ London, Yale University Press, 1990; CASTELNUOVO, E. Retrato e sociedade na arte italiana.
Ensaios de historia social da arte. Trad. Franklin de Mattos. Sdo Paulo, Companhia das Letras, 2006;
FALOMIR, M. (ed.), El retrato del Renacimiento. Madrid, Museo Nacional del Prado, 2008; SCHNEIDER, N.
El arte del retrato. Las principales obras del retrato europeo, 1420-1670. Madrid, Taschen, 2002.

2 El entrelazamiento entre retrato y poesia se nutre de la aficion renacentista por el maridaje de las artes,
en especial de la pintura y la poesia, con la consiguiente competencia entre las mismas. La pintura
incorporara visualmente topicos propios de la poesia y esta tltima, a su vez, extremara los recursos
visualizantes del lenguaje. La poesia que refiere en particular a la pintura ha sido estudiada, en el caso
italiano por CRASTON, ]. The Poetics of Portraiture in the Italian Renaissance. Cambridge/ New York,
Cambridge University, 2000; BOLZONI, L. Poesia e ritratto nel Rinascimento. Roma, Laterza, 2008; en el
caso de Espafia, por BERGMANN, E. L. Art inscribed: Essays on Ekphrasis in Spanish Golden Age Poetry.
Cambridge, Harvard University Press, 1979; DAVIES, G. A. “Pintura’ Background and Sketch of a Spanish
Seventeenth-Century Court Genre”. In Journal of the Warburg and Courtauld Institutes. 1975, 38, pp. 288-
313, entre muchos otros.
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Algunos ejemplos podrian ilustrar como el poema de retrato se tuvo durante estos siglos por algo
sin lo cual el retrato pictérico quedaba incompleto, sin el alma de las emociones, sin las circunstancias y los
sentidos que lo rodeaban. Torquato Tasso escribe desde Roma, en 1591, a Virginio Orsini, duque de
Bracciano (1572-1615), saldando por fin una deuda: el duque encargara al poeta un soneto sobre el
retrato de la mujer amada que traia en el pecho en un medallén atado a una cadena de oro. El soneto, que
Tasso envia con la carta, daba sentido poético al acto del duque de llevar el medallén colgado: esto era una
“dulce venganza” que mantenia en la prisién de un “sordo esmalte” a quien le robara el corazén3. Ya a fines
del siglo XV, el médico Ambrogio Leone comisionara al escultor Tommaso Malvito (muerto en 1524) un
busto de su amada Beatrice de’ Notari y para la ocasién promoviera una coleccién poética a varias voces
para celebrarlo. La coleccidn imaginada por Leone (el Beatricium) no fue finalmente elaborada, pero varios
poetas colaboraron con composiciones sobre el busto y la retratada, entre ellos, Antonio Tebaldeo (1463-
1537), con diez epigramas latinos y siete sonetos en lengua vernacula. El mismo Antonio Tebaldeo era
autor de otro soneto sobre un retrato (suyo, en este caso), poema escrito para acompafiar un retrato
enviado al amigo Timoteo Bendedei (1447ca. -1522). El mismo poeta dice acompafiar su effigie de unos
dolidos versos de amor por Flavia, para que, con ambas cosas, el amigo pudiera suplir la ausencia y
entender su estado. Estos ejemplos dan una pequefia muestra de practicas que fueron muy comunes tanto
en Europa como en los circulos eruditos de América colonial.

El origen moderno del género remonta a los dos sonetos compuestos por Petrarca (1304-1374) a
propoésito de un retrato de su amada Laura realizado por Simone Martini (1284-1344). Los dos sonetos,
LXXVII y LXXVIII del Canzoniere, constituyen un diptico imitado y variado por tres siglos de poesia en latin
y en lenguas verndaculas, mostrando esplendor tardio en el siglo XVII, en América virreinal.

El diptico refiere a un retrato de Laura encargado probablemente antes de 1336 (o al menos no
después de 1343) y que se cree habria consistido en una miniatura, quiza un dibujo en acuarela. El primer
soneto esta centrado en la experiencia visual que procede a la ejecucion del retrato, con la oposicion entre
un ver paradisiaco y un ver terrenal, frontera traspasada por el pintor en una empresa creativa
excepcional que testimonia en la tierra lo visto en el cielo, renovando la idea de una Laura hecha y nacida
en el paraiso4 El segundo soneto refiere a la reaccion del poeta frente al retrato, una reaccién que
desemboca en el desengafio de lo que se muestra como una promesa no cumplida, debido a la
imposibilidad del retrato de responder al deseo del poeta por carecer de voz tanto como de vida. Los

textos, en la edicion de Federica PichS, son los siguientes:

3 “El'imagin mirate al collo appesa / d’aurea catena, e quando Amor v’assale, / dolce vendetta aggualia a
fera offesa. / Ahi, non € pari il gioco o pari il male, / né giusta legge in si gentile impresa / far sordo
smalto a vivo cuore eguale.” TASSO, T. en BOLZONI, Poesia e ritratto nel Rinascimento, p.114.

4 BOLZON]I, L. Poesia e ritratto nel Rinascimento, p. 77.

5 En BOLZONI, L. Poesia e ritratto nel Rinascimento, pp. 76-80.
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LXXVII LXXVIII
Per mirar Policleto a prova fiso Quando giunse a Simon l'alto concetto
con gli altri ch’ebber fama di quell’arte ch’a mio nome gli pose in man lo stile,
mill’anni, non vedrian la minor parte s’avesse dato a I'opera gentile
de la belta cha m’aver il cor conquiso. colla figura voce ed intellecto,
Ma certo il mio Simon fu in paradiso di sospir’ molti mi sgombrava il petto,
onde questa gentil donna si parte: che cio ch’altri a piu caro, a me fan vile:
ivila vide, et la ritrasse in carte perd che 'n vista ella si mostra humile
per far fede qua giu del suo bel viso. promettendomi pace ne I'aspetto.
L’opra fu ben di quelle che nel cielo Ma poi ch’i vengo a ragionar co llei,
si ponno imaginar, non qui tra noi, benignamente assai par che m’ascolte,
ove le membra fanno a I'alma velo. se risponder savesse a’ detti miei.
Cortesia fe’; né la potea far poi Pigmalion, quanto lodar di déi
che fu disceso a provar caldo e gielo, de I'imagine tua, se mille volte

) . ] ’ n’avesti quel ch’i’ sol una vorrei.
et del mortal sentiron gli occhi suoi.

En el Virreinato del Perd, al menos desde 1570, la poesia de Petrarca circulaba en castellano en las
traducciones realizadas por Henrique Garcés. Nacido en Oporto pero radicado en América desde sus
veinticinco afios de edad (ca. 1550), Garcés fuera un hombre multiple: minero, metalirgico, recaudador de
arbitrios, vendedor de libros y papeleria, poeta, traductor y animador literarioé. Publicé en 1591 las
traducciones que lo habian ocupado por décadas: la obra poética de Petrarca, Los Lusiadas de Camdes y Del
reino y de la institucion del que ha de reinar de Francesco Patrizzi (1529-1597)7. Su traduccion del diptico
de Petrarca al retrato de Laura sigue el principio vigente en la época de traducir con fidelidad a la idea mas

que a la literalidad:

Per mirar Polycleto aprova fiso Quando giunse Simon l'alto concetto
Aunque se desvelara Polycleto Al tiempo qu’el concepto huuo llegado
mil y mil afios con los de aquella arte, a mi Simdn guidndole la mano,

no pudiera alcangar la menor parte si fuera de poder tan soberano

de la belleza a quien soy tan sujeto. que boz a la figura hubiera dado,

6 Para mas informacién sobre Henrique Garcés, ver NUNEZ, E. “Henrique Garcés, multiple hombre del
Renacimiento”. In La tradicién cldsica en el Perti virreinal. T. HAMPE MARTINEZ (ed.), Lima, Fondo
Editorial Universidad Nacional Mayor de San Marcos, 1999, pp.129-144.

7 Como sostiene Nufiez, la publicaciéon en Espafia, en 1591, seguramente se vio precedida de una
circulacion manuscrita de las traducciones poéticas entre los poetas del virreinato, lo que hace de Garcés
figura central en la difusién de Petrarca y de la poesia italiana antes de la Academia Antartica. NUNEZ, E.
“Henrique Garcés, multiple hombre del Renacimiento”, p.134.
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En parayso estaua Simoneto de tanto sospirar me hauia librado

de donde esta gentil alma se parte, que aquello que otros juzgan por muy sano
allf 1a trasumpt6 parte por parte en se mostrar humilde dello gano

por darnos fe de un rostro tan perfeto. muy poco, es antes pena bien mirado.

Obra es esta de aquellas qu’en el cielo Que quando a platicar vengo con ella,
imaginarse pueden, no aca fuera da muestra de me oyr benignamente,
donde el alma los miembros hazen velo. si a mis dichos respuesta alguna diesse.

Y cortesia fue que no pudiera Pudo Pigmale6n gozar de aquella

usar después de ser baxado al suelo, suya mil vezes sin inconveniente:

qu’el yelo y el calor se lo impidiera. oh quien sola una vez tal por si viesses.

Lina Bolzoni ha estudiado la poesia italiana de retrato y ha destacado el relieve del modelo
petrarquista para los siguientes siglos de imitacion y emulacidn del género en Italia. Algunos aspectos del
diptico de Petrarca son especialmente importantes para el posterior juego de variaciones. Bolzoni destaca,
entre otros: 1) la evocacién de un retrato que, en general, se cancela a nuestra vista; el poema suele
prescindir de la descripcidn del retrato, el que sirve mas bien para variar y celebrar la escritura poética,
aportando material que permite declinar en nuevo modo los topoi tradicionales del lenguaje amoroso; 2)
el retrato se celebra como custodia de la imagen de la mujer amada, representa su presencia en el corazén
del poeta, la obsesion de su deseo, pero al mismo tiempo denuncia su ausencia; la evocacion del retrato da
cuerpo al fantasma, es decir, a las imagenes entretejidas entre imaginacion, suefio y memoria, activados en
la soledad, una soledad que motiva la escritura; 3) el retrato evocado suscita la celebracién generalmente
triple: de la belleza divina de la mujer, del caracter extraordinario de la pintura (que comparte ese caracter
divino) y del pintor cuyo arte dio cuerpo a tal belleza; indirectamente, la celebracién incluye también al
poeta, enamorado cantor de la retratada; 4) el retrato se realiza en una complicidad entre pintor y poeta
(“mio Simon”, que Garcés capta en su traduccion “a mi Simén guidndole la mano”), 5) el modelo del diptico,
retomado por muchos autores posteriores como Bembo, Della Casa, Gaspara Stampa; 6) el diptico refiere -
en el paso del primero al segundo soneto- a una tragica tension, a la irreparable fractura entre el “paraiso”,
donde se puede admirar la belleza perfecta y original de Laura, y el “aqui entre nosotros” en el que la
representacion de esta belleza deviene imposible; el segundo soneto se centra en la reaccion del poeta, que
pasa de la celebracidn al desengano, pues la retratada se muestra humilde, promete paz en el aspecto, pero
estd muda, sin vida, y no puede responder; 7) este desengafio trae la referencia al mito de Pigmalidn,
motivo de envidia de parte del poeta; el mito estara frecuentemente presente en las imitaciones del género

para referirse a la capacidad (mayor o menor) del retrato de responder al deseo amoroso del poeta; como

8 GARCES, H. Los sonetos y canciones del poeta Franscisco Petrarcha, que traduzia Henrique Garces de la lengua
Toscana en Castellana, Madrid, Casa de Guillermo Droy, 1591, pp. 41-41v.

Revista Dialogos Mediterranicos ISSN 2237-6585



Revista Dialogos Mediterranicos
www.dialogosmediterranicos.com.br
Numero 8 — Junho/2015

tal, el mito de Pigmalion contiene multiples posibilidades asociadas al tépico del poder o de los limites de
la representacion, asi como al suefio de traspasar las fronteras entre representacion y vida®.

Este género menor, ubicado entre la tradicion lirica y la celebrativa, tuvo una difusiéon
extraordinaria desde los inaugurales sonetos de Petrarca, con cientos de imitadores en Italia, entre ellos,
Lorenzo de’ Medici, Pietro Bembo, Giovanni della Casa, Gaspara Stampa, Bernardino Tomitano, Torquato
Tasso, Serafino Aquilano, Panfilo Sasso, Andrea Navagero y Giovan Battista Marinol0. En su vertiente
celebrativa, el poema de retrato se liga al género encomiastico, con el elogio ya sea del pintor ya sea del
retratado. Cuando este dltimo es un poderoso, los tépicos del género reciben una formulacién politica. En
su otra vertiente, lirica, el género se presta para la apropiacién renovada de topicos de la poesia amorosa
fundidos con el ut pictura poesis y otros tépicos de la emulacién de las artes. A continuaciéon me referiré en

particular a esta vertiente lirica del género, con algunos ejemplos de América virreinal.

2. Elretrato de la amada: el caso de Flores de baria poesia.

El género estd presente en América virreinal desde fecha temprana. Una significativa muestra de
ello se encuentra en el cancionero Flores de baria poesiall. Recopilado en la ciudad de México el afio 1577,
el cancionero recoge poemas que remontan al menos a 1545. Se cree que parte de esos poemas
recopilados circularon en Nueva Espafia desde la época en que Gutierre de Cetina vivié en el virreinato y
que posiblemente pueda atribuirse a dicho poeta una primera compilaciéon que habria ido en aumento
durante los veinte afios siguientes a su muerte ocurrida en 1557. Margarita Pefla supone que esa
compilacion inicial fue conservada por los familiares de Cetina en Nueva Espafia hasta haber sido
entregada a un compilador que le dio forma final?2.

Este se ha considerado el cancionero mas completo de poesia espafiola de tendencia italianizante
recopilado en tierra americana. En el manuscrito figuran composiciones que circularon profusamente por
Espafia durante la época en que fueron escritas, las que aparecen en diversos codices con variantes y que,
sin duda, también debieron ser leidas en los circulos cultos de la Colonia.

El cancionero contiene 359 composiciones, 249 firmadas y 110 an6énimas. Los autores compilados
son tanto peninsulares como criollos: poetas espafioles (como Diego Hurtado de Mendoza, Hernando de

Acuna, Pedro de Guzman, Jer6nimo de Urrea, Francisco de Figueroa, Fernando de Herrera, Baltasar del

9 BOLZON], L. Poesia e ritratto nel Rinascimento, pp.10-25.

10 En BOLZONI, L. Poesia e ritratto nel Rinascimento, el lector puede encontrar una antologia comentada de
autores italianos que incursionaron en el género. Los textos estan cuidadosamente editados por Federica
Pich. No hay un estudio similar de la poesia de retrato en el contexto virreinal. Este ensayo es parte del
proyecto ya mencionado, el que tiene como objetivo la identificacion de un corpus amplio del género en
cuestion y su correspondiente estudio.

11 El manuscrito se encuentra muy deteriorado en la Biblioteca Nacional de Madrid (Seccién Manuscritos,
numero 2973) pero cuenta con la reciente edicion de Margarita Pefia, Flores de baria poesia, cancionero
novohispano. PENA (ed.), México, Fondo de Cultura Econdmica, 2004.

12 Ese compilador final podria haber sido el también poeta Juan de la Cueva. PENA, en Flores de baria
poesia, p.32.
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Alcazar, Gregorio Silvestre), algunos que estuvieron en Nueva Espafia (como Juan de la Cueva y Juan Luis
de Rivera), otros que se avecindaron en el virreinato (como Hernan Gonzalez de Eslava y Gutierre de
Cetina), ademas de los poetas criollos Francisco de Terrazas, Martin Cortés y Carlos de Sdmano. Asi, la
compilacién integra a los autores con independencia de su origen (criollo o peninsular), dando cuenta mas
bien de las relaciones de amistad y de los vinculos poéticos entre los que se inscriben en una misma
poesia, vale decir, la poesia en lengua espafiola de tipo petrarquista en moldes métricos italianos.

Entre estas composiciones, siete son poemas de retrato: un soneto de Diego Hurtado de Mendoza
(Granada, 1503-Madrid, 1575) acompanado de una octava, tres sonetos de Gutierre de Cetina (Sevilla,
1520-Nueva Espafia, ca. 1557), un soneto de Francisco de Figueroa (Alcald de Henares 1540- ca. 1588) y
un soneto de Juan de Vergara (;15407?- ;7). Los tres primeros autores tienen en comun el paso por Italia,
con la consiguiente familiaridad con la poesia italiana de la época y el cumplimiento del ideal del cortesano
que fusiona el ejercicio de las armas y las letras. Mendoza y Cetina fueron, ademads, amigos, como queda
atestiguado por una epistola de este ultimo que incluye la curiosa peticién a Mendoza de un cuadro de
Tiziano con la pintura de la Primavera13.

Estos siete poemas de retrato se inscriben en la tradicién lirica de declinacidn de los topicos de
la poesia amorosa, celebracion de la belleza divina de la amada y problematizacién de los limites de la
representacion pictdrica, bajo el alero de las imitaciones del modelo forjado por Petrarca. Es posible, sin
embargo, distinguir dos grupos: uno marcado por la presencia del topico de la figura interior y su
superioridad respecto de cualquier representacién pictérica; y otro grupo -el de los sonetos de Cetina-
que celebra el arte del retrato y se centra mas bien en las reacciones (del pintor, de la retratada y del poeta
amante) frente a la pintura, materia que permite la variacion de tépicos de la poesia amorosa tal como en

la tradicion italiana del género.

2.1 “Amor guio el pinzel” : figura interior y retrato

En los poemas de Hurtado de Mendoza (soneto y octava) y en los sonetos de Figueroa y Vergara se
advierte la presencia del topico, corriente en la poesia amorosa de la época, de la imagen interior de la
persona amada, una figura que se dice pintada por Amor o Cupido, como resultado del enamoramiento,
imagen que se guarda escondida en el corazén.

El topos tiene una larga tradicion estudiada, entre otros, por Eric Jager en The Book of the Heart
(2000), Maria Luisa Meneghetti en “Il ritratto in cuore: peripezie di un tema medi