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RESUMO

Liste estudo tem por objeto a obra de Leon Battista Alberd, humanista italiano que
viveu no século XV, autor daqueles que sio considerados por alguns os primeiros tratados a
sistematizarem a arte na era moderna. O que se buscard esclarecer ¢ a relagio entre a arte e a
acio no seu pensamento, através da leitura de dois dos seus textos: De Pictura e 1 1.ibii Dellu
Famiglia, com a finalidade de perceber como o autor constréi sua reflexiio sobre a arte, fundando-
a na ciéncia e na ética, atribuindo o seu valor nio por sua liga¢io com o belo, mas sim com a
histéria — nio apenas aquela que se figura e se representa mas sobretudo aquela com a qual se
pretende educar o cidadio. Nesse horizonte, os conceitos de agio ¢ histéria surgem como os
grandes articuladores do pensamento albertiano, ¢ a perspectiva, seja espacial ou temporal,
projetada na vida ou na pintura, servird como ferramenta para ilustrar a formwa mentis de Albert.
O intento é mostrar que, em Alberti, a arte ndo se refere & natura, mas mas A agio. Como a
virtude, a arte é uma construgio que, equacionada no “real” alcanga a alma e modifica o mundo,
combatendo um modo de vida narcisico e estético em prol de construir um mundo

compartilhado, melhor e mais feliz,



ABSTRACT

This study has as its object the work of Leon Battista Alberti, an Italian humanist
who lived in century XV, and considered by some as one of the pioneers authors to systematize,
in his treatises, the art in the modern era. The intention is to establish the relation between
art and action in his thoughts through the reading two of his texts: De Pictura ¢ I 1.ibri Della
Famiglia, where the analysis will focus on how the author builds his reflection about art,
founding it in science and ethics, and valuing art not only by its connection with beauty but
else binding art to the history — the one that figures and represents itself and mainly that
one concerned to educate the citizens. In this horizon, the concepts of action and history
appear as the major clements to articulate the Albertian thought and the perspective, spatial
or temporal, which projected in life and in painting will serve as tool to illustrate Alberti’s
forma mentis. The aim is show, in Alberti, the art is not #atura, but action. In the same sense as
the virtue, the art is a construction that solved in “real” reaches the soul and changes the

wotld, combating against a narcissist life style towards building a happier world.



SUMARIO

INTRODUGCGAQ cuveiitteicetee ettt ettt e taee e eatssaessateennesenneseabessseeasnaee s 10

Carituro 1

ALBERTI E O HUMANISMO ootiieeieeeeeeeeeeee e eeeeeeeeesseenenens 16

CAPiTULO 2

AN HUISTORIA ettt e e e eee e e e eraeresessennnsesen 30

CariTuLo 3

A JANELA coiiiiii s 56

CariTuLO 4

SER E PARECER STR ceeetteeiitiietieeeeeeeeeereeeesresseneessssesesasenessnesens 84

CAPITULO S

O OLHO ALADO ettt e eeeee e e e e eeeeee e sereresesteesosre e see e, 104

CONCLUSAD ot sssssesiseesesissrssss s seseessessese e e esess s sssnesssess s 119

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS oeiniiiricteveniir e 122



INTRODUGAO

Este estudo tem por objeto a obra de Leon Battista Alberti, humanista italiano
quatrocentista que ¢ tomado como pioneiro na sistematizagio da arte na era moderna. Alberti
foi um homem que praticou varias artes, dominou o discurso humanista ¢ os conhecimentos
da ciéncia de sua época. Foi poeta, pintor, arquiteto, musico e filésofo, porém, um dos seus
grandes contributos foi no sentido de estabelecer a ligagio entre o Humanismo ¢ as artes
ditas mecéanicas — dentre as quais, a pintura, a escultura e a arquitetura —, observando,
assim, sua natureza racional e intencional e reposicionando-as como artes liberais, como
acdes do intelecto, ¢ nio como simples manufaturas. Essa proposi¢io revolucionou o estatuto,
a pratica, a amplitude e a fungio da arte e do artista no Quattrocento. Sua obra ajuda a entender
o seu meio ¢ as preocupagoes de sua ¢poca, razio pela qual Alberti, situando-se
cronologicamente entre O Primeiro Humanismo e o Humanismo da época dos Médici, tem
sido considerado um dos representantes mais emblematicos do Renascimento, dada a
singularidade de seu pensamento, manifesta, particularmente, na contraposigio que estabelece,
em seus escritos artisticos e morais, entre a natureza construtiva e racional e a fragilidade ¢
insanidade humanas.

O que se buscard esclarecer, aqui, ¢ a relagiio entre a arte ¢ a agiio no pensamento
de Alberti, através da leitura de dois dos seus textos: De Pictura e 11.ibri Della Famiglia, com a
finalidade de perceber como o autor constroi sua reflexiio sobre a arte, fundando-a na ciéncia
e na ética. Busco, por um lado, analisar a particularidade da sua visio, mostrando até que
ponto ela esta atrelada ao I;rojeto humanista ou se confunde com ¢le, ¢, por outro, demonstrar

como Alberti conduz suas idéias, atribuindo o valor da arte nio por sua ligagio com o belo,

mas sim com a historia — nio apenas aquela que se figura ¢ se representa mas sobretudo
aquela com a qual se pretende educar o cidaddo. O objetivo é mostrar que, em Alberti, a arte
nio & natura, mas sim agio; como a virtude, a arte ¢ uma construgio que alcanga a alma e

modifica o mundo, combatendo um modo de vida narcisico em prol de construir uma vida

melhor. Em sua teoria, a obra de arte é entendida como um texto aberto A experiéncia do



fruidor e, na medida em que é capaz de articular o parhos ao ethos, transforma-se num movimento
de conhecimento e reconhecimento reciproco de si mesmo ¢ do mundo e, nesse sentido,
altera-os.

Nesse horizonte, a relagio entre arte e agdo pode ser demonstrada com a ajuda
do conceito de perspectiva, mais especificamente a “perspectiva espacial”, entendida no De
Pictura como correlata a “perspectiva temporal” apresentada no I 1ibri Della Famiglia. No
pensamento albertiano, a arte como a virtude se realiza na agio, visto seu potencial de se
transformar numa forma efetiva de compreensio e construgio do mundo. O mundo moral
¢ a arte sio vistos “perspectivados” como um sistema de relagdes diante de uma consciéncia,
existindo para um olhar que coloca as coisas em relagio. Em ambos os campos, a l6gica ¢ da
comparagiio, de maneira que a realidade percebida passa a ser construida; niio ¢ mais absoluta,
mas sim parcial e historica ¢, agora, vista ¢ enunciada de vérias maneiras. Lisse processo
construtivo opera-se também em sua propria filosofia, visto que Alberti expressa suas idéias
por meio de diferentes formas de escrita, numa linguagem polimorfa e repleta de imagens,
estendendo o aspecto poético das artes para varios dominios do conhecimento, que em seu
pensamento nao s¢ separam. Diferindo, seja quanto ao estilo, ora literdrio ou poético, ora
tedrico ¢ téenico; seja quanto a forma de figurar o homem, ora sob a custddia da razio ¢ da
harmonia, COMO €M SCUS CSCritos artisticos, ora sob o império da insinia, como em seus
escritos éticos, essas abordagens se entrecruzam no interior das suas obras, indicando que
estes mundos irreconcilidveis em combate pertencem e constroem a condigio humana e o
dinamismo da realidade e das idéias.

No De Pictura, escrito em 1435, primeiramente em Latim ¢ depois em lingua
vulgar, Alberti ensina que 0 espago ¢ uma construgio humana. Descrevendo os processos do
projeto da obra de arte, seu tratado difere dos manuais de seus contemporineos, que apenas
listam as condicdes da boa execugio da obra. Como foi adiantado, Alberti, em sua teoria, faz
um exame critico da arte e desloca seu valor do campo da pura atividade mecinica para o
campo da ideagio, esse deslocamento exige do pintor um conhecimento ¢ uma atitude moral.

No texto, 0 autof, claborando uma teoria sistematica da pintura, recorre a estruturas fornecidas
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pela cultura e retorica humanisticas , matematica, geometria ¢ Otica. Através das ferramentas
da perspectiva ¢ da hist6ria, a pintura é apresentada como uma lingua escrita, onde pontos e
linhas sdo letras de um “texto aberto”, o qual se conforma quando confrontado com uma
alteridade que o desdobra, colocando-o em agio. A pintura, como a retorica, funda-se na
inventio e, com a mesma liberdade concedida ao poeta, o artista deve buscar prender a atengio,
provocar uma emocio ¢, assim, movimentar a alma do espectador na diregio da virtude. A
grande arte ¢ a a¢a0 de incluir o homem na historia, transforma-lo e ao mundo.

O I Libri Della Faniiglia, escrito em lingua vulgar, ensina, numa perspectiva temporal,
que também o tempo ¢ uma construgio humana e se realiza no mundo terrestre, afirmando,
assim, que o homem nasceu para construir sua historia e a propria felicidade com base na
virtude. Os trés primeiros livros foram escritos em Roma em 1434, ¢ o quarto em 1447, na
cidade de Florenca. O texto é um didlogo, uma conversagio em que 0s personagens sio
membros da familia Alberti, reunidos para acompanhar a morte do patriarca da familia, pai
do préprio Leon Battista. A partir de uma situagio histérica especifica, que ¢ esse encontro
familiar, véem-se expressos os valores da sociedade capitalista nascente e cada personagem,
mesmo representando um tipo de posicio diferente diante da vida, ensina, sempre, um
COmpromisso coma ag¢io; ndo aquela dominada pelo egoismo, mas sim a agio moderada pela
razdo, pela autodisciplina e pela educagdo. Nessa obra, Alberti revoluciona o conceito de
tempo e de destino que, no medievo, pertence a Deus, contrapondo a eternidade um tempo
atil, propriedade de um sujeito cuja historia se alicer¢a na capacidade de geri-lo. Por isso,
nossa gmnde arte esta em saber usar o corpo, o espirito e, sobretudo, o tempo.

Em ambos 0s iivros, ora no ambito da arte ora no da moral, a idéia de “perspectiva”
serve como uma ferramenta para, no campo da agio, enquadrar a historia ¢, no campo do
conhecimento, figurar um modo de ver i distancia, segundo um ponto de vista ¢ uma razio
construtiva. Albert, comparando as virias faces que a realidade nos apresenta, equacionando-
as e relativizando-as numa unidade maior, estabelece sua construgione legittima como uma forma

de recortar o mundo e se relacionar com ele, uma vez que a realidade que ai sc figura nio ¢

absoluta e transcendente, mas sim parcial ¢ historica. De um lado, no De Pictura, a “perspectiva
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espacial” niio ¢ apenas uma condigio de semelhanga e de simulagiio da realidade, mas sim um
espago vazio, artificial € construido, uma “jancla” onde se passa uma “histéria”, de maneira
que a composi¢io ndo mais se rege por fungdes de pura exposiciio das figuras, mas se abre a
uma multiplicagio de relagbes narrativas entre essas mesmas figuras. De outro, no I 1 ibri della
Famiglia, a “‘perspectiva temporal”, a forma ou a representagio segundo a razio da sucessio
dos eventos, ¢ a histéria da pessoa e do mundo, ¢ cuida de precisar as circunstincias temporais
das acdes confrontando presente, passado e futuro. Nesse sentido, o tempo jd niio corre para
a eternidade, vé-se humanizado em instantes preciosos, nos quais se inserem as possibilidades
do nosso agir. Sio as agdes, pelas quais somos responsdveis, que constroem a histéria que
agora se sabe ¢ se ensina ser feita pelos proprios homens. Seja num quadro como no outro,
o conceito de a¢io se conecta com a idéia de um tempo devorador ¢ gerador ¢ com a
perspectiva como nogio finita contextualizada do mundo. Assim, espago ¢ tempo adquirem
uma dimensio humana, se desembaragam de seu cariter divino, dessacralizando a histdria
que agora se vé sob o ponto de vista do proprio homem. Por isso, o conceito de perspectiva,
enquanto campo de confronto entre a subjetividade e a objetividade, figura a forma mentis do
periodo ¢ serve de imagem para as id¢ias de Alberti.

Neste trabalho, a relagio entre arte e agio serd apresentada sempre sob o recorte
da historia, embora sob diferentes perspectivas. O primeiro capitulo, Aderti ¢ o Humanismo,
introduz o movimento humanista no século XV, mostrando como o autor ai se inclui, os
topicos e operadores basicos do periodo e como eles sio absorvidos em sua obra estética e
moral. Nesse capitulo, o encaminhamento sera para a diferenciagiio, ou seja, priorizar-se-3 a
singularidade do pensamento de Alberti ¢ o modo como opera uma critica 20 Humanismo
no interior do proprio movimento. O segundo capitulo, A Histéria, d4 inicio 4 leitura direta
do texto albertiano De Pictura, através do qual se descortina o valor da arte, na /urentio ¢ na
histéria, e nfio no belo — que terd valor mais retorico do que metafisico —, e nele se busca
explorar a capacidade de 2 agio na pintura concretizar um movimento na alma ¢ no mundo,
o que relaciona conhecimento, atitude moral e tempo. Feitas estas colocagdes, passa-se a

apresentagio do método para a construciio de um espaco homogéneo ¢ artificial, onde a
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medida, a proporgio ¢ o ponto de vista serdo determinados em fungio da agio representada.
Esse tema serd objeto do terceiro capitulo, A1 Janela, onde o intento ¢ mostrar que construir
0 espago ¢ a histéria implica em uma mesma fungio. No quarto capitulo, Ser ¢ Parccer Ser,
investiga-se a topica da relagio entre acio ¢ representagio no horizonte da pintura, mostrando-
se que de imitador o artista torna-se inventor ¢ produz o mundo mais do que o reproduz. A
proposta, nesse capitulo, ¢ trazer a tona a perspectiva do seu artificio de simulagio, que faz
participar da agio aquele que a contempla, envolvendo-o com uma similitude natural que o
comove como se fosse verdadeira, ¢ assim o move e ao mundo. Finalmente, no quinto
capitulo, O Olho Alads, 0 tema da agio ¢ apresentado sob a perspectiva temporal ¢ ética do
I Libri Della Famiglia, e busca-sc perceber, como em Alberti a propria vida se coloca
“perspectivada”, uma vez que as coisas ¢ o real s6 sio vistos num campo de relagdes, em
comparagio ¢ em proporgio a partir de um ponto de vista, finito. Ancorando as idéias
desenvolvidas ao longo do trabalho, nele o intuito serd mostrar que, na filosofia de Alberti,
a arte tanto opera no dominio da ética, quanto esta opera no reino da visibilidade. Como
conclusio, sio apontados a fertilidade e o potencial de agiio do préprio pensamento de
Alberti que, com sua precisio, tanto em seu tempo como hoje, nos inclina a uma critica da
arte ¢ da nossa propria vida, visto que sua atualidade manifesta-se na forga ativa do tempo
como o novo vetor de expressio ¢ sentido da agio.

A teoria albertiana ¢é escrita na perspectiva do pintor, mas o teor da arte ¢
examinado sob o ponto de vista de sua agio no fruidor, de como se dirige & alma ¢ 4 hist6ria,
e nio apenas aos olhos do espectador. No pensamento de Alberti, a arte nio pode se
desprender da vida, o artista deve ter algo a dizer ¢ sua obra deve torna-se um veiculo de
idéias capaz de mover ¢ transformar os homens ¢ o mundo. A arte nio deve ter como fim a
expressio do ego, ou do belo, mas a apresentagio de uma histéria persuasiva que traga o
espectador para dentro dela, fazendo-o refletir sobre si mesmo e sobre 0 mundo. A filosofia
da arte albertiana se orienta contra a perspectiva “estética”, entendida como um modo de
vida narcisico, ¢ se funda numa eticidade original através da qual a arte se justifica, se limita ¢

se contrapde a uma perspectiva particularista ¢ auto-referente, niio s6 no imbito da produgio



artistica, mas também na prépria inser¢io do homem na histéria ¢ no tempo. Por isso, em
seu pensamento, a arte “deve se dirigir 4 multiddao”, e ter por horizonte o valor comum, o
compartithdvel, o universal ¢ ndo simplesmente o “génio artistico individual”. A obra de arte
existe quando ¢é vista e digerida por alguém, mas sc o artista perde de vista o horizonte do bene
beateque vivendum, a arte se torna um espelho inutil que, se desfocado, deixa de fazer parte do

organismo do qual compartilha e que lhe da sentido.



CariTuLo 1
ALBERTI E O HUMANISMO

Alberti ¢ um dos representantes mais emblematicos do Humanismo italiano.
Nosso interesse, neste capitulo, ¢ o de introduzir esse autor e seu universo, mostrando, em
linhas gerais, como seu pensamento atualiza topicos comuns ao periodo quatrocentista.
Procurando exemplificar sua inser¢io e conduta no interior da cultura do seu tempo,
poderemos entendet, de um lado a particularidade da sua visio, mostrando até que ponto ela
esté atrelada A visao do projeto humanista ou se confunde com essa; ¢, de outro, a singularidade
do seu pensamento, que opera uma critica ao Humanismo no interior do proprio movimento.

Leon Battista nasceu em Génova em 1404, durante o exilio dos Alberti de Florenga,
¢ morreu em Roma em 1472, Recebeu sua primeira formagao retérica em Pédua e foi grande
conhecedor de matematica, fisica e de autores como Cicero e Quintiliano. lm 1432 foi para
Roma seguir carreira eclesidstica e, estudando as ruinas antigas, realizou virias experiéncias
6ticas com a ajuda de espelhos, inventando a “janela”, o “velo” ¢, a0 que tudo indica, a
“camera escura”i. Praticou a pintura e escreveu os trés primeiros livros de sua obra em lingua
vulgar ¢ que constituem o I Libri Della Famiglia. Em 1433 escreveu Vita Sancti Potiti, que,
contrapondo-se 3 obra anterior, denuncia e ataca os valores mercantis nascentes. Redige
também, neste MEsMOo ano, as primeiras Intercoenales, coletinea de textos de teor satirico. De
1434 a 1443 segue o papa Lugénio 1V em seu exilio em Florenga e faz amizade com
Brunelleschi, Donatello e Ghiberti. Escreveu, em 1435, o De Pictura em latim e o dedicou ao
Marqués de Mantua ¢, cm lseguida, uma versio em italiano para os artistas, com dedicatoria a
Brunelleschi. No ano de 1443 retornou a Roma ¢ escreveu o Mozms, que ¢ uma ficgio politica,
critica ¢ exacerbada, fruto de sua experiéncia nas altas esferas do poder. Em 1450 trabalhou
no De Statua, em 1452, no De Re Aedificatoria ¢, durante os ultimos 20 anos de sua vida,

realizou seus grandes projetos de arquitetura. Sua obra se movimenta em vérios campos, e

! Ver FIG.24, 25, 26, 27 ¢ 29. Respectivamente, p.73, 75 ¢ 76 deste estudo.
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em seus escritos sobressaem ora o cariter daquele que poe fé no homem e, confiante na
razio, mostra-se otimista, ora seu cariter insano ¢ desamparado, mostrando-se pessimista ¢
descrente do ser humano.

Esse pensamento multifacetado € objeto de diferentes interpretagdes por parte
da historiografia. Alberti geralmente era apresentado como um simbolo da razio moderna,
como um homem universal que realizou a alianga entre varios campos da ciéncia e das artes.
Essa concepgio surge com a obra de Burckhardtz, em 1860, ¢ s6 é colocada em questio com
a obra de Garin em 1972, que inaugura uma nova via interpretativa na historiografia albertiana.
Ambos fazem de Alberti um emblema do periodo, mas sob pontos de vista completamente
dispares. Para o primeiro, Alberti ¢ o prot6tipo do novo homem ¢ representa uma geragio
cuja ciéncia parece ter vencido o “obscurantismo” medieval. Para o segundo, Alberti reflete
em seu pessimismo uma crise que a ciéncia e a cultura vivem no século XV. Sob uma perspectiva
ou noutra, Alberti se inscreve na linha de Petrarca, um dos maiores poctas italianos de todos
os tempos, ¢ na de sua teoria da historia, dividida em bistoriae antiquae e bistoriae novae, que esti
na base do pensamento humanista, e que localiza “a idade das trevas” depois, ¢ niio antes, de
Cristo. Bignott03 mostra que ¢ bem aceita por muitos estudiosos a tese de que o poeta foi um
marco na transicio do medievo para uma época que, apenas no curso do século XIX, passou
a ser considerada como o intervalo histdrico a que se chamou de Renascimento . Por muitas
razdes, Petrarca pode ser considerado o precursor do Humanismo, essencialmente por
descobrir e editar manuscritos da Antiguidade ¢, com intimidade e confianga, consolidar uma

série de procedimentos que contribuiram para moldar uma mudanga de mentalidade em

2 Nossa referéncia aqui € a edigiio francesa: BURCKHARDT. Givilisation de la Renaissance em talie, Paris: Le Livre
de Poche. Biblio Essais, 1958, traduzido de H. Schmitt, revisto ¢ corrigido por R. Klein.

3 BIGNOTTO. Origens do Republicanismo Moderns, p.57-70.

4 Ibidem. p.14. O termo Renascenga se introduziu aos poucos nos debates histdricos. Ainda no curso do séc.
XIX autores ainda se referem ao periodo sem delimita-lo como distinto da Idade Média ou da Idade Moderna,
No original: “De fato, o que XIX ¢ que homens como Michelet, que pronunciou em 1840 no Collége de France
um curso chamado La Renaisssance, inventaram um intervalo de tempo entre as duas idades, o que mudaria
inteiramente o significado ¢ a compreensio do surgimento de nosso tempo e as fronteiras do passado.” Lem-
bra-nos Bignotto que, em 1860, com o trabalho de Burckbardt A dvilizugio do Renascimento na Itilia, se mudam
os rumos dos estudos sobre o Renascimento.



relagio ao passado. O pensamento de Petrarca introduz temas inovadores na cultura de sua
época, e, no contexto deste estudo, vale destacar dois deles. Primeiro, sua defesa da eloqiiéncia,
que trazendo a tona a questio de uma complementaridade e transitividade entre a alma ¢ sua
expressio, denota uma preocupagio com a dimensio publica da existéncia. I, segundo, seu
clogio a individualidade, manifesto nessa relagio de apropriagio do passado pelo viés da
cria¢do, ou s¢ja, com originalidade moldar e servir-se do passado como guia— o que estabelece
uma diferenca entre a imitagdo ¢ a copia— e demanda individuos responsiveis e conscientes
de que depende deles construir seu proprio tempo. Sua obra influencia Alberti ¢ toda uma
geragio de pensadores, uma vez que ensina a aprender, com os antigos, novos horizontes
para o presente ¢, a partir desse manancial, fundar o préprio tempo sobre outras bases. Nas
palavras do poeta: “Apraz-me a imitagdo (szwilitndo), ndo a copia (identitas), e uma imitagio que
nio seja servil, na qual fique explicito o talento do imitador, nido sua cegueira ou pequenez...

. ~ P
quero um guia que me preceda e nio um que me amarre a si”.

Ora, para nio fugir do tema sobre o qual fui compelido a falar, eu te exorto a
melhorar junto comigo nio s6 a vida ¢ 0s costumes, o que ¢ a primeira obrigagio
da virtude, mas também o héabito de falar, com o estudo de uma elaborada elo-
qiiéncia, Uma vez que a palavea ¢ a grande reveladora da alma, ¢ a alma ¢ a
senhora da fala, uma depende da outra. Enquanto uma estd fechada no peito, a
outra se apresenta em piblico; a alma adorna a fala quando esta esti para se
mostrar e a acomoda segundo seu gosto; essa, por sua vez, a0 se mostrar, revela
como aquela é. Ao arbitrio de uma se obedece, ao testemunho da outra se da

crédito. PETRARCA.S

Alguns autores assinalam a morte de Petrarca, em 1374, como o inicio da forma
wentis renascentista, mas o, periodo tradicionalmente é recortado de 1350 a 1600 e entendido
como uma época de ruptura ¢ de abertura de paradigmas, na qual conviveram duas grandes
abordagens filos6ficas, o Humanismo e a Escoldstica. Na verdade, trata-se de virias renascengas
bem distintas entre si: a toscana ¢ diversa da romana; a da época de Lorenzo de Médici difere

daquela da primeira metade do século. Porém, nesse periodo as trés grandes fontes onde se

s PETRARCA. Famtliarium revum libri. LiveoXXI1. Cf. BIGNOTTO. Onigens do Republicanisno Moderno. p.67-68.
¢ Ibidem. p.223.
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apreende filosofia foram o ambiente da Escoldstica nas universidades, o ambiente do
Humanismo nas cidades e o manancial das obras religiosas. A Renascenga produziu um
pensamento em que se misturam influéncias classicas ¢ biblicas, a cabala, o hermetismo, os
hierdglifos e a cultura persa, dentre outras, ¢, no possuindo uma identidade tnica, foi um
periodo em que a filosofia se aproximou do mundo, resgatou fontes ¢ pensou problemas
partindo de lugares que ndo dependiam da afirmagdo de Deus, o que colocou em xeque um

conjunto de determinacoes até entdo inabalavelis.

(...} jamais s¢ podera impedir os engenhosos de buscar coisas novas. Fiquemos,
pois, de bom dnimo: o nosso trabalho nio ¢ vio, nem vio serio aqueles das
geragdes que nascerdo até o fim do mundo. O que devemos mais temer € que os
homens desaparegam antes que seus estudos atinjam os arcanos mais escondidos
da verdade... Cada um vé o que lhe convém. PETRARCA.

O periodo foi ndo apenas de consagracio da razio, mas também de muita tensio
e conflitos. Em termos gerais, o século XV, entre muitas ocorréncias de relevo — como a
descoberta das Américas (1472), a difusio da imprensa e toda uma intensa atividade
instrumental e fabricadora —, foi o século que assistiu a uma revolugio na forma de ver o
mundo, ¢ a uma série de rupturas nas artes ¢ na politica. Horizontes se expandiram e mapas
tiveram que ser refeitos: os mapas do céu e da terra e, naturalmente, o mapa do idedrio
humano também. Como nos ensina Garing, o processo de dissolugio das antigas estruturas
do medievo exigiu uma tomada de consciéncia mais nitida e solugdes novas para situagdes
novas. Exigiu, enfim, para 0 homem um olhar novo, seja para afirmar sua capacidade de
conhecimento e construgao do mundo, seja para descobrir sua finitude e seu desamparo
frente a esse universo. O Renascimento tem suas origens nas cidades-Estados italianas ¢ a
idéia de “renascer”, O acompanha como um mito, idéia cujas raizes de fato se estendem por
diferentes dominios que vio da arte a vida civil, e que se configura antes de tudo como a

afirmacio de um “novo homem”. A Renascenca viu circular um nimero consideravel de

T PETRARCA. Familiarinm revum libri. 1LivioXXI11. CE. BIGNOTTO. Origens do Republicanismo Moderna, p.225,
8 GARIN. .'Homme de la Renaissance, p.8-20.
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tipos humanos, com dons e atitudes particulares, e com fungdes novas. Também viu florescer
um grande nimero de biografias ¢ muitas publicages ilustradas de cariter popular. A civilizagio
renascentista mergulha suas raizes numa realidade em que as historias e vicissitudes dos homens
e, MESMO seus corpos, ocupam uma posi¢io central; em que pintores ¢ escultores criam

figuras atemporais ¢ em que os filosofos repetem que o homem ¢ um grande milagre.

Li nos escritos dos Arabes, venerandos Padres, que interrogando Abdala Sarraceno
sobre qual fosse a scus olhos o espeticulo mais maravilhoso nesse cendrio do
mundo, tinha respondido que nada havia de mais admiravel do que o homem.
Com essa sentenga concorda aquela famosa de Hermes: “Grande milagre, 6
Asclépio, é 0 homem”. MIRANDA.”

Historicamente, COMO mostra Panofskym, o termo bumanitas tem dois significados
distintos: o primeiro tem por origem o contraste entre “o homem e o que ¢ menos que este;
o segundo entre 0 homem ¢ 0 que ¢ mais do que cle”. Assim, entende-se como significando
um valor e uma limitagdo. Entendido como valor, o conceito foi formulado no circulo de
Cipido, o mogo, tendo sido Cicero seu explicito defensor. Significando a qualidade que
distinguiria o homem, nio somente dos animais, mas tanto mais daquele individuo que pertence
a espécie humana, mas s comporta como um barbaro, ou um individuo vulgar. O que importa
notar é que O Humanismo nasce dessa ambivaléncia na concepgio de bumanitas. Assim, sua
atitude pode ser definida como uma convicgao na dignitas humanis, baseada, a0 mesmo tempo,
na defesa dos valores humanos de racionalidade e liberdade, assim como na aceitagiio de sua
falibilidade e fragilidade, o que resulta em dois postulados tipicos do periodo: responsabilidade
e tolerincia. ‘

. 1

Como propde Bignotto ,desde o final do Trecento na historia italiana, ¢

especialmente florentina, em meio as constantes ameagas de guerra ¢ destruigio, os vérios

elementos da cultura que vinham sendo gerados ha décadas se constituiram-se sob a forma

9 MIRANDA. Discurso de Giovanni Pico Conde de Concordia, p.49.
1 PANOFSKY. O Significado nas Artes Visuats, p.20-21.
1 BIGNOTTO. Origens do Republicanismo Moderno, p.15-27.
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de um movimento intelectual, 0 Humanismo. Trata-se de um movimento que ndo nasce da
aquisi¢io de um novo conteudo de saber, que nido ¢ pura contemplagio, mas que busca as
possibilidades de o homem transformar a realidade. Uma nova forma de ver o mundo que
traz A tona a heranga da Antiguidade, nio como retomada, mas sim como criagio, ¢ que
alcanga uma comunidade — muito maior que a académica — ligada a vida politica ¢ as
funcdes publicas da cidade. Genericamente, o termo humanismo diz respeito as filosofias
centradas numa tomada de posi¢iio em favor dQ homem, que prop6e um debate voltado para
a cena publica e que fazem dela o lugar privilegiado para suas atividades. Os trabalhos de
Campana e Kristeller véem esse movimento associado ao ambiente do estudo dos classicos,
designado por studia bhumanitatis, dos manuais dos dictatoris voltados para a retorica diplomaética
e administrativa, ¢ do estudo da retérica em conexo com o da filosofia moral, considerando-
o de cariter literario e professoral. Na visio de Garin e Baron, o movimento adquire um
cardter mais civil e suas origens podem ser vinculadas ao ambiente turbulento que exigia
novas atitudes e maior eficiéncia nos esfor¢os em face dos desafios representados pela defesa
da independéncia e da liberdade.

Esses estudos sobre o periodo sio, em geral, marcados por duas correntes que se
opSem quanto A questio do rompimento ou da continuidade das concepgdes humanistas em
relacio as medievais. De um lado encontram-se os que, como Baron defendem a tese de que
a Renascenca inventou uma nova forma de compreensio da vida publica operada por
concepgoes poh’rjcas que se distinguem radicalmente das anteriores. Baron formula o conceito
de “humanismo cl'vico”12 e entende que esse movimento ofereceu uma nova visio da natureza
humana e da historia, 20 lado de um conjunto de valores associados a vida ativa que estio na
raiz de algumas das mais importantes transformagGes da politica moderna. A tese oposta
aceita por Kristeller, Skinner, Hankins, Seigel, Gilson e outros, propoe uma via de continuidade
e insiste sobre o fato de que € possivel encontrar em textos anteriores questdes tipicamente

humanistas. De qualquer forma, no Humanismo, valores associados a vida publica ganham

12 BARON. The Crisis of Early Renaissance. Em 1955 apareceu a primera edigio dessa obra, hoje famosa, onde
8 . .. oely
Baron formula o conceito de “Humanismo Civico”.
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dignidade, e valores tradicionalmente atribuidos a contemplagdo ¢ & concepgio da historia
como intervalo da eternidade comegam a ser abandonados, o que implica num processo de
consolidacio de dois aspectos fundamentais: o abandono progressivo do papel de Deus na
vida publica e a afirmagio da vida ativa contraposta a0 modelo medieval de vida contemplativa.
O homem ji nio se vé confinado 4 apatia da graga e da fé, mas sim estimulado pelo movimento
da oportunidade ¢ da sorte. Doravante, o problema sera trazer esse ator “desejante” a cena
publica, para servir felicidade geral e ndo apenas aos proprios interesses. Assim, longe de ser
um exercicio de erudi¢io, o movimento humanista exerceu influéncia sobre os acontecimentos
relevantes do periodo, construindo uma nova maneira de encarar a filosofia, a arte, a politica

e o proprio homem.

A vida chamada beata esti situada no alto, ¢ estreito é o caminho que a ela nos
conduz. No mecio dele surgem muitas encostas ¢ devemos caminhar com passos
nobres de virtude em virtude. No alto se encontra o fim extremo ¢ o término de
nossa via, objetivo de nossa viagem. Li todos querem chegar, mas como disse

Ovidio: “Pouca coisa ¢ o querer; ¢ preciso um desejo ardente para se atingir o
objetivo”. PETRARCA."

Conforme a descrigio de Bignottom, na pratica, foi se consolidando a idéia de
que havia um caminho a ser seguido para se formar um humanista ¢ a principal via era os
studia humanitatis. num primeiro plano, o estudo da gramdtica ¢ retrica, historia, poesia e
filosofia moral, e, num segundo, o estudo da aritmética, geometria, masica ¢ astronomia
assim como da filosofia, particularmente da metafisica, matéria que volta a interessar os
humanistas depois da metade do século XV, com a introdugio de novas tradugoes de Platio
¢ com a Academia de Ficirllo. A primeira disciplina dos studia humanitatis era a gramitica que,
estudada pelos medievais sob uma forma abstrata e formal, foi abordada pelos humanistas
sobretudo pelo aspecto semantico. A segunda disciplina essencial era a retérica que, retomada
na perspectiva de Cicero, entendia que a eficicia do seu exercicio definia a possibilidade de

participagdao na vida publica e a descoberta da propria condigio humana. A terceira era a

13 PETRARCA. Familiarinm rerum libri. Liveo XXIL Cf. BIGNOTTO. Origens do Republicanismo Moderno, p.231.
14 BIGNOTTO. Origens do Republicanismo Moderno, p.153-160.
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historia, que passava a ter um duplo papel: o de veiculo através do qual se constituia a identidade
das cidades ¢ o de manancial, no qual os exemplos podiam ser recortados, tornando-se algo
como um “principio de realidade”. Em quarto lugar, vinha a poética, que freqlientemente
esta relacionada 4 hist6ria, uma vez que, de um lado, o poeta nio era constrangido pela busca
da verdade factual, de outro, nao podia ser indiferente aos efeitos de sua palavra na alma e nas
acoes do homem.

Assim, a Ultima disciplina dos studia humanitatis, mostra-nos Bignotto,15 era a
filosofia moral ¢, nessa matéria, Aristoteles foi um nome importante, por estudar um quadro
de valores compativel com a demanda por uma vida ativa nas cidades. Outras influéncias
vieram do pensamento de Cicero e dos estoicos, cujas idéias foram inteiramente assimiladas
naquilo que interessava 4 moldagem do cidadio ativo. Sob esse aspecto, os studia humanitatis
niio se dissociam da pedagogia ¢ da eficicia na formacio dos cidadios, que originaram uma
série de manuais. O que se coloca no cerne da discussio é a aquisi¢io da virtude, ¢ os humanistas,
acentuando as capacidades inatas, o empenho e a educagio, combatem uma tradicio de
valortizacio da origem familiar, fruto da graga divina. A possibilidade de aprender, desde que
se queira, ¢ tenha talento para tanto, denota um cardter inovador, visto que uma virtude
adquirida por mérito torna-se acessivel a todos e faculta a construgio do bene beneteque vivendum
pela livre agio dos homens. Os studia bumanitatis, serdo Gteis i reforma da Igreja, dos costumes,
das cidades e do proprio destino individual, visto que ddo acesso a um tipo de saber que
acentua a dimensio humana da realidade e que desenvolve uma consciéncia critica. Assim,
afirma-se nio ser o conhecimento algo definitivo, mas sim algo que sc reexamina
continuamente no didlogo com os autores classicos, frente aos quais, os humanistas se definem,
sem com cles se confundir. O diferencial do Humanismo nio foi disputar com as idéias
tradicionais do cristianismo, porém, deixando-as de lado, procurar fotjar uma nova estrutura
de valores civicos que nio eram da mesma natureza que os valores cristios, mas que corriam

16 g . a oo .
em paralelo. Tenenti , Mostra-nos que, nesse periodo, a vida cotidiana é bastante marcada

% Idem.
10 TENENTL. La Soceté. Cf. BEC, CLOULAS et al. 1" Italie de la Renaissance: un monde ems mutation, P.332-344,
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pela presenga e influéncia da Igreja, mas o patrimonio religioso, a devogio, tiram sua forga
mantenedora das manifestagdes religiosas, visto que os fiéis, reforgam a religiosidade através
de festividades ¢ espeticulos apoiados no drama do Cristo. O mundo terreno transforma-se
no teatro dos atos meritorios, a secularizagio acontece dentro dos limites eclesidsticos e
religiosos e, numa esfera coletiva, a cultura laica ndo faz mais do que germinar, construindo-
se sobre um afrouxamento na adesio a tradigdao ¢tica da Igreja. O que de fato comega a
ocorrer ¢ a construgio de uma virtude que nio precisa mais de Deus para ser exercida e que
¢ sobre a natureza € a razio, que se fundam os novos valores laicos. Iitica que demanda uma
a¢io na proporg¢ao ¢ na medida da razio e da experiéncia. Lis o que Alberti nos diria: “onde
0 . . 17
estiver envolvido o espirito aja por esta regra — o espirito deve ser livre”.
A batalha do projeto humanista, segundo Bignottom, sera conferir um valor
positivo a idéia de agao, em oposi¢ao a vida contemplativa, mas essa retomada da vida ativa
vai esbarrar no problema da liberdade, que € o preco da exposigio 4 contingéncia ¢ ao acaso.
Ao retomar a dimensdo da vida ativa abandona-se o manancial cristiio e procura-se o equilibrio
entre razio e natureza através do conceito de “virtude”, entendido como agio. O homem
nio se afigura apenas como uma simples criatura no centro da criagiio; ele agora também se
vé como um criador que precisa fazer escolhas num campo de possibilidades e, assim, construir
0 proptio destino. A concepgio laica transforma, aos poucos, a maneira de conceber o tempo
e a fortuna, uma vez que os homens sio responsiavels por suas agdes ¢ por construir sua
prépria vida. Bignotto mostra-nos que, a exposigio A contingéncia e a fortuna tornou-se um
elo importante nas relagdes entre os homens com o mundo, e valorizando uma vida ativa,

1
reforca-se a idéia da independéncia dos proprios atores ¢ a idéia da plasticidade da condi¢iio

1 ALBERTL The Family in the Renaissance Ilorence, p.147. No original: “[...] where the spirit is concerned, act by
this roule — the spirit must be free”. I importante salientar que as tradugdes no corpo do texto, desta ¢ das
outras notas que s¢ seguem, tanto em lingua inglesa quanto francesa, sio de minha responsabilidade, salvo
indicagio em contrério. Vale também observar que, nessc estudo, trabalhei com duas tradugdes diferentes do
De Pictura. A primeira € a brasileira, Da Pintura editada pela Unicamp, ¢ a segunda ¢ a francesa, De la Peinture
editada pela Macula Dédale que ¢ acrescida do texto latino do De Pictura estabelecido por Cecil Grayson em
1973. A opgio pela citagio de uma versio ou de outra estd relacionada 4 valoragio dos conteidos proporcio-
nados ora por uma ou por outra interpretagio.

1 BIGNOTTO. Origens do Republicanismo Moderno, p.137-138.
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humana. O que parece ser novo no periodo € essa associagio entre liberdade e possibilidade de
alteracio de si mesmo e do mundo. Em Alberti, a batalha que domina a vida é entre a “virtude” ¢
a “fortuna”, uma vez que esta nio permite sempre o que se quer e serd favoravel ou hostil em
funcio da agao. O homem albertiano é, por natureza, um ser social, e tem necessidade de conviver
e de se comunicar com os outros. As virtudes humanas sio eminentemente sociais, enquanto os
vicios prosperam na inatividade ¢ na anti-sociabilidade. Todo homem bom deve saber mostrar sua
virtude com temperanga, € essa competéncia nﬁ() se adquire na soliddo ou nos livros, mas sim em
praga pﬁblica, no teatro ¢ na familia, isto €, com a experi¢ncia e o tempo. Por isso, o objetivo do
homem virtuoso ¢, nio apenas, o seu proprio bem-estar e sua felicidade, mas o bem-estar e a

felicidade de sua familia, de sua cidade, ¢ em suma, do conjunto dos homens.

A natureza, que ¢ o melhor artifice, nio somente fez o homem viver eXpOSto no
meio dos outros, mas também parece ter imposto uma certa necessidade de que
ele se comunicasse ¢ revelasse aos scus semelhantes, pela fala ¢ outros meios,
todas suas paixdes ¢ sentimentos. ALBERTLY

Coloquei-te no meio do mundo para que dai possas olhar melhor tudo que hi no
mundo. Nio te fizemos celeste nem terreno, nem mortal nem imortal, a2 fim de
que tu, drbitro ¢ soberano, artifice de ti mesmo, te plasmaste e te informaste, na
forma que tiveres seguramente escolhido. Poderis degenerar até os seres que sio

as bestas, poderis regenerar-te até as realidades superiores que sio divinas, por
decisio do teu animo. MIRANDA,*

Alberti atualiza em seu pensamento as teses humanistas, refletindo o mundo
tumultuado e conflituoso do Quattrocento. Contudo, a0 mesmo tempo em que aparece como
representante ideal do Renascimento ¢ do Humanismo, figura também como um caso atipico
a testemunhar a consciéncia critica diante do seu tempo. As primeiras semelhangas a unir
Alberti ¢ o século XV sio seu pluralismo ¢ sua recusa em se deixar fixar numa figura homogénea;

no ambito do pensamento humanista, porém sua originalidade parece estar na maneira como

9 ALBERTL. The Fanily in the Renaissance Florence, p.60. No original: “Nature, the best of builders, not only made
man to live exposed in the midst of others, but also scens to have imposed a certain necessity on him to
communicate and reveal to his fellows, by speech and other means, all his passions and feelings”.

2 MIRANDA. Discurso de Giovanni Pico Conde de Concordia, p.53.
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decompde a historia e a remonta segundo um ponto de vista pessoal. A singularidade de sua
filosofia se evidencia, primeiramente, no fato de que as linhas de pensamento paralelas que
desenvolve desembocam numa antropologia em que 0 homem ¢ entendido, simultaneamente,
como sapiens ¢ demens. Brandio  demonstra que a forma mentis de Alberti constroi-se
dramaticamente em torno de temas antitéticos € que o contraste entre a virtude ¢ a fortuna,
tépico importante ¢ presente desde o inicio do Renascimento, assume em seu pensamento
um novo estatuto, a medida que a fortuna deixa de ser algo externo ao homem para fazer
parte dele, como uma contradigio intrinseca do real e do préprio homem e, por que nio
dizer, como um conflito entre racionalidade e irracionalidade. O homem inclui a fortuna em
seu proprio ser, € portanto, nio ¢ por contingéncia existencial que a enfrenta, até porque sem
a desmesura da bybris, a propria razio ndo tem com o que proporcionar-se. Por isso, a virtude
albertiana constitui um esforgo anti-natural que combate a propria natureza humana e dirige-
se contra o impétio da hybris. Assim, ainda segundo Brandio, existem na filosofia albertiana
duas concepgdes opostas de natureza: uma governada pela ratio e outra governada pela hybris,
E, conseqlientemente, concepgdes opostas de homem: aquele que se assemelha a Deus,
racional e artifex, e aquele insano e destrutivo. Essas for¢as nio se integram, nio se destroem
e nio deixam de lutar entre si. Tensionadas, elas descrevem uma s6 natiura ¢ um sé homem, a
quem cabe o combate que é construir seu mundo e sua historia por meio de sua a¢io, na
medida da prudéncia e do cuidado, sobretudo diante de si proprio. Alberti alerta para o
perigo que provém do préprio homem, com sua tendéncia a comportar-se irracionalmente,
regulando sua vida por objetivos egoistas e ilusorios. Se o projeto humanista procurava estabelecer
uma posigao central para o homem dentro do universo, a critica albertiana, confrontando essa
posigio com 0O metabolismo da realidade, aponta para a faléncia existencial desse homem, visto

que, a fortuna ¢ sua hybris compGem sua propria natureza, simultaneamente criadora e destrutiva.

O que dizer, entio, sec 0 homem ¢ para 0 homem a pior das misérias? O homem
¢ um flagelo para o homem. E vocé mesmo, homem, voce, que por sua voracida-
de, sua gulodice, sua incapacidade de restringir seus descjos, conseguiu assim ser

2 BRANDAO. QUID TUM? O Combate da Arte em 1eon Battista Alberti, p.119-126.
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atormentado pelo sofrimento, abatido pela doenga, ¢ se destruir ao ponto de mal
se suportar. A loucura dos mortais me aflige. Seria preferivel que cles fossem
dotados de um espirito mais comedido. ALBERTL*

A arte ird acolher as esperangas ¢ angustias albertianas e ¢ na mio dela que o
autor ira depositar o destino do seu discurso humanista. Reinventando seu lugar e seu papel
na paidea moral, 0 autor desloca sua reflexio do campo da contemplagio estética do belo, e a
experimenta por meio de sua agio ética na construgio do decoro publico no espirito do

23
fruidor. Segundo Branddo -, a originalidade de Alberti em relagio aos demais humanistas de
seu tempo também pode ser percebida através de sua concepgio da arte que, enfatizando a
aciio humana, ¢ entendida como o desdobramento de uma “agio filosofica”, como um texto
que, possuindo sua propria gramdtica, estd aberto 4 interpretagio do fruidor. A arte ndo é
apenas pura atividade manual ou mecanica e Alberti, indicando sua estrutura matematica ¢
retorica, desloca o significado da forma artistica, considerando-a como um contetido preciso
¢ especifico que nao ¢ senio obra do intelecto. Em seus importantes tratados sobre a pintura,
aarquiteturaca escultura, descreve os processos do projeto da obra, o que, como ji adiantamos,
difere radicalmente dos manuais de seus contemporancos, que simplesmente listam os preceitos
para sua boa realizagio. Em suas obras, esforga-se para construir uma norma capaz de se
opor a0 julgamento de gosto individual, e de conferir a arte um discurso universal e objetivo,
24
ancorado no conhecimento, na estruturagdo racional e na ética. Branddo  demonstra que
Alberti, desenvolve a nogao de que na obra de arte reside um poder pedagdgico ¢ persuasivo
que possibilita a uma idéia figurar-se em sua “mostragio” ¢ no na sua demonstragio silogistica,
divulgando-a para um ptblico mais amplo, ¢ comunica-se tanto com sibios quanto com os

ignorantes. Justamente por seu cariter ativo, capaz de agir no individuo e ser-lhe atil ¢,

2 ALBERTL Momus, on 1.e Prince: Table Politigne, p.169. No original: “Que dire de cela alors que Phomme est
pour 'homme le pire des miséres? L’homme est um ﬂéﬂ,u. pour homme, Clest toi, homme, toi que par ta
voracité, ta gloutonnerie, ton incapacité a restreindre tes désirs, as obtenu d’étre tourmenté para la soufrfrance,
abattu par la maladie, de te détruire & force de mal te supporter. La folie des mortels m’aflige ct je préferais
quils soient dotés d’un esprit plus mesuré.”

3 BRANDAO. Quid Tum? O Combate da Arte e 1eon Battista Alberti, p.259-262.

 Tbidem.
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sobretudo, por seu potencial de interpretar, modificar a realidade ¢ de se transformar numa

forma efetiva de compreensio — de si mesmo e do mundo —, a arte ¢ entendida como um

instrumento cficaz na realizagio do bene beateque vivendum para o qual se dirige o humanismo

e Alberti, isto é, a construcio do homem integro e justo ¢ da “vida boa e beata”.
(- 3 b

O mais impressionante ¢ que, tomados individualmente, os homens siio razod-
veis ¢ sabem o que € justo; mas uma vez juntos eles sio todos envolvidos numa
loucura que os afasta da linha reta. Tais foram as adverténcias de Hércules, Mas
os deuses as desprezaram e entraram no teatro. Jipiter primeiro, admirou as
enormes ¢ inimeras colunas em médrmore de Paros, verdadeiros quarteirdes de
montanhas, obra de gigantes. Ele estava estupefato que tenham sido levadas até
esse local e erguidas, tio grandes e em tanta quantidade, ¢, ainda que as tivesse
diante dos olhos, nio podia admitir que uma tal proeza fosse possivel. Admira-
do, nio parava de tecer elogios ao espeticulo, ¢ de se acusar de estupidez,
deplorando ter-lhe faltado audicia para procurar os arquitetos dessa magnifica

realizagiio, antes que os filésofos, para estabelecer 0 modelo de um mundo
futuro. ALBERTL®

A singularidade de Alberti manifesta-se especialmente na vivacidade do seu modo
de ser filosofico. Isso se percebe no estilo dos seus proprios escritos, em que utiliza a téenica,
a poética, a metifora e 2 experiéncia para dar conta do real, explorando as capacidades sintéticas
das imagens ¢ das expressoes alegoricas como uma alternativa a linguagem puramente
demonstrativa de um discurso filosofico incapaz de se comunicar com os homens e ser til 4
humanidade. O mérito de Alberti € colocar em agilo as proprias idéias experimentando uma
nova forma de redigir esse discurso, enriquecendo-o com os frutos da imaginagio. Sua teoria
eclética, atenta a todas as dimensées do pensamento ¢ da atividade do mundo, ¢ uma maneira

de este pensamento s¢ colocar em agao. Para nosso autor, o saber necessirio reside na

25 ALBERTL Mommns, on 1.& Prince: Fable Politigue, p.235. No original: “Les plus étonnant est que pris individuclement
les hommes sont raisonnables et savent ce qui est juste, mais une fois rassemblés ils sont tous pris de folic ct
sécartent de la ligne droite. Tels étaient les avertissements d’Hercule. Mais les dicux les méprisérent et entrérent
dans le thedtre. Jupiter le premier admira les énormes et innombrables colonnes em marbre de Paros, véritables
quartiers de montagnes, OUVIage de géants. 11 était stupéfait quon les ait aménés jusqu'a ce lieu et erigés, si
énorme ct en si grand nombre, et bien qu'il les et devant les yeux ne pouvait admettre quun exploit fie
possible. Admiratif il ne se laissait pas du spetacle et ne tarissait pas d’cloges, s’accusait de sottise et déplorait
d’avoir manqué daudace en n’allant pas trouver les architectes de cette magnitique réalisation plutot que les
philosophes pout établir le modeéle d’un monde futur.”
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operatividade construtiva e ndo na pura especulagio abstrata, Unificar o saber e o fazer exige

do artista um conhecimento e, reciprocamente, exige do filésofo uma sensibilidade figurativa.
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CariTurLo 1l
A HisTORIA

No capitulo anterior, abordei alguns temas da ética proposta pelo Humanismo
da primeira metade do século XV, situando como Alberti os absorve e critica. O segundo
capitulo parte da leitura direta do texto albertiano De Pictura, atraves do qual se descortina o
valor da arte na histéria. Explorando a capacidade de a representagio da agio na pintura
concretizar um movimento na alma e no mundo, a relagiio que se estabelece nio ¢ entre um
sujeito e um objeto, mas sim de sujeito a sujeito. Nossa intengiio serd mostrar como, para
Alberti, arte é aGA0 por S€r um texto, aberto a experiéncia do fruidor, que, cultivando idéias ¢
bons sentimentos, combate a Jybris narcisica ¢ individualista ¢ participa da construgio do bene
beateque vivendum, para o qual se dirige o seu Humanismo. Nesse horizonte, abordaremos o
tema a partir da idéia de “historia”, na perspectiva da inventio ¢ da ética. Nosso objeto serd a
“historia” que se representa na pintura, cuja agio € visivel no movimento entre as figuras do
drama encenado no quadro e também, ou sobretudo, a que se constrdi, na vida ¢ na polis.
Alberti nos ensina que a histéria deve ser a finalidade do artista, nio somente enquanto

aquilo que cle representa na obra, mas enquanto ela ¢ capaz de se inserir numa paidea.

Como a historia ¢ a maior obra do pintor, na qual deve haver a copiosidade ¢ a
elegdncia de todas as coisas, devemos nos esforgar para saber pintar nio apenas
um homem, mas também cavalos, ciies ¢ todos os outros animais ¢ todas as outras
coisas dignas de serem vistas, Isso ¢ necessdrio para fazer com que scja bem
copiosa nossa historia, coisa para mim importantissima. ALBERTL'

2
Genericamente, no verbete historia do Dicionirio de Filosofia , aprendemos
que o termo vem do grego, ¢ significa conhecimento adquirido mediante busca e que costuma
ser expresso por meio de narragiio, passando a significar relato dos fatos em uma forma

ordenada e cronologica. Nesse estudo, o termo se move na malha do espago ¢ do tempo em

' ALBERTL. Da Pintura, p.147.
2 MORA. Diciondrio de Filosofia Tomo 11, p.1350-1359.
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diferentes perspectivas. Simultaneamente, na perspectiva do espago-tempo, a historia
corresponde 20s acontecimentos ocorridos no fluxo da vida, num dado momento e local.
Entendido na perspectiva do tempo, a histdria corresponde ao veiculo através do qual se
consolida a identidade publica ¢ privada. Sob a 6tica do espago, a histéria serd entendida
como a composi¢io visual do argumento que as figuras movimentam na pintura, isto ¢, sua
agio construida pela perspectiva. Frente a essa multiplicidade de sentidos, optamos por grafa-
lo préximo ao que faz Alberti em seu texto em latim — tal como aparece em sua tradugio em
lingua portuguesa ¢ na maioria dos comentadores — , sempre de uma mesma forma: historia.
Nas palavras de Alberti: “a maior obra do pintor niio é um colosso, mas uma historia. A

0 M - 3
histéria proporciona maior gloria ao engenho do que o colosso”.

No Quattrocento, o conceito de historia antiguae e nova — esti na raiz da nova
relagio do homem com O mundo. Produzindo um distanciamento estratégico do proprio
presente, este conceito estabelece uma visio a distancia, construindo na Renascenga italiana
uma nova experiéncia do tempo, vivido perspectivado entre o passado ¢ a construgio de
novas bases para o futuro. Como mostra ArganA, o pensamento humanista modifica
profundamente as concepgdes do espago e do tempo, enraizando uma forma mentis onde a
representagio da realidade natural segundo a razdo do espago ¢ a perspectiva, ¢ a representacio
da realidade humana segundo a razdo da sucessio dos eventos ¢ a historia. Tanto na arte
quanto na vida, 0 que s¢ verifica é que a agdo constrol a historia — a nossa, a do mundo ¢ a
da pintura. A “artisticidade” da arte forma um s6 corpo com sua historicidade, uma vez que
existe uma solidariedade de principio entre a agio artistica e a agfio histdrica ¢ essa raiz
comum se planta na consciéncia do valor da agdo humana. Todo fato artistico determina uma
relagiio especial entre realidade objetiva e realidade subjetiva, que se dd ndo entre um objeto

¢ um sujeito, Mas sim ENLre sujeitos. A diferenga entre os fendmenos artisticos ¢ os naturais

é que os primeiros $30 produzidos pelo homem e neles se reconhece um sedimento que

3 ALBERTL. Da Pintura, p.114. Devido a importancia da escolha do termo histéria, vale citar o original latino:
“Amplissimum pictoris opus non colossus sed historia. Maior enim est ingenii laus in historia quam in colosso”.

ALBERTL De la Penture, p-158.
+ ARGAN. Histéria da arte como bistoria da cidade, p.23-72.
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advém do ethos compartithavel da cultura, uma camada técnica e uma historia cujo sentido
cada um subverte na medida da sua experiéncia, tanto mais nitida quanto mais abrangente for
a rede em que conseguir situd-la. A obra envelhece mas permanece a mesma, as consciéncias
que a fruem é que mudam. A obra de arte resulta de um conjunto de relagdes que se
movimentam no tempo ¢ exercem influéncia mesmo a distancia de séculos ¢, independente
5
de sua antiguidade, sempre frui no presente. No contexto deste estudo, importa lembrar
que, no ambito da arte ou da vida, ndo ha historia sem narrativa, nem essa sem linguagem,
O tema da historia, segundo a descrigio de Panofsky(), aparece magistralmente
ilustrado, na obra de Piero de Cosimo (1461-1521) que, dotado de uma notavel imaginacio,
pintou realisticamente grandes temas sempre cm conexao com as origens da historia humana.
Numa série de quadros, intitulados A vida dos homens na ldade da Pedra (F1G.1), o artista retrata
paisagens e situagoes de caga numa fase pré-historica da humanidade, anterior 4 descoberta
do fogo ¢ dos progressos técnicos. Em outras obras, narra a histéria de Vuleano que, na
tradiciio clissica, personificando o fogo, ¢ figurado como o fundador da civilizagio humana,
uma vez que os cuidados para manté-lo aceso formaram a linguagem ¢ as primeiras
comunidades, o que se expressa em sua pintura Vidcano e Folo educadores da humanidade (F1G.2),
na qual se vé ao fundo da cena homens construindo uma casa com suas ferramentas. Bem
posteriores, as obras O wito de Prometen ¢ Epimeten seguem contando a mesma histéria, agora
num contexto onde a vida social j4 se mostra mais desenvolvida, tendo como pano de fundo
uma cidade. Como nos motivos anteriores, a imaginagio do artista se concentra sobre o
nascimento da humanidade, e em ambos toma o fogo por principio. Se Viudano personifica o
fogo como o clemento fisico que permite resolver condigdes priticas, a tocha de Prometeu
porta o fogo do ccu, 2 Iuz do conhecimento irradiando no coragio dos ignorantes. Existem

ainda pinturas de sua autoria cujos temas dio sequéncia a historia do desenvolvimento da

s ARGAN. Histéria da arte como histéria da cidade, p.34. Segundo Argan, o procedimento que possibilita incluir o
fendmeno artistico no contexto da civilizagio ¢ a historia da arte que, vale observar, é a tnica que contesta a
separagio entre passado ¢ presente, ¢ uma vez que opera na presenga dos eventos ndo precisa evoci-los mas
somente interpret-los.

¢ PANOFSKY. Essais d'lconologie: 1.es themes humanistes dans IArt de la Renaissance, p.53-85.



FIG. 1 - Picro di Cosimo, A vida dos bomens na idade da pedra, séc. XV. Metropolitain Museum, New York,
Fonte: Panowisky, Enwin. Essais d'iconologie: 1 es Thémes Humanistes dans l'art de la Renaissance, p.92. Paris: Ed. Gallimard, 1967,

FIG. 7 - Tierro di Cosimo, e ¢ Lale edtradores da Smessdade, Sée XV National Gullery of € anadd, Ortawa,
Fonte: Panowisky, Erain. Eessais diconsioge: Les 1himes Hamanistes dans Part de fe Rewiissance, pB7. Paris: Bd. Gallimard. 1967
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civilizagio, tais como A descoberta do mel ¢ A descoberta do vinho. Se seu universo nos parece
fantéstico, ¢ devido a veracidade de sua interpretagio ao evocar uma época mais antiga que o
cristianismo ¢ que 0 paganismo, mais antiga que a propria civilizagio. O que ¢ conceber a
humanidade nio em termos de criagio divina, mas sim de evolugio.

Muitos dos registros humanos que atravessaram os séculos chegaram-nos sob a
forma de obras de arte. Como nos ensina Panofsky7, o campo dos objetos priticos parece
terminar ¢ o da arte comegar numa fungo entre a /nventio ¢ a interpretagio dessa infentio,
sempre sob a forma da experiéncia e situagio historica. As obras de arte sdo simultaneamente,
manifestacdes artisticas ¢ objetos naturais, de forma que, a0 se experimentar esteticamente
um objeto, realizamos um processo mental de cariter sintético e subjetivo, envolvendo a
forma material, a idéia e a historia num exercicio intersubjetivo de construgio de sentido. O
homem ¢é o unico animal que deixa registros atrds de si e que percebe a relagio de significagio,
visto que, a0 que parece, ¢ o unico animal cujos produtos “chamam a mente” uma idéia que
se distingue da existéncia material destes. Alguns animais empregam signos, mas nio percecbem
a relagio de construgio envolvida, ¢ o seu exemplo ¢ o dos castores que constroem diques

mas nio sio capazes de separar as agoes envolvidas num plano ou projeto. Os signos e

produtos dos homens sdo registros na medida em que expressam conteddos que tém a

,

qualidade de emergir da corrente do tempo, ¢ € nesse sentido que sio estudados pelo humanista,
que é fundamentalmente um historiador. Todo conceito de acontecimento historico baseia-
se nas categorias do €spago ¢ do tempo, seja no cosmos da cultura, seja no da natureza. Os
eventos e seus registros tém que ser localizados ¢ datados, visto que, pata que um acontecimento
historico faca sentido ¢ pr‘eciso relacioni-lo dentro de um quadro de referéncia, recortando-
o da continuidade ¢ conformando-o numa unidade. O mesmo ocorre na realizacio de um

contorno numa pintura, cuja superficie se expressa nas metiforas albertianas da orla e da

pele, interfaces sensiveis que localizam o que estd dentro e o que esté fora.

T PANOFSKY. O ‘S‘z"gﬂﬁmdo nas Artes Visnais, p.20-46.
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\{olfcn}os a falar ainda da superficie, Tenhamos, pois por aceito que uma superfi-
GiE SEra sempre a mesma, enquanto as linhas ¢ dngulos de sua orla nio mudarem
Indicaremos entio uma qualidade que nio se separa nunca da superficic. Dcvc-.
mos falar agora de uma outra qualidade que se estende por todo o dorso d:
superficie como se fosse uma pele. ALBERTL® =%

Numa obra de arte, seguindo o raciocinio de Panofsky(), nao se pode divorciar a

forma do conteudo: a distribuicio de cores ¢ linhas, luzes ¢ sombras, volumes e planos, por
B

aprazivel que seja como espeticulo visual, precisa também ser compreendida como carregada
de um significado mais do que visual. I certo que quanto mais a cooperagiio entre a idéia e a
forma se aproxima de um estado de equilibrio mais a obra revelard o scu conteudo, isso
gragas a um processo de “sintese recriativa”. As obras se constituem de uma forma
materializada, uma idéia e um conteido que, em oposi¢o ao tema, ¢ aquilo que a obra
denuncia, mas nio ostenta. Em sua anilise, cabe distinguir trés niveis do seu significado, o
primario ou natural, que subdividido em factual ¢ “expressional” ¢ apreendido pela identificacio
das formas puras — configuragdes de linha ¢ cor, pedagos de bronze ou pedra —
representativas de objetos naturais, tais como seres humanos, animais casas, ferramentas,
etc.; e pela identificagdo de suas relagoes mutuas, gragas a percepgio de algumas qualidades
“expressionais” como o cariter pesaroso ou feliz de uma pose ou gesto. O mundo das formas
puras assim reconhecidas como portadoras de significados primdrios ou naturais pode ser

chamado de mundo dos motivos artisticos. O significado secunddrio ou convencional ¢ aquele

que sera apreendido quando ligamos os motivos artisticos ¢ as combinagdes de motivos com

ASSUNtOS € COoNceitos. Podem ser chamados de imagens que veiculam nogoes gerais e abstratas

como fé, sabedoria, luxuria, etc., sendo, enquanto combinagGes de imagens, o que os antigos
chamavam de invengioni. Sio exemplos a percepgio de que uma figura masculina com uma
faca representa Sio Bartolomeu ou que uma outra, segurando uma bandeja com uma cabeca

cortada, seja Salomc. O terceiro serd o significado intrinseco ou conteido, apreendido pela
» ¢ 9

determinagio daqueles principios subjacentes que revelam a atitude basica de uma nacio
3

8 ALBERTL. Da Pintura, p.78.
9 PANOFSKY. O Significado nas Artes Visuais, p.34-37.
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periodo ou classe social, qualificados por uma personalidade ¢ condensados numa obra, ¢
vale observar que a descoberta ¢ interpretagio desses valores simbdlicos, muitas vezes
desconhecidos do proprio artista, podem até diferir do que ¢le tentou expressar.

Na Renascenga, a unido entre arte ¢ ciéncia inicia uma verdadeira revolugio
operando com as idéias de infinito, de matematizacio do real, de construgio do mundo e de
perspectiva. Os artistas desse periodo passam a descrever suas paisagens ¢ retratos em termos
de cubos, circulos e tridngulos, enraizando suas obras no mundo, o qual se constréi a partir
de uma atitude moral e do conhecimento da realidade, da literatura, da poesia, de estudos de
matemdtica, Otica, anatomia, mecanica ¢ geometria. Entrelagando o fazer artistico as
formulacoes da ciéncia e da ética, o artista nflo representa as coisas em si, mas as coisas em
visio, enformando o real através de uma jancla e sob um ponto de vista. Ch:\stclm observa
que, a rigor, a palavra “artista” nio existe na Renascenga, ¢ que nio seria falso considerar que
a condigio dos artifices continuava modesta ¢ sem nenhuma dignidade maior do que a de
produzir objetos Gteis. Em geral, ligados as coorporagdes com estatutos precisos, aprendem
sua pritica com um mestre de atelier ¢ nilo fazem o que querem, pois trabalham segundo
regras estabelecidas por contratos com 0s comandatarios das obras. Lstendendo seu
conhecimento ¢ sua capacidade produtiva em varias dircg()es“, desenvolve-se nesse meio um
novo personagem cultural — “o artista” — , 0 qual comega a definir sua imagem publica em
comparagio a dos poetas, buscando a mesma liberdade de invengiio que faz respeitar ¢ louvar
seu ingeninm € SUA visio de mundo. Para exemplificar cssa nova atitude Chastel cita, entre
outros, dois textos. O preambulo do documento que se estabelece na contratagio de Luciano
Laurana por Frederico de ‘Montcfcltro, em 1468 e a carta que testemunha o debate ocorrido

entre Isabelle D’Este ¢ Giovanni Bellini por intermédio de Pietro Bembo, na qual o que se vé

_ . . . - . . .
niio é mais um artifice “ao servico de uma princesa”, mas sim um artista no sentido moderno,

10 CHASTEL. 1. Artiste. Cf. GARIN et al. I."Homme de la Renaissance, p.254-288.
11 Vale observar que, segundo Chastel, um dos tragos mais interessantes do periodo ¢ o artifice ser convidado
a expressar seu talento em virios dominios: pintura, escultura, montagem de espeticulos, carros alegoricos ¢

construgio de edificacdes publicas, Op. cit. p.263.
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livre para determinar de modo auténomo e singular o proprio trabalho, que comega a trazer

sua assinatura.

No6s estimamos que ¢ conveniente cobrir de honras ¢ elogios os homens dotados
de talento e qualidades, sobretudo aquelas que sempre foram apreciadas pelos
antigos ¢ pelos modernos, como a capacidade de construir tomando por funda-
mento a aritmética ¢ a geometria; partes essenciais das sete artes liberais, que em
razio de sua certeza imediata, exigem grande saber e talento, pelo qual nés temos
a maior estima, MONTEFELTRO."?

A composigio que Vossa Senhortia me pede para traduzir num desenho, deve-se
desdobrar segundo as fantasias do autor [do quadro], uma vez que ele nio aprecia
uma definigio precisa sobreposta a seu estilo; ele gosta, declara, de vagabundear
livremente nos seus quadros, para que possa, tanto quanto possivel, satisfazer os
olhares dos espectadores. BELLINI / BEMBO."

S0 as invengdes que proporcionam louvor aos artifices, por isso Alberti aconselha
que estes se tornem intimos dos poetas, oradores, ¢ outros conhecedores das letras, cuja
companbhia se mostrara essencial na composi¢io de boas historias. Para se tornar mestre na

arte de pintar, 0s principios de todos os movimentos devem ser buscados na natureza, ¢ a

¢Ao nessa arte apenas serd alcangada com conhecimento, dedicagio ¢ empenho. O que

perfei

Alberti ensina é que a grzmde obra da pintura ¢ a historia. O pintor deve observar a natureza

e ajuntar, segundo as necessidades de sua composigiio, situagdes ou combinagio de figuras

numa agao dramitica. A historia ndo ¢ uma possibilidade ilustrativa da pintura, ¢ uma delimitagio

de campo e uma concentragao de agio, criando um vetor de significagio no real. Toda a

questio ¢ abrir uma janela e fazer surgir, sob um ponto de vista, uma histéria na natureza, isto

¢, uma acio junto com outros homens, que ¢ desde o inicio a razio de determinacio do

12 MONTEFELTRO. Contrato com Luciano Lanrana. Cf. CHASTEL, 1.'Artiste. p.272. No original: “Nous
estimons qu’il convient de couvrir d’honneur ct de l(.)uangcs les hommes dotés de talent et de qualités,
sourtout celles qui ont toujours été appréciés par les anciens ct les modernes, comme la capacite de construire
en se fondant sur Varitimetique et la géometrie; ce sont Ia des parties essenciclles des sept arts libéraux, en
raison de leur certitude immédiate, activité exigeant grand savoir et grand talent, pour laquelle nous avons la

plus flateuse estime.”

13 BELLINI. Lettre d Isabelle D 'Este. Cf. CHASTEL, L. Arfiste. p. 280. No original: “La composition que votre
Seigneurie me demande de traduire em dessin, il faudra f]u’ellc se plic i la fantasie de Pauteur |du tableau, car
il n’aime pis quily ait de définition precise de son style; il se plait, déclare-t-il, 4 vagabonder librement dans les
tableaux pour satisfaire autant quil peut, les régards des spectateurs.”
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espago ¢ do ajuntamento de corpos. Assim, o pintor possui pela primeira vez um critério
preciso e toda sua arte ndo resulta nem da especulagiio, nem da fantasia, nem do acaso; ao
contririo, representa ou inventa seqtiéncias de agdes humanas providas de sentido. Logo que
se pinta, deve-se refletir longamente sobre a ordem e 0s meijos que tornario essa composigio
comovente ¢ bela, fazendo modelos no papel e consultando os amigos sobre elas. A obra do
pintor se destina a comunicar com a multiddo, ¢ todos aqueles que querem que suas obras
sejam bem recebidas em toda a posteridade devem conceder a elas muito tempo, colocando

.4
muito esforco para torné-la perfeita ', embora querer o que ndio se pode ou niio convém é ser

teimoso mais do que aplicado.

Deve-se, pois, nessa composi¢do de superficics, buscar a graca ¢ a beleza das
coisas, Parcce-me que o caminho mais adequado e certo para quem quer atingj-la
¢ colhé-la na propria natureza, tendo bem presente na mente de que mancira a
naturcza, admirdvel artifice das coisas, compés bem as superficies nos corpos
belos. ALBERTL"

O privilégio da Renascenga foi representar o comego de uma atitude critica ou
cientifica para com a Antiguidade. Pode-se falar, segundo Panofskyu,’ S
proto-humanista com um interesse ativo por temas cldssicos independentes dos motivos
classicos na Europa setentrional, em 0posi¢io 20 movimento proto-renascentista com interesse

or motivos clissicos independentemente dos temas clissicos centrados na Provence e na

p

Ttalia. Esse movimento se espalha pelos Paises Baixos ¢ Europa do Norte, com a mudanga da

corte de Bourgogne para Bruges, criando, particularmente na Itilia, como em Flandres, um

14 MIGUEL ANGELQ. Poénres. Sonnet candé sur le plafond de la Sixtine, p.37.

“A travailler tordue j’ai attrapé un goitre
Comme l’eau en procurc aux chats de Lombardic

(2 moins que cc ne soit de quelque autre pays)

et ai le ventre, a forec, collé au menton.

Ma barbe pointe vers le ciel, je sens ma nuque
Sur mon dos, j’ai une poitrine de harpie,

Et la peinture qui dégouline sans cesse

Sur mon visage em fait un beau pavement [...].”

15 ALBERTL Da Pintura, p115.
16 PANOFSKY. O Significado nas Artes Visuais, p.74-87.
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novo estilo de pintura que busca semelhanga com a natureza. Pode-se citar como protagonistas
da Ars Nova: Jan Van Lyck, Rogier nan der Weyden em Flandres ¢ Diirer, na Furopa do
Nortte; e da Brona Maniera Moderna: Brunelleschi, Donatello, Masaccio ¢ Leonardo. issas
correntes destacam- se da tradigdo anterior. A Ars Nova ¢ a Buonna Maneira Moderna estio de
acordo no principio de aceitar a semelhanga com a realidade como postulado geral ¢
fundamental e de interpretar 0 espago como um meio continuo e tridimensional. Entretanto,
diferem quanto a dire¢ao dessa mutagio. Os pintores de Flandres criam seu novo estilo ¢
foram célebres pela habilidade de conferir as suas obras a mesma aparéncia de realidade
daquelas produzidns pela natureza. Diirer relaciona essa capacidade com a de produzir trompe
Joeil. Da mesma forma, os italianos Donatello e Masaccio se voltam na dire¢io de Brunelleschi,

isto é, na intengio de construir, no ponto de vista do homem, uma segunda natureza,

assumidamente simulada.

Os livros antigos mostram claramente a honra ¢ a dignidade de que essa arte
gozava entre 0§ gregos ¢ 0s romanos, Mas depois ela se perdeu, tendo ficado
esquecida durante mil anos, até que os estrangeiros [os italianos] a redescobriram,
hé quase duzentos anos. As artes se perdem facilmente, ¢ ¢ preciso muito tempo
¢ muita reza para serem recuperadas. Em relagio a isso, cu desconsiderei o fato
de que certas pessoas que vivem entre nds em nossa época desprezam profunda-
mente a arte de pintar por acreditarem que ela serve apenas para induzir a idola-
tria. Um cristio ¢ levado & supersti¢io por meio de pinturas ¢ imagens ranto
quanto um homem honesto o ¢ ao crime pelo fato de andar com uma espada.
Com efeito, seria preciso ndo ter juizo para dirigic preces 2 uma pintura, a um
pedago de madeira ou a uma pedra [..] DURER.V

Os primciros escritores italianos que, no periodo, se dedicaram a uma historia da
arte e da pintura— Ghiberti, Alberti e Vassari — pensaram que a arte cldssica se perdera no
inicio da era cristd ¢ nio voltara a reviver sendo como fundamento para o estilo da Renascenga.

18 L . . B . .
Panofsky considera que tais escritores ¢stavam ao mesmo tempo certos, visto que a atitude

em relacio a anrjguidade opera uma mutagio, e errados, uma vez que no medievo estavam

7 DURER. Instrugio sobre a maneira de tomar medidas. C£. LICHENSTEIN, A Pintura: textos essenciais: a idéia e as

partes da pintura, p-29.
18 PANOFSKY. O Significado nas Artes Visuais, p.65-67.
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presentes valores visuais classicos, embora nio fossem usados para representagio de temas
classicos, e inversamente, temas classicos transformados segundo idéias crists. Os motivos
classicos entraram na pintura italiana gragas a escultura e a arquitetura, ¢ na primeira metade
do XV vé-se um cquilibrio entre o retorno aos cldssicos e um retorno a natureza. Quando
um personagem clissico sai do medievo com uma figura que niio tem nada de classico ¢ que
o Renascimento lhe devolve o “aspecto original”, o resultado final guarda em geral um traco
dessa operagﬁo. Assim, alguns personagens da arte renascentista foram carregados de uma
19
significagio que, apesar da aparéncia clissica , nio tem nenhum precedente em seus protétipos
classicos. Expetimenta-se no século XV uma transformagio na arte ainda mais radical do que
a que ocorrera um século antes com Giotto, que transformou profundamente, os processos
de produgﬁo artistica, abrindo o campo para essa geragio de gigantes que vird A tona no
20

Quattrocento. Como nos MOStra Argan , a obra de Giotto prova a evidéncia do deslocamento

no valor da arte do eixo da perfeigio de sua execugio para o eixo da poténcia de sua ideagio,

19 PANOFSKY. Essais d'lconologie: 1.0 themes humanistes dans I'Art de la Renaissance, p.106-202. Sio exemplos dessa
“pseudo-rmorfosis”s segundo esse comentador, duas figuras reputadas como clissicas: O velbo tempo ¢ O amor cego.
X caracteristico da arte antiga que o tempo aparega sob duas figuras, seja a da oportunidade fugidia (Kairos),
seja o da cternidade criadora (Aion). B ¢ caracteristica da Renascenga a produgio de uma imagem do tempo
como devorador, através de uma fusio com Saturno, constituindo-o como o velho tempo, em geral ¢ alado ¢
freqiientemente nu. Seu principal. atributo ¢ uma foice, as vezes substituida por uma ampulheta, uma serpente
ou um dragio mordendo a propria cauda. Algumas ‘dcssas imagens podem ser encontradas na Idade Antiga em
representagoes da idéia de tempo, mas nio dcs_cobnmos na arte antiga nenhuma das combinagdes que caracte-
rizam o velho tempo no sentido moderno. Em nenhuma representagio antiga, encontramos a foice nem
indicios de idade avangada. As imagens antigas do tempo sdo caracterizadas scja por simbolos de uma fuga
ripida e de uma balanga num cq‘ui.ll'brio prcc{}rif), scjn por simbolos de poténcia universal ¢ de infinita fcrtilidll-
de, jamais por simbolos de de‘clmlo e ('icsmugﬂo. Comparado a0 velho tempo, o caso de Cupido ¢ bem mais
simples, uma vez que O mc'm‘no munido dt'.‘ arco c' ﬂCCh.ﬂ ¢ uma figura familiar tanto na época helenistica
quanto romana. O Cupido tipico do Renascimento ¢ um jovem nu, ou mesmo um menino alado, munido de
arco e flecha, com os olhos cobertos por uma faixa. Nas artes visuais do perfodo clissico, essa figura nio era
represcntada cega—, ainda que a crenga de que ()Aam-ndor fosse cego sobre o objeto do seu amor, a ponto de
julgar falso o que ¢ justo ¢ bom, fosse com frequiéncia expressa na literatura clissica —, o motivo dos olhos
vendados resta definitivamente estranho a iconografia antiga. A pocesia e a retdrica romanas ja elaboravam uma
interpretagio moralizadora da imagem de Cupido, reconhecido como uma experiéncia perigosa ¢ dolorosa
habil em destruir o espirito, deixando-o numa situagio de “des-razio”, assim, a venda que cobre os olhos seria
uma alusdo ao cardter irracional e desconcertante das sensagdes ¢ escolhas amorosas. Por contraste, a maior
parte dos artistas da Renascenga comega a figurar também um Cupido clarevidente, de maneira que o uso da
venda tende a indicar uma forma puramente sensual ¢ profana de amor, enquanto, por oposicio, sua auséncia
remete 4 uma forma espiritual de amor, seja conjugal, platdnico ou sagrado.

2 ARGAN. Historia da Arte Italiana: De Giotto a I conardo. v.2. p.21-30,
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isto &, da znventio que tem a sua primeira e direta expressio no desenho que pode ser considerado
o projeto da obra. I precisamente a partir de Giotto que o desenho, como concepgio, torna-
se a premissa necessiria de toda a operagio artistica, contribuindo na criagio de um espago
de representagdo construido. Giotto faz uma pintura que traz essa beleza refletida ¢ moral,
cuja énfase se concentra no cardcter ético e humano de seus personagens, colocados nio no
reino simbélico do divino, mas sim em sua imersdo numa histéria real. Libertando a Arte da
influéncia bizantina, cle religa-a a fonte clssica cujos contetidos essenciais eram a natura ¢ a
historia e, procurando sempre o ponto culminante da tensdo dramatica, transforma a

imobilidade iconica numa ética que se traduz em agiio, ¢ que atrai e apraz a0 homem com a

eficacia de um espelho.

O pintor deve considerar aquilo que ele vé ¢ falar consigo mesmo elegendo as
partes mais excelentes das espécies de qualquer coisa que cle v¢, f:lzendo a
similitude do espelho, o qual se transmuta em tantas cores, quantas sio aquelas
das coisas que lhe pdem diante; ¢ fazendo assim, parecer-lhe-d ser uma segunda
natureza. DA VINCL*

Giotto colocou 11 dicipulos, todos sobressaltados de medo ao verem um de seus
companheiros caminhando sobre as dguas. No quadro cada um exibe na fisionomia

e no gesto uma clara manifestagio de alma perturbada, de tal forma que cexistem
diferentes movimentos e atitudes em cada um. ALBERTI.*

Em sua extensa obra, outras pinturas sio paradigmaticas para demonstrar como
a apresentagio iconica torna-se apresentago historica. O Bejjo de Judas (1G.3) representa a
prisio de Cristo, oferecendo como ponto culminante da agio um abrago forgado e fingido
de Judas em Jesus aclarado pela massa luminosa do amarelo do seu proprio manto, e cercado
pelos capacetes dos soldados, expressos em uma mancha dnica, escura e espessa, que representa
a turba agitada enviada para aprisiona-lo. O lamento sobre o Cristo morto (F1G.4) reveste-se de
um dramatismo extraordindrio que a converte numa das obras mais admiradas da sua produgio.

A pintura representa o pranto sobre o corpo do Cristo depois de descido da cruz, numa cena

onde a paisagem rochosa, em sua inclinagio, conduz o olhar do espectador ao ponto central

2 DA VINCL Tratado della Pictura. Cf. PINO. Didlogo sobre a pintura, p.103,
2 ALBERTI. Da Pintura, p-124.
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IF1G. 3 = Giotto, O bejjo de Judas, 1303-
1304, afresco sobre parede com reto-
ques a scco, 200 x 185 cm. Capela
Scrovegni, Pidua,

Fonte: VALDOVINOS, Jos¢ Manocl
Cruz. Giotto, p.94. Madrid: Editorial
Debate,1997.

FFI1G. 4 — Giotto, Lamentacio por Cristo
Morto, 1303-1304, afresco sobre parede
com retoques a seco, 200 x 185 cm.
Capela Scrovegni, Pidua.

Fonte: VALDOVINOS, José¢é Manoel
Cruz. Giotto, p.96. Madrid: Editorial
Debate, 1997.

IF1G. 5 = Giotto, Abrage na Porta
Donrada , 1303-1304, afresco so-
bre parede com retoques a seco,
200 x 185 em, Capela Scrovegni,
Pidua.

Fonte: VALDOVINOS, José
Manoel Cruz. Giotto, p.90.
Madrid: Lditorial Debate, 1997,
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A

da composigio: 0 r0sto de Maria debrugado sobre o filho morto. Fechando pela direita vé-se
Jodo com os bragos abertos em completo desespero e, no outro extremo, um grupo de
figuras chorosas, sendo muito rica a variagdo expressiva ¢ os gestos de cada uma, o que
reforca a naturalidade ¢ historicidade da cena representada. Lissa rica composi¢io completa-
se no espago superior do céu, onde anjos voam em desordem com expressoes totalmente
desesperadas, ¢ no inferior, com 0 peso de duas figuras de costas sentadas ao longo do corpo
do Cristo, e tendo Madalena a scus pés. O Abrago na Porta Donrada (F1G.5), representa o
reencontro dos esposos ¢ a composigio retrata o sentido dramatico do cotidiano humano,
num realismo que se reforga na medida em que ocorre na confluéncia do portio com uma
pequena ponte, O que por si s6 realca o efeito de um encontro. A maneira como Ana, na
frente de todos, apoia a cabega de Joaquim e o beija, entrelagando os dedos em sua barba,

provoca tal impacto que as demais figuras expressam suas almas boquiabertas.
& «

2
O Qunattrocento abre-se em Florencga, como nos mostra Argan , com uma contenda

o I
ntre escultores para a realizagio da segunda porta bronzea do Batistério . O concurso
e

aconteceu em 1401, e para participar 0s candidatos deviam apresentar a histéria do Sacrificio
2 & > 2

de Isaac em relevo em uma placa de bronze. Entre outros concorrentes famosos, participaram

lois jovens de pouco mais de 20 anos: Ghiberti ¢ Brunelleschi. Ambos possuiam uma cultura
dois

. el > 7 sicoes divergem, servindo aqui a de Bruncelleschi
humanista e historicista, entretanto, suas posigoc divergem, se 1 unclleschi

para apontar a relacio que, no entender de Alberti, se estabelece entre histéria ¢ agdo no

texto da construgio de um “espago niio-natural, de fatos mais do que de coisas, pensado
contex ‘ ‘
25 0 [
o a dimensio de um agir historico”. A placa de Ghiberti (FIG.6) descreve o espago
como ¢ ¢

numa sucessio de planos e de episddios, evocando um antigo rito sacrificial, mas sem
uma S S ‘ i

representar um drama. Ghiberti lista todos os elementos do episédio biblico — Isaac, Abrio,

a ara, 0 anjo, O CArNEIro, O SErVo, 05 jumentos ¢ a montanha —, mas sem qualquer pungéncia
a arad, H

dramitica. A agio propriamente esta suspensa, o golpe nilo foi ainda proferido, o anjo esta

2 ARGAN. Historia da Arte Italiana: De Giotto a | eonardo, v2, p.138-139
2 A primeira porta do Batistério de Florenga foi executada por Andréa Pisano em 1336.
25 A}SG AN. Historia da Arte Ttaliana: De Giotto a 1 eonardo, v.2. p.139,
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| TIG. 6 - Lorenzo Ghiberti, Sacrificio de Isaac, placa
| do concurso para a segunda porta do batistério,
| 1401, bronze dourado, 45 x 38 cm, Musco Del
| Bargello, Florenga.

Tonte: ARGAN, Giulio Carlo. Histiria da Pintura
Vtaliana. v2, p.156. Trad. Vilma de Katinsky. Sio
Paulo: Ed. Cosac & Naif, 2003.

FIG. 7 - Filippo Brunclleschi, Sacrificio de Isaac,
placa do concurso para a segunda porta do
| batistério, 1401, bronze dourado, 45 x 38 cm,
Musco Del Bargello, Florenga.

Fonte: ARGAN, Giulio Catlo. Histdria da Pintu-
ra ltaliana. v.2. p.156. Trad. Vilma de Katinsky.
Sio Paulo: Ed. Cosac & Naif, 2003,
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longe ¢ Isaac nio estd aterrorizado. Ja Brunelleschi, em seu bronze (F1G.7), constréi um
espago homogéneo com 08 COTpos, s gestos ¢a a¢io das pessoas, cujos atos sio simultineos
¢ formam um sé movimento: Abrado impele uma mao a afundar a faca e com a outra empurra
brutalmente para trds a cabega da vitima, deixando a garganta indefesa; um anjo precipita-se
do céu e segura o pulso de Abraio, enquanto Isaac dobra-se, esforgando-se por resistir.
Quem ganhou esse CONCUrso foi Ghiberti, mas num outro, realizado anos depois para a

construcio da cupula do Catedral de Florenga, quem saiu vitorioso foi Brunelleschi.

Quem haveri tio insensivel ¢ invejoso que ndo louve o arquiteto Pippo
[Brunelleschi], vendo aqui uma construgio tio grande a se elevar no céu, ampla a
ponto de cobrir com sua sombra todos os povos da Toscana, feita sem o auxilio
de travamento ou grande quantidade de madeira? Uma tal obra, que se julgaria
impossivel em nossos tempos, nao foi provavelmente — se¢ nio estou errado —
nem sabida nem conhecida dos antigos. ALBERTL*

27
Seguindo a interpretagao de Argan , entendemos que Giotto foi para a arte o

que Petrarca foi para 0 Humanismo, e abriu o terreno para a radicalidade da arte da primeira

metade do século XV que, como ja adiantei, contou, entre os principais protagonistas, com a

arquitetura de Brunelleschi, a pintura de Masaccio e a escultura de Donatello, todos em
Florenga. No contexto deste estudo vale apresentar rapidamente esses trés artistas

revolucionarios, cujas obras se tornaram paradigmaticas na composi¢io do universo artistico

que Alberti descreve. A Brunelleschi, atribui-se a invengio da perspectiva artificialis, objeto do

préximo capitulo, ¢ a invengio de uma nova arquitetura construida mediante projeto ¢ cilculo,

8

2
o que se demonstra em suas tabuletas perspécticas e na realizagio extraordindria da capula

da Catedral de Florenga. Masaccio (1401-1426) morreu antes dos 27 anos, mas deixa uma

obra que intui e expressa a histéria nio como um desenvolvimento do passado para o presente,

mas sim como uma realidade simultanea, concretizando o espago brunelleschiano na pintura,

Duas de suas obras sao exemplares. O Tributo (F1G.8) € o exemplo de uma narrativa em trés

% ALBERTL Da Pintura, p-72.
2 ARGAN. Histéria da Arte Italiana: De Giotto a 1 eonarde, v.2. p.177-189,

% Ver F1G.15, 16 ¢ FIG.17, p.61 deste estudo.
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tempos, que se constroi ndo em sucessio, mas sim em simultaneidade. A Adoragio dos Magos
(F1G.9) expressa uma consciéncia concreta da realidade, dado que, na represe =

) presentagio, poucos
personagens sao dispostos ao longo de um plano horizontal, tendo ao fundo uma cadeia de
montanhas que, eliminando o céuy, cria um espago proximo e inteiramente corriqueiro. Ainda
mais fascinante ¢ que, entre os espectadores da cena, dois usam vestes modernas da alta
burguesia e, sem fazer parte do séqiito, se mostram como as testemunhas atuais de um fato
antigo. E por fim, Donatello (1386-1460), artista de origem popular, que conhecendo muito
bem as fontes antigas, busca em suas estituas reencontrar a nobreza de atitude das estituas
clissicas por meio dos reais semblantes das pessoas que passavam pelas ruas de Florenga
(F1G.10). Entre muitas obras importantes, o Banguete de Herodes (F1G.11) é representado
como um fato historico, ¢ nio como um cvento religioso, uma vez que periodos de tempo
s30 expressos em medidas de espago e nos mostram o carrasco a se deslocar desde o fundo
da cena, avangando com a cabega cortada de Jodo Batista, que termina entregue, no primeiro
plano, de bandeja Herodes.

A novidade que estes artistas tinham levado a cabo, e que Alberti teorizara
desde 1436 no De Pictura, ¢ esse espago homogénco, que, construido com a ac¢io dos
homens, coloca em cena uma historia que se constrél com a simultancidade dos
movimentos. Partindo da leitura direta do De Pictura, vé-se que Alberti reconhece ser a
pintura um dos maiores dons concedidos aos mortais. Dado que acrescenta aos mais
honestos prazeres do espirito a beleza das coisas, essa arte sempre teve um lugar de
honra entre 0$ aNtigos, que Nao consideravam o pintor como um artesio. Observa ainda
que, entre Os gregos, exi;tia o excelente costume de ensinar as criangas livres a arte de
pintar juntamente com a gramitica, a geometria ¢ a musica. Menciona que Fidias fez um
Jupiter cuja beleza acrescentou bastante ao culto que lhe era rendido, e que o rei Demétrio
ndo colocou fogo em Rhodes para ndo destruir o painel de Photogene, o que ilustra
claramente que a pintura ¢ os bons pintores sempre foram muito honrados ¢ estimados

E, principalmente, manifesta a capacidade de a¢io da arte na historia, na res piblica e
B acna

vida privada.



1414, afresco, 255 x 508 cm, Santa Maria Del Carmine, Capela Brancaced, Florenga

FIG. B — Masaccio, O milbufe e smoeedia,
Pt Tabiawa, v2. p.163. 8o Paulo: Ed. Cosac & Naif, 2003

Fonte: ARGAN, Giulio Carlo, Histdria oo

Adorago dos Magos, predela do poliptico de Pisa, 1426, témpera sobre madeira, 21 x 61 cm, Staatliche

F1G. 9 — Masaccio,

Museen, Berlim.
Fonte: ARGAN, Giulio Catlo. Histéria da Pintura ltaliana, v.2, p-163. Siio Paulo: Ed. Cosac & Naif, 2003
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FIGURA 10 — Donatello, Madalena, 1453-55, madeira, al-
tura 188 cm, Musco dell’Opera Del Duomo, Florenga.
Fonte: ARGAN, Giulio Carlo. Histéria da Pintura Waliana,
v.2. p.176. Sdo Paulo: Ed. Cosac & Naif, 2003,

F1G. 11 = Donatello, Banguete de Herodes
(detalhe da pia batismal), 1427, bronze
dourado, 60 x 60 cm, batistério, Siena.
Fonte: ARGAN, Giulio Carlo. Histéria da
Pintura Maliana, v2. p.212. Sio Paulo: Ed.
Cosac & Naif, 2003,
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Na seqiiéncia dos argumentos, Alberti divide a pintura em trés partes: a
circunscricio, a cOMposi¢io ¢ a recepgio da luz. Nesse capitulo, enfocarei o aspecto da
composigio. Os demais serdo vistos nos capitulos terceiro ¢ quarto, respectivamente. Em
Alberti, a composigao ¢ 0 processo por meio do qual as partes sio dispostas na obra, ¢ ¢ ai
que reside o talento do pintor, uma vez que dai nasce a histéria e a graga que se chama
“beleza”. B preciso que, na composi¢io de uma histéria, todos os elementos se acordem pelo

tamanho e pela fungio que ocupam na acio representada, e serd admirdvel aquela que permita

teter os olhos de um observador, sibio ou ignorante, por uma espécic de prazer ¢ de

movimento de alma. A hist6ria tocara as almas na medida em que os homens pintados

manifestem muito visivelmente o movimento de sua alma, fazendo rir com aqueles que riem,

sofrer com os que sofrem. Para tanto, 0s movimentos do corpo devem ser bem conhecidos

pelo pintor, € € preciso muita habilidade e uma observagio rigorosa para tird-los da natureza

¢ conseguir fazer com que coincidam com os movimentos da alma. Alberti sugere que se

deva pintar preferencialmcnte aquilo que faz com que o espirito imagine mais do que realmente

vé. ¢ também que é descjavel numa pintura que uma figura chame a atengio dos espectadores
Y €

sobre o que se passa no quadro. Enfim, ¢ preciso que todos os personagens pintados fagam,

entre si ¢ envolvendo 0s espccmdores, com que a historia acontega ¢ que possa ser transmitida.

Para tanto ¢ preciso um pintor instruido em todas as artes liberais, mas sobretudo que conhega

bem a geometria, € tenha grande prazer COm 08 POCLas ¢ escritores, cuja leitura o tornard mais

abundante e irreprimivel, como o grande pintor Fidias que confessou ter aprendido com

Homero a forma majestosa para pintar Japiter. A presenga da poesia ¢ de grande valia para

uma bela composi¢io, cujo maior mérito consiste na invengio, capaz de agradar por si mesma,

independentemente da pintura. Seu famoso exemplo ¢ o da Calinia pintada por Apeles, tal

como Luciano a descreve, € que lhe serve de imagem para o cuidado que se deve ter na

fabricacio dessas Invengoes.

Havia nessa pintura um homem com duas orclhas enormes, tendo junto a si, de
um e outro lado, duas mulheres: uma se chamava Ignorincia ¢ a outra Suspeita.
De lugar pouco distantc vinha Caltnia. Fira uma mulher de um aspecto belissimo,
mas parccia em sua fisionomia, astuta demais. Trazia na mio direita uma tocha
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acesa e, com a esquerda, arrastava pelos cabelos um jovem que estendia as mios
para o céu. E havia também um homem pilido ¢ feio, todo sujo, de mi catadura,
que se poderia comparar a uma pessoa que se tornara magra ¢ queimada por
longa labuta nos campos de batalha: era o guia da Caldnia e se chamava Despeito.
Havia duas outras mulheres, companhciras da Calinia, que lhe ajustavam os en-
feites e as roupas, uma chamava-se Insidia, a outra Fraude. Atris delas estava a
Peniténcia, trajando vestes funebres, a se dilacerar toda. Por fim vinha uma jovem
recatada e pudica, chamada Verdade. ALBERTL

Eu penso que, primeiro, os corpos devem todos se mover em harmonia com
relagio A agio. Em seguida, ¢ bom que numa historia haja alguém que avise os
espectadores do que af se passa; que de uma mio convide a olhar a pintura, on
entiio, como se quisesse que a historia fosse secreta, com uma fisionomia amea-
cadora ou um olhar irritado, parega interditi-los de se aproximar; ou mesmo
alguém que indique que ali se passa algo perigoso ou admirivel, ou ainda que
com seus gestos nos convide a rir ou a chorar com seus personagens, ALBERTLY

Alberti gostaria que aqueles que se iniciassem nessa arte fizessem como os que
querem aprender a escrever: ensina-se primeiro as letras, em seguida as silabas ¢ depois,

enfim, as expressoes. Na composi¢iio pictorica, consoante A tradigdo retérica — onde de
y ¢ <

palavras sdo formadas oracdes, de oragdes frases, ¢ estas, mediante o ponto, tornam-se um

todo — também das superficies ou contornos surgem membros, e a partir de uma certa
relacio entre eles surgem OS COTPOS € €Stes compoOem, retendo sempre o mais bonito e o

mais digno, a histéria. O pintor representa intengoes, ocasides € agdes, a0 transpor o

movimento da alma para o movimento do corpo. Para encontrar os meios de realizar esta

transposigao e a zwento apropriada para provocar no espectador o efeito projetado, Alberti

recomenda 20s pintores a retomada de temas antigos ¢ o estudo da retorica clissica, cujas

regras de composIga0 constituem, no seu entender, as categorias fundamentais da pintura:

varietas ¢ decornm. A obra suprema do pintor ¢ a historia, na qual se hi de encontrar a dignidade

nas coisas. Por isto, ¢ preciso desenvolver o talento para pintar perfeitamente todos os seres

» ALBERTI Da Pintura, p.103.
* ALBERTL. De la Peintur, p.179. No original: “Je pense d’abord que les corps doivent tous se mouvoir em

onie par rapport ‘a Paction. Ensuite, il est bon que dans une histoire il y ait quelqu’un qui avertisse les
passe; que de la main il invite a regarder ou bien, comme s'il voulait que cette affaire

harm
spectateurs de ce qui 8y . : . .
fiit secréte, que par un Visage menagant ou des yeux fﬂr.rm}chcs, il leur interdise d’approcher, ou quil leur
indique quily i 14 um danger ou une chose digne de admiration, ou encore que, par scs gestes, il Cinvite A rire

o ”»
ou 2 pleurer avec les personnages.
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vivos e os objetos que sdo dignos de serem vistos, de forma a construir a variedade ¢ abundancia,
sem as quais nenhuma histéria ¢ admiravel. A estratégia de Alberti parece ser recorrer ao
modelo da lingua escrita para apresentar, de forma analégica, a pintura enquanto um modo
de expressio, um tipo de texto. No Livro 11, ele anuncia a histéria como o maior trabalho do
pintor, cujo duplo objetivo ¢ de, sem se afastar da dignidade, deleitar e emocionar a alma dos
espectadores, como O fazem a retorica e a poesia. Os movimentos, em sua abundancia ¢
variedade, sio o aspecto mais importante da histéria, por produzirem emogdes proprias para
tocar a alma dos especmdores. Por isso, ele faz o clogio de Timantes no quadro O Sacrificio de
Ifigénia, em que, representando Calacante triste, mais triste ainda Ulisses, ¢ consumindo todo
seu talento em mostrar a dor de Menelau, niio teve como expressar, com a devida dignidade,
a extrema tristeza experimentada pelo seu pai. Assim, cobre-lhe o rosto com um pano, deixando

com que cada um imagine sua dor melhor do que se a tivesse visto.

Quem poderd, sem enorme esforgo, exprimir fisionomias em que a boca, o quei-
x0, 0s olhos, as bochechas, a testa, as sombrancelhas, tudo esteja em conveniéneia
com o riso ou com o choro? Por isso ¢ muito bom aprender da natureza essas
coisas e fazé-las sempre bem prontamente, propiciando ao espectador pensar em
muito mais do que realmente vé. ALBERTL”

No De Pictura, Alberti combina as formulas centrais do Humanismo c¢ as tépicas

da retorica antiga — nLentio, dispositio, elocutio, memoria, actio — em sua teoria da arte, mostrando

que esses dominios tém em comum a capacidade de representar as agdes humanas, os

sentimentos ¢ descjos ¢, assim, agir sobre eles. Ao apresentar a pintura como um texto, a

maneira dos retoricos € poetas, ele considera como finalidade suprema do pintor a histéria,

que no corpo de sua teoria parece ser a versio semantica da perspectiva. O contorno de uma

superficie € aprcscntado, no Livro 1, como o produto de pontos ¢ linhas; no Livro 11, como

a circunscricio de uma histéria; € no Livro 111, como o equivalente de uma letra do alfabeto.

32 . I —
Segundo Rosa , 0 ato de desenhar uma letra ou um contorno sio idénticos: ambos sio

% ALBERT!L. Da Pintura, p-123.
2 ROSA. De la Pictura: nn traité humaniste pour an art “mecanique”. Cf. ALBERTL. De la Peinture, 1p.40.
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respectivamente os elementos de base de um texto ¢ de uma pintura. Alberti assimila o
ensinamento da pintura ao da retérica — alfabeto, silabas, depois todas as formas de discurso
—_ e essa assimilacio, que ¢ o fundamento do tratado, estd na base de sua sistematica de
encadeamento de conceitos se estendendo por etapas do simples a0 mais complexo. Nessa
sistematizacio, trata a pintura como uma lingua escrita ¢, num sistema andlogo, entende que
essa comporta sua propria gramitica, com um alfabeto, uma sintaxe ¢ uma semantica. No
Livro 1, os conhecimentos matematicos, entendidos como uma sintaxe, constroem visualmente
a historia, desenvolvida nos Livros 11 e 111, sob a ptica da semintica e da ¢tica respectivamente.
Pelo esquema tripartido ele estabelece uma correspondéncia estreita entre 0s rudimenta

matematicos do Livro I e as trés partes da pintura do Livro 11, inspiradas no ensinamento da

lingua escrita por Quintiliano. Quanto ao Livro 111, onde Alberti recomenda os conhecimentos
das artes liberais, particularmente 2 geometria, a retorica ¢ a poesia, faz-se uma recapitulagio

da articulagio de todo o tratado, cujo conjunto obedece 0 mesmo esquema em todos os

niveis. Assim, Alberti apresenta duas maneiras de elevar a pintura ao nivel das artes liberais:

pela matemética e depois pela poesia, ligada 4 gramdtica ¢ a ret6rica. Para além da geometria,

a analogia com a lingua escrita permite agregar a um sistema grafico o objetivo de comunicar

emogao em cenas tomadas 2 historia, a literatura, e as proprias idéias.

A pintura ¢ uma poesia que se v e ndo se sente, ¢ a poesia ¢ uma pintura que se
sente e nio se vé. Portanto essas duas poesias, ou se quiseres dizer duas pinturas,
tém pcrmutado os sentidos através dos quais elas deveriam penetrar no intelecto.
[.] A pintura ¢ uma poesia muda ¢ a poesia ¢ uma pintura cega ¢ uma ¢ outra
vém imitando a naturcza quanto ¢ possivel com suas poténcias ¢ por uma e por
outra pode-se demonstrar muitos costumes morais, como fez Apeles com a sua
Calania. DA VINCL?

A historia merecedora de elogio e admiragiio, deverd com seus atrativos se apre-
sentar de tal forma ornada e agradivel que conquistard, pelo deleite ¢ movimento
de alma, a todos que a contemplem, doutos ou indoutos. [...] Mas eu gostaria que
essa riqueza fosse ornada de uma certa variedade ¢ fosse ainda moderada e grave
de dignidade e discrigio. ALBERTL™

I
B DA VINCL. Tratado della Pictura. CE. PINO. Didlogo sobre a pintura, p137.
3 ALBERTL Da Pintura, p-119-120.
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Entendendo a arte como uma agio aplicada a alma dos homens ¢ ao destino do
mundo, a mimeses albertiana estd mais para uma trama do que para uma copia. O que essa agio
constroi ¢ uma visio a distincia, um proporcionamento desse mundb sob o ponto de vista
humano que, na perspectiva de Alberti, s6 se justifica vinculado a um conteudo histérico ¢
ético. Segundo Branciﬁ()3s, instaurando a arte como um discurso universal, capaz de interpretar
¢ modificar a realidade, Alberti constroi sua mimeses sobre a proposi¢io de que uma idéia

se constituir como imagem, a medida em que ¢ capaz de nos libertar da fragmentagio

pode

do particular e conectar-nos com uma realidade reconstruida, envolvendo-nos numa

universalidade real. i preciso que o artista diga a que veio e que isso faga um sentido para nos,

espectadores. Assim, o que agora se louva no ¢ apenas sua pericia manual, mas sim seu génio

inventivo, seu “olhar alado”. A mimeses de Alberti é uma agiio onde os eventos ndo sdo apenas

descritos mas, sim, entendidos sob um ponto de vista ¢ um contexto, recompostos pelo

intérprete que refaz a ligagao entre 08 fatos dando-lhes uma nova significagio. Sua mimescs

clama um naturalismo, mas € a subjetividade o centro de sua Orbita. A historia serve para

deslocar a pintura da mera representagio do visivel ¢ transforma-la em uma agio de

36
. - - ) r—
encaminhar-nos a uma “meta-pintura-, - a qual, 2 medida que nos envolve ¢ nos faz pensar,

serve 4 construgio do bene beateque vivendunt, € nessc sentido ¢ uma agio historica, pablica, ¢

porque nio dizer, politica. Por mais insensiveis ou ignorantes que sejam os homens, o

sentimento do belo ¢ uma experiéncia real sentida por todos e, justamente por sua

imediaticidade e ampla comunicagio, ¢ que se habilita como instrumento para um

conhecimento da i mais eficaz que o studia humanitatis poderia providenciar, at¢ porque,

naquele tempo, ainda eram poucos 0s que sabiam ler. O sentimento da beleza, inato ao

homem, perde, na pratica, sua autonomia a0 st colocado em obra na arte, pois af ele se poe

em funcgio de uma intentio, que deve servir a0 bene beateque vivendum ¢ 4 firmitas no seu combate

contra o tempo € a corrupgio. Universal, a beleza ndo mais se define por critérios subjetivos

I
% BRANDAOQ, Quid Tum? O Comtbate da Arte em 1.e0n Battista Alberti, p.144-148

% Ibidem. p.159.
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ou pelo gosto pessoal. Lla é cxpcrimcntada pelo fruidor, ¢ sio seus efeitos que interessam a

Alberti, uma vez que 0 que s apreende ¢ a universalidade, que estd além das contingéncias de

,

sua fruicdo. A beleza, no ambito do fruidor, ¢ sentida antes de ser pensada, mas, no dmbito do
artista, a sua construcio exige normas deduzidas do universal e ndo da inspiragiio do artista, o
que indica que o belo nio advém de uma idéia abstrata que a arte imitaria, mas ¢ extraido da

universalidade concreta observada na natureza € na histdria, e nilo na pura fantasia criadora, A

moderacio e funcionalidade limitam o trabalho diletante e inutil que se afoga em si e perde de

vista o todo ao qual se dirige. Em fungio desta dignidade ¢ que sc valoriza o ingeninm do

artista, e tal valor exclui o supérfluo e o excesso. A novidade no campo artistico niio surge da

criatividade ou da originalidade, mas sim do estudo e da aplicagdo de conhecimentos na

historia, que faz sentido na medida em que se edifica um mundo melhor,
b

Essas instrugdes sio de ral natureza que quem as conhecer bem, pela sua inteli-
géncia ¢ pelo conhecimento da definigio de pintura, verificard como clas lhe
serio uteis. Nio haverd quem duvide de que nunca existird bom pintor se nio
entender o que estd procurando fazer. Em viio retesa o arco quem nio tem para
onde dirigir a seta. ALBERTLY

O De Pictura, tratando exclusivamente desse novo sujeito que € o espago construido
g perspeCdVﬂ da ciéncia, ora na da retérica ¢ da poética, ora na da ética — traga uma

génese onde a historia serve para deslocar a pintura da mera representagao do visivel e

transforma-la em agao. A alma do homem ¢ o solo onde a arte conquista seu destino ¢ realiza

seu combate ¢ sua paided. A arte é uma atividade livre e também um veiculo politico poderoso,

uma vez que, falando com um publico mais amplo e de maneira mais persuasiva, pode facilmente

cultivar bons sentimentos ¢ inclinar os homens a virtude, e por isso se dirige a histéria, e nio

20 belo. Alberti nio considera a arte segundo uma conscicncia estética e contemplativa, mas

sim como algo que penetra, interage e, de alguma forma, transforma. A pintura, de sua jancla,

fem que mostrar € contar sua historia, de maneira que esse ajuntamento de partes, corpos e

31 ALBERTL. Da Pintura, p-99.
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personagens precisa ser dotado de sentido, bem ¢ beleza. O conceito de histdria, no De
= h cly 4

> " . M . .
Pictura, merece destaque, pois nele a agio propde-se a ser niio propriamente representada
3
mas dramatizada no jogo entre 0s personagens ¢ ancorada numa relaglio entre 08 “movimentos

do corpo”, os “movimentos da alma” e os “movimentos do mundo”
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CAPITULO 111

A JANELA

Alberti entende a pintura como um texto, ¢, coOmMo vimos, ensina ao pintor a
observar a natureza ¢ ajuntar, segundo as necessidades de sua composigio, situagdes ou
combinagoes de figuras numa historia. Se, no capitulo anterior, a relagio entre arte ¢ agio foi
desenvolvida sob o ponto de vista da inventio ¢ da paidea, interessa-nos aqui apresenti-la sob a
Otica da perspectiva, 00 intuito de mostrar que a construgio desse espago profundo seri

determinada pela agio representada, isto ¢, construir o espago ¢ a historia constitui uma

fungio Unica. Se, como foi dito, no corpo de sua teoria a historia aparece como a versio

semantica da perspectiva, VEremos, neste terceiro capitulo, que a perspectiva se mostra como

a versio técnica da historia. Com a matematizagio do real, o mundo torna-se equaciondvel;
“ ’

proporcionar as coisas ¢é possivel na medida em que sido vistas de um ponto de vista. O

conhecimento se constroi por comparagdes ¢, scgundo Alberti, existe no ato de comparar as

coisas uma forca que nos ajudaa compreender 0 mais, 0 menos ou a igualdade existente entre

elas. Ao estabelecer as regras da construsione legittima, como cle nomeia a perspectiva, Alberti
£y

define e ensinaa construir uma pxmmlde visual, em que os objetos e figuras sio comensuraveis
3 N >

medem-se € proporcionam-se uns em relaciio aos outros, demonstrando a relatividade das

aparéncias € 2 definigio das colsas quando confrontadas com a alteridade que as desdobra,

existindo apenas para um olhar que as coloca em relagiio entre si. Por isso, com a perspectiva
B

o0 objeto torna-se proporcional aquele que o visa, e a realidade ¢ vista mediante interpretagoes

1

Escrevendo sobre a pintura nestas brevissimas anotagdes, tomaremos aos mate-
méticos — para que nosso discurso seja bem claro — aquelas nogdes que cs:t'"\

particularmente ligadas 4 nossa matéria, Depois de conhecé-las, faremos, na m‘c()
dida de nossa capacidade, uma exposicio sobre a pintura, partindo dos p’l‘i[]‘]cir()q
P,rmaplof & nn.turcz:l. Pego porém, ardentemente, que durante toda a minha
dissertagio considerem que escrevo sobre cssas coisas, nio como matemitico,
mas como pintor. ALBERTL! ==

! ALBERTL Da Pintura, p-T5.
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Como descreve Raynaudz, a perspectiva renascentista passa a ser acompanhada
dos adjetivos artificiallis, pingendi, ou “pratica” para distingui-la da antiga ciéncia da visio
conhecida no medievo como perspectiva communis, o naturallis, ou gptica. Examinando a histéria
da ciéncia, ele observa que o primeiro periodo de grandes pesquisas sobre a dtica se inaugura
com Aristoteles e Buclides (FIG.12); num segundo periodo, os importantes estudos sio
arabes, particularmentc 0s de Al-Kind (846) e Ibn al-Haythan (1005), conhecido pelo nome
latino de Alhazen (F1G.13); ¢ no terceiro periodo, englobando os séculos XHI ¢ XIV na
Furopa, as pesquisas de Roberto Grossatesta (1235), Vitelo (1277) (F1G.14) e Biagio Pelacani
da Parma (1390) foram determinantes para a revolugio que vem a tona no Quattrocento. Fim
geral, o eixo dessas pesquisas ¢ uma sintese entre Otica fisica (propagagio instantinea ¢ temporal
da luz), geométrica (reflexoes, refragdes, etc.) ¢ fisiologica (anatomia ocular, persisténcia retinica,
fusio de imagens, etc.). O artificio da perspectiva renascentista ou prospectiva foi reduzir
di¢io exclusiva e artificial de uma visio monocular e fixa, segundo

esse campo ¢ adotar a con

: e se estende um raio em linha reta, formando um cone que vai
a qual o olho € o ponto de onde se e , i

abracar o objeto visto Como bem o nota Alberti, “os raios exteriores abracam todo o contorno
< « -~ .

3
da superﬁ'cie como se fosse uma mordida, fechando-o dentro da boca”,

ca { 4
. e . T B T o
I Olnﬂndo de CmprCSUmO dC C'ASSII‘CI' a4 Nocao d(., orma Slmb()llca 5 I)AI]()fhl\y 3

realiza um grande estudo sobre a perspectiva, considerando-a como uma das estruturas
€« < h

nstitutivas do nosso conhecimento do mundo. Ao apontar seus pressupostos na fixacio
cons

do olhar, na sua caracteristica monocular, ¢ também em sua projeg¢io plana, ele evidencia a

. : spectivas ¢ a realidade natural da visio. Os antipos, em sua
separagio entre as regras prospec g

perspectiva naturallis, A0 representavam o espago entre s corpos, € nao deram esse passo,

aparentemente simples, que ¢ 0 artificio de interceptar a pirimide visual com um plano. A
<

perspectiva artificialis produz uma abstragdo do real ¢ constréi um espago continuo ¢

RAYNAUD. Perspectiva naturalis. CE. CAMEROTA. Nel Seguo di Masaccio. 1. invensione della Prospectiva, p.11-18.
. L .6 N L 3 T . L cen X N  a e =

3 ALBERTI. De la Peinture, p-87. No original: “[...] les ray (??5 extericurs embrassant tout le contour de la surface

2 i¢ ce de de ‘ ent tout entiere comme dans une bouche.”

A la maniere d’une rangée de dents Ienferm

$ PANOFSKY. Significado nas Arfes 1Visuais, p-39-67.
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FI1G. 12 - EUCLIDES, Optiké (111 Séc.
a.C), In: DANTI, Lgnatio, La prospettiva,
Giunti, Florenga, 1573, 23 x 16 cm. Insti-
tuto ¢ Musco Di Storia della Scienza, Ilo-
renga.

Fonte: CAMEROTA Tilippo (Ed.). Ne/
Seeno di Masaccio: 1invensione della Prospectiva,
p.231. Tirenze: Istitwto ¢ Musco di Storia
della Scienza, 2001,
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: I'IG. 13 - AZEN, AL HAYTHAM, AB
G. 13- ALHAZEN, 1IBN AL HAYTHAM, ABU
| ALI-HASAN (965-1039 ca.), Kitib al-Manéair
l,' (Ottica), X1 Séc., manuscrito in-folio Vat.n.4595,
| ¢.30v, Biblioteca Apostdlica Vaticana. Cidade do
i Vaticano.
| TFonte: CAMEROTA Filippo (Ed.). Ne/ Seono di

Masaccio: 1. invenzdone della Prospectiva, p.14. Tirenze:
Instituto ¢ Musco di Storia della Scienza, 2001,

F1G. 14 - VITELO, (1230-1275 ca.),
Vitellionis Perspectiva 1 ibri N, J6. Petrvio,
Norimberga 1551, in-folio X1 Sée., ma-
nuscrito in folio, Magl. 5.1.140,
Bibioteca Nazionale Centrale, IFlo-
renga.

Fonte: CAMEROTA Tilippo (Ed.).
Nel Segno di Masaccio: 1 invensdone della
Prospectiva. p.15. Firenze: Istituto e
Musco di Storia della Scienza, 2001,
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homogéneo, bem diferente da realidade do espago psicofisiologico da percepeiio. A natureza
¢ o fundamento, enquanto os elementos matematicos que concernem a construgio perspectiva
sio 0s mesmos que conformam as razoes da natureza. A ordem matematica ¢ a ordem das
coisas no mundo ou, dito de outra forma, a ferramenta matemdtica ¢ o meio de o homem
atingir ¢ moldar uma nova ordem do mundo. O Renascimento, inventando a perspectiva
moderna, transfere o registro da optica natural para o de uma representagio artificial, ¢

empresta 208 CAmMpos da arte e da ciéncia desenvolvimentos simbdlicos que entrelagam a

natureza e o artificio. Aos olhos de Panofsky, a perspectiva natnrallis ou communnis da antiguidade

procurava formular matematicamente as leis da visio natural ligando-as a grandeza e ao dngulo,

e niio a distincia, e estava muito mais proxima da estrutura efetiva da impressio visual do que

2 do Renascimento. Lista ultima, desconsiderando que vemos com dois olhos em constante

movimento, ndo leva em conta a enorme diferenga entre a imagem visual psicologicamente

condicionada que chega 2 consciéncia e a imagem retinica que se forma mecanicamente no

nosso olho fisico por meio de formas projetadas, ndo sobre uma superficie plana, mas sim

sobre uma superficie concava, 0 que gera uma fundamental discrepancia entre a realidade e ¢

representﬂgﬁo- Para viabilizar a construgao desse espago racional, constante ¢ homogéneo

deve-se pressupor, antes de tudo, que vejamos com um olho imovel e que a segiio transversal

plana da pirimide visual possa valer como uma simulagio da nossa imagem visual. Ambos os

pressupostos representam uma abstragio da realidade. A homogencidade do espago

geométrico constroi-se porque 08 scus clementos marcam posigoes, as quais fora de uma

relagio nilo possuem um contetido auténomo. Nio € o espago dado e real, mas sim um outro

humanamente construido pelo intelecto ¢ pela historia, num dominio funcional e ficcional.

5
Nesse mesmo horizonte, Damisch acrescenta que a perspectiva renascentista ¢ um

procedimento de mise en scéne, que nAo procura refletir uma realidade exterior e transcendente,

mas, 20 contrario, edificd-la atraves de representagdes que procedem de uma convengio

utilitiria e em oposi¢io as relagdes naturais. Para realizar sua arte ilusionista, que ao mesmo

" S W
S DAMISCH. 1. 'Origine de la Perspectire, p.36-58.
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tempo ¢ bastante realista e de aparéncia naturalista, a construgio legitima reduz o sujeito da
visio ao estatuto do ciclope, que nada tem em comum com as condigdes efetivas da percepgio.
O que se inventa ¢ um dispositivo operatorio paradigmatico ¢ singular, eminentemente
paradoxal, cuja fungiio nio ¢ especular ou passiva e que no restitui uma imagem objetiva do
mundo. Na pritica, sua representagio manifesta que a subjetividade ¢ que se objetiva ¢ parece
aceder a uma maneira nova de verdade, que se confirma nesse artificio construtivo.

Filippo (Zamerot36 acredita que a paternidade de Brunelleschi na invengiio da
proxj)m‘il’tl ou pempwlizw artificiallis ¢ atestada por muitas fontes, entre clas a dedicatéria do
Preficio do De Pictura de Alberd (1436); o Tratado de Arguitetura, de Filerete (1461), em que é
narrada a expcriéncia de Brunelleschi com o uso de espelhos; ¢, finalmente, no contexto
dessa tradicio, a narrativa cuidadosa dessa experiéncia por Manetti (1475), que descreve as
famosas tabuletas prospécticas, realizadas por Brunelleschi supostamente no ano de 1413,
Na primeira tabuleta (F1G.15 ¢ 16), um painel de cerca de meio brago, ou vinte ¢ nove
centimetros, figura a construcio perspéctica do Batistério tal como aparece a um observador
que se encontra na parte interna da porta da catedral de Santa Maria Del Fiore. Vale observar,
primeiro, que toda a representagio se constroi da direita para a esquerda; em segundo, a
existéncia de um furo num ponto preciso onde se deve encaixar o olho do observador —
ponto este que coincide com o ponto de fuga de construgio perspectiva — ¢ também um
espetho que, colocado em frente @ pintura, mostra a imagem refletida rigorosamente sob o
mesmo ponto de vista em quc a perspectiva foi construida. Na segunda tabuleta prospéctica
(F1G.17), pode-se ver a construgio da Pragza della Signoria ¢ alguns edificios vizinhos, sob o
ponto de vista de ﬂlguémlquc se encontra na Via Calzainoli, num dngulo de visido bastante
amplo, com quasc 70 ou 90 graus de abertura. Nessa tabuleta, o ponto de fuga nio esti
indicado, nao se adota o artificio da mira de observagio fixa, tampouco o uso do espelho,

demonstrando como a pintura mostra-se tanto mais ilusionista quanto mais aceita uma certa

mobilidade do espectador.

I————
6 CAMEROTA. Ne/ Segno di Masaccio. 1. inrengione della Prospectiva, p.27.



IF1G. 15 - BRUNELLESCHI, Fillipo, Prineira Tabuleta Perspecti-
ra: I) Battistero di San Gioranni, aparato de reflexio reconstruido,

Ilorenga.

Fonte: CAMEROTA Filippo (Ed.). Ne/ Segno di Masaccio:

1. inrengione della Prospectiva. p.29. Firenze: Istituto e Musco di Storia
= (I

della Scienza, 2001.
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I'IG. 16 - BRUNELLESCH]I, Fillipo, Primeira
Tabuleta Perspectiva: W Battister di San Gioranni, de-
senho reconstruido, Florenga,

Fonte: CAMEROTA ilippo (Bd.). Ne/ Segno di
Masaccio: 1. inrenzione dell Prospectira. p-28. Firenze:
Istituto ¢ Musco di Storia della Scienza, 2001,

FIG. 17 - BRUNELLESCHLI, Fillipo, Segmuda Vabuleta Perspectiva: Piasga della
Signoria, 1413 (7), tempora sobre tavola, 70 x 50 ¢m, reconstrugio. Istituto e

Museo di Storia della Scienza, Florenga.

Fonte: CAMEROTA Filippo (Bd.). Ne/ Segno df Masaccio: 1 i ensione della Prospectiva,
p-35. Firenze: Istituto ¢ Musco di Storia della Scienza, 2001,
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Tu, como fazes a cada dia, continuas a descobrir coisas por meio das quais teu
engenho maravilhoso conquista fama ¢ prestigio perpétuos. Se tivesses tempo
livre, seria um prazer para mim reveres este meu opisculo De Pictura que escrevi
na lingua toscana para celebrar-te. Veris trds livros: o primeiro, todo matemitico,
faz surgir das raizes da natureza esta graciosa e tio nobre arte; o segundo poe a
arte na mio do artista, distinguindo suas partes ¢ demonstrando tudo; o terceiro
estabelece 0 que ¢ como fazer para obter o dominio ¢ o conhecimento perfeito
da pintura. Ficaria contente se me lesses com esmero; e, se algo acaso merecer o
teu reparo, corrige, Jamais existiu escritor tio culto que ndo lhe fossem de grande
utilidade os amigos estudiosos. Quanto a mim, desejo sobretudo ser corrigido
por ti para nio sofrer as dentadas dos meus detratores, ALBERTL?

No século XV, a perspectiva aparece como um engenho precioso, cujo uso se
estende a varios dominios, da arquitctura a astronomia, matemadtica, cartografia, pintura,
escultura, cenografia etc. o que, por si s6, denota a eficicia desse sistema construtivo coerente
a servico da representagao ¢ da construgio de um novo mundo. Os experimentos prospécticos
realizados por Brunelleschi no inicio do Quattrocento assentam as bases da perspectiva plana e
matematica como método universal, e colocam a perspectiva arfificiallis entre 0s argumentos
mais discutidos da historia e da teoria da arte renascentista, e ¢ a ele — Brunelleschi — que a
versio italiana do De Pictura é dedicada. Essa dedicatoria gerou certa polémica, dado o manifesto
reconhecimento, por parte de Alberti, de um mérito autoral no que se refere a construgione
legittima. Segundo R()ccaseccas, ¢ com a obra de Panofsky, A Perspectiva como forma si////}o’/im(),
convicgio de que no De Pictnra Alberti divulga um procedimento perspectivo

que se consolidaa

que nio € de sua autoria, mas sim de Brunelleschi. Entretanto, sua descrigio da construgione

legittima ndo é s6 uma simplificagio, ¢ também uma critica do procedimento brunelleschiano,
; - ) 10,
cujo mérito é facilitar o seu entendimento e sua pritica pelos pintores. Valette interpreta

esse quadro percebendo Alberti como o inventor de sua expressio num discurso cientifico e

sintatico em conexdo com a historia, ¢ Brunelleschi aquele que a descobre, desenvolve e

7 ALBERTL Da Pintura, p.712-73.
8 ROCCASECCA. A janela albertiana. Cf. CAMEROTA, Nel Segno di Masaccio. 1. invenzione della Prospectiva, p.65-78,

» PANOFSKY. Significads nas Artes Visuais, p.59. No original: “Nio se vé motivo para negar a Brunelleschi a
autoria desta representagdo, que foi criagio de um verdadeiro arquiteto. Tio pouco se deverd hesitar em
atribuir a Alberti 0 mérito de ter conseguido conciliar um método abstracto ¢ l6gico com a wtilizacio tradici-
onal, facilitando, assim, sua aplicagio pritica.”

0 VALLETTE. La perspective d lordre du jour, p.34 ¢ 35.
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pratica num sistema simbolico ¢ artistico. De fato, devido a simplicidade com que é apresentada
no De Pictura, mostra-se tio diferente da prospectiva praticada por Brunelleschi que seus
contemporincos aparentemente nao se chocaram com a reivindicagdo de autoria, embora

seja notorio que Manetti, matematico ¢ bom conhecedor de Brunelleschi, considerou essa

reivindicagio como uma usurpagao.

Importa pouco saber quem foram os primeiros pintores ou os inventores da
pintura, uma vez que nio fazemos como Plinio uma histéria da pintura mas, de
uma forma extremamente nova, um exame critico dessa arte, sobre a qual, pelo
que sei, niio subsiste em nossa época nada escrito pelos antigos [...]. ALBERTLY

Com suas realizaces, Brunelleschi participa da fundagio de uma concepgiio
moderna do espago, operando, entre Outros, conceitos como os de infinito, isotropia ¢
continuidade espacial, concepgdes inteiramente NOVas que, mesmo a ciéncia, era ainda incapaz

de demonstrar. Alberti, no De Pictura, tampouco o demonstra, mas de fato, ao descrever o

método da construcio legitima, faz uso do termo “infinito”, o que testemunha a consciénci
© ¢ ncia

12
de sua implicagdo nessa cONSLIUGAo. Segundo Argan , a perspectiva concebe o espago como

representagao finita do espago infinito, e ndo fenomenaliza a realidade como fenémeno em

si, mas a realidade como pensada pela mente. Duas retas paralelas, segundo Euclides,

encontram-se no infinito; com 2 perspectiva, ambas sdo vistas na qualidade de projecio,
encontrando-se em um ponto (F1G.18). Portanto, esse ponto, realidade finita, indica uma
realidade infinita, ou seja, representa o infinito de um modo finito e, ¢ bem aceito entre os

comentadores do periodo, que essa técnica construtiva materializa uma concepgiio de infinito

. 13
anterior 4 sua formalizagao pela ciéncia ¢ filosofia.

11 ALBERTL De l.a Peinture, p.135. No original: “Mais il importe assez peu de savoir qui furent les premiers

. N . H o H 3 aQt v Pl . P . ! R
peintres o les inventeurs de la peinture puisque nous ne fassions comme Pline une histoire de la peinture mais,

de fagon extrémement nOUV
P . .
époque aucun monument des écrivains anciens (..).
12 ARGAN. Historia da Arte Italiana: De Giotto a 1 eonardo, v.2. p.39-40.
¥ Em geral, considera-sc também que foi Nicolau de Cusa (1450) quem colocou as bases de uma reflexio sobre o
infinito em sua universalidade, € Giordano Bruno (1584) quem afirmou a geometrizagio do espaco ¢ a expansio
“Filsteo — Podem dize-lo, [y pod‘cm prové-lo; porque 0 mundo que existe nesse
perfeigio de todas as coisas finitas que existem nesse espago, mas ndo aquela das infinitas
vel Q 3’ . [P . as
numeriveis espagos”. BRUNO. Sobre o iufinito, o nniverso e os mundos p.19
3 - .

elle, un examen critique de cet art done, 4 ma conaissance, il ne subsiste A notre

infinita do universo.
espago finito possui 4
coisas que podem existir em outros 1
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FIG. 18 - Ponto de fuga.
A cena de rua, no alto, esb()g:ld:l pc]() pintor sienence ¢ nrquitet() Baldasare P i
aldas: cruzzi, mostra de
Strd que

maneira a perspectiva transmite uma ilusio de profundidade sébre umg fici
rersio simpli . . f supe —_
em uma versdo simplificada do esbogo, linhas brancas superpostas aco : pl rficie plana. Embaixo,
de Peruzzi, convergindo para um tnico “ponto de fuga” (ao ccm\ acompanham as principais linhas
. s g0 . . | . 3 ‘ o), s

Tonte: Encclopédia 14fe: Renascimento. Rio de Janeiro: Ed. José Ol)“mp). B
| io, p.99
b . .
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Colocado o ponto céntrico, conforme disse, trago linhas retas a partir dai em
diregiio a cada divisio feita na linha de base do quadringulo. Essas linhas tragadas
me mostram de que modo, quase até ao infinito, cada quantidade transversal se
vai alterando. ALBERTL"

No De Pictura, os rudimenta sio a luz, sem a qual nada pode ser visto, ¢ o ponto,
que é um signo que nio pode ser dividido em partes, entendendo por signo tudo que, situado
numa superficie, pode ser percebido pelo olho. Alberti considera que trés tipos de raios
visuais (FI1G.19) participam na percepgio visual — os raios exteriores, o raio central ¢ os
raios do meio — 1ss0 segundo a opiniao dos fil6sofos, os quais afirmam que as superficies sio
medidas por raios, agentes da visdo que levam ao sentido a forma das coisas vistas. As dimensées
medem-se pelos raios exteriores, cujos intervalos separam dois pontos distintos de um
contorno que o olho possa medir como se servisse de um compasso. Por isso, a visio se faz
por meio de um triangulo (F1G.20) cuja linha de base ¢ a quantidade vista, ¢ os lados desses

raios exteriores que partem de pontos da quantidade e se dirigem ao olho onde se forma o

angulo visual. Dai a primeira regra que se permite deduzir ¢ a de que, quanto mais esse angulo

formado ¢é agudo, mais a dimensio nos parecerd pequena, de onde se compreende porque

uma quantidade vista a grande distincia parece diminuir at¢ parecer um ponto. Apesar da

regra, a excegio acontece ¢ algumas superficies, como ¢ o caso das superficies esféricas,

a

visto que quanto mais 0 olho se aproxima, mais a parte que se vé € pequena, € que quanto
mais se afasta, maior € a superficie que se ve. Assim, segundo as distincias, as quantidades

podem parecer para aqueles que as véem maiores ou menores, Nio se deve duvidar de que, se
8

a distancia muda, se o olho se afasta da superficie, 0s raios do meio se tornaram raios exteriores

e, se 0 olho se aproxima, 08 ralos CXIEriores s¢ tornarao raios do meio.

Parece agora ser 0 momento certo de dizer o que seja essa pirimide ¢ de que
modo ¢ construida por esses raios. Vou descrevé-la  minha maneira, A pirimide
¢ a figura de um corpo no qual todas as linhas retas que partem da base terminam

“ ALBERTL Da Pintura, p95-
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_Raio central

Superlicic —

\ .'-.:'I.:HI;\I I': II|||II|II 'I Ill |
L1 1 II
Raio exiernior — AN \I"-. \ ""I‘Hllﬁ II | '|

!

e

FIG. 19 - Hustragio: Pirdide de raios visnais
Fonte: ALBERTI, Leon Battista. De Ja Peinture, p.240. Paris: Macula Dédale, 1992,

Supcrficic\ ’/Raio central

E __ A

Distingcia

| ST - « Plano do quadro

Raio externor —»

¢gio da Pirdniide Visual
o a uma certa distincia da superficie, segundo uma orientagio particular do raio

de visual. Através da relagio entre diferentes raios da pirimide a superficie

FIG. 20 - llustragio: S
Legenda: O plano do quadro, colocad
central, aparece como uma secio da pirdmi
apreendida (A) vem s¢ inscrever sobre a segio ().

Fonte: ALBERTI, Leon Battista. De la Peinture. Patis: Macula Dédale, 1992. p.243..
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em um dnico ponto. A base dessa pirdmide ¢ uma superficic que se vé. Os lados
da pirimide sdo aqueles que chamei externos. O vértice, isto ¢, a ponta da pirdmi-
de, estd dentro do olho, onde estd o dngulo das quantidades. ALBERTI'

O raio central é considerado por Alberti o mais vivo e vigoroso de todos, uma
vez que estabelece o ponto de vista ¢ 0 angulo de visio. Em termos atuais, estabelece o
horizonte ¢ o ponto de fuga onde, se estendendo ao infinito, as linhas se encontrariam.
Muito se poderia dizer de sua forga e fung¢do, uma vez que, cercado por outros, é aquele que
estabelece a distincia relativa entre o objeto ¢ o sujeito, retificando aquele ¢ situando este.
Quando percorremos uma cena com um othar n6s ndo vemos uma unica superficie, mas
muitas que se compdem. Embora cada uma usufrua sua pirimide especifica, as quantidades
percebidas em conjunto apresentam-se NuMa piramide unica, carregada de pirimides menores.
Por isso, Alberti observa que um pintor precisa compreender ¢ desenvolver um perfeito
conhecimento das proporgdes ¢ das separagbes entre as superficies e, para tanto, acrescenta
a formula matematica pela qual se prova a proporcionalidade entre dois tridngulos a partir do
corte de uma secante, onde se consideram proporcionais os tridngulos cujos lados e angulos
conservam entre si as mesmas relagdes. Para que possamos compreendé-la com toda clareza,
cle faz uso de uma comparagio: um homem pequeno ¢ proporcional a um homem grande,
uma vez que existe uma proporgio entre a palma e o passo. Aplicando-se a pirimide tudo o
que foi dito sobre o0s triangulos, serd manifesto, via de regra, que toda se¢io da piramide

visual, paralela 2 superficie vista, ¢ proporcional a essa mesma superficie.
Gy

E ao que foi dito convém acrescentar a opinido dos filésofos que afirmam que,
se, por determinagio dos deuses, o céu, as estrelas, o mar e 0s montes, ¢ todos os
animais ¢ todos 0s corpos se tornassem em sua metade menores, aconteceria que
nada nos pareceria de alguma forma diminuido. Com efeito, o grande ¢ o peque-
no, o longo ¢ o breve, o alto ¢ o baixo, o largo e o estreito, o claro ¢ o obscuro, o
luminoso ¢ o sombreado e outras coisas semelhantes, porque podem estar e nio
estar inerentes 4s coisas, os filésofos costumam chamaé-los de acidentes e sio de
tal ordem que todo o seu conhecimento se processa por comparagio. ALBERTT, '

15 ALBERTL. Da Pintura, p.82.
16 Thidem. p.92.
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O que digo tem como objetivo dar a entender que todos os corpos pintados na
pintura parecerdo grandes ou pequenos em comparagio com o homem que af
esteja pintado. E parece-me que Timantes, melhor que todos os outros pintores
antigos, soube apreciar essa forga da comparagio, pois ele, pintando em um qua-
dro bem pequeno um ciclope gigante adormecido, colocou 1 alguns deuses sitiros
que tinham o tamanho do seu dedo polegar; dessa forma, comparando-se o que
dormia com os sitiros, o ciclope parecia enorme. ALBERTI.

Na Renascenca italiana, a teoria das proporgdes era, segundo PanofSky,lgtanto
um requisito da criagao artistica quanto uma expressio da harmonia entre microcosmos e
macrocosmos, habil em fundir a interpretagio cosmoldgica, corrente nos tempos helenisticos
¢ no medievo, com a nogio classica de simetria como principio fundamental da perfeigio
estética e base racional da beleza. Do mesmo modo que se procurou uma sintese entre o
espirito mistico € 0 racional, entre o neoplatonismo e o aristotelismo, essa teoria matematica
e especulativa a0 mesmo tempo satisfazia as necessidades espirituais da época. Alberti e Da
Vinci deram passos decisivos para desenvolvé-la, uma vez que concordavam em elevar a
teoria das proporgoes a0 nivel de uma ciéncia empirica, e desconsideravam a tradicio em
favor de uma experiéncia apoiada na observagio dircta da natureza, abordando o corpo vivo
com compasso e régua, na intencio de descobrir o ideal para definir o normal. Alberti inventou
0 Exempgdaw, dividindo o corpo humano em seis pés, ¢ Leonardo, identificando o belo com
o natural, procurou determinar a existéncia de correspondéncias e analogias, fundindo a
teoria das proporgoes com a teoria do movimento humano. Nesse periodo pode-se dizer que
trés circunstincias compeliam os artistas a fazer uma distingdo entre as propor¢des técnicas
€ as objetivas: a influéncia do movimento orgéanico, que introduz na composicio artistica as
emogdes subjetivas da pessoa representada; a influéncia da perspectivagio, que introduz a
experiéncia visual subjetiva do artista; e o cuidado com a impressdo visual subjetiva do
a Renascenca que legitima e formaliza pela primeira vez essas formas de

espectador. E

subjetividade com uma teoria fisiologica e psicologica do movimento e com uma teoria

17 ALBERTI. Da Pintura, p-93-94.
18 PANOFSKY, O Significado nas Attes Visuais, p-89-148.

19 Ver FIG. 31, p.77 deste estudo.
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matematicamente exata da perspectiva. Na arte egipcia, a tcoria das proporgdes significava
quase tudo porque o sujeito nio significava nada; na Antiguidade cldssica, esses trés fatores
subjetivos lograram reconhecimento, porém, af estd a diferenga, tal reconhecimento niio foi
legitimado por teorias objetivas. A vitoria do principio subjetivo foi preparada pela arte do

XV, afirmando a mobilidade das coisas representadas e a experiéncia visual autonoma do

artista e do fruidor.

Pela recomendacio de Alberti para pintar, primeiro deve-se tragar sobre a

superficie um quadrilitero feito de dngulos retos ¢ que corresponda a uma jancla aberta pela

qual se possa ver a historia, isso ¢, por onde se possa mirar o que serd pintado. Em seguida, é

preciso determinar a grandeza que s¢ quer dar aos homens na pintura. Num terceiro

movimento, deve-se dividir a figura humana em trés partes, sendo cada uma delas proporcional

A medida de um brago, uma vez que, segundo Alberti, medindo um homem comum, vé-se

que em geral esse tem O comprimento de trés bracos. Assim, de acordo com essa medida do

braco, deve-se dividir a linha de base do quadrilitero em tantas partes quantas for possivel,

para que com esse procedimcnto o pintor garanta a unidade da escala humana no conjunto

da pintura (F1G.21). Depois, dentro desse quadrilitero, o pintor deve fixar um ponto onde

Ihe pareca melhor, 0 qual deve ocupar O lugar em que o raio central ird atingir o ponto

céntrico, e que se coloca no fim da construgio perspectiva. Lisse ponto estard corretamente

colocado quando niio estiver mais alto que a altura do homem que ai serd pintado, pois, assim,

tanto quem vé quanto as Co1sas pintadas que se véem aparccem em um tnico ¢ mesmo plano.

O método albertiano do tabuleiro de xadrez constrdi a pirdmide visual a partir do ponto de

visdo do pintor ou do observador e coloca dentro da propria imagem simultaneamente um

ponto de fuga situado na mesma altura, de modo que a construgiio geométrica exata abrange

tanto as linhas que correm desse ponto de fuga — indicando infinitude para a linha base —

, quanto os raios Opticos que correm do ponto de visio para o nivel da imagem. Finalmente,

a partir do ponto central devem ser tragadas linhas retas em dire¢iio a cada divisdo feita na

linha de base do quadrilitero, repartindo o espago ¢ mostrando de que modo cada quantidade

transversal vai se alterando. Nesse ponto, Albert critica aqueles que definem matematicamente
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VIG. 21 - Hnstragio: Prinseira etapa da construgia, posicionamento das linhas
ortogonais (Labuleiro de Nadreg)

Legenda: Sobre um quadrilitero (segio da piramide visual), Alberti
determina a altura de um personagem situado no primeiro plano
do quadro e divide essa altura em trés unidades, sendo cada uma
delas proporcional 4 medida de um brago, uma vez que, scgundo
Alberti, medindo um homem comum, vé-se que em geral esse tem
o comprimento de trés bragos. Essa unidade serve de divisio para
a linha de base, garantindo a escala humana no conjunto da pintura.
Coloca-se em scguida o ponto P; esse ponto (ponto de fuga)
corresponde ao local onde o raio central, partindo do olho do es-
pectador, alcanga o quadro. Este ponto nilo precisa estar, necessari-
|amente no centro da composigio, mais situado a trés unidades de

| distancia acima da linha de base, ele se encontra, a0 mesmo tempo,
[na altura dos personagens representados, ¢ na altura do olho do
espectador. Assim, essa construgiio cria um solo comum entre o
personagens pintados ¢ o espectador.

Fonte: ALBERTI, Leon Battista. De Ja Peinture, Paris: Macula Dédale,
1992, p.243.
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FI1G. 22 - Hustragio: Segunda etapa da constrigéo, posicionamento das linbas ortogonais (Labuleiro de Xadres)

Legenda:

Essa ilustragio retoma a F1G.21 ¢ a completa, 0 que nos permite visualizar a construgio do intervalo de profun-

didade das linhas transversais. Alberti critica aqueles que definem matematicamente o decréscimo de intervalos entre as
idade das as transversais.

transve:
altur:
cre

is, pois segundo o scu método simplificado, traga-se um ponto, a direita ou a esquerda da pintura, da mesma
rsais s : . ' . e
- ponto de fuga em relagio 4 base. Em seguida, devesse tragar linhas desse ponto as divisées da base, ¢ pelo seu
a que o s e o = . . .

. \ t I::m relacio a borda da pintura e as ortogonais, essas linhas definem o intervalo de profundidade das linhas
scimento g4

transversais cujo decréscimo ¢é estabelecido, assim, geometricamente

2 $4 : . !

Fonte: ALBERTI, Leon Battista. De Ja Peinture. Paris: Macula Dédale, 1992. p.247
‘onte: s

FIG. 23 - ALBERTI, Leon Battista, De Pictnra,
1448, manuscrito, 21,5 x 15,5 cm, Biblioteca
Governativa, Lucca. ‘

Fonte: CAMEROTA Tilippo(Org). Ne/ Segno
di Masaccio: 1 invensione della Prospectira. Iirenze:

Istituto ¢ Musco di Storia della Scienza, 2001.

p-68.

JM |.-rrm Lruf I .
[ r-u.;i..




7

o decréscimo de intervalos entre as transversais, pois segundo o seu método simplificad
§ cado,
traga-se um ponto, a direita ou a esquerda da pint
a ds ura, da mesma altura que
‘ o ponto de fuga
em relacio 4 base. Em seguida, deve-se tragar linhas desse ponto as divisdes da base, e pel
a base, e pelo
seu crescimento em relagdo a borda da pintura e as ortogonais, essas linhas definem o interval
alo
de profundidade das linhas transversais cuj ésCimo ¢ i i
) 4 ais cujo decréscimo ¢ estabelecido, assim, geometricamente
(F1G.22 e 23). Com 0 emprego desse método, fixa a distancia que se deseja estabelecer entre
o olho daquele que olha e a pintura, de maneira que os homens pintados que estiver
S ados em
enquadrados na Gltima fileira de um pavimento ladrilhado parecerio proporcionalment
almente
menores que aqueles mais proximos. Enfatiza que natureza mesmo o demonstra quando
b & ¢ s a0
observar os homens se moverem nas igrejas, vém-se suas cabegas numa mesma altura, enquant
¢ ) anto

os pés daqueles que estio mais afastados alcancam a altura dos joelhos daqueles que esta
o) « & re O

mais a frente.

Seria um defeito se um deles [centauros], ignalmente distante, fosse mai

outro, ou se os cachorros fossem iguais a cavalos, ou ainda —,COi;:l cucmf)f e
freqliéncia — se um homem ¢ colocado numa construgio com(;‘ L]lC -\L]o b
numa caixa, onde cabe apenas sentado. ALBERTL* eEneshady

Se a pintura quer representar algo visivel, entio, surge a questio: como vemos

algo? O programa realista de Alberti exige que a pintura mostre a verdade do natural no
aturs que

. e . . o~ o © -

recepgio de luz — enfatiza que tudo ocupa um lugar, de maneira que o pintor circunscrevers
ra

esse lugar fazendo um contorno; € também o fato de que a visi
visa0o nos mostra que u
m corpo

¢ constituido de superficies que se combinam entre si e entre as demais, compond
: ais, 0 uma

reunido de superficies numa histéria; 0 que se vé sob uma determinada luz, sem a qual nad
, a qual nada

ode ser visto. Nio se trata de co iar objetos para ici i
P p j para uma superficie plana, mas sim operar com

regras de construcio que levam 4 geragdo do aspecto do objeto na pintura. O obj
a. jeto

2 ALBERTL. Da Pintura, p119.
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tridimensional que preenche um espago na natureza aparece no quadro primeiro como
contorno, a profundidade surge pela distribui¢ao matematica de superficies em conformidade
com a construcio perspectiva do ponto de fuga e da visio. A aparéncia dos objetos em sua
corporalidade aparentemente tridimensional é obtida, apds a composigio formal, por meio
de cores, luz e sombra. A composi¢io ¢ a maneira pela qual as partes circunscritas sio dispostas
na obra, visto que ¢ preciso, numa historia, que todos os elementos se acordem pelo tamanho,
proporgio e pela fungao que ocupam na narrativa. Para pintd-la, devemos refletir longamente
sobre a ordem e 0s meios que tornarao sua composicio justa e bela. Por isso, um pintor deve
ser instruido nas artes liberais, sobretudo na geometria, uma vez que ¢ preciso ter claro no
espirito 0 que se vai fazer e como. Almejando precisao, Alberti recomenda a utilizagio de
dispositivos que permitam cconomia e perfeigio na construgdo perspectiva, isto €, evoca o

uso de artificios capazes de realizar verdadeiros “milagres” na pintura.

Saiba-se bem que nenhuma coisa pintada jamais podera ser semelhante as coisas
verdadeiras, se nio houver uma determinada distincia para vé-la. Diremos as
razdes disso se algum dia escrevermos sobre as demonstragées que fizemos aos
amigos e que cles, vendo ¢ admirando, chamaram de milagre. ALBERTL

Nio creio que se deva exigir do pintor uma fadiga infinita, mas deve-se pretender
uma pintura que tenha bastante relevo e seja semelhante ao que retrata. Nio
entendo como isso possa ser feito por alguém sem ajuda do véu. Devemos, por-

tanto, fazer uso dessa intersecgio, isto ¢, do véu, de acordo com o que foi dito.

ALBERTL *

O afa de captar a imagem das coisas tais como sdo vistas levou os artistas e
cientistas do Renascimento a inventar uma série de instrumentos perspécticos, “maquinas de
) 2 . R
ver”, segundo Zuvillaga , que posteriormente se transformaram em “maquinas de desenhar”,
Entre elas, as mais conhecidas e utilizadas sdo a camera escura e o #ér ou intercessor (F1G.24
e 25), que &, segundo Alberti um invento de sua autoria, descrito no De Pictira para a redugio

ou aumento de escala do natural ao desenho sem esforgo. O engenho ¢é simples: por meio de

2 ALBERTIL. Da Pintura, p-96.

2 Tpidem. p.110.
3 7 UVILLAGA. Iwdgenes de la perspectiva, p.67-71.
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FIG. 24 - TFLUDD, Robert, O velo Albertiano, 1617-1619.
Fonte: ZUVILLAGA, ). Navarro. Imdgenes de la Perspectiva, p. 100,
Madrid: Ed. Siruela, 1996.

FIG. 25 - Iustragio: O velo de Alberts.
DURER, Institutionnunt geometricarnm, 1525,
Tonte: 7UVILLAGA, J. Navarro. Indgenes de la Perspectiva, p.87. Madrid: 1id. Sirucla, 1996,
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um véu ou transparéncia, onde se inscreve um sistema de coordenadas, pode-se situar os
contornos do real visto através dele, de forma que as propor¢oes podem ser facilmente
transferidas para o quadro a ser pintado, e a exatidio da realidade rigorosamente simulada. A
camera escura (F1G.26 e 27) é um antigo dispositivo visual, na verdade conhecido desde a
Antiguidade, a0 menos desde Aristételes, e que esti na origem de muitas maquinas de ver ¢
desenhar, servindo de modelo para a éptica. Por um orificio, feito em uma caixa escura ou
em uma habitagiio, entra a luz exterior que, projetada sobre a parede em frente ou sobre
qualquer superficie interposta, gera uma imagem invertida do que se passa do lado de fora,
como num espelho animado. Introduzindo nessa cimera escura um espelho real de 45 praus,
que projete a imagem sobre a tampa superior de uma caixa, translacida, cla transforma-se em
maquina de desenhar, o que finalmente, muitos séculos depois, propiciard a invengio da
camera fotografica. Uma outra aplicagdo da cimera escura ¢ a lanterna mégica (F1G.28), cuja
invencdo se atribui a Athanasius Kircher. Trata-se de uma limpada refletida em um espelho
concavo que simula a luz do sol. Nessa, onde um objeto, no caso uma transparéncia, pode- se
interpor a superficie de projegio e por meio de uma lente ¢ possivel focar ¢ variar o tamanho
da figura, tal como nos modernos projetores de slides. ‘Também o espelho ¢ um fantistico
instrumento, ¢ uma méquina de ver por direito proprio, ¢ também ¢ uma maquina de desenhar.
Particularmente os espelhos cilindricos e conicos foram muito usados para realizar anamorfoses
¢ para descobri-las a vista. Ptolomeu ensina em sua (3prir(1 amarcar sobre o espelho os pontos
significativos do objeto ai refletido segundo os raios visuais no momento. Outro enpenho ¢
a finestra (F1G.29), um cristal que serve de superficie para que, com o olho fixo em um ponto
de mira, se assinale com urln pincel o contorno do que vé. Trata-se do mesmo principio do rén
ou sntercessor de Alberti. A diferenga ¢ que este ultimo serve de referéncia para o desenho num
papcl a parte, enquanto na Sfinestra se desenha dirctamente sobre o cristal, Também ¢ um
exemplo importante O gabinete perspectivo, isto ¢, uma caixa onde, a0 contririo da cimera
escura, se observa por um orificio o que esta pintado em seu interior. O primeiro experimento
desse tipo € 0ja mencionado dispositivo de Brunelleschi para observar a tabuleta do Batistério,

cenografia ideal para um s6 espectador cujo olho coincide com o ponto de vista a partir do
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FIG. 26 - A cAmera escura.
ANONIMO, Taconing di schigsd di architetura militare, geometria, mecinica, séc. N1/11.
Fonte: CAMEROTA Filippo (Ed.). Ne/ Segno di Masaccio: 1 'invensione della Prospectiva.p.228. Firenze: Istituto ¢ Musco di

Storia della Scienza, 2001.

FIG. 27 - lustragio: Cimera escura simples.
KIRCHER, Athanasius, AArs magna lucis ef umbrae, 1646.
Fonte: ZUVILLAGA, J. Navarro. Inidgenes de la Perspectiva, p.100. Madrid: Ed. Siruela, 1996
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IF1G. 28 - llustragio: Lanterna Migica. KIRCHER, Athanasius, Physiologia kircheriana r.\pr/i///mm//'x, 16406,
Fonte: ZUVILLAGA, J. Navarro. Imdgenes de la Perspectiva, p.83. Madrid: £id. Sirucla, 1990,
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FIG. 29 - Hustragio: Finestra,

DUBRELL, Jean, La perspective pratique, 1642-10-49,
Legenda: Trata-se de um cristal que serve de su-
petficie para que, com o olho fixo em um poato
de mira, se assinale com um pincel o contorno do
que veé, Trata-se do mesmo principio do rén ou
intercessor, a diferenga é que este dltimo serve de
referencia para o desenho num papel i parte, en-
quanto na _fenestra se desenha diretamente sobte o
cristal.

Fonte: ZUVILLAGA, . Navarro. Indpenes de ba Pers-
pectiva, p 105, Madrid: Ld. Sirucla, 1996,
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FIG. 30 — Nustragio: Horiggonta

ALBI;(;\T;, Leon Battista, I‘.on{(ww, didmetro 58,36 cm. Istituto ¢ Musco di Storia della Scienza, Florenga

che.ﬂ-'?l: nstru.me.nto descrltf) no Ludi rernim matematicarnm ¢ no Descriptio urbis Romue, inventado com a tinalidade de fazer
medigdes e projegdes topogriticas. e Rdea
2 . ME il q Tof § ; S .

I“onfe. CAl IL_ROTA Filippo (Ed.). Nel Segno di Masacdo: 1.'invensione della Prospectiva, p.72. Firenze: Istituto ¢ Musco i
Storia della Scienza, 2001, s e <l

FIG. 31 - llustragio: Exenpeda.

ALBERTI, Leon Battis.ta, De Statna, Istituto ¢ Museo di Storia delta Scienza, Florenea

Legenda: lnstfum?r}to 1r.1?'em:ld() por Alberti para caleular as proporgoes (h)'c()rp() Ifil;n'mn

R CAME.ROIA Filippo (Ed.). Ne/ Segno di Masaccio: | Sinvensione della Prospectiva .4( .I7' i AT .
Storia della Scienza, 2001. ! s w. PG, Firenze: Isttuto ¢ Musco di
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qual a construgiio perspéctica foi projetada. Ainda que ndo seja uma miquina de ver o
perspectografo, ¢ uma maquina de desenhar que traga em perspectiva ¢ cujo funcionamento
se baseia na semelhanga geométrica entre o contorno do modelo na realidade ¢ sua projegio
no plano do desenho, o que se consegue mediante varetas articuladas em forma de
paralelograma, cuja fungio € manter as proporg¢oces. Outras ferramentas atets sa0 o Horiggonta
(F1G.30) e o Exempeda (F1G.31), também inventadas por Alberti com essa mesma finalidade

pratica, ¢ que respondem ao descjo de representar ficlmente a realidade.

Na arte de pintar, foram feitas certas coisas que deixaram aqueles que virm sua
execugilo, impressionados ¢ espantados, Como aquelas mostradas dentro de uma
caixa, através de um pequeno orificio: altas montanhas, vastas provincias, golfos
imensos banhados pelo mar ¢, bem longe, as regides recuadas que se podia distin-
guir, ainda que confusamente. Eles |os pintores] as chamavam de demonstragoes,
clas eram tio bem feitas que os profanos temiam estar a observar coisas verdaded-
ras ¢ naturais € nio coisas pintadas. BONUCCL™

Nos, no entanto, temos a satisfagio de pensar que fomos os primeiros a conquis-
tar a gloria de ousar escrever sobre essa arte tio sutil ¢ nobre, |...] Nada se encon-
tra a0 tempo nascido ¢ perfeito. O que vier depois de nds — se houver alpuém de

empenho e engenho maior que 0 nosso — esse, segundo creio, fard pintura abso-
luta e perfeita. ALBERTL

A perspectiva ¢ um engenho cuja habilidade ¢ a de construir o espago ¢ colocar
em cena nAo “a coisa em st” mas “a coisa em visdao”. Sua eficicia ¢ universalidade se realiza
num reconhecimento imediato devido a uma semelhanga natural, simulada da realidade, como
veremos a seguir. Tal como apresentada no De Pictura, ¢ metodica ¢ opera com raios, distincias
e intersecoes numa pirdmide visual para construir um mundo novo onde a historia aparece
como o principio de racionalidade mais geral de toda a construgio pictorica de integragio

. . . 26 . L. R
das formas num conjunto que faga sentido. Mostra-nos Schefer que a construgio legitima ¢

2 BONUCC], Vita (anonima), CE. De la Peinture, p.119. No original: “Dans art de peindre, il fit des choses qui,
pour ceux qui les virent exécuter, ¢taient inouis. et incroyables. Ils les leur montrait, enfermées dans une baite,
par un petit trou. On y voyat de hautes montaignes, des vastes provinces, des golfes immenses baignés par la
mer ct, tout au loin, des régions réculées quion ne distanguait que confusément. 11 appelait cela des
demonstrations; clles taient si bien faites que Iés profanes craignaient d'observer des choses vrais et naturelles
et non des choses peintes.”

25 ALBERTI. Da Pintura, pA51.

2 SCHEFER. L'Histoire et la pyramide, Cf. ALBERTI, De la Peinture, p.7-22.
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uma génese: construimos o espago ¢ o colorimos na medida em que fazemos acontecer uma
a¢A0 junto com outros homens a partir de uma combinatéria de pontos, linhas retas ¢ curvas
e superficies, que funcionam como um tipo de alfabeto da pintura. A perspectiva, enquadrando
a representagio da histéria proporciona a agio em curso entre 0s VArios personagens,
compondo o argumento em sua dimensio visivel. A construgio desse espago artificial, pensado
e dimensionado por essa agdo, submete a historia a um ponto de vista determinado ¢ introduz,
a subjetividade na representagio objetiva.

O principio teorizado por Alberti propoe, através do posicionamento da altura
do ponto central, um corte na piramide visual, levando em conta a postura vertical do fruidor,
de maneira que essa superficie intercalada entre o olho do observador ¢ o mundo, essa “jancla™,
torna-se 0 modelo de toda pintura, e ¢ colocada em pritica para regrar os problemas de
figuragio espacial e da busca de equilibrio, proporcio ¢ beleza. A posicio do ponto de vista
vai ter uma importincia capital e hi que se considerar ai dois aspectos importantes: o ponto
de fuga na construgio do quadro e a posigio do observador em relagiio a ele, O posicionamento
do ponto central vai marcar ao longo da storia grandes diferengas ¢ caracteristicas estilisticas.
Alberti situa o ponto de fuga, ainda que nio utilize essa terminologia, na altura dos olhos de
uma pessoa em pé, ¢ Piero della Francesca, outro mestre, o situa debaixo da eabega,
conseguindo maior profundidade e monumentalidade nas figuras. Genericamente, pode-se
dizer que, no Renascimento, se encontra com maior freqiiéncia uma perspectiva simétrica
com um ponto de vista centrado; no Maneirismo, da-se um nimero maior de vezes um
ponto de vista deslocado; ¢, no Barroco, aparecem os dois, sendo a perspectiva obliqua sua
expressao mais tipica. Com efeito, entre as muitas possibilidades construtivas da perspectiva,
o que principalmente foi explorado no QOuattrocento foi a perspectiva frontal, ¢ preferencialmente,
como colocava Alberti, aquela que oferece uma face do objeto representado que ¢ paralela a
superficie do quadro em suas verdadeiras proporgoes, o que suporia uma fidelidade a mais na
representagao da realidade. Um bom exemplo desse uso é a Toindade (171G.32) de Masaccio, a
qual nos leva a experimentar a coincidéncia do ponto de vista real dos espectadores com o

olhar do ponto de vista ideal previsto na construgio perspectiva. Por isso, Masaccio ¢
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considerado o primeiro a aplicar a técnica de Brunelleschi na pintura, As anamorfoses (11G.33)
dio-nos o contra-exemplo caricatural dos efeitos produzidos por uma perspectiva cujo ponto
de vista real, ao contririo, deliberadamente desrespeita o ponto de vista perspectivo, ¢ a nio
correspondéncia dos pontos de vista ideal e real encaminha, na versio extrema da anamortosc,
a uma perda da figura. O método prospéctico nio exige que o espectador real deva
obrigatoriamente vir a se localizar na mesma posicio do espectador ideal. 12 a orientaciio
simulada da experiéncia de Brunelleschi que tende a uma concordincia dos dois pontos de
vista, isto é, que impde a idéia de uma adequagio necessiria entre o espectador ideal ¢ o
espectador real. Na pritica, a observagio de uma obra de arte se faz sempre a partiv de virios
pontos de vista. O ponto de fuga da construgiio perspectiva existe ¢ ¢ reconhecivel, mas o

fruidor, movendo-se em frente ao quadro, procura o que The apraz.

Temos que nos acautelar ¢ nio proceder como muitos que aprendem a pintar
em quadros pequenos. Meu conselho ¢ que as pessoas se exercitem na pintu-
ra desenhando coisas grandes, quasce iguais em grandeza as que se represen-
tam com o desenho. I que nos pequeno desenhos facilmente se esconde toda
sorte de grandes vicios, enquanto nos grandes se véem facilmente os mais

pequenos. ALBERTLY
Demétrio, pintor antigo, deixou de atingir o mais alto grau da ploria porque se
preocupou em fazer coisas que se assemelhavam mais com o natural do que

com a formosura. [...] I verdade que isso ¢ coisa bastante dificil porque em uth
$O corpo nao se encontra a beleza acabada que esti dispersa ¢ rara em muitos

corpos. ALBERTL*

A perspectiva ndo ¢ simplesmente um método matemitico ¢ um instrumental de
produzir semelhangas, trata-se de uma construgao do espago enquanto narrativa, ¢ nio de
uma composigao na supe'rffcie da obra. Em sua agdo construtiva, o prazer ¢ a perfeigio,
segundo Alberti, resultam da composi¢io harmoniosa das superficies ¢ de uma atitude moral

que permitem compor o bem ¢ o bonito. O belo esta submetido a uma ordem matemitica,

como a harmonia das partes. Assim, Alberti introduz a idéia de que a beleza pereebida niio

27 ALLBERTL. Da Pintura, p.144.
» Ibidem. p.142.
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IF1G. 32 — Masaccio, A Findude, 1426-28, atresco,
667 x 317 cm, Santa Maria Novella, Florenga,
Fonte: CAMEROTA Filippo(Org). Nel Negwo i
Masaccio: 1 invensione della Prospectiva, p.72, Virenze:
Istituto ¢ Musco di Storia della Scienza, 2001,
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F1G. 33 - DA VINCI, Leonardo, Anamorfosi di um occhio e di testa di bambino, 1515, unta sobre papel, 20,0 x
40cm, Biblioteca Ambrosiana, Milao.

Fonte: CAMEROTA Tilippo (Bd.). Ne/ Segno di Masaccio: 1 invenzione della Prospectiva. p.178. Firenze: Istututo ¢
Museo di Storia della Scienza, 2001.
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depende do belo natural de cada elemento, mas sim da composigio dos clementos entre cles,
Alberti se opde a uma interpretagio metafisica do belo ¢, adotando uma interpretagio
fenomenal como faziam os gregos, considera a beleza como harmonia, proporcionalidade ¢
ordem, fruto de uma agio intelectual que pode ser adquirida ¢ desenvolvida pela experiéneia
e pelo exercicio, uma intuigio pela qual a atividade do espirito escolhe no maltiplo ¢ reajunta
as particularidades numa totalidade nova, conferindo-lhe clareza ¢ universalidade. O belo ¢
um acordo das partes que compoem a coisa, conforme um namero, uma delimitagio ¢ uma
disposigao, definidos pela harmonia e pela dignidade. Por isso, ¢ preciso escolher entre as
coisas mais bonitas as partes mais dignas de clogio, ¢ uma vez que seus méritos sio raros ¢
disseminados, ¢ preciso, portanto, muito esforgo para os reter e recriar. A perspectiva, atraves
da disposi¢io das proporgoes das coisas a partir de um ponto de vista parcial ¢ historico,
transforma-se numa poderosa arma de organizagio pictorica. A subordinagio dos clementos
a um conjunto de procedimentos é mais do que uma ferramenta para imitacio do mundo, ¢
um fator de unidade da composigio.

A colocagio em pritica da perspectiva necessita de uma abstragio a partir da
qual se realiza 0 buraco que atravessa o espago no plano pictorico, como uma jancla na
parede, substituindo com uma superficie profunda ¢ transparente o plano sem espessura da
pintura do medievo. Uma integragao entre historia, espago ¢ tempo estd na base da teoria
pcrspectiva inventada por Brunelleschi e desenvolvida por Alberti em scus tratados ¢ segundo

29 0 = ,oe 0 . .
Argan’, a perspectiva nao ¢ uma otica mas sim um artificio para a construgio da dimensiio
espacial onde a agido humana nio pode ser ocasional ou episodica, mas sempre historica, O
sistema perspético do OQ;m/tmceﬂlo ¢, pois, um modo de ver segundo o intelecto, que
“fenomeniza” a realidade como pensada pela mente, na unidade fundamental de seus aspectos.
Somos imediatamente remetidos a uma dimensio onde o que conta ¢ a acio; ¢ cada agio ¢
uma tomada de posigio em relagiio a alguém ou a alguma coisa. Uma aciio que determina um

valor é uma agio dotada de uma finalidade ¢ cujo processo se controla: realiza-se no presente,

» ARGAN. Historia da Arte Italiana: De Giotto a 1 eonardo, v.2. p.134,
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mas pressupde a experiéncia do passado e um projeto de futuro. A grande novidade introduzida
por Alberti foi apresentar a perspectiva como um método grifico que permite apreender ao
mesmo tempo e, segundo 0 mesmo sistema, a representacio das figuras ¢ a narracio da

historia.
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CariTUuLo 1V
SER E PARECER SER

A relagio entre a arte € a agdo no De Pictura foi esclarecida no capitulo anterior
sob a otica da perspectiva, examinada em sua fungio representacional ¢ narrativa, Neste
quarto capitulo, o intento ¢ desenvolver 0 mesmo tema, mas buscando esclarecé-lo sob o

ponto de vista de sua fungio enquanto um artiticio simulador. Um triplo funcionamento

da perspectiva — representacional, composicional ¢ simulatério — conforma um sistema
fiel para figurar o real, e o naturalismo de sua verossimilhanga possibilita a construgio
perspéctica recriar a realidade de maneira legitima ¢ natural. A perspectiva ¢ um artificio de
humanizagdo ¢ seu naturalismo nio deve mais ser entendido como copia do mundo, mas
sim como o proporcionamento desse mundo ao olhar humano, que o modula ¢ recria
Alberti apresenta o pintor como aquele que traz a luz uma criagio, realizando-a como um
artifex: que faz “seres quase vivos” ¢ em relevo, “simulacros” que, parecendo “saltar do
quadro”, “tocam a alma” dos homens ¢ “os fazem rir ¢ chorar™. Para que esse intuito se
realize é preciso que a pintura faga participar da agio aquele que a contempla, o envolva
com uma similitude natural, que o comova como se fosse verdadeira. Por isso se pode dizer
que o artista do Ounattrocento torna-se inventor ¢ que sua arte esti em produzir o mundo
mais do que em reproduzi-lo. Comega ai a firmar-se uma subjetividade criadora poderosa ¢
antinatural que, conferindo uma sistematizagiio racional ao real, objetiva sua propria
subjetividade e a deposita nas coisas que vé. A representagiio perspectiva constrol uma
agio ficcional de efeito be|m real na alma do homem ¢ do mundo, um terreno onde o “ser”
¢ o “parecer ser” cooperam trazendo A tona enquanto téenica a questio da simulagio ¢,
enquanto ética, a da liberdade, criadora ¢ politica. Para aclarar a relagio estabelecida entre
“ger” ¢ “parecer ser’” na pintura, os Instrumentos conceituais que colocamos cm jogo nio
pertencem a tradigdo do pensamento metafisico. Embora conceitos como os de
“rcprCSCﬂm(}ﬁo”’ “significado” ¢ “juizo” sejam fundamentais, eles seriio vistos sob a batuta

dos topicos albertianos de histdria, luz e cores, beleza, prazer ¢ fruigio nos quais, sempre
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sob o ponto de vista da agio ¢ em diferentes perspectivas, concentramos nosso estorgo de

entendimento.

Contém em si a pintura — tanto quanto se diz da amizade — a forga divina de
fazer presente os ausentes; mais ainda, de fazer dos mortos, depois de muitos
séeulos, seres quase vivos, reconhecidos com grande prazer ¢ admiragio para
com os artifices. Diz Plutarco que Cassandro, um dos generais de Alexandre,
tremeu com todo o corpo ao ver a imagem de seu rei, ALBERTL!

O oficio do pintor ¢ esse: deserever com linhas ¢ pintar com cores em qualquer
quadro ou parede que se lhe apresente, superficies vistas de qualquer corpo, os
quais, a uma certa distancia ¢ em uma certa posigio do centro, parecem estir em
rclevo ¢ ter muita semelhanga com os corpos. [..] A isso cheparam os pintores
cuja pintura cativar os olhos ¢ a alma dos espectadores, ALBERTL?

O mérito dos artistas renascentistas, segundo P:mofsky}, foi trazer 4 tona o
imperativo do conhecimento ¢ da semelhanga com o real, numa exigéncia de exatidio tormal
¢ objetivacm relagiio A coisa, que nos remete a antiga idéia do triunfo da arte sobre a natureza.

4
No mesmo enfoque, Chastel esclarece que o Quattrocento ¢ o séeulo da téenica, ¢ que a novidade
da Renascenga italiana € essa atengio a dimensiio operatoria, seu interesse pelo artificio que
manifestando sua ratio fabricadora, demonstra a poténcia do espirito humano ¢ cria uma
imagem do homem como a de um deus in terris (F1G.34), o artifex. A construgio perspectiva
em sua racionalidade matemitica impde ao artista a justa medida ¢ as propor¢des exatas, de
maneira que nio basta copiar a aparéncia das coisas pereebidas, 1 preciso adquiric os
conhecimentos necessdrios para criar a partir das mesmas leis que regem a natureza, Por isso,
Alberti compara o artista com um deus, e essa concepeio do artista demiurgo se baseia nesse

esforco da arte de transformar a natureza.

Mesmo o chumbo, o mais vil dos metais, se as mios de Fidias ou Praxiteles
transformassem em figura, seria tido por mais precioso que a prata bruti e nio
trabalhada. O pintor Zcuxis pos-se a doar suas obras porque, como dizia, nio

t ALBERTL. Da Pintura, p.101.

2 Tbidem. p.137.

s PANOFSKY. Idea, p.64.

+ CHASTEL. LArtiste. Cf. GARIN et al. LHomme de la Renaissance, P-255.
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IF1G. 34 - Hustragio: FRONTISPICIO

RICCI, Fray Juan, Tratado de la pintura sabia, 1660.

Legenda: “Irata-se de um frontispicio que tem um cariter emblematico. Nele se vé representada uma fipua feminina
sentada que encamna a pintura. Entretanto, por scus atributos, nio parece ser Atenas ou Minerva, mas sim, Madalena,
Sustenta com sua mio direita um quadro que figura o Cristo ¢ Maria ¢, o assinala com sua mio esquerda, propondo os
como modelo. No banco em que sc assenta vem escnito ¢ insidis Hermes, em alusio ao fato de que a pintura se assenta sobre
bases racionais. Duas inscrigdes latinas se encontram proximas a cabega desta figura aleporica; na da esquerda se ve v
citagio de Sio Gregorio: “Deus ¢ o h(')mcm / Deus tez o homem como se o homem fosse Deus”, ¢ na da direita se 16 "A
pintura ¢ o conjunto de todas as c1én.cms". A gm.\'um esti rodeada de figuras femininas; @ esquerda esti a Teologia, atrds da
qual se pode ver escondida a Metafisica, e & direita esta a Matemitica. No centro se encontra o lema: “Tagamos o homem
4 imagem € semelhanga nossa” e * Fagamos Deus a imagem ¢ semelhanga dos homens™,

Fonte: ZUVILLAGA, J. Navarro. Indgenes de la Perspectiva. Madnd: Ed. Sirucla, 1996. p.45.
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podiam ser compradas. Pensava que era impossivel achar um prego justo que

satisfizesse a quem, pintando ou esculpindo seres parecendo vivos, se distinpuia
como um outro deus entre os mortais. ALBERTL?

Como nos mostra Garin(), na transicio da ldade Mcédia para a Renascenga, o
conhecimento se orienta na dire¢io da educagio do homem ¢ se desdobra numa preocupagio
técnica que visa a transformar o mundo, aparecendo como uma potencia de acio. No século
XV, experimenta-se um apelo continuo para a edificagio de um mundo novo ¢ a CONVICCRO
de que o homem é capaz de construi-lo. A imagem de um universo em ordem oferecido i
contemplagio, alhcio a agio do tempo ¢ da historia comega a desaparecer. A distancia que
existe entre 0 medievo e essa nova era ¢ a mesma que existe entre um universo fechado
constituido por uma trama de esséncias 16gicas ¢ imével ¢ um universo aberto ao livre jogo de
possibilidades nas quais nos ¢ possivel intervir. O que se substitui ¢ a contemplagio estatica
das esséncias pela convergéncia de um conhecimento ¢ de uma agiio capazes de realizar uma
transformacio no real. Na enorme produgio do periodo nos campos da medicina, astrologia
e alquimia encontra-sc a idéia de que o homem pode dominar, transformar ¢ comandar o ¢cu
e os elementos da natureza. Essas praticas compreendem a aspiragio em juntar ao
conhecimento das coisas a sua transformacgio em funcio das necessidades humanas, tazendo
convergir a teoria numa técnica que procura a ordem existente para modifici-la. Enquanto a
fisica aristotélica desmoronava, apareciam doutrinas experimentais que, em sua impicdade,
transgrediam as leis naturais ¢ reviravam a ordem estabelecida. Na Renascenga, o “novo
mundo” ¢ dos mégicos, dos que experimentam possibilidades inusitadas ¢ procuram construir
efeitos, ¢ nio o dos contemplativos, que deduzem causas a priori. Tudo que inventam os
novos sabios a0 refazer a natureza, a bussola, a imprensa, a polvora, a perspectiva e os relogios,

emerge, a0s olhos do homem comum, como uma obra de magia. Todas as ciéncias que ¢m

5 ALBERTIL. De la Peinture, p.133. No original: “Méme le plomb, le métal le plus vil, si la Amin de Phidias ¢
Praxitéle em avait tourné des figures, semblera plus préciceux que de Pargent brut et non travaillé, Zeuzis
$était mis 4 faire don de ses oeuvres parce que, comme il disait, on ne pouvait les acheter a leur prix. 1 pensait
qu'on ne saurait trouver um prix qui satisfit celui qui, peignant ou sculptant des ¢tres vivants, se distinguait
comme un autre dieu parmi les mortels.”

6 GARIN. Moyen Age et Renaissance, p.120-150.
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por finalidade investigar a estrutura do real servem-se da magia, na medida em que esta ¢ uma
atividade pragmadtica que transforma a natureza, intervindo no livre jogo de suas leis com
processos técnicos capazes de agir sobre cla. A importancia da magia na aurora da cultura
moderna evidencia essa mudanga radical da visio do homem ¢ de suas relagoes com o ser. O
Renascimento, reconhecendo sua fecundidade como uma nova via, onde o artificio, o
contingente € O possivel oferecem um campo imenso de atividades e possibilidades para o
homem, faz da magia objeto de interesse comum aos grandes pensadores do periodo: Marsilio
Ficini, Pico de la Miranda, Kepler, Francis Bacon ¢ Giordano Bruno, que a faz participar de
sua definicio de ciéncia. Descobre-se uma significagiio positiva no mundo construido pelo
homenm, ¢ a natureza deixa de ser uma divindade que se deve contemplar ¢ venerar. Cria-sc
uma atitude nova, que envolve aprender ¢ refazer segundo outras ordens, numa transfiguragio
capaz de estender 08 limites do real. De fato o que se desmonta é uma concepgiio antiga da
realidade, rigidamente ordenada, na qual o papel do homem se reduzia ao de espectador.
Ancorado sobre a liberdade, 0 homem renascentista cria o novo mundo com sua agio ¢

coloca em questdo a propria realidade, explorada pela intervengio do espirito.

Os deuses deram aos homens a inteligéncia ¢ as mios, ¢ o fizeram semelhante a
cles, dando-lhe faculdades que os outros animais nio possuem, ¢ que consistem
nio somente no poder de operar segundo as leis da ordem nawral, mas tambdém
fora delas. Assim, podem formar outras naturezas, modificar o curso dos aconte-
cimentos, criar novas ordens, gragas ao seu pénio, pragas i essa liberdade, semoa
qual niio se poderia falar de similitude, o homem alcanga sua divindade terrestre
[.] ¢ dia apds dia, incansavelmente, na medida de suas necessidades surgen das
profundezas da inteligéncia humana, novas ¢ maravilhosas invengoes, BRUNC )]

A perspectiva renascentista ¢ uma invengio humana. Sua representagiio na pintura

se constrdi juntamente com O relevo, dado pelas luzes e cores que, simulando a natureza,

7 BRUNO. Disconrs. Cf. GARIN, Moyen Age et Renarssance. p.156. No original: “Les dicux avaient donné a
Phomme Iintelligence et les mains, et Pavaient fait semblabe & cux, lui donnant des facultés que les autres
animaux ne possédaient pas, ct qui consistent non seulement & pouvoir opérer seleon les lois de Pordre naturel
mais aussi en dehors d’elles. Ainsi, formant ou a méme de former d"autre ‘natures’, de modifier 1és cours de
pévénements, de créer de nouveaux ‘ordres’ grace 4 son génie, prace a cette liberte sans laquelle on n'aurait pu
parler de similitude, ’homme parvenait & mantenir as divinit¢ terrestre.|..] et jour apres jour, inlassablement, au
fur et A mesure des besoins, surgissent du trésfonds de Tintellipence humaine de nouvelles et merveilleuses
inventions.”
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concretiza uma realidade ficcional que alcanga a alma do homem ¢ o mundo como algo real
Na historia da pintura confrontam-se e cooperam a luz ¢ a sombra, o universal ¢ o particular,
a realidade e a projecdo dessa realidade, a presenga ¢ a auséncia, o “que ¢ ¢ 0 “que parece
ser”. A pergunta filosofica primordial € pelo “ser” e pelo “nio ser”, e todos os pensadores a
encaminharam de um jeito e de outro. Neste estudo, o foco sobre a questio se afasta da
metafisica e se localiza na pratica da pintura, isso ¢, na relagiio estabelecida entre realidade ¢
aparéncia, entre “o que parece mas ndo €7, “o que ¢ verossimil mas nio ¢ verdade”.
Tradicionalmente, o mundo da aparéncia ¢ considerado o mundo da ilusio, o que nito signific:
que seja inexistente. O que existe ¢ uma dialética entre o ser ¢ o parccer ser. O reino da
aparéncia envolve o ser, nio ¢ o mundo real, mas tampouco ¢ um mundo completamente
imagindrio, Visto ser manifesta sua a¢do sobre a alma ¢ o mundo. A dificuldade ¢ tratar-se de
»

um terreno movedico onde se misturam “ser ¢ nio-ser”, ou dito de outra forma, “ser ¢

parecer set’”’,

“ibio: Digno do mais honrado aprego foi Parrisio, que pintou um pano branco
em um quadro sob o qual acenou estarem ali certas figuras; ¢ Zéuxis seu concor-
rente cintilando ainda com a gloria adquirida pelas uvas, estimulava Parrisio para
que fizesse descobrir o quadro, a0 que se respondeu: “Descubra-o por simes-
mo”. Zeuxis cupido de ver a obra que parecia ¢ niio era, acostou-se a tibua ¢ deu
com a mio no véu pintado [...]. PINO.*

Muitas anedotas correm a respeito dessa similitude desde a pintura antiga.

9 B P, -
Ghiberti , remetendo-se a Plinio, relata que Z¢uxis pintou um cacho de uvas, feito com tanta
maravilha que os pissaros vinham de longe bici-lo; ¢ depois, tendo pintado um menino
carregando uvas, quando os passaros vinham bici-las, procurou reparar a figura, pois
considerou que a perfeigiio estava nas uvas € nio No MeEnino, POrque S¢ O MENINO LHVESSe a
pintura perfeita eles o teriam temido. Em toda sua eficicia téenica, a pintura chega a confundir,

.. R _ '
seja 0s homens ou os animais. Paolo Pino  relata que Apeles pintou um cavalo, em concorréncia

8 PINO. Didlogo sobre a Pintura, p-51.
9 GUIBERTL. Primeiro Comentdrio, p.40.
10 PINQO. Didlogo sobre a Pintura, p.49.
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a alguns feitos por outros pintores. Querendo os juizes conhecer o mais perfeito entre cles,
trouxeram cavalos vivos a presenca dos pintados, os quais, vendo aquele de Apeles, comegaram
a relinchar e a alterar-se, mas para os outros nio fizeram sinal alpum. A origem dessa ilusio
criada pela perspectiva ¢ derivada precisamente de sua proximidade simulada da realidade, de
sua capacidade de representar as coisas em visio, como sc fossem reais (F1G.35).
Compreendemos que nossas representagoes sio produzidas, nio somente pela presenga fisic:
desses objetos exteriores, mas também em sua auséncia. Basta dizer que objetos tio diferentes
como pontos, linhas, luzes e sombras podem produzir representagtes semelhantes s uvas,
cavalos e demais figuras reais, fazendo-as “quase vivas”, como nos diz Alberti, “fisionomias

. N 1
que, como que esculpidas, parecem sair do quadro”.

Lauro: [...] Ndo sei aonde nos nossos tempos, pudesse s¢ encontrar um pintor
que, com uma pintura acendesse o coragio de um homem de libidinagem como
Péncio, legado de Caio Imperador, (para o quanto diz Plinio), uma vez que tendo

se inflamado por uma Helena pintada, tentou por todos os micios levi-la consipo
[..]. PINO."

Com a pintura sc enganam os animais, cu ji vi uma pintura que enganava o
cio mediante a similitude com o scu senhor, para a qual esse cio fazia
grandissima festa; ¢ semelhantemente, tenho visto os cies ladrarem ¢ querer
morder os ciies pintados; ¢ uma simia fazer infinitas extravagineias contra
uma outra simia pintada. Vi a andorinha voar ¢ pousar-se sobre os ferros
pintados que se estendem fora das janclas dos edificios, todas operagoes do
pintor maravilhosissimas. DA VINCL."

A representagio na pintura possui um vigor Unico, Visto que apresenta i percepgio
um fato simultaneamente real ¢ imaginirio. Em scus escritos sobre a arte da pintura, Da
Vinci14 manifesta sua crenga de que a representagio pictorica ¢ uma forga expressivainigualivel,
¢ se mostra superior ao figurar as formas e toda a beleza da natureza ao sentido mais nobre

do homem, a visio. Ao apresentar scu objeto, por intermédio da faculdade visual, a

representagao pIctorica sc revela numa agiio instantinea, uma vez que, segundo Da Vinei, o

1 ALBERTL Da Pintura. p.130.

12 PINO. Didlogo sobre a Pintura. p.51.

13 DA VINCL Trattato Della Pittura. In: PINO, Didlogo sobre a Pintura. p.119.

I . Os escritos de 1eonardo Da 1Vinci sobre a arte da pintura, p.66-70.
__ el
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olho é uma “jancla” que se abre na propria alma. Algumas déeadas antes, Albert, com sua
“janela”, ja figurava no De Pictura aidéia de que os artistas devem buscar colocar as coisas sob
o olhar, “as coisas em visio”, e ndo “as coisas em si”, ¢ por isso recorre a uma “Minerva mais
gorda”. Essa deusa, patrona dos estudantes na antiga Roma, presidia a atividade intelectual ¢,
10 associd-1a a uma figura mais carnuda, permite-nos pensar que sua ci¢ncia ¢ mais pratca do
que teorica, ¢ € ocupa de coisas bem visiveis ¢ carnais. Pela finesira albertiana, o real se
expressa sob um arcabouco matemidtico ¢ um ponto de vista, ¢ torna-se um instrumento
cficaz de expressio ¢ conhecimento, porque a res na TEPresentagio pictorica tem o estatuto
de coisa pensada, e é a realizagao de um objeto que se dd a conhecer. Na perspectiva albertiana,
a pintura ndo imita ou espelha nenhuma realidade. Abrindo uma janela no mundo, a pintura
a realiza. Por isto, Alberti diz que ¢ preciso ensinar a0 pintor como sua mio pode traduzir o

que concebe seu espitito.

Os matemiticos medem com suas inteligéncias apenas as formas das coisas, se-
parando-as de qualquer matéria. Nos, porque queremos que as COISAS SCJ POS-
tas bem diante dos olhos, por isso mesmo, ao redigir, nos serviremos, como se
diz, de uma Minerva mais gorda [...]. ALBERTL"

A pintura representa ao sentido de modo mais verdadeira ¢ com mais certezit as
obras da natureza, o que nio fazem as palaveas ¢ as letras [..] porgue a poesia poe
as coisas na imaginagio das letras, ¢ a pintura realmente concede as mesmas fora
do olho, o qual recebe as similitudes nio de outra mancira como se elas fossem
naturais, € a poesia lhes di sem essa similitude, porque nio passam 2 Impressio
pela via da virtude visiva como a pintura. DA VINCL™

A metifora da representagio que torna mais evidente a natureza dessa obra ¢,

17 18
. < = YWRT 2 i B PO o LK . P
segundo Damisch , a da representagdo teatral |, isto ¢, como “presentificagiio”. Na construgio

PerSp€CtiVa o que se procura ndo ¢ imitar o espago, mas sim produzi-lo, subtraindo-o do

S

15 ALBERTL. Da Pintura. p.75.

16 DA VINCL Tratado della Pictura, Cf. PINO. Didlogo sobre a Pintura, p.137.

17 DAMISCH. 1.'Origine de la Perspective, p.606.

' CAVAILLE' Simulations et Dissimulations. Segundo esse comentador, a associagio, na aurora da modernidade,
entre a pratica cientifica e a fungio especular ¢ cspcmc‘ulnr do teatro, se mostra estreitamente ligada 2 uma
concepgao artificialista da natureza, ¢ ¢ um terreno muito fértil para entender o desenvolvimento da ciéneia
moderna, que requer um mundo dessubstancializado, reduzido a um conjunto de fenomenos submetido as Jeis
da razio, que s¢ pode recombinar & vontade. s/p.
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terreno da semelhanga para alcangar o da simulagio. A relagio de similitude entre as coisas ¢
sua imagem tem lugar numa comparagio conduzida segundo uma intengio, uma ordem ¢
uma medida. Assim, a constituigio da construgio perspectiva nos remete a dois pontos
fundamentais. O primeiro ¢ devido & sua origem, cujas regras, exigéncias ¢ implicagoes vem
da matematica, a qual, enquanto sistema operatorio de verdades construidas, lepitima essa
técnica como um modo racional e exemplar de representacio pictorica, O segundo ¢ o
artificio que habilita a produgio de fenomenos parccidos aos fenomenos da natureza, cujo
“milagre” ¢ o de realizar uma espécie de segunda natureza, ¢ € nesse sentido que sua simulagio
atinge a conexio natural entre o sensivel ¢ o real. Naturais ou artificiais, pode-se considerar
que todas as coisas podem ser produzidas segundo um s6 ¢ mesmo sistema de causalidade ¢,
observando o funcionamento da causalidade tecnologica, compreende-se a causalidade natural,
e vice versa. No pensamento de Alberti, uma vez que a natureza nos pos A vista as medidas,
nio ¢ pequena a utilidade em reconhecé-las, ¢ os pintores zelosos devem assumir essa tarefa,
demonstrando tanto empenho e esfor¢o em ter presente o que retiraram da natureza quanto
riveram em descobri-lo. Essa estratégia leva o pensamento a sair desse mundo natural para se
ver frente 2 um outro. Em todos os dominios do conhecimento, a tonica ¢ posta no fabricar.
Por isso, os procedimentos de simulagio nio podem ser taxados de mentira ¢ sio suscetiveis
de empregos licitos quando encarados como processo de eficicia téenica, isto ¢, considerado
do ponto de vista dos efeitos e de sua efetividade numa fungio. A simulagio em sua
artificialidade assumida age “como se fosse real” ¢ seu comportamento niio se confunde com
aquele que dissimula ¢ esconde sua artimanha. Tomando uma coisa por outra, a simulagio
pode construir um sistema que sirva para entender outro sistemia, como uma {orma de
modelizagio. Assim, suspendendo o campo da natureza, concretiza-se uma outra instincia
de realidade, que abre caminho para um campo ideal, equacionivel, enfim.*Resta agora ensinar
ao pintor de que modo pode seguir com a mio o que compreendeu com a imclig(-m:i:\"ll),

conclui Alberti.

am—

19 ALBERTIL. Da Pintura, p-99.
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No entender de andﬁom, percebe-se no pensamento de Alberti que w ratio do
conhecimento e fonte da criagio humana esta no wsus ¢ na experientia, ¢ nivo na contemplagio
re6rica das idéias. Esse saber ao mesmo tempo tedrico ¢ pritico ¢ reconhecido
privilcgiadamente nos artistas, e uma vez que ¢ um conhecimento operatorio que inclui o
expressar a si proprio, inaugura uma subjetividade que acaba por trair a objetividade geométric:
considerada tipica do naturalismo renascentista. No pensamento albertiano, o conceito de
Imitatio nio se confunde com copia, opera uma superacio da propria naturezi ao criar coisas
similares aos produtos nos quais deposita sentido. Alberti apresenta a perspectiva como um
método grifico para a construgio do proprio espago, ndo para produzir semelhangas mas
sim pontos de vista que interpretam ¢ recriam o mundo da natureza. Seu objetivo ¢ dar ao
pintor um critério preciso que nio o subjugue a especulacio do acaso ou a pura fantasia ¢ o
habilite a representar ou inventar seqiiéncias de agoes humanas dotadas de universalidade ¢
sentido, e mais, de um poder de transfiguragiio. Operando por comparagio, sob um ponto de
vista unico e sob certa luz, no De Pictura, o método que se coloca em jogo ¢ um instrumento
que julga a relagio entre as partes ¢ o todo, os efeitos de volume das luzes ¢ cores ¢ inclui um
princfpio geral de moderagio ¢ semelhanga ponderado pela naturceza e pela historia, de forma
que seu ensinamento concerne a uma técnica e a uma moral. Mais do que a pura coeréneia do
espago, o que esti em jogo ¢ um principio de julgamento que ¢ uma relagio de intengio,
medida e proporgao. Um determinado homem pequeno ¢é proporcional a um grande, pois a
mesma propor¢io do palmo ao passo ¢ do pé as outras partes do corpo, existiu tanto no
pequeno Ivandro quanto em Hércules, o grande. O conhecimento das coisas se faz por
comparagio ¢ O termo de Icomparngﬁo para Alberti ¢ o homem, ainda que o melhor juiz scja

o espelho.

Uma coisa a s¢ lembrar: para se medir bem um corpo animado deve-se apanhar
um de seus membros com o qual se medirio os outros, O arquiteto Vitrivio
media a altura dos homens pelos pés. Quanto a mim, parece-me coisa nais digna

20 BRANDAO. Quid Tum? O Combate da Arte em 1.con Battista Alberti, p.98-101.



que os outros membros tenham referéneia com a cabega, embora tenha notado
ser praticamente comum em todos os homens que a medida do pé sejaa mesma
que vai do queixo a0 cocuruto da cabega. ALBERTL

Seguindo os argumentos de Alberti no De Prctura, vemos que o dominio do
pintor ¢ reconstruir 0 que se vé sob a luz. Compreende-se a importancia do fato, uma vez,
que, se a luz morre, as cores morrem igualmente, ¢ logo que a luz volta as cores se restabelecem,
Algumas luzes sao as dos astros, como o sol, a lua, as estrelas; outras sio aquelas das limpadas
e do fogo, ¢ entre clas hd uma grande diferenga de luminosidade, qualitativa ¢ quantitativa.
Alberti explica que, modificando o contorno, a figura perde seu aspecto ¢ nome, por exemplo,
um tridgngulo torna-se um quadrado. Entretanto, sem que a superficie scja alterada, uma
modificacio de lugar e de luz a faz parecer diferente para aqueles que a observam. As superficies
sdo mensuradas por certos raios visuais ¢ gragas a cles ¢ que os simulacros das coisas se
imprimem na vista. Em sua construzione legittima, Alberti articula trés espéeies de raios — os
raios exteriores, os raios do meio e o raio central —, que cumprem cada um seu papel na
percepgio visual. Vimos que os exteriores representam os lados da piramide visual, ¢ se
apegam sobre 0 contorno dasuperficie apreendida delimitando suas quantidades e dimensoes
como se servissem de compasso; enquanto o raio central, que ¢ um dos raios do meio, toca
o centro da superficie e indica as modificagdes ligadas aos movimentos de translagio do olho
em relacio 4 superficie, isso €, o ponto de vista. Os raios do meio, veremos agora, sio aqueles
que tém por funcio restituir aos olhos as diferentes cores da superficic ¢ as luzes que a
jluminam e indicam seu relevo. Luminosidade e cores sio trazidas a pintura por uma multitude
desses raios contidos no interior da pirimide que se comportam como camaledes captando
sua variedade e as restituindo como absorveram. Como em relaciio 20s outros raios da visio,
a perspectiva aqui se aplica na medida em que o raio do meio se enfraquece com a distincia,
Pesado pelas cores e atravessando o ar que ¢ impregnado de densidade, esses raios terminam
por perder parte de sua luz no percurso, de maneira que quanto mais longe mais a superficic

aparece obscura ¢ sombreada. O que se nota ¢ que, mantida a mesma distincia ¢ a mesma

2 ALBERTL Da Pintura, p.116.
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posigio do raio central, e submetendo essa superficie a uma luz diterente da precedente,
veremos obscuras partes que antes estavam claras, e claras partes que estavam escuras ¢, note-
se que a sombra corresponde sempre A luz da outra parte, de tal modo que nenhum corpo
terd parte alguma iluminada se a outra contriria nio for escura. Cada superficie usufrui sun
piramide especifica com as cores e luzes que lhe sio proprias, ¢ o que vemos quando o rosto
daqueles que passeiam no bosque parecem mais verdes. [5 manifesto que as cores sio
modificadas pelas luzes, a sombra torna uma cor escura ¢ as luzes a tornam clara, Alberti
considera que existem para o pintor quatro géneros de cores de onde resultam todas as
outras geradas em fungdo da mistura de preto ou branco, as quais, representando as sombras
e as luzes, ndo sio verdadeiras cores, mas sim moditicadores de cores. 14 de sua mistura que
nascem infinitas outras, mas existem de acordo com os clementos, apenas quatro cores
verdadeiras, e dessas quatro outras espécies de cores nascem. Existe a cor do fopo, o vermelho;
a do ar, o azul; a da dgua, o verde; ¢ a da terra, 0 Ambar. Um artista fecundo deve usar prande
variedade de cores em sua obra, mas o mérito esta em aplicar todo o talento para distribuir de
forma conveniente o preto e o branco, uma vez que, antes de tudo, ¢ através dessa meticulosa
distribuigio que se cria aimpressio de relevo. O belo se constrdi pela variedade ¢ pelo contraste,
isto é, quando as cores sio combinadas com precisio, juntando as cores claras présifins di
escuras. Alberti critica os artistas que empregam um uso imoderado de cores, ou que lancam
mio do ouro para conferir majestade a obra, ¢ nos ensina que o valor esti em refazer o ouro
com as proprias maos e em uma gama variada de tons. E toda a sutileza estd, segundo Albert,
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Existe uma certa amizade entre as cores a tal ponto que uma ao lado da outra The
dd graga ¢ dignidade. A cor rosa a0 lado do verde ¢ do azul celeste di honra ¢
vida. A cor branca niio apenas ao lado do cinzento ¢ do amarelo, mas colocada
junto de quase todas, confere alegria. As cores escuras ficam entre as claras, nio
sem alguma dignidade, ¢ as claras se envolvem bem entre as escuras, Assim, pois,
o pintor ird dispor suas cores. ALBERTLY

2 ALBERTIL. Da Pintura, p.87.
3 Ibidem. p.134.
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Para Alberti, os principios que regem a natureza s3o a harmonia, a proporgio ¢
A funcionalidade, e sio eles que devem pautar a produgio artistica. Sc as coisas 8o vistas
numa “pirimide visual”, em cujo interior sio medidas ¢ colocadas umas em proporgio s
outras ¢ s¢ sio bem iluminadas e coloridas, hi verdade ¢ beleza. No De Puctura, o autor
estimula o artista ndo a imitar as coisas percebidas, mas sim a adquirir os conhecimentos
necessarios para encontrar suas razoes ¢ criar a partir das mesmas leis que as regen. Sun
justeza matemitica e sua iluminacio serio condigoes sine gua non de sua beleza ¢ seu poder de
cOmOGA0, VISto que a perspectiva e as luzes e cores construindo uma similitude suscitam um
reconhecimento imediato e facil, o que nos envolve numa semelhanca natural. Por isso, Alberti
diz “que nos simulacros de corpos, que ¢ preciso fazer parecerem vivos, o pintor cuidara para

24

que todos os membros executem scus movimentos”.” O real que se refaz na pintura ¢ aquele
que retem os olhos e a alma de um fruidor ¢ o inclui na agio pela adesio a uma “espéeie de
prazer”. Quando nenhum detalhe da exccugio ¢ chocante — seja por demasiado contraste
de cores, por diferenga de propor¢ao, ou por pouca harmonia na composicio ¢ desordem na
distribuicio do papel dos personagens na agio —, ¢ aquele que olha bem como as coisas
pintadas parecem estar sobre 0 mesmo plano ¢ pertencer a uma mesma definigio do espago,
cria-se o toque de vida que torna uma historia convincente ¢ emocionante, ¢ a transforma

num prazer ¢ num modo de comover.

Prosseguindo, a histéria comove a alma dos espectadores se os homens nela
pintados manifestarem especialmente seu movimento de alna, Faz a nature-
za — nada hi de mais dvido do scu semelhante do que ela — com que chores
mos com os que choram, riamos com os que riem ¢ soframos com os que

sofrem. ALBERTL*

[

2 ALBERTIL De la Peinture, p.164. No original: “C’est pourquoi, dans les ‘simulacres” de corps qu'il voudra

faire Pﬂrﬁitre vivants, les peintre veillera a ce que tous les membres exécutent leurs mouvements™. Aqui se

justifica citar o texto original em latim, mostrando que o termo “corporum simulacra™ ¢ indicado pelo proprio

autor, ¢ N0 ENQUANO ApeNas uma opgio de tradugio. ALBERTL, De | Peinture, p63. No oniginal: “lirpo
uae corporum simulacra pictor viva apparere voluert, in his efficict ut omnia membri suos motus exequantur.™

55 ALBERTL. Da Pintura, p.122.
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No De Pictura, a historia admiravel serda aquela que se mostrari capaz de reter os
olhos de um sibio ou ignorante, por um prazer ¢ um movimento de alma, ¢ tocaria os anima,
na medida em que os homens pintados s¢ manifestem muito vivamente. Rir com aqueles que
riem, sofrer com os que sofrem, ¢ possivel gragas 4 comogio gerada pelos movimentos da
alma revelados pelos movimentos dos corpos, ou seja, se as afeccoes, como a colera, a dor, a
alegria, 0 medo, o desejo, que € necessirio tornar visivel nas figuras, facam entre si ¢ com os
espectadores com que a historia acontega. Alberti insiste que niio se deva cuidar somente da
semelhanga, mas especialmente do belo, que atrai ¢ comove. O argumento fundamental do
De Pictura ¢ que movimentos da alma movem os membros ¢ os corpos, ¢ os corpos pintados,
seguindo essas sutilezas, geram uma adesio que move a alma de um fruidor, o que promove
uma diferenga no mundo, ou seja, uma agdo na historia. Alberti acredita que, na visualizagio
das atitudes humanas, reside um grande poder de persuasio que pode se orientar na diregio
da educagio do homem, visando a transformar o mundo num mundo melhor, As
representagdes dos vicios ou das virtudes que mostram imagens da modéstia, corapem,
liberdade, amizade e tranqiilidade sdo capazes de imprimir na alma daquele que as contempla
um tanto de sua forga e de seu vigor, assim como despertam horror ¢ medo os retratos da
miséria, da desavenga, da injaria, daira e da traigio. Os movimentos da alma serio conhecidos
pelos movimentos do corpo, por exemplo, pessoas tristes a quem uma preocupacio aflipe se
mostram com suas forgas e sentimentos embotados, lentos ¢ preguicosos. Os melancolicos
franzem a testa, languidos como se estivessem cansados ou descuidados, os irados arrepalam
os olhos ¢ a face, ¢ nos alegres ¢ felizes os movimentos sio leves ¢ livres. Alberti diz que
historia deve se apresentar de tal forma ornada e agradivel que conquistari, pelo deleite ¢
movimento de alma, todos que a contemplem, ¢ esse prazer serd oriundo da variedade ¢
copiosidade das coisas. Assim, uma historia boa ¢ aquela que em seus lugares se misturam
velhos, jovens, criancinhas, frangos, gatos, passarinhos, cavalos, construgoes, provincias, eLe.
Entretanto, essa riqueza deve ser moderada, o que significa proceder ao contririo daqueles
que, nio deixando nada vazio, enredam uma confusio ¢ instalam um tumulto, ¢ assim nio

fazem nem bem, nem bonito.
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Louvarci toda e qualquer riqueza que pertenga @ historia, Acontece que a
copiosidade do pintor acarreta muita satistagio ~— o observador se detem a olhar
todas as coisas. Mas eu gostaria que essa rigqueza fosse ormada de uma certa vari-
edade ¢ fosse ainda moderada ¢ grave de dignidade ¢ diserigio. Critico os pinto-
res que, querendo parecer copiosos, nio deixam nada vazio. Isso nio ¢ compost:
¢ilo, mas confusio dissoluta que se alastra. Por isso nio me parece que wma tal
historia faga alguma coisa digna; a0 contririo, enreda-se no tamulto, ALBERTL™

A idéia da beleza que os mais experimentados t¢m dificuldade de discernir escapa
dos iniciantes, mas o pintor com talento e trabalho cuidadoso tirard tudo que precisa da
naturcza, ¢ meditard consigo mesmo assiduamente a forma como essas coisas se produzem
para recria-las a seu modo, sob uma luz, uma intencio ¢ uma idéia determinada. Sepundo

27
Panofsky , foi Platio que conferiu fundamentos universais ao sentido ¢ valor metafisico do
belo. Platio separa as atividades profissionais ¢ tudo segundo critérios de verdadeiro ¢ falso,
justo e injusto, ¢ quando se trata de artes plasticas ele opoe aqueles representantes da arte
mimética que nio sabem sendo imitar a aparéncia sensivel do mundo dos corpos a outros
artistas que procuram em suas obras dar valor a uma idéia cujo trabalho pode ser proposto
como paradigma do legislador que funda uma nova ordem. Platio, na Repaiblica, compara a
cidade ideal, da qual nio se pode encontrar semelhante na realidade, com a obra de um pintor
que coloca na tela 0 homem canonicamente belo. Cicero, no Orador, comenta que Fidias, para
realizar as esculturas de Zeus ¢ Athena nio imita a um homem realmente existente, mas
aquele que reside em seu espirito, relacionando esse movimento a forma pensada ¢ designada
por Platio como Idéia, o que eleva o objeto da produgiio artistica de sua condigio primeira
de realidade exterior perceptivel para uma representagio interior ¢ mental, ¢ o libera da esfera
da realidade empirica. A concepgiio de arte da Renascenga arranca o objeto do mundo interior
¢ o insere num mundo externo solidamente construido, uma vez que a perspectiva estabelece
uma distincia relativa entre o sujeito e 0 objeto, o que retifica 0 objeto ¢ personifica o sujeito,

como ji dissemos anteriormente. Alberti considera que ¢ preciso obter a semelhanga ¢

2 ALBERTI. Da Pintura, p.120.
27 PANOFSKY. Idea, p.17-23.
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acrescentar o belo. Seguindo o raciocinio de P;mof‘sky"ﬁ, A no¢io de imitatio — heranga da
Antiguidade — agrega-se a de electio, passando aidéia a ser entendida como uma intuigiio pela
qual a atividade do espirito escolhe no miltiplo ¢ reajunta as particularidades numa totalidade
nova, que lhe confere clareza e universalidade. Decorre, assim, a posteriors, nio sendo mais um
duplo nem um arquétipo, mas tornando-se derivada da realidade sensivel. De outro lado, cla
nio se apresenta como um contetido que serd dado, nem como objeto que seri transcendente
ao conhecimento humano, mas, ao contririo, como um produto dele. A idéia nio preexiste
mais na alma do artista, como em Cicero e Tomas de Aquino, tampouco ¢ inata sepundo a
expressio dos neoplatonicos. A idéia “vem ao espirito”, como dizia Rafacl, “nasce”, como
queria Armenini, ¢ um “produto da realidade”, como mostra Vassari. A iddia que o artista
produz em seu espirito ¢ manifesta pela sua obra provém da natureza por intermédio de um
julgamento universal, estd como que em poténcia nos objetos, ainda que ela nio se realize
sem um ato do individuo. Alberti alerta que, para que um tal estudo nio seja vivo, ¢ preciso
fugir ao habito de querer atingir os méritos da pintura apenas com o proprio talento, sem
ligar os olhos ¢ 0 espirito & face real das coisas. Conta que Zeuxis, 0 mais sibio de todos os
pintores, devendo fazer um quadro para consagrar publicamente o templo de Lucina, escolheu
cinco entre as mais lindas virgens, trazendo para a sua historia o que havia de mais feminino
em cada uma. Na pintura, o belo nio ¢ dado nem ¢ menos prazeroso do que descjiavel, por
isso, é preciso saber reconhecc-lo, entendé-lo e, escolhendo as partes mais dignas, traduzi-lo,

O saber necessdrio a4 arte ¢ a0s novos tempos ¢ o que reside na operatividade
construtiva, ¢ nio na especulagio abstrata, o que oferece visibilidade as idéias, abertura na
interpretagio e uma nova atitude do homem frente a0 mundo. m Alberti, esse saber se
experimenta e se realiza na arte, que associada a ciéncia ¢ a ética, revela-se como uma forn
de conhecimento ¢ transformagio do mundo e do proprio sujeito ¢ deve dirigir-se para toda
2 humanidade, ancorando sua realizagio na polis ¢ nio na mimeses. 15 o que se ve quando a

proporcionalidadc de um templo educa o olhar a ver a natureza ¢ o belo como um sistema de

3 PANOFSKY. Idea, p.17-23.
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relagdes, fazendo-as inteligiveis aos sibios ¢ aos ignorantes. A arte deve ser regulada pela
proporgio, funcionalidade, ¢ pelo decorum, ¢ nio segundo uma vontade puramente individual
e estética. Além do embate contra o tempo e a fortuna, o fazer artistico dirige-se contra a
propria natureza narcisica do homem, contra o “mundo estético” no qual Narciso se afoga

confundindo-se com sua propria imagem,

Por isso costumo dizer entre os meus amigos que aquele Narciso que, de
acordo com os poetas, se transformou em tlor foi o inventor da pintura,
Como a pintura ¢ a flor de toda arte, a ela se aplica bem a historia de Naveeiso,
Que outra coisa se pode dizer ser a pintura seniio o abragar com a arte 2
superficic da fonte? ALBERTL®

Na interpretagio de Brandﬁom, o mundo das imagens sobre as quais “Narciso
se debruga até transformar-se em flor, por si proprio enamorado™, ou scja, o mundo no
qual se afoga ¢ justamente o “mundo estérico”, o qual ¢le confunde com o mundo do
ser. O mito parece setvir para, de um lado, ilustrar sua m/mesis como mimesis da aparéncia,
a qual nio reflete a realidade das coisas, ¢ de outro, para apontar os perigos ¢ limites do
“mundo estético”. Dai surgem a metifora do organismo, a tabela do De Statua, os rudimenta
e a historia do De Pictura (1435) ¢ a candnica da concinnitas no De Re Aedificatoria (1450). A
Arte participa desse combate quando vinculada a um contetdo histérico que, remetendo-
se A ética e A natureza para forjar medidas ¢ razoes, enfrenta o narcisismo estético de

. M
uma arte auténoma e auto-significante. Acrescenta Cassani que esse constante apelo a
um principio ético ensina a se construir sem arrogincia ¢ sem cair na edificands libido, leva
a0 contrdrio a participagio na construgio de um bem comum ¢ ao combate a0 perigo
que provém do proprio homem, com sua inclinagio a comportar-se irracionalmente ¢
regular sua vida por objetivos egoistas ¢ ilusorios. Alberti nio pensa na metafisica da
arte, enquanto espirito e matéria, mas na agio, cujo movimento, observado dirctamente

. ,ot « =N . . r . o
na historia e no tempo, “se poe a fazer alguma coisa” para editicar um mundo melhor, O

2 ALBERTL Da Pintura, p.103.
3 BRANDAOQ. Quid Tum? O Combate da Arte emr 1 con Battista Alberti, p.194-195,
3 CASSANL. La Fatica Del Constroire: 1 empo e Matéria nel pensiero di | con Battista Alberts, p.t36-137,
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proposito de Alberti ¢ educar-nos a agir “como se”” a virtude vencesse a fortuna ¢ “como
se” as obras construidas pelos homens durassem eternamente, movimentando suas idéias.
No seu entender, a Arte ¢ a expressio e construgio de uma conduta de vida com base na
virtude cujos principios se dirigem ao exercicio constante de cercear as intempéries da
fortuna ¢ o narcisismo do proprio homem. Essa dimensio ¢tica ¢ o termo final para o
qual se dirige o discurso da Arte, onde o que ¢ belo tem valor nio em si, mas enquanto

exerce uma ag¢iio junto ao fruidor, deixando o campo do particular para alcangar wma

dimensio publica.

Mas a capacidade mixima, para evitar o naufrigio dentre todos os tipos de naves,
encontra-se nas embarcagdes que estio dispostas ¢ prontas a enfrentar todos os
acontecimentos com atengio, f¢, diligéncia ¢ cuidado, sem deixar de se expor
espontancamente as fadigas e aos perigos em favor da salvagio de todos, Ocorre,
entretanto, que entre s mortais ninguém estd mais sepuro no meio das vagas do
que aqueles que, mesmo sendo muito poucos, vés percorrer com absoluta sepus
ranga o rio daqui para ali, olhando com liberdade, apoiados em tibuas sepuras,
Tais tibuas os mortais chamam de boas artes. ALBERTT.Y

Uma agio, entendida seja no ambito da arte ou no da polis, seja fatual ou ficcional,
pode gerar um efeito, e sua dignidade se constitui nesse movimento, resulta da cooperagio
entre um conhecimento ¢ uma liberdade envolvendo o pintor, a pintura ¢ o truidor no
movimento de construgio de um outro mundo. Instaura-se uma nova ordem de representagio,
na qual a relagio entre o referente ¢ os signos ¢ sensivelmente alterada, abrindo a possibilidade
de um jogo de significagio mais livre, visto que os referentes passam a ser pereebidos
diferentemente segundo o ponto de vista sob o qual se colocam. A arte cumpre sua fungio
na dimensio da experiéncia do fruidor e da historia, que a atualizam recriando seu sentido no
tempo. O nucleo intencional que motiva a mimeses albertiana busca inserir o sujeito ¢ o mundo
num universo de historicidade e eticidade, tragando uma estratégia de acio da virtude frente
3 vicissitude da fortuna. Uma virtude, seja no ambito da arte ou da vida, quando se mostra

visivel, torna-se acessivel a todos ¢, em conformidade ¢ proporcionalidade a0 belo ¢ ao bem,

32 ALBERTIL. lntercoenales, O Destino ¢ a Vortuna. C£. BIGNOTTO, Origens do Republicanismo Moderno, 1,298,
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constréi seu poder de agdo e transformagio na alma do homem ¢ no mundo pela livie agio
dos homens. Tanto a liberdade da imaginacio, com sua fantasia ¢ atitude inventiva, articula
novas ordens, ultrapassando com sua obra os limites naturais, quanto a liberdade da agio

constrdi sua virtude, também artificial, para além das leis da natureza.
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CariTuLo V
O OLHO ALADO

As mesmas questdes que conduzem o De Pictura na perspectiva do espago
conduzem o I 1ibri della Famiglia na perspectiva do tempo, ¢ nas duas obras a articulagio das
id¢ias envolve o dominio da agilo, o aspecto retorico, ¢ a relagio entre “ser ¢ parecer ser”,
Esses topicos desenvolvidos em sua teoria da arte serio retomados para mostrar que, sob o
ponto de vista de sua ética, articula-se a mesma funcio construtiva de engajar o sujeito na
historia, produzindo com sua agio novos significados ¢ uma eficacia expressiva capaz de
movimentar a alma ¢ o mundo, o que s6 se realiza na experiéncia do tempo vivido, Para
concluir este estudo e ancorar as idéias desenvolvidas ao longo do trabalho, mostraret neste
capitulo que, na filosofia de Albert, a arte tanto opera no dominio da ética, quanto esta opera
no reino da visibilidade. E a imagem que construimos com nossas atitudes que dard solidez ¢
repercussio a nossas agdes. Por isso, ¢ preciso saber dar relevo a determinados aspectos,
colorir certas qualidades, criar perspectivas onde nossas agoes s¢ movam com precisio. Se,
no De Pictura, a grande arte estd em compor uma histéria no espago, no I 1ibri Della Famiglia,
a grande arte estd em manejar bem o tempo, compondo a historia na propria vida.

Como ensina Wﬂtkinsl, os trés primeiros livros do [ 1y Della Vamiplia foram
feitos antes que Alberti completasse 30 anos, portanto antes de 1434, ¢ foram escritos em
Roma, de forma ripida, em noventa dias. Em sua primeira circulagio, chega apenas 4 sua
propria familia, que o hostiliza apos a morte do pai. Em 1447, na cidade de Florenga, Albert
escreve o quarto livro com o tema da amizade. Com o vigor de um jovem, coloca a razio para
conduzit questdes priticas, aplicando as normas morais num quadro historico especifico. O
Livro 1 comega com o tema da responsabilidade paterna e do amor conjugal; o Liveo 11 trata
do casamento feliz; o Livro 111 considera a base material para a prosperidade da familia; ¢ o

Livro 1V trata das relagoes externas, como a amizade. Os personagens sio alpuns membros

1 \WWATKINS. A monnment of attitudes. Cf. ALBERTL The Famiby in Renaissance Florence, p.1-20.



da familia Alberti, um velho amigo ¢ um antgo funciondrio da casa, os quais, em maio de
1421, estio em Pidua acompanhando a morte de Lorenzo, pai de Alberti. Os protagonistas
do dilogo so Battista, que € o jovem Alberti; Leonardo, que ¢ um adulto letrado; Adovardo,
que equilibra teoria e prética; Gianozzo, que representa a sabedoria da experiéncia do homem
velho e, finalmente, Piero, o diplomata. No curso da agio, os interlocutores interagem em
duetos, ¢ nao em duclos, ¢ o didlogo se move em longos periodos, onde cada um dos
participantes representa um tipo de educagio ¢ posigio pritica diante da vida, ¢ nio
propriamente posi¢oes filosoficas.

No pensamento de Alberti, o valor de um discurso estd na eficicia de tornar
uma idéia visivel, de fazer o ideal atual e influenciar a imaginacio do homem ativo, O 11 ibrf
Della Famiglia nio poderia estar imune a exigéncia de unidade entre pensamento ¢ agiio que
caracteriza a filosofia de Alberti, e manifesta essa postura ativa, em primeiro lugar em fungio
do seu conteudo, que ensina que esse mundo melhor se compreende e se constrol mais pela
experiéncia do que pela especulagio. Em segundo, pelo cariter dos personagens, que trazem
um compromisso com a agio ¢ um forte sentido de tempo, cuja racionalizagio serve para
bem conduzir a vida. E, finalmente, por seu método, cujas idéias aparccem aplicadas em uma
situacdo simulada no quadro cotidiano de uma conversa em familia, o que potencializa a
adesdo aos seus conteudos. Para escrever o I 1ibri Della Famiglia, Albert escolheu o ltaliano,
prcfercncialmente ao Latim, optando por uma lingua em que pudesse ser entendido pelos

2 . : _ ,
cidadios . No prologo ao Livro 111, cle conclui que a lingua na qual um homem culto escreve,
¢ unicamente uma invengio académica que s6 entre os cruditos se entende, ¢ a considera
artificial e sem conexio com avida pritica das pessoas. Admite que o Latim ¢ uma lingua ric:
e bonita, mas ndo vé razdo para que a lingua toscana niio pareca suficientemente complexa
a0s homens cultos para que se decidam a usd-la, refinando-a ¢ polindo-a com zelo ¢ trabalho
arduo. Confessa que ficaria feliz se suas criticas fossem ouvidas ¢ os sibios passassem a

escrever para muitos lerem. Concentra seus proprios esforcos em fazé-lo, o que amplia o

2 Vale observar que essa opgio pela lingua vernacular ¢ marca do periodo humanista,
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potencial de agiio de sua obra e, de forma exemplar, poe em pritica 08 proprios ensinamentos.

A altima frase de seu prologo sugere o mesmo ao scu leitor: “Leia-me ¢ leve-me a0 scu
- ”3

coragiao”.

No I Libri Della Famiglia, Alberti manifesta a crenga de que nas coisas civis ¢ no

viver dos homens deva-se estimar que mais vale a raziio do que a fortuna, mais a prudéncia do

4

que O acaso. Segundo Bignotto , o homem albertiano deve operar o mundo ¢ se langar na
busca do melhor caminho e, para isso, deve procurar exercer todas as virtudes que possam
conduzir a sua felicidade. Alberti entende que a fortuna s6 ¢ boa ou ma em fungiio da nossa
virtude no agir; se nfio soubermos o que fazer com os scus favores, ou se nilo estivermos em
condigio de langar mio deles, ndo serio bons para nos. A agio introduz na realidade uma
determinagiio ¢ um campo de possibilidades. Com uma acio proporcionada pela razio,
construimos nosso caminho com firmeza de cariter, conquistamos uma posigio melthor no
“jogo” € garantimos uma paz de espirito que se consolida na medida em que sabemos que se
fizermos o que ¢ certo ndo haverd arrependimento. O homem que se mantém atento, ativo,
¢ aptoa responder aos golpes da fortuna, sem perder o controle de si mesmo, ¢ aquele que
aprendeu a movimentar-se no tempo ¢ a fazer um bom uso do mundo.

No prélogo do I 17bri Della Famiglia, Alberti manifesta, pelas palavras de Lorenzo,
ter se sentido maravilhado e entristecido com a fortuna ¢ seu poder sobre os homens. Pensando
nisso, considera as grandes calamidades ¢ os golpes furiosos do destino em oposigio a nobre
fortaleza e integridade do coragio ¢ do intelecto. Constata que, de fato, nesse combate entre
a virtude e a fortuna, vé-se que essa ultima ¢ amitde injustamente culpada, visto nio scr
incomum que muitos daqueles que, por seu proprio descuido, cairam em dias funestos acusem
a fortuna do seu destino, reclamem de terem sido derrubados por suas tempestades, quando
por eles mesmos, segundo o autor, arremessaram-se contra a correnteza. Ao empreender
uma investigacio sobre a natureza desses fatos do destino, Albert rapidamente descobre o

homem pouco inclinado a ver asi proprio como causa do seu bom ou pobre estado. Entretanto,

I

3 ALBERTL The Family in Renaissance Florence, p.32. No original: “Read me and take me 1o your hearts™,
1 BIGNOTTO. Origens do Republicanisno Modermo, p.182.
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ao considerar as republicas ¢ principados do passado, constata que, visando aumentar scu
poder e gloria, a fortuna nunca foi mais importante para um Estado do que as boas tradigoes
de conduta, um direito justo, principes virtuosos ¢ consclheiros sabios. Seja no dominio
publico ou privado, a agio constante ¢ plancjada ¢ que parece ser efetiva, pois projetar-se no
tempo planejando os proprios movimentos ¢ mais importante do que qualquer evento casual.
Construimos nossa histéria gragas a diligéncia dos nossos esforgos, o que nio pode ser
entendido como uma graga, nem como um presente da fortuna, mas sim como i Construgilo
de uma forca capaz de enfrenta-la. Alberti nos leva a admitir que, geralmente, um reino, uma
familia, ou uma pessoa, decaem por sua propria falta de sabedoria ¢ energia, ¢ que a fortuna,
em seu fluxo cruel, rapidamente submerge aqueles que passam por suas ondas perdendo a
postura firme. Por isso insiste que nosso destino se constrol junto com NOSSO cariter ¢

depende de nos.

Nos devemos sempre acreditar que nas matérias politicas ¢ na vida humana a
razio ¢ geralmente mais poderosa do que a sorte, ¢ o plancjamento s mpor-
tante que qualquer evento ao acaso. Eu acredito que esta seja sua opiniio ¢ tim-
bém a de todos os prudentes ¢ sibios. Nunca imaginei um homem sibio ou
prudente que pusesse sua & na sorte ao invés de no seu proprio cariter, Vocc
concluird, assim como eu, que sua sorte, como também seu cariter, depende de
vocé, ALBERTLS

No Intercoenales, Alberti inclui um didlogo intitulado O destino ¢ u‘/?;r/mm(', onde
relata que, tendo ficado acordado longamente lendo antigas doutrinas sobre o destino, ¢
descjando algo mais, adormeceu ¢ sonhou estar no alto de um monte altissimo, entre umi
multidio de figuras que pareciam sombras humanas. Depois, 0 monte se tornou inacessivel
por seus precipicios e apenas um caminho estreito permitia o acesso a ele. Encaracolado no

monte cotria um rio rapidissimo ¢ vertiginoso, no qual as sombras mergulhavam ¢, de dentro

s ALBERTL The Family in Renaissance Florence, p.30-31. No original: “We shall always believe that in political
affairs and in human life generally raison is more powerful than fortune, planning more important than any
chance cvent. 1 believe it is your opinion as well, for you are all prudent and wise. Nor have 1 ever thought o
man wisc or prudent who put his faith in chance situations rather than in character. [..] you will conclude, as |
have done, that your fortunc, along with your character, depends on you.”

o ALBERTL Intercoenales: O destino e a_fortuna. C£. BIGNOTTO. Orjgens do Republicanisno Modermo, p.295-301.
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desse rio, podia-se vé-las como uma crianga. A medida que o rio as levava para longe, via-se
essas sombras crescendo em idade. Alberti pergunta-lhes quem sio ¢ também o nome do rio,
e as figuras explicam que ndo sio sombras, mas sim centelhas do universo destinadas a viver
como homens. Entio, manifestando o desejo de compreender de onde derivam ¢ de quais
genitores, elas o aconselham a desistir de buscar mais do que ¢ consentdo aos homens
conhecer, dizendo que a todas as coisas aprisionadas num corpo s6 foi concedido nao ignorar
completamente o que se passa diante de seus olhos. Anunciam entio que o nome do rio ¢
Bios, em Latim ita. Alberti observa entio que alguns estio sobre odres com a fronte acima
da dgua e outros sio jogados de um lado para outro ou batidos pelas pedras ¢ pergunta
porque tanta diferenga entre seus destinos. As centelhas respondem que os odres também
representam perigo, porque de uma hora para outra podem ser perfurados por rochas
pontiagudas e que melhor sorte tem os que confiam apenas na prépria forga ¢ nadam sem
sofreguidio ao longo de todo o curso de suas vidas. O destino nada mais ¢ do que o curso dos
acontecimentos da vida dos homens, que transcorre segundo uma ordem propria. Nas coisas
humanas, valem muito o engenho e a prudéncia, embora de fato a fortuna seja mais dgil para
aqueles que, a0 cairem no rio, possuam o auxilio de uma tibua ou um barco, da mesma forma

que € mais dura quando se cai na corrente justo na hora de se enfrentar uma grande onda.

Melhor sorte tém aqueles que se fiam apenas na propria forga do comego ao fim
¢ nadam 2o longo de todo o curso de suas vidas, Caminham, de fato, com maior
clareza aqueles que confiando na pericia do nadador ¢ ajudados por cla apren-
dem ora a descansar um pouco seguindo pequenos barcos ou apoiando-se em
tibuas largadas no rio, evitando com sumo esforgo as rochas, dirigindo-se plogio-
samente até a praia como se tivessem asas. ALBERT1

No pensamento de Alberti, nossa agio desenha o que seremos, 10 mesmo tempo
que MOostra O que SOMOS para todos, portanto, para bem viver entre os homens ¢ preciso
desenhar uma face publica e ensinar com a propria conduta como fazer um bom uso do

mundo. O bem agir serve de exemplo, o comando nio ¢ “faga o que cu digo™ mas, sim, “faga

7 ALBERTL. Intercoenales: O destino e a fortuna. Cf. BIGNOTTOQ. ( Irigens do Republicanismo Moderno, p.297,
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o que eu fago”, o que denota a importancia da experi¢ncia ¢ da visibilidade. Na ¢dca albertiana,
a condigio de possibilidade para o exercicio da vida civil se constréi na composigio de um
campo de visibilidade em que os desejos ¢ o cariter dos homens encontram sua representagio
politica. Aos olhos de Alberti ¢ preciso aprender nio apenas a desenvolver virtudes, mas a
expressi-las, isso ¢, ndo apenas ser um homem bom, mas “parecer ser” bom. Por isso Alberti
diz: “Tente fazer sua vida civil brilhar no seu cardter”.” O ator politico precisa saber mostrar-
se, simular o proprio cardter em signos visiveis, sejam eles palavras, feitos, vestimentas, cconomia
doméstica, ou a prépria educagio de seus filhos, o que constroi ¢ perpetua a sua imagem,
bom nome e a poténcia de suas agoes. Segundo Advcrsc‘), no Renascimento italiano, o campo
politico € o espago do aparecer ¢ nio comporta oposi¢io entre ser ¢ aparéncia, Na pritica os
homens sdo afetados antes pelas coisas que parecem do que pelas coisas que sio, 0 que nio
pode ser desvinculado da aprendizagem de uma téenica de mwise-en-seine ¢ da aprovagio do
juizo do olhar. Os homens julgam de acordo com o que véem ¢ o que véem sio certas
posturas ¢ atitudes. Por 1ss50, sua agio politica significa, de certo modo, dar vida d propria
aparéncia, seu engenho estd relacionado a4 sua habilidade em lidar com a fabricagio de
perspectivas sob as quais se mostra. [ preciso aprender a promover uma fusio entre a virtude
e sua expressio, visando, através da visibilidade do seu cariter, aumentar a ressoniancia de sua
a¢A0 NO €spago publico. A boa imagem, ou a boa opiniiio, garante o assentimento que se
expressa na forma de um juizo. Portanto, nio ¢ um reflexo nem ¢ uma COPIR, MAs 4 INSEUTgio
de um significado que gera uma agio. O campo da politica, assim como o da arte, envolve
uma rede de significados, de representagdes, de imagens, e essa rede pode ser desfeita se o
ator politico nao for capaz| de dar vida aos signos. Essa mesma capacidade ¢ exigida do artista
que deve fazer figuras “quase vivas” saltando da pintura. Desenvolver essa mediagio pela
imagem exige uma moderagio que se manifesta sob a forma do decorum, isso ¢, uma

conveniéncia que confere proporgio ¢ ordem nas a¢oes de um homem, ¢ QUE aparece como

8 ALBERTIL. The Family in Renaissance lorence. p.81. No original: *“T'ry to make your civil life shine by vour
character”.
9 ADVERSE. Aparéncia, Retérica e Juiso na Filosofia Politica de Maguiarel, p.10-33,
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modelo para a vida pratica ¢ para a atividade téenica. Na filosofia de Albert, o principal
componente da virtude, ética ou artistica, ¢ seu potencial de agio, isso ¢, saber construir uma
imagem e fazer com que ela seja efetiva; o que significa que ela deva ser capaz de levar os que
a experimentam ao estabelecimento de uma significagio. A imagem — scja de uma pessoa,
uma familia, uma republica ou uma pintura — constroi-se na dimensio do que ¢ publico ¢
serd a expressio de um contetdo portador de um sentido que pode ser entendido ¢ absorvido,
constituindo uma realidade concreta.

Os humanistas souberam, como diz Bign()tt()m, perceber que aimagem que a
cidade deveria dar de si mesma ¢ as posigdes que deveria defender eram algo a ser produzido
e oferecido aos olhos alheios ¢, nesse novo terreno, compreenderam que ao buscar uma
identidade das cidades davam um passo a mais numa busca de inser¢io no tempo. Teiens
acrescenta que em todas as cidades o poder define sua imagem publica no imaginirio coletivo
principalmente através da arquitetura. Os grandes centros tinham seu proprio rosto, o que
também aparece na literatura, nos afrescos, miniaturas ¢ moedas, Assim, desde o séeulo XV,
as cidades tendem a se tornar cendrio de coexisténcia organizada, tanto sobre o plano politico
¢ econdmico quanto sobre o plano da representagio. o que manifesta o clogio que faz
Alberti, no prologo da versio italiana do De Pictura, i cipula de Brunelleschi, realizada para a
catedral de Florenga, cuja sombra alcanga todos os povos da Toscana, projetando no céu,
para 0s habitantes, visitantes ¢ inimigos a exceléncia ¢ o génio florentino, Ensina lh‘:uulﬁn”
que, No pensamento albertiano, arquitetura, natureza ¢ sociedade, devem ser contormadas
segundo um organismo. Alberti trabalha o axioma do “cdificio-corpo”, ressaltando a dimensiio
funcional, pritica e civica da arquitetura, na qual as partes se definem dentro do organismo
do edificio, e este se comporta como parte dentro do organismo da cidade, numa metifora

org{mica. Na arte, assim entendida, a autonomia da estética de uma coluna arquitetonica, que

se justificasse simplesmente pela busca da beleza em si, contrapde-se a toda essa concepgio

10 BIGNOTTO. Origens do Republicanismo Moderno, p.102.
1 TENENTL Le regne des villes. CE. BLC, CLOULAS et al. 1. Utalie de 1 a Renaissance: un monde en mutation, p.276-283,
12 BRANDAO. Quid Tum? O Combate da Arte em 1eon Battista berti, p.190-214,



(R

de arte, articulada na unido entre o prazer ¢ o util, o belo ¢ o bem, a parte ¢ o todo. Albert
admite o prazer de teor estético, entretanto retira-lhe a autonomia, fazendo-o permanceer
contido, tanto pela razio de ser da arquitetura em responder as necessidades do homem,
quanto por sua subordinagiio ao principio moral da mediocritas, onde todo o excesso deve ser
evitado. O que é belo e virtuoso ¢ o que edifica um beneficio e o instaura no fluxo da vida dos
homens ¢ da cidade. I justamente ai que a arte ¢ a agio comegam a adquirir sentido.

O Livro linicia-se com o testemunho de Lorenzo que, d beira da morte, considera
que o fim lhe pareceria menos terrivel se os filhos estivessem criados ou se ji fosse velho ¢
pudesse dizer ja ter vivido o suficiente. Mesmo assim conclui que o destino de cada um nio
deve ser entendido como uma coisa ma. Ensina que o mais importante ¢ s¢ tornar um
homem bom, construir um cardter nobre, ¢ para tanto real¢a a importancia do trabalho dos
pais em educar os filhos, conter com seriedade ¢ moderagio a excessiva licenga dos jovens,
cultivando as qualidades ¢ extirpando as raizes dos vicios. Molda-los de forma virtuosa, fazendo-
os a cada dia mais cultos e valorosos, demanda atitudes, experiéncia, consclhos ¢ ligoes. b
preciso aprender a exercitar-se para enfrentar os infortinios com um espirito firme ¢ sem
duvidas, isto &, fazer o melhor para cultivar o cariter ¢ agir para ser benquisto, de acordo com
a liberdade e felicidade. I preciso, enfim, nunca hesitar, mesmo que a virtude parcea dificil ¢
ardua e o vicio convidativo.

Ainda no Livro 1, Alberti considera que o homem ¢ um ser social, ¢ a natureza,
que é o melhor artifice, o criou com a necessidade de viver no meio de outros homens ¢ de
se comunicar, ou seja, com a necessidade de expressar-se com suas aches, sentimentos ¢
idéias. Uma vez que fez h(.)mens diferentes, com humor ¢ inteligéncia variados, plancjou que
cada um, tendo seu ponto fraco, precisasse do outro, o que promoveu a amizade ¢ a alianga
entre 05 homens e, assim as republicas. Diante disso, aconselha as criangas ¢ aos jovens a
evitar a solidio, que ¢ soliddria ao egoismo e a0 voluntarismo, ¢ a serem sempre acostumados
2 vida entre os homens, de forma que possam aprender na pritica a construir scu cardter.
Cita um antigo ditado que aponta a inatividade como a mie de todos os vicios, ¢ PO 1880

aconselha fugir da letargia e da inéreia. Através dos exercicios, nio somente somos capazes



de mudar o corpo como também de transformar nossa mente. Podemos fazer de uma pessoa
languida, vigorosa, €, com ainda maior eficicia, fazer com que um intelecto fraco torne-se
poderoso ou transformar uma memoria pobre em uma bastante precisa. Nada pode ser tao
dificil que, com determinagiio ¢ empenho, nio se possa alcangar, de maneira que, envolvendo-
se com atividades honradas consegue-se transformar mesmo a si proprio. Concluindo, o
autor vislumbra, numa parte remota da mente do homem, a existéncia de uma capacidade de
distinguir entre o que ¢ bom e 0 que ¢ mau, o ttil ¢ o inutil, 0 belo ¢ o feio, ¢ porisso acredita

que na educagio dos jovens ajuda bastante mostrar que faz bonito quem faz o bem.

Todo ser vivo tem desde seu inicio tanta forga, razio, ¢ virtude quanto cle preci-
sard para perseguir suas necessidades ¢ seu descanso. Isso serd também o bastante
para di-lo poder de fugir ou repelir 0 que quer que seja contririo ou perigoso a

ele. ALBERTLY

O que ¢ bem conduzido seri sempre pacitico; uma vida guiada pela virtude serd
sempre honorifica. Nada ¢ tamanha fonte de ansiedade na vida humana como os
vicios que trazem mais remorsos que satisfagdes, mais tristezas que prazer, ¢ mais
desperdicios nos deslizes do que utilidades. Virtude, por outro lado, ¢ exatamente
o oposto; feliz, graciosa ¢ gentil, a virtude sempre te satisfaz, Dina din el cresce
mais prazerosa ¢ util, ALBERTL™

Alberti, no Livro 11, mostra que os animais sio conduzidos pela natureza ¢ niao
conseguem restringir seus impulsos, € que, ao contririo, aos homens foi dada a liberdade de
moderar-se e proporcionar-se pelaluz da razio. O que os distingue das bestas ¢ essa capacidade
de construir sua pessoa ¢ o mundo, num campo de possibilidades infinitas ¢ de escolhas
limitadas pela articulagio da fortuna com a eficicia das proprias agoes. O homem nio nasceu
para ficar estagnado e deitado, mas sim para estar em pé ¢ em agio; nasceu para ser feliz ¢ por

natureza é capaz de fazer um bom ou um mau uso do mundo. O bom uso consiste, de acordo

13 ALBERTL. The Family in Renaissance Florence, p.75. No original: “They further demonstrate that every animate
being has from its beginning as much strength, reason, and virtue as it will require to seck its necessities and it
rest. These will also be enough to give it power cither to flee or to repel whatever is contrary and harmful 1o it,”
14 {bidem. p42. No original: “Which is well conducted will always be peaceful; a life puided by vietue will
always be honorable. Nothing is such a source of anxiety in human life as vice brings you more remorse than
satisfaction, more sOrrow than pleasure, and more waste on all slides than utility. Virtue, on the otherhand, is
just the opposite; happy, gracious and gentle, virtue always satisfy you. From day to day it prows more pleasant
and useful”.
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com Alberti, em exercitar-se para aprender a proporcionar suas agoes na perspectivie do bene
beatequem vivendum, em fungio do que ¢ melhor para todos, 0 mau uso, por sua vez, ¢ usurpar
. 0 S ome g s .
o que é publico ¢ agir apenas em beneficio de si proprio . Alberti argumenta que nio hi nada
melhor nem mais prazeroso do que se tornar um homem bom, ¢ que a virtude sozinha pode
fazer o homem feliz, visto que por si s6 o afasta do vicio, do feio ¢ do preocupante. Assim,
devemos em nossa agdo, proporcionar a parte ao todo, expandindo nosso horizonte para
além do “eu”, engajando-nos num empreendimento maior: CONstruir coOm 0s OUtros um
mundo melhor. O homem ¢ exposto as leis da natureza ¢ as leis da razio, de mancira que sua
vontade sofre a determinagio do que deseja ¢ do que deve. Posso “fazer o mal”, ou querer s6
“me dar bem”, como posso “fazer o bem”. Se no dia-a-dia, o dificil fosse escolher entre o
bem ¢ o mal, estaria até facil. De fato, na maioria dos casos temos que nos empenhar para
bem agir escolhendo entre “um mal maior e um mal menor”, entre “um bem presente ¢ um
bem futuro”. Por isso, o sujeito ¢tico tem que aprender a projetar suas agdhes no tempo, er
controle de suas paixdes e coibir os moveis egoistas que determinam a sua vontade num
trabalho de autoconstrugdo, onde ¢ preciso o esforgo da virtude e o autoconhecimento. ‘Tl
autonomia chama-se liberdade e se constitui como uma condigio indispensivel para que se
possa construir um mundo onde valha a pena ser feliz. A virtude, seja no dominio dacarte ou
da ética, é esse esforgo, 0 Animo, a coragem e a disposigio do sujeito ético num exercicio de
construcio de si mesmo e de um mundo melhor. I certo que, em vianos campos, aquele que
quer parecer valoroso deve ter valor de fato, pois 0 homem que nito sabe nadar niio consegue

pﬁfCCCr a0s outros quc sabe.

Qualquer que seja a carreira que o homem persiga, deixe-o aplicar sua mente,
deixe-o fazer todo o estor¢o para ser o que ele apareceria aos outros ser. Nio
existe ninguém, eu acho, que deseja aparentar perverso ou malevolente, Todo
mundo, parcce ficar feliz em geralmente ser visto como modesto, humano, mo-
derado, gentil colaborador, ativo ¢ trabalhador. Nossa tarefa nio ¢ meramente
admirar ¢ aspirar tais virtudes, mas aplicar toda nossa energia, intelecto ¢ deter
minagdo para coloca-las em pritica, ¢ uma vez que as tenhamos os outros tam-

e
s Alberti configura o narcisismo estético ¢ individualista contra o qual a virtude ¢ @ arte estio em
constante combate.
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bém irio vé-las em nds. Nada ¢ tio dificil de manter escondido como a excelén-
cia humana. Isso tem sido sempre a mais brilhante ¢ gloriosa joia do tesouro de
qualquer homem. ALBERTL™

Uma conduta correta ndo se constroi apenas com a aquisi¢io da virtude, o que
importa ¢ saber coloci-la em agio no tempo oportuno, de forma que seja cficaz ¢ que os
outros possam, reconhecendo sua eficiéncia e dignidade, respeiti-la ¢ aprender com ela. No
dicionirio de Filosoﬁa”, o verbete “tempo” ensina que o termo vem dos grepos, que faziam
uso de duas designagdes: uma delas representava o tempo da vida de uma existéncia individual
e a outra a duragio do tempo no seu conjunto, inclusive o tempo infinito, signiticando
cternidade, uma duragio sem principio nem fim. O exame do conceito de tempo na
Antiguidade, assim como na Idade Média, realiza-se em funcio da nociao de cternidade, mas
no Renascimento leva-se em conta também a nogio de “historia™ Os gregos conheceram o
tempo com base no movimento dos corpos celestes, ciclico ¢ repetivel ¢ o conceberam
como circular. O tempo medieval era concebido como linear ¢ tinha um cariter escatologico
que envolvia a espera pela salvagio. O Renascimento, ao restaurar a concepgiio de um tempo
circular, resgatou também a idéia de imitagiio como uma ferramenta que permite ler o passado

para conferir sentido ao futuro.

Mais ainda, quem poderia duvidar que numa idade avangada exista uma vasta
memoria do passado, uma longa experiéncia das coisas, uma intelipéncia acostu-
mada em predizer e avaliar as causas, propositos ¢ resultados, Hi o conhecimento
de como relacionar eventos atuais com aqueles de ontem assim como predizer
em que podem transformar-se amanhi, ALBERTL™

—————

16 ALBERTL The Lamily in Renaissance Florence, p.138. No original: “Whatever the career a man pursues, let him
ﬂppl)' his mind, let him make ev?ry effort, to be that \v!‘nchhc would appear to others to be, There s no one, |
think, who wishes to appear wicked or malevolent. h\.'cryonc would, 1 think, be glad to generally thougln
modeste, humane, temperate, kind, amicable helpful, active and hardworking, Our duty is not merely to admire
and aspire to these virtues but to apply all ang energy, ou'r intellect and our will to put them into practice, and
once we have them others will also see them in u.s. Nothing is so hard to keep hidden s as human excellence.
This has always been the brightest and most glorious jewel in any man's treasure™,

17 MORA. Diciondrio de Filosofia. Tomo 11, p.2833-2846.

15 ALBERTL “The Family in Renaissance Florence, p.40. No original:*Indeed who could doubt that in preat age
there is a vast memory of the past, long cxpcris‘ncc of things, intelligence practiced in predicting and in
assessing the causes, purposes and results. There is a knowledge of how o relate present affairs to those of

esterday so as tO foretell what may become of them tomorrow”™,
yes
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Em Alberti, o tempo pertence a0 homem, ¢ constitutivo de sua natureza, De fato,
como ja adiantamos, trés coisas um homem pode dizer serem suas, coisas que lhe pertencem ¢
nunca vio deixi-lo enquanto viver: o espirito que a natureza nos deu com aliberdade de usar para
o bem ¢ para 0 may; o corpo entendido enquanto veiculo dirigido pelo CSpIrito; ¢ o tempo que
precisamos aprender a aproveitar. O tempo ¢ coisa tio preciosa que saber usi-lo ¢ uma sabedoria
que nio se acha nos livros, € que s se aprende no convivio entre os homens. Dois tempos,

9 ) . a e
segundo Cassani , $30 acolhidos no pensamento de Alberti: 0 tempo como colsa Preciosissing ¢
inalienavel do homem ¢ o tempo da percepgiio, como seqiiéncia ¢ acimulo de expericneia. O
tempo nio ¢ estranho a0 homem, ¢ proprio de sua natureza ¢ lhe pertence; ¢ sua propricdade
como o ¢ o corpo ¢ a alma, e ¢ esse MesmMo tempo que Nos PErMite eXCrcitar-nos, tormar-nos
virtuosos e constituir nossa humanidade. O tempo ¢ devorador quando nio ¢ usado e simplesmente
escorre, compete a0 homem fazé-lo frutificar. Saber projetar-se no tempo ¢ semelhante a projetar
uma edificacio, prevendo tudo aquilo que pode acontecer. A racionalizagio do projeto do tempo

. - . , . N N ; g
significa nao simplesmente seguir o relégio , mas principalmente entrar em sintonia com as
vicissitudes ¢ enfrentar a fortuna adaptando-se s circunstancias. Confrontando-se com o tempo,
. . 2]

o homem torna-se prudente e precavido, como deve ser o arquiteto. Brandio mostra-nos que na
arquitetura & pela porta do tempo que Alberti entra para examinar o espago, VISLO (ue A agio
construtiva da zimesisarquitetonica leva em conta a subordinagio ¢ a precariedade do homem e da
matéria frente a um ciclo superior ¢ incompreensivel da ordem cosmica.

Tendo em vista que certas coisas vividas sio fatos que for¢am a admitir um ponto,
no Livro 111, na perspectiva do homem mais velho, Alberti introduz o valor do conhecimento

que s¢ aprende na vida com a experiéncia do tempo. Bem empregado faz parte da nossa vida,

19 CASSANL. 1.4 fatica del contruire: temipo e matéria nel pensiero di | eon Battista ~Abertr, p.63-87.

2 () professor Armogate, €m seu curso Padries de Tempo ¢ 1ispaco, ministrado no Departamento de Filosofia da
UFMG no scgundo semestre de 2003, observa que para entender na pritica a transformagio nos padioes do
tempo ocorridas na vida do homem no inicio da era moderna, vale acompanhar o aperfeigoamento dos relopi-
os. Os antigos, de arcia ou de dgua, mediam o tempo ¢, literalmente, eram a imagen de um tempo que tha
continuamente. Mas, 0s primeiros reldgios de agulha, datados provavelmente do final do Quattrocento, forjam
uma nova imagem, iss0 ¢, a de um tempo sucessivo, recortado, construido na medida da razio, um tempo que
niio é natural, uma vez que o tempo vivido ¢ experimentado pelo homem como continuo ¢ conexo a vida,

21 BRANDAO. Quid Tum? O Combate da Arte em 1.con Battista Alberti, p.190-192.
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¢ diferente do tempo perdido pelo homem que deixa escapar horas ¢ horas sem se engajar em
nada. Nunca se deve ficar inativo e € preciso empreender agoes aproveitando o que a fortuna
nos concede. Seria uma negligéncia ¢ uma loucura se¢ nio tentissemos fazer bom uso de tdo
que provém dos seus favores, fazendo-os nossos na medida em que os sabemos usar para nossa
felicidade e para o bem geral. Observa que, entre as virias catastrofes sofridas pelos mercadores,
a maior parte se deve 4 incompeténcia ou a negligéncia do homem, 4 preguica ¢ A falta de
cuidado. Nunea se deve fazer algo de que se tenha divida. Segundo Alberti, as coisas boas sio
Jluminosas ¢ claras por si mesmas, sdo atrativas ¢ aparecem como descjiveis, ainda que a boa
fortuna seja muito mais que o homem possa controlar.

Alberti, conclui sua obra apresentando no Livro IV o mundo cheio de variedades
humanas, diferencas de costumes, fraudes, perfidia ¢ ambigio e mostra que ¢ vital fazer amipos
verdadeiros, estar sempre alerta, ter temperanga ¢ paciéncia, e deixar as agoes screm puiadas
e limitadas, nio pela ambigio do ego, mas sim pela razio. O que Alberti nos ensina )
construir um caminho para viver bem e de forma civilizada, propondo que as coisas nio sio
fio dificeis quanto parecem, pois estio de tal forma conectadas que, se um homem procura
ser um bom pai, e se tem cuidado com qualquer um dos seus deveres, os outros acabam por
vir junto. A grande arte ¢ fazer um bom uso do tempo, ¢, aquele que aprende a se mover no
seu fluxo com precisio, sabe ser mestre no que quiser. Mesmo aqueles que nio sao escolartzados
por livros podem se tornar eruditos através da pritica ¢ do tempo, “considerando toda aarte

do viver e tirando dai 0 que é o melhor a fazer.”

Agora meus meninos, vocds tém as agoes dao espitito, o corpo, ¢ tempo, tes
coisas que verdadeiramente pertencem a vocds por natureza; ¢ vocds sabem como
elas sdo preciosas e valiosas. O que nos estamos aprendendo hoje ¢ um caminho
para viver bem e de uma mancira civilizada. Eis o caminho para tornar-se nobie,
viver com exceléncia ¢ ser feliz, ¢ para fazer as coisas concernente as quiis nos
nio temos qualquer duvida. ALBERTL

2 ALBERTL The Family in Renaissance Florence, p.167-168. No original: “Now my children, vou have the actions
of the spirit, the body, and time, three things with truly belong to you by nature; and you know how valuable
and precious they arc. We are learning today not only true thrift but the way to live well and in o civilized

manner. Here is the way to become noble, to live with excellence, 1o be happy, and 1o do the things coneerning,
kdd
which we are free of any doubt,
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O pensamento de Alberti, seja no ambito da arte ou da ¢tica, deve ser acessado,
23

segundo Brandio , pela historicidade e temporalidade da existéncia humana, ¢ por isso ¢
emblematica a figura albertiana do Qwid Tum, (F1G.36) que se traduz num “olho alado™” que
enquadra a historia, o mundo e as agoes humanas no tempo. O “olho alado™ ¢ a visio que
permite transportar nossas atitudes de sua condigio imediata para o quadro mais amplo da
historia, pois s6 confrontando com ela ¢ que adquirem sentido. Conferindo ao ato cognoscitivo,
simbolizado pelo “olho alado”, um distanciamento que coloca a vida em perspectiva, Albert
mostra que conhecer € colocar as partes em propor¢io dentro de uma totalidade em que se
pode projetar o significado e os limites do préprio agir. O que recoloca a dimensiio frigil do
homem diante da qual ele encontra sua finitude e, por isso, ¢le se pergunta sobre o sentido de
sua acio, que agora nio sc julga frente a vida eterna, mas numa perspectiva nova, frente i
historia e a felicidade humanas.

O que Alberti propde ¢ uma filosofia dirigida ao saber viver ¢ perada a partiv dos
problemas do mundo. Definindo-se pela primazia da atividade construtora no exercicio da
razio, seja no territorio da arte, da ¢tica ou do discurso filosofico, uma fungio “visiva” ¢
fabricadora facilita a travessia das idéias e prepara o caminho para que venham i luz ¢ possam
ser compartilhadas. O homem em sua vida ou o artista em sua obra precisa aprender a
projetar perspectivas, prevendo aquilo que pode acontecer de mancira que, confrontando-se
com a temporalidade e a hist6ria, conhega os limites em que pode agir, projetar ¢ edificar sua

obra, seu destino e o do mundo.

5 BRANDAO. Quid Tum? O combate da Arte emr 1 con Battista Alberts, p.67-69.
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CONCLUSAO

No pensamento de Alberti, a arte ¢ a virtude sio construcoes da liberdade humana
por meio das quais a razio, mediante uma vontade determinada, adiciona algo i natureza ¢ constrod
uma realidade nova. Sio artificios. Ambas sio frutos de uma agiio livee que se realiza no espago
publico, num campo intersubjetivo e politico. Ambas movimentam-se no dominio da ética ¢ da
visibilidade; exigem um saber, scja técnico ou vivido; geram prazer aqueles que a experimentam, ¢
operam no tempo, servindo para construir o homem ¢ um mundo onde ele possa ser feliz. No
plano de fundo de todo esse quadro pintado a0 longo do estudo estd o homem, por natureza
sapiens € demens, em sua finitude, desamparado frente a0 universo infinito, no qual precisa agir
estabelecendo mediacoes. O problema se coloca justamente nesse campo de indeterminagio, ¢ a
questio toda ¢ trazer o “cu” para o campo do “nés”, fazer com que procure agir nAo apenas em
fungdo de si mesmo, mas também na medida do bem comum ¢ entenda que sua felicidade se
constrol junto com 08 OUtros homens. Uma vez que aos olhos de Alberti a parte s adquire
sentido dentro de um organismo do qual nio deve desarticular-se, € preciso combater nio apenas
a fortuna, desembaragando-se da coergio dos eventos, mas principalmente o proprio narcisismo
do homem que o conduz a um mundo fragmentado ¢ desvinculado do restante da vida. Fsse
principio construtivo de “proporcionar a parte ao todo” orienta sua teoria da arte ¢ sua Ctic
contra o impulso narcisico da parte capaz de alienar o homem da historia ¢ do proprio tempo.
Para esse combate, Alberti aposta na arte ¢ na educagio como meios de exercitar a alma dos
homens, fazendo-os pensar no sentido das agdes, projetando-as para além da pura imediaticidade.
Vale observar que, em seu lpensnmento, o campo da arte niio se confunde com o da educagio,
ainda que compartilhem a dimensio do conhecimento, da aprendizagem, do exercicio ¢ do prazer.
A contribuigio cognitiva da obra de arte ¢ uma fungiio de seu funcionamento enquanto um “texto
aberto”, cuja propriedade ¢ a de ndo ser compreendido de maneira direta e de guardar uma certa
ambigtidade, o que ¢ bem diferente de um funcionamento educativo onde as informacoes sio
anunciadas de forma univoca. X na sintese entre duas intencionalidades que o sentido de uma

obra de arte se refaz, variando no transcurso da historia conforme as interpretagoes ¢ horizontes
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com que vem a interagir durante sua existéncia. A arte realiza seu destino junto aquele que
experimenta ¢, a Alberti, o que interessa ¢ o seu poder de alcangar a alma ¢ motivar as agoes
promotoras de uma vida boa e feliz. L5 por esta dignidade que, conexo a4 vida, o discurso
artistico se define como “belo” e se entende enquanto agio, ou seja, transpoe 4 expericneia
sensivel imediata e alcanga aquilo que, sc digerido, se prolonga no tempo. O alcance ¢
atualidade da teoria da arte de Alberti, manifestam-se nessa for¢a ativa que constitui o tempo
como o novo vetor de expressdo ¢ sentido da agdo artistica,

Neste estudo, os conceitos de agio e historia surgem como os grandes
articuladores do pensamento albertiano, ¢ a ferramenta da perspectiva, seja espacial ou
temporal, projetada na vida ou na pintura, serviu para ilustear a forma mentis de Alberti, visto
que ofercce um sistema que permite julgar a conveniéncia entre as partes em relagio a ordem
natural das coisas ¢ niio em fungio de uma subjetividade individual. Ao longo desse trabalho,
explorei 0 pensamento de Alberti, em seu viés tedrico e critico, mas se o considerarmos do
ponto de vista pritico e técnico, como construtor das primeiras maquinas de desenhar — a
janela, o velo e a cimera escura —, veremos que scus aparatos abriram uma vereda para a
produgﬁo de imagens construidas com a cooperagio de aparclhos téenicos. Alberti, ao finalizar
o De Pictura, manifesta uma firme convicgdo de que as novas geragoes levariam a pintura *a
sua absoluta perfei¢io”. Ainda que nosso conhecimento seja sempre retrospectivo ¢ atribuamos
20s homens do passado um pouco daquilo que queremos, de fato, nosso tempo, parcce
confirmar que sua projeciio estava correta. A perspectiva e seus instrumentos de desenhar,
desenvolvidos, tornaram-se engenhos mais complexos, ¢ embora seus principios teenologicos
tenham permanecido praticamente os mesmos, as imagens geradas pelos novos aparelhos,
na pritica, si0 “pinturas perfeitas”. Se o Renascimento conheceu poucas construgoes
perSpCCtiVﬂS corretas, nosso ambiente iconogrifico ¢ macigamente impregnado pelo paradigma
perspectjvo que constitui a estrutura representativa da maior parte das imagens que nos
cercam. Vale lembrar que a “jancla” continua sendo o recorte visual por exceléncia,
enquadrnndo os visores das cimeras ¢ as telas de cinema, televisio ¢ computador; que o velo

¢ empregado na confecgio de painéis de fachada, onde ¢ preciso agigantar ou reduzir a escala
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de um desenho; e que a cimera escura deu origem a fotografia, que no inicio do século NIN,
oficialmente, inaugura a “era das imagens técnicas” em sua reprodutibilidade ¢ consumo
industrial. No século XV, as pinturas construidas por meio de instrumentos perspécticos
constituem, tal como nos ensina Alberti, o denominador comum entre um conhecimento
cientifico, uma experiéncia artistica e uma vivéncia, ¢ ai se planta a diferenga fundamental
entre o artista renascentista que usava a caimera escura ¢ o que hoje usa a camera totografica,
A rigor, a0 dltimo basta apertar um botiio, isso ¢, pode realizar sua arte alienado dos processos
que sc¢ realizam nas entranhas da natureza e do proprio aparclho de que langa mio ¢, nesse
sentido, essa arte pareceria “feia” aos olhos de Alberti. Aqui, cabe apenas apontar que o
desdobramento de sua obra nessa dire¢io parece abrir um campo fértil para futuros trabalhos
onde se possa explorar em que medida suas experiéncias Gticas ¢ aparatos perspectivos
participam do advento da “invengiio das imagens técnicas” ¢ preparam a modernidade.
Ainda que a exaltagio do cariter atual de autores do passado seja um topico
dispensivel, devo concluir que projetar o pensamento de Alberti diante da nossa ¢poea se
configura como uma boa estratégia para, colocando-se i certa distincia, movimentar-se no
tempo ¢ posicionar-se criticamente em relagio ao modo de vida contemporinco. A retomada
da filosofia de Alberti justifica-se apenas se a inserirmos num combate contra o imediatismo do
nosso proprio tempo, numa agio em prol da permanéncia ética do todo contra a frapmentagiio
estética da parte. Sua eficicia € manifesta, dado que seu pensamento pesquisa as possibilidades
¢ o sentido da a¢iio humana, e a vivacidade com que redireciona a especulagio para um saber
atil que penetra no mundo para transformé-lo nio apenas propde uma forga ativa ¢ dinamic:
da razdo, mas a implement:’l num procedimento construtivo. Pode-se dizer que, aquilo de que se
ocupa Alberti ndo ¢ tanto o real em si, mas sim a relagio do nosso pensamento com ele, isto ¢,
o proprio procedimento do homem que 0 conhece ¢ o reeria segundo as suas urpéneias ¢ as de
seu tempo. A verdade, o belo e a virtude sio maneiras de esse pensamento se colocar em agio,

Em Alberti, merece ser notado, que a filosofia, a arte ¢ a vida sio uma coisa so.

i FLUESSER. Ensaio sobre a fotofrafia: para uma filosofia da técnica. p.33. “Trata-se da imagem produzida por
aparelhos. Os aparclhos sio produtos da téenica que, por sua vez, ¢ um texto cientifico aplicado,”
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