RENASCIMENTO
PLENO
NA ITALIA

Ja foi ponto assente que o Renascimento Pleno era a conti-
nuacdo do Proto-Renascimento de um modo tdo natural e
inevitdvel como o dia vem a seguir a madrugada. Supunha-se
que os grandes mestres do séc. XVI— Leonardo, Bramante,
Miguel Angelo, Rafael, Giorgione, Ticiano — haviam parti-
lhado os ideais dos seus predecessores, mas dando-lhes
expressio tdo completa que os seus nomes se tornaram sin6-
nimo de perfei¢io. Representavam o apogeu, a fase suprema
do Renascimento, tal como a obra de Fidias definiu o ponto
culminante da Arte Grega. Era uma perspectiva historica que
poderia servir e até explicar a brevidade destas duas fases
classicas: concebendo a evolucdo da arte segundo o modelo
duma curva balistica, ¢ de esperar que o seu ponto mais alto
dure apenas um momento.

Desde 1920 os historiadores da arte acabaram por com-
preender as limitacdes de tal esquema. Se o aplicarmos a letra,
0 Renascimento Pleno fica reduzido a um periodo tdo
absurdamente curto, que comegamos a perguntar-nos se che-
gou sequer a existir. Para além disso, a nossa compreensio
do Proto-Renascimento pouco fica a ganhar se o conside-
rarmos um Renascimento Pleno ainda imperfeito, assim
como uma estatua grega arcaica ndo pode ser devidamente
apreciada segundo um ponto de vista da época de Fidias.
Também de pouco vale insistir em considerar a fase pos-
-classica subsequente, quer seja a helenistica, quer a do
“Renascimento Final”, como forgosamente decadente. A ima-
gem da curva balistica ja foi posta de lado, e hoje temos uma
ideia menos precisa, mas também menos arbitraria, daquilo
a gue continuamos a chamar, 4 falta de outro termo, o
Renascimento Pleno.
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Se este, nalguns aspectos fundamentais, nos parece a cul-
minagio do Proto-Renascimento, quanto a outros terd repre-
sentado um ponto de partida. E certo que a tendéncia para
Ver no artista um génio soberano, ¢ ndo um artifice dedicado,
nunca foi mais forte que durante a primeira metade do séc. XVL
O conceito de génio segundo Platdo — o espirito assenho-
reando-se do poeta e levando-o a compor num ‘“delirio
divino” —fora alargado por Marsilio Ficino e outros Neo-
-Platénicos a ponto de incluir o arquitecto, o escultor e o
pintor. Pensava-se que os homens de génio se distinguiam do
comum dos mortais pela inspira¢do divina que guiava os seus
esforcos e mereciam o epiteto de “divinos”, “imortais” e “cria-
dores™ (antes de 1500 a cria¢do, diferente da feitura, era privi-
légio unicamente de Deus).

Este culto do génio exerceu um efeito profundo sobre os
artistas do Renascimento Pleno, acicatando-os para objectivos
vastos € ambiciosos e movendo os seus temiveis patronos a
sustentar tais empresas. Ambigbes estas que ultrapassavam
muitas vezes o humanamente possivel, frustradas por dificul-
dades tanto externas como internas, deixando ao artista o
sentimento de ter sido derrotado por um destino malévolo.
Por outro lado, a crenga do artista na origem divina da inspi-
ragdo levava-o a firmar-se em critérios subjectivos de verdade
¢ beleza, e nfo em critérios objectivos. Se os artistas do Proto-
Renascimento se sentiam vinculados aquilo que acreditavam
serem regras de validade universal, tais como as escalas
numéricas da harmonia e as leis de perspectiva cientifica, os
seus sucessores do Renascimento Pleno preocupavam-se
menos com a ordem racional que com a efectividade visual.
Desenvolveram um novo drama e uma nova retdrica para




599. LEONARDO DA VINCL. A Adoragiio dos Reis Magos (pormenor). 1481-82,
Painel; superficie da area representada c. 0,61 x 0,76 m. Galeria dos Uffizi, Floren¢a

cativar as emogdes do espectador, quer fossem ou ndo san-
cionados por precedentes classicos. De facto, as obras dos
grandes mestres do Renascimento Pleno tornaram-se logo
classicas por direito préprio e a sua autoridade veio a ser
igual 4 dos monumentos mais famosos da Antiguidade.

Mas aqui deparamos com uma contradi¢iio: se as criagbes
do génio sfo tidas como tnicas por defini¢do, ndo podem ser
imitadas com éxito por individuos menos dotados, por mais
‘dignas que possam parecer de tal imitagdo. Ao contrario dos
fundadores do Renascimento, os artistas mais importantes
do Renascimento Pleno nfio abriram caminho a um “estilo
de periodo™, de ampla base, que pudesse ser praticado a
qualquer nivel de qualidade. Surpreende que tdo poucos mes-
tres menores se tenham revelado no Renascimento Pleno:
.este morreu com os seus criadores ou talvez antes deles. Das
seis grandes figuras artisticas de maior envergadura ja men-
cionadas, apenas Miguel Angelo e Ticiano viveram até depois
de 1520, ano em que as condi¢fes externas se tornaram menos
favoraveis ao desenvolvimento do estilo, alids condenado a
acabar cedo, até sem a pressdo das circunstancias; a sua gran-
diosidade harmoniosa era intrinsecamente instivel, um equi-
librio entre qualidades divergentes.

Apenas estas qualidades, e ndo esse equilibrio, puderam
ser transmitidas aos artistas que alcancaram a maturidade de
1520 em diante. Ao salientar a natureza limitada e precaria
do Renascimento Pleno nfo pretendemos negar o tremendo
impacto que exerceu sobre a arte posterior. Por mais de tre-
zentos anos as grandes personalidades do inicio do séc. XVI
haveriam de impor-se de tal forma que as realizacdes dos
seus predecessores pareceriam de uma era esquecida. Mesmo

quando a arte dos séc. XIV e XV foi por fim descoberta, se
continuou a reconhecer o Renascimento Pleno como ponto
de viragem e a considerar todos os pintores anteriores a
Rafael como “os Primitivos™.

[eonardo da Vinci

Um dos aspectos mais estranhos do Renascimento Pleno —e
uma razdio importante pela qual, dentro das limitagOes atrds
expostas, lhe cabe o direito de ser considerado um periodo
— & o facto de todos os seus monumentos fundamentais terem
sido produzidos entre 1495 e 1520, apesar da grande diferenca
de idades entre os seus criadores. Bramante, o mais velho,
nasceu em 1444, Rafael em 1483 e Ticiano por volta de 1488-
-90. No entanto, a distingdo de ser primeiro mestre do Renas-
cimento Pleno cabe a Leonardo da Vinci, e ndo a Bramante.

Nascido em 1452 na pequena cidade toscana de Vinci,
Leonardo praticou com Verrocchio. O ambiente em Florenga
néo lhe deve ter sido propicio; aos trinta anos entrou ao ser-
vico do Duque de Mildo — na qualidade de engenheiro mili-
tar, e acessoriamente na de arquitecto, escultor e pintor.

A ADORACAO DOS MAGOS. Leonardo deixou inaca-
bada a obra mais ambiciosa que tinha encetado, uma grande
Adoragdo dos Reis Magos para a qual ji executara muitos
estudos preliminares, e cujo tragado revela uma ordem geo-
métrica e uma perspectiva espacial construida com rigor,
lembrando mais a pintura florentina na esteira de Masaccio
que o estilo dominante c. 1480. O aspecto mais surpreendente
— e verdadeiramente revolucionario — deste painel ¢ o modo
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como estd pintado, embora Leonardo ndo tivesse sequer
completado o “preparo™

O pormenor reproduzido (grav. 599) foi extraido da drea
(a direita do centro) que se encontra mais proxima da con-
clusio: as formas parecem materializar-se de modo suave e
gradual, nunca chegando a destacar-se completamente da
penumbra envolvente. Leonardo, ao contrario de Pollaiuolo
ou Botticelli, ndo pensa em termos de contornos, mas sim de
corpos tridimensionais tornados visiveis, em grau variavel,
pela incidéncia da luz. Nas sombras, estas formas permane-
cem incompletas, os seus contornos estio meramente implici-
tos. Neste método de modelar (chamado chiaroscuro, “claro-
-escuro”) as formas ja nio se erguem simplesmente justapos-
tas, mas sdo parte de uma nova unidade pictural, derruba-
das parcialmente as vdarias separagbes entre umas e outras.
E existe, do mesmo modo, uma continuidade emocional com-
paravel: os gestos e os rostos da multiddo transmitem com
eloquéncia comovente a realidade do milagre que vieram
contemplar. Reconhecemos a influéncia tanto de Pollaiuolo
como de Verrocchio na expressividade versatil destas figuras,
mas Leonardo pode também ter sido impressionado pelos
pastores deslumbrados do Retdbulo Portinari, entdo acabado
de montar em Florenga (ver a grav. 520).

A VIRGEM DOS ROCHEDOS. Pouco tempo depois de
chegar a Mildo, Leonardo executou a Virgem dos Rochedos
(grav. 600), também um painel de altar, que d4 uma ideia do
aspecto que a Adoragdo apresentaria se tivesse sido acabada.
Aqui as figuras emergem da gruta envoltas por uma atmos-
fera carregada de humidade que lhes vela delicadamente as
formas. Esta ligeira bruma (chamada sfumato), mais pronun-
ciada que efeitos semelhantes na pintura flamenga e vene-
ziana, confere a cena um calor e uma intimidade particulares.
Cria ao mesmo tempo uma qualidade remota, onirica, e faz a
pintura parecer mais uma visdo poética que uma imagem da
realidade pura e simples. O tema — S. Jodo, em crianca, a
adorar o Menino Jesus na presen¢a da Virgem e de um
anjo — ¢ a muitos titulos enigmatico, sem qualquer prece-
dente imediato: o recanto escondido e rochoso que serve de
enquadramento, o lago em frente e a vida vegetal, cuidado-
samente escolhidos e dados com perfei¢io, tudo isto deixa
entrever significagdes simbolicas de ndo facil defini¢do. E a
que nivel, ou niveis, de significado podemos interpretar as
relagSes entre as quatro figuras? Talvez a chave esteja na
conjugacdo dos gestos — um a proteger, outro a apontar, um
terceiro a benzer — no centro do quadro. Enigmético como
¢, poucos quadros exercem sobre nos uma atracgio tdo forte
como este.

A ULTIMA CEIA. Apesar da sua originalidade, a Adora-
¢do e a Virgem dos Rochedos nio se afastam muito, pela
concepedo, de alguns ideais do Proto-Renascimento. Mas a
Ultima Ceia de Leonardo, composta uns doze anos mais
tarde, tem sido sempre reconhecida como a primeira afirma-
¢do classica dos ideais da pintura do Renascimento Pleno
(grav. 601). Infelizmente o fresco comegou a deteriorar-se
poucos anos depois de ter sido acabado; o artista, nfio satis-
feito com as limitagbes da técnica tradicional, experimentou
uma tempera de 6leo que ndo aderiu bem & parede. Temos,
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por isso, que fazer um certo esfor¢o para imaginar o seu
esplendor original. No entanto, o que resta ¢ mais que sufi-
ciente para explicar o seu espantoso efeito. Olhando a com-
posi¢do como um todo, salta desde logo & vista a sua estabi-
lidade equilibrada; s6 mais tarde descobrimos que este equi-
librio foi conseguido pela conciliagdo de exigéncias opostas e
até contraditérias, como nenhum artista jamais tentara.

A comparagio com a Ultima Ceia de Castagno (grav. 570)
¢ particularmente elucidativa — em ambas o espago do qua-
dro parece que prolonga o interior do refeitorio, mas a arqui-
tectura de Castagno exerce um efeito singularmente opressivo
nas figuras, o que ndo acontece com a de Leonardo, apesar
da sua muito maior profundidade. A razio de tal facto
torna-se clara quando se compreende que na obra mais antiga
a perspectiva foi concebida autonomamente — ja existia
antes da entrada das figuras e teria igualmente servido para
um outro grupo de comensais. Leonardo, pelo contrrio,
comegou pela composigio das figuras e a arquitectura desem-

600. LEONARDO DA VINCL. A4 Virgem dos Rochedos.
c. 1485. Painel; 1,90 X 1,10 m, Museu do Louvre, Paris




601. LEONARDO DA VINCI. 4 Ultima Ceia. c. 1493-98. Pintura mural. Sta. Maria delle Grazie, Mildo

penhou, desde o primeiro momento, o papel de simples apoio.
O ponto de fuga central, que dirige a nossa visdo do interior,
esta situado atras da cabega de Cristo, exactamente no centro
da pintura, ganhando, assim, valor simbélico. E igualmente
dbvia a fungdo simbolica da abertura central na parede do
fundo; o frontdo saliente serve de equivalente arquitectural de
uma auréola. Assim, tendemos a ver a estrutura perspectivada
da cena quase inteiramente em relacdo com as figuras e ndo
com uma entidade pré-existente. Pode aferir-se facilmente a
vitalidade desta relagéio cobrindo o tergo superior da pintura:
a composi¢do ganha o cardcter de um friso, o agrupamento
dos apoéstolos fica menos claro e a calma figura triangular de
Cristo torna-se meramente passiva, em vez de actuar como
foco espiritual e fisico.

O Salvador acaba presumivelmente de pronunciar as pala-
vras fatidicas, “Um de vos me ha-de trair”, e os discipulos
estdo a perguntar. “Sou eu, Senhor?" De facto, ndo encon-
tramos nada que contrarie esta interpretagdo, mas quem enca-
rar a cena como um momento especifico de um drama psico-
l6gico ndo rende as intengdes de Leonardo a justiga que lhes
cabe. Elas iam muito além de qualquer transcricfio literal da
narrativa biblica, pois Leonardo juntou todos os discipulos
no lado de 14 da mesa, num espago manifestamente inade-
quado para tantos comensais. A intencao foi claramente a de
condensar o tema, fisicamente, pelo agrupamento compacto,
monumental, das figuras, e espiritualmente, ao apresentar
varios niveis de significagio ao mesmo tempo. Assim,
o gesto de Cristo ¢ de submissdo a vontade divina e de
oferta. Trata-se de uma alusdo ao acto principal de Cristo
durante a Ultima ceia, a instituicdo da Eucaristia (*Durante a
refeicdo, Jesus tomou o péo... e deu-o aos discipulos dizendo:
tomai e comei; este ¢ o meu corpo. Tomou depois o célice...
dizendo: bebei dele todos. porque este é o meu sangue...”).

E os Apdstolos ndo se limitam a reagir a estas palavras; cada
um deles revela a sua personalidade propria, a sua relagiio
pessoal com o Salvador (note-se que Judas ji nio esté fisica-
mente segregado em relagfio aos outros discipulos; basta o seu
perfil sombrio e rebelde para o isolar), Eles exemplificam o
que o artista escreveu num dos seus livros de apontamentos:
que o objectivo ultimo da pintura, mas também o mais dificil
de alcancar, ¢ retratar “a intencdo da alma humana” através
dos gestos e movimentos dos membros — um dito que deve
ser interpretado ndo como referéncia a estados emocionais
passageiros, mas a vida interior do homem no seu todo.

A BATALHA DE ANGHIARIL Em 1499 o ducado de
Mildo caiu sob o dominio francés e Leonardo, apds breves
viagens a Mantua e Veneza, regressou a Florenca. O ambiente
cultural decerto lhe pareceu muito diferente das recordacdes
que dele guardara; os Médici tinham sido expulsos ¢, até ao
seu regresso, a cidade voltou a ser uma reptiblica efémera.
Durante algum tempo, Leonardo parece ter exercido principal-
mente a actividade de engenheiro e superintendente, mas em
1503 a cidade encarregou-o de executar um fresco para a sala
do conselho do Palazzo Vecchio. cujo tema fosse um sucesso
famoso da historia de Florenca. Leonardo escolheu a Batalha
de Anghiari, em que as forgas florentinas tinham derrotado o
exército milanés. Completou o cartdo (um desenho em tama-
nho natural) e ji comegara a pintura quando (1506) tornou
a voltar a Mildo a pedido dos Franceses, abandonando o
encargo. O cartdo para A Batalha de Anghiari sobreviveu
durante mais de um século e gozou de enorme fama.

Hoje apenas o conhecemos através dos esbogos prelimina-
res de Leonardo ou de copias devidas a artistas posteriores,
nomeadamente um espléndido desenho de Peter Paul Rubens
(grav. 602; v. pag. 522). Leonardo optara pela descricéo
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histérica do combate. Mas 4 medida que os seus planos se
foram cristalizando, abandonou a fidelidade aos factos e
criou um grupo monumental de soldados a cavalo que repre-
sentam mais uma imagem condensada e intemporal do furor
bélico que a narrativa de um sucesso militar. A sua preocupa-
¢do com “a intengdo da alma humana™ — neste caso uma firia
selvagem que se apossou ndo so dos homens mas também
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dos animais — ¢ aqui ainda mais evidente que na Ceia. A Bata-
lha de Anghiari situa-se no pélo oposto ao da Batalha de
San Romano de Uccello (grav. 569, est. 69), onde nada falta,
a ndo ser o proprio combate. E no entanto a cena de batalha
de Leonardo ndo retrata um movimento desordenado; o seu
dinamismo ¢ controlado pelo contorno de forma hexago-
nal que estabiliza esta massa fervilhante. Mais uma vez se
conseguiu o equilibrio através da reconciliagdo de exigéncias
opostas,

A MONA LISA. Enquanto trabalhava na Batalha de
Anghiari, ia executando o famosissimo retrato de Mona Lisa
(grav. 603, est. 75). O delicado sfumato é superior ao da Vir-
gem dos Rochedos, alcangando um tal grau de perfeigio que
pareceu um milagre aos contemporaneos do artista. As for-
mas sd0 construidas a partir de véarias camadas transparentes
de tinta, tdo delicadas que todo o painel parece exalar uma
suave luz interior. Mas a fama de Mona Lisa ndo vem ape-
nas desta subtileza pictérica; mais intrigante ainda é o fasci-
nio psicologico da personalidade do modelo. Porque nenhum
outro sorriso foi considerado tdo misterioso? A razdo talvez
seja que, como retrato, a imagem ndo satisfaz a nossa expec-
tativa. Os tragos sdo demasiado individuais para que Leo-
nardo tenha apenas representado um tipo ideal; no entanto o
elemento de idealizagdo ¢ tdo forte que esconde o cardcter do
modelo. Mais uma vez o artista estabeleceu um equilibrio

602. PETER PAUL RUBENS. Desenho tirado do “Cartdo”
de Leonardo para “4 Batalha de Anghiari™. c. 1605,
Museu do Louvre, Paris

603. LEONARDO DA VINCL Mona Lisa (v. est. 75).
Museu do Louvre, Paris

604. LEONARDO DA VINCL. Embrido no Utero,
c. 1510. Desenho a pena. Royal Library, Windsor Castle
(Crown Copyright Reserved)
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73. SANDRO BOTTICELLL O Nascimento de Vénus. De c. 1480. 1,75 % 2,79 m. Galena dos Uffizi, Florenga




74. PIERO DI COSIMO. A descoberta do mel. De c. 1498. Painel 0,794 x 1,286 m. Worcester Art Museum, Massachusetts




6. DONATO BRAMANTE. O Tempietto.
1502 S. Pietro in Montorio, Roma

5. LEONARDO DA VINCI

c. 1503-05. Painel, 0.77 = 0,53 m.
Museu do L ouvre, Pans

Mona Lisa.



77. MIGUEL ANGELO. A tentagio de Addo e a Expulsdo do Jardim do Paraiso. 1508-12.
Fresco do tecto da Capela Sistina, Vaticano, Roma.
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605. LEONARDO DA VINCL Projecto para wma igreja. (Ms. B).
c. 1490. Desenho a pena. Bibliotheque de 1'Arsenal, Paris

harmonioso entre dois contrarios. O préprio sorriso pode ser
lido de duas maneiras: como eco de uma disposicio momen-
tanea ou como uma expressdo atemporal, simbélica (algo
semelhante ao “sorriso arcaico™ dos Gregos; ver grav. 147,
148, 150 e estampa 15). E evidente que a Mona Lisa da
corpo a ideia de ternura maternal, que para Leonardo repre-
sentava a esséncia da feminilidade. A propria paisagem ao
fundo, composta sobretudo por rochas e dgua, sugere forcas
vitais da natureza.

OS DESENHOS. Na idade avangada (morreu em Franca
em 1519), Leonardo dedicou-se cada vez mais aos seus inte-
resses cientificos. A arte e a ciéncia, recordemo-lo, foram
unidas pela primeira vez na descoberta, feita por Brunelles-
chi, da perspectiva sistemdtica; a obra de Leonardo repre-
senta o auge desta tendéncia. O artista, em seu entender, nio
s0 devia conhecer as regras da perspectiva, mas também
todas as leis da Natureza, sendo os olhos o instrumento per-
feito para adquirir tal conhecimento. O alcance extraordina-
rio das suas investigacdes pessoais estd presente nas centenas
de desenhos e notas que esperava incorporar numa série de
tratados enciclopédicos. A sua originalidade como cientista
continua a ser discutida, mas ha um campo em que a sua
importancia permanece incontestada: foi o criador da moderna
ilustragéio cientifica, um instrumento essencial para anatomis-
tas e biologistas. Um desenho como o Embrido no Utero
(grav. 604) une uma capacidade de observagio vivida a cla-
reza analitica de um diagrama, ou — parafraseando as pro-
prias palavras de Leonardo — a vista do exterior a vista interior.

Os testemunhos dos contemporineos mostram que Leo-
nardo gozava de reputacdo como arquitecto. No entanto, a
construcdo parece té-lo interessado menos que os problemas
basicos do tracado e da estrutura. Os numerosos projectos
arquitectonicos entre os seus desenhos destinavam-se, na
maioria, a ficar no papel. Tais eshogos, especialmente os do
periodo milangés, possuem todavia uma grande importancia
historica, pois s6 através deles se consegue estabelecer a tran-
si¢do do Proto-Renascimento para o Renascimento Pleno na
arquitectura.

As igrejas de planta centrada e ctpula, do tipo ilustrado na
grav. 605, oferecem um interesse especial; o plano faz lem-
brar Sta. Maria degli Angeli, de Brunelleschi (grav. 558), mas
a nova relagio das unidades espaciais é mais complexa,

enquanto o exterior, com o grupo de cipulas, é mais monu-
mental que qualquer edificio do Proto-Renascimento. A con-
cepgdo deste projecto encontra-se a meio caminho entre a
cipula da catedral de Florenga e o edificio mais ambicioso
do séc. XVI, a nova igreja de S. Pedro, em Roma (comparar
grav. 449, 608, 610), constituindo também a prova do con-
tacto estreito de Leonardo, entre 1490 e 1500, com o arqui-
tecto Donato Bramante (1444-1514), que nessa altura se
encontrava igualmente ao servigo do Duque de Mildo. Bra-
mante foi para Roma depois da tomada de Mildo pelos
Franceses; ai, ao servico do Papa, nos tltimos quinze anos de
vida, seria o criador da arquitectura do Renascimento Pleno.

Bramante

O TEMPIETTO. O novo estilo ja se define completamente
formado no Tempietto de S. Pietro in Montorio, de Bramante
(grav. 606, 607, est. 76), projectado pouco depois de 1500.
E'sta capela assinala o local da crucificagio de S. Pedro e
deveria ter um pétio-colunata envolvente: o edificio pareceria
entdo menos isolado, pois ficaria inserido num espago exte-
rior “modelado™ — uma concepciio tio ousada e nova como
a propria traca da capela. O nome por que ¢ conhecida,

606. DONATO BRAMANTE. O Tempietto (v. est, 76).
S. Pietro in Montorio, Roma

607. Planta do Tempietio,
com o patio projectado (segundo Serlio)
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608, DONATO BRAMANTE. Planta original de S. Pedro
de Roma. 1506 (segundo Geymiiller)

609. Planta de San Lorenzo de Florenga,
reproduzida na mesma escala da grav. 608

“templozinho”, parece assentar-lhe bem: na plataforma de
trés degraus € na austera ordem dorica da colunata, a arqui-
tectura do tempo classico é mais directamente evocada que
em qualquer outro edificio do séc. Xv. Igualmente notéavel € a
aplicagfio feita por Bramante do principio da “parede escul-
pida”, tanto no proprio Tempietio como no patio; desde Sta.
Muaria degli Angeli, de Brunelleschi, que se ndo encontravam
nichos de tal profundidade, “escavados™ nas pesadas moles
de alvenaria. As cavidades sdo compensadas pela forma con-
vexa da cipula e pelas cornijas e molduras marcadamente
salientes, Dai resulta que o Tempietto tenha uma imponéncia
ndo justificada pelo seu tamanho reduzido.

A BASILICA DE S. PEDRO. O Tempieito ¢ a primeira
das grandes realizagdes que fizeram de Roma o centro da
arte italiana durante o primeiro quartel do séc. XVI. A maior
parte delas pertence & década de 1503-13, o papado de Jilio 11
Foi ele quem decidiu substituir a velha basilica de S. Pedro,
que de ha muito se encontrava em precario estado, por uma
igreja tdo magnificente que ofuscasse todos 08 monumentos
da antiga Roma imperial. A tarefa coube naturalmente a
Bramante, o maior arquitecto da cidade. A sua ideia origi-
nal, de 1506, apenas chegou até nds através de uma planta
(grav. 608). e de uma medalha comemorativa do inicio das
obras (grav. 610), em que se pode ver o exterior numa pers-
pectiva bastante imprecisa. Isto ¢, no entanto, suficiente para
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confirmar as palavras com que, scgundo consta, Bramante
costumava definir o seu objectivo: “Vou pdr o Pantedo em
cima da Basilica de Constantino™

Superar as duas mais famosas construgdes da Antiguidade
Romana com um edificio cristio de grandiosidade impar
— nada menos que 1sto teria sido capaz de satisfazer Jualio [1,
um pontifice de ambicdes desmedidas, que pretendia unir a
Itdlia sob o seu dominio, conseguindo assim um poder tem-
poral & altura da autoridade espiritual do seu cargo. O plano
de Bramante ¢, na realidade, de uma magnificéncia verdadei-
ramente imperial: uma cupula gigantesca, hemisferica tal
como a do Tempietto, coroa o cruzeiro, onde se encontram
as abdobadas de bergo das naves dispostas em cruz grega, com
quatro cupulas menores ¢ torres nos angulos. Este plano
obedece a todos os requisitos estabelecidos por Alberti para a
arquitectura religiosa (v. pag. 422); baseado inteiramente no
circulo e no quadrado, ¢ de uma simetria tdo rigida que se
nos torna impossivel determinar qual a bside que haveria de
alojar o altar-mor, Bramante concebeu quatro fachadas idén-
ticas, como a que se pode ver na medalha de 1506, domina-
das pelo mesmo reportorio de formas, de um classicismo
rigoroso, como encontramos no Tempietro: clpulas, meias-
-cupulas, colunatas, frontdes.

Estas formas geométricas simples ndo predominam, con-
tudo, no interior da igreja. Aqui a “parede esculpida” goza de
supremacia absoluta: a planta nfio apresenta superficies con-
tinuas, mas apenas grandes “ilhotas” de alvenaria, de estra-
nha configuragéo e de cuja dimensdo real s6 podemos fazer
ideia se compararmos as dimensdes da igreja de Bramante
com as de construcdes anteriores. San Lorenzo, em Florenga,
por exemplo, tem um comprimento de menos de metade do
que atinge a Basilica Nova de S. Pedro. A gravura 609, que
reproduz a planta de San Lorenze na mesma escala da
planta de Bramante (grav. 608), mostra que a referéncia de
Bramante ao Pantedo e & Basilica de Constantino ndo era
uma simples fanfarronada; o seu plano empequenece esses
edificios, bem como qualquer igreja do Proto-Renascimento
(cada braco da cruz grega tem aproximadamente as dimen-
soes da Basilica de Constantino).

610. CARADOSSO. Medalha com a reprodugao do al¢ado de S. Pedro
segundo o projecto de Bramante. 1506. British Museum, Londres




Como ¢ que ele se propunha construir um edificio de tama-
nho tio imponente? A pedra talhada ou o tijolo, os materiais
preferidos pelos arquitectos medievais, ndo serviam, por
razdes de ordem técnica e economica; s6 a construcio em
betdo, tal como a usada pelos romanos, mas depois caida em
esquecimento durante a Idade Média, era suficientemente
forte e barata para responder as necessidades de Bramante
(v. pag. 160). Ao dar vida nova a esta técnica antiga, abriu
uma nova era na historia da arquitectura, uma vez que o
betdo permitia realizar tragados de muito maior flexibilidade
que os métodos de construcdo dos pedreiros medievais. As
potencialidades do material ndo foram, no entanto, comple-
tamente exploradas sendo algum tempo depois. A construcgdo
de S. Pedro progrediu tdo lentamente que quando Bramante
morreu, em 1514, s6 quatro das pilastras do cruzeiro tinham
sido construidas. Nas trés décadas seguintes, o projecto foi
levado a cabo de forma hesitante por arquitectos treinados
por Bramante, que modificaram em parte o seu desenho ori-
ginal. S6 em 1546, ano em que Miguel Angelo tomou conta
da obra, se iniciou a fase decisiva na histéria de S. Pedro; o
aspecto actual da igreja (grav. 625) deve-se em grande parte a
sua concepedo. Mas vira a proposito considerar este facto no
contexto de toda a carreira de Miguel Angelo.

Miguel Angelo

O conceito de génio como inspiragio divina, poder sobre-
-humano concedido a reduzido niimero de individuos e mani-
festando-se através deles, ndo se encontra mais completa-
mente exemplificado que na vida e obra de Miguel Angelo
(1475-1564). Nem so os admiradores o viam a esta luz; ele
proprio, impregnado da tradicio do Neo-platonismo, aceitava
a ideia do seu génio como uma realidade viva (v. pag. 436).
embora as vezes mais lhe parecesse uma praga que uma bén-
¢do. O elemento que confere continuidade & sua carreira
longa e agitada ¢ a forca da sua personalidade, a fé na ver-
dade subjectiva de tudo o que criava. Convengdes, normas e
tradicGes podiam ser respeitadas por espiritos menores; ele
ndo podia reconhecer autoridade mais alta do que a ditada
pelo seu préprio génio.

Ao contrario de Leonardo, para quem a pintura era a
mais nobre das artes porque abarcava todos os aspectos visi-
veis do mundo, Miguel Angelo foi um escultor — mais espe-
cificamente um talhador de estdtuas de marmore — até as
entranhas. A arte ndo era, para ele, ciéncia, mas sim “feitura
de homens”, andloga (ainda que de modo imperfeito) a cria-
¢do divina: as limitacdes da escultura que Leonardo verbe-
rava, eram, por esse facto, virtudes essenciais aos olhos de
Miguel Angelo. Apenas a “libertacio™ de corpos reais, tridi-
mensionais, do material recalcitrante, podia satisfazer a sua
ansia (acerca da sua maneira de trabalhar, veja-se o comenta-
rio a estatua de S. Mateus. pags. 11-12). A pintura devia, em
seu entender, imitar a plenitude das formas esculpidas, e
também a arquitectura devia possuir as qualidades organicas
da figura humana.

A fé de Miguel Angelo na imagem humana como o
supremo veiculo de expressdo conferiu-lhe afinidade com a
escultura cldssica mais estreita que a de qualquer outro artista

611. MIGUEL ANGELO. David 15014,
Marmore: alt. do corpo 4,089 m. Museu da Academiz. Florenca

do Renascimento. Entre os mestres recentes admirava
Giotto, Masaccio, Donatello e Jacopo della Quercia, mais
gue os artistas do tempo da sua juventude em Florenca,
embora o clima cultural da cidade lhe tivesse influenciado
decisivamente o espirito ao longo das décadas de 1480 e
1490; quer o neo-platonismo de Marsilio Ficino, quer as
reformas religiosas de Savonarola o afectaram profunda-
mente. Estas influéncias opostas agravaram as tensdes na
personalidade de Miguel Angelo, as violentas flutuacdes de
humor, o sentimento de estar em luta contra si préprio e
contra 0 mundo. Assim como concebia as suas estdtuas
como corpos humanos libertados da sua prisdo de marmore,
também o corpo era para ele a prisdo terrena da alma
—nobre, € certo, mas apesar de tudo prisdo. Este dualismo
entre corpo e espirito confere as suas figuras um “pathos”
extraordinario; calmas no exterior, parecem ser agitadas por
uma energia psiquica irresistivel, que néo se liberta através do
movimento fisico,
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DAVID. As qualidades tnicas da arte de Miguel Angelo
estdo integralmente presentes no David (grav. 611), a primeira
estatua monumental do Renascimento Pleno. Encomendada
ao artista em 1501, quando tinha vinte e seis anos, a figura
gigantesca destinava-se a ser colocada a grande altura do
solo, num dos contrafortes da catedral. Os edis deliberaram,
em lugar disso, coloca-la em trente do Palazzo Vechio, como
simbolo civico-patriotico da republica florentina (grav. 454;
depois foi substituida por uma c¢opia moderna).

Bem podemos compreender esta decisdo. Sem a cabega de
Golias, 0o David de Miguel Angelo tem um ar de desafio

nio de herdi vitorioso, mas de paladino de uma causa
justa. Vibrante de energia sofreada, ele encara o Mundo
como o 8. Jorge de Donatello (grav. 541) embora a nudez o
ligue de igual modo ao David em bronze do velho mestre.
Mas o estilo da figura proclama um ideal diferente, sem a
esbelta magreza dos adolescentes de Donatello. Miguel
Angelo acabara de passar alguns anos em Roma, onde os
corpos musculosos, frementes de emogéo, da escultura hele-
nistica, o tinham impressionado profundamente. Embora o
Laocoonte (grav, 207), que cedo se tornaria a obra mais
famosa daquele estilo, ainda ndo tivesse sido descoberto,
conheceu outras estdtuas helenisticas. A escala heroica, a beleza

612, MIGUEL ANGELO. Moisés. c. 1513-15.
Marmore; alt. 2,35 m. S. Pietro in Vincoli, Roma
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614. MIGUEL ANGELO.
O Escravo Rebelde.
1513-16, Marmore; alt, 2,13 m
Museu do Louvre, Paris

613. MIGUEL ANGELO.
O Escravo Moribundo.
1513-16. Méarmore; alt. 2,29 m.
Museu do Louvre, Paris

¢ poder sobre-humanos ¢ o volume tumido das suas formas
tornaram-se parte do proprio estilo de Miguel Angelo e,
através dele, da arte do Renascimento em geral. No entanto,
o David nunca poderia ser tomado por uma estatua da Anti-
guidade. No Laocoonte e em obras semelhantes (comparar
grav. 205), o corpo “traduz em acgdo” a agonia do espirito,
enquanto o David, ao mesmo tempo calmo e tenso, mostra a
“ac¢iio em suspenso”, tAo caracteristica de Miguel Angelo.

O TUMULO DE JULIO 1L Este trago persiste no Moisés
(grav. 612) e nos dois “escravos” (grav. 613, 614), esculpidos
cerca de uma década mais tarde. Faziam parte do vasto pro-
grama escultorico para o tumulo de Julio 11, que teria sido a
maior realizagdo de Miguel Angelo se tivesse levado por
diante o seu plano original. O majestoso Moisés, ideado para
ser visto de baixo, tem a forga temerosa a que os contemporé-
neos do artista chamavam rerribilita— um conceito afim do
sublime. A sua atitude, ao mesmo tempo vigilante e medita-
tiva, sugere um homem capaz de uma chefia avisada, tanto
como de uma ira devastadora. Os “escravos” sdo mais difi-
ceis de interpretar: parece que de inicio faziam parte de uma
séric representando as artes abaladas pela morte do seu
maior patrono; mais tarde passaram, ao que parece, a signifi-
car os territorios conquistados por Jalio II. Como quer que
seja, Miguel Angelo concebeu as duas figuras como um par




615, Interior da Capela Sistina, (com o fresco do tecto e o Juizo Final,
de Miguel Angelo). Vaticano. Roma

617. MIGUEL ANGELO. A Tentacdo de Addo
(pormenor; v. est. 77), parte do tecto da Capela Sistina

616. MIGUEL ANGELO. A Criacdo de Addo. pormenor do tecto da Capela Sistina. [508-12

contrastante, o chamado Escravo Moribundo (grav. 613),
rendido aos grilhdes, o Escravo Rebelde (grav. 614), tentando
libertar-se. Talvez o seu significado alegdrico tivesse menos
importancia do que o contetido expressivo, evocativo da
imagem neo-Platénica do corpo como prisdo da alma.

A CAPELA SISTINA. O sepulcro de Juho Il ficou por
acabar quando o papa interrompeu a actividade de Miguel
Angelo na fase inicial do projecto, para que ele fosse decorar
a fresco o tecto da Capela Sistina (grav. 615), contra a relu-
tancia do artista vencido meio por forca meio por adulagéo.
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Compelido pelo desejo de retomar o trabalho no tumulo,
Miguel Angelo realizou o trabalho em quatro anos, 1508-12,
produzindo uma obra-prima gue fez época. E um imenso
organismo com centenas de figuras distribuidas ritmicamente
dentro da moldura arquitectonica pintada (grav. 597), cujas
dimensoes e, sobretudo, a avassaladora unidade interna
minimizam os frescos anteriores. Na drea central, subdividida
por cinco pares de traves, encontram-se nove cenas do Géne-
sis, desde a Criagdo do Mundo (no fundo da Capela) até a
Embriaguez de Noe.

O esquema teologico que esteve na base da escolha destas
cenas ¢ o elenco variado que as acompanha — os nus de ado-
lescentes, os medalhdes, os profetas ¢ as sibilas e as cenas
representadas nos “seguintes” — ainda nao toram explicados
plenamente, mas sabe-se que estabelecem uma ligagdo entre
os primordios da historia do Homem e a vinda de Cristo,
entre o principio e o fim dos tempos (0 Juizo Final na parede
sobranceira ao altar, embora tenha sido pintado um quarto
de século mais tarde, deve ter [eito parte do projecto inicial).
Nio se sabe até que ponto Miguel Angelo foi responséavel
pelo programa; ndo era homem para submeter-se a ditames e
o0 tema do tecto, em conjunto. de tal modo se coaduna com a
sua mentalidade que as suas intengdes pessoais decerto néo
colidiram abertamente com as do seu patrono. A que tema
mais grandioso poderia aspirar, do que a Criagdo do Mundo,
a Queda do Homem e a sua reconciliagio final com o Senhor?

Uma analise pormenorizada das pinturas daria para
encher um livro; teremos de nos contentar com duas das qua-
tro cenas principais da parte central. A que tocou mais pro-
fundamente a imaginagdo de Miguel Angelo deve ter sido a
Criagdo de Addo (grav. 616), onde ndo mostra a modelagao
{isica do corpo de Adao, mas sim a transmissdo da centelha
divina—a alma — conseguindo deste modo uma justaposi-
¢do dramatica do Homem ¢ de Deus sem paralelo em qual-
quer outro artista. Jacopo della Quercia andou préximo
(grav. 546), mas falta-lhe o dinamismo da concepgio de
Miguel Angelo, que faz contrastar um Addo preso i terra
com a figura de Deus perpassando pelos céus. Esta relacdo
torna-se mais significativa quando percebemos que Adao
tenta alcangar, nio apenas o seu Criador, mas também Eva,
que ele v&, ainda por nascer, sob a protecgdo do brago
esquerdo do Senhor.

A Queda do Homem e a Expulsdo do Paraiso (grav. 617,
est. 77), apresentam as tonalidades frias, atenuadas, caracte-
risticas de todo o tecto. Miguel Angelo tem sido acusado de
ser pobre como colorista, talvez injustamente. Se ele aqui res-
tringe a paleta a cores “pétreas”, é para conferir as figuras a
qualidade de escultura pintada e as integrar no suporte arqui-
tectonico. As cenas narrativas sdo os equivalentes picturais de
relevos, ¢ ndo “janelas” ilusionisticas. Dentro da escala limi-
tada de tonalidades que utiliza ¢ surpreendente a variedade
de gradagoes subtis: ndo pinta apenas as superficies delimita-
das pelos contornos, mas constroi as formas a partir de pin-
celadas, largas e vigorosas, na tradigao de Giotto e Masaccio.
A Expulsdo estd particularmente proxima da de Masaccio
(comparar grav. 563). A est. 77 também nos permite vislum-
brar os jovens nus, de grinaldas, que completam as secgOes
principais do tecto. Estas figuras, maravilhosamente anima-
das e que aparecem regularmente, desempenham um papel
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(pormenor, com o auto-retrato). 1534-41. Fresco.
Capela Sistina, Vaticano, Roma

fundamental no esquema: formam uma espécie de cadeia que
interliga as cenas do Génesis, havendo, no entanto, duvidas
quanto ao seu significado. Serdo imagens da alma humana?
Representardo o mundo da antiguidade pagd? Seja qual for a
resposta, parecem pertencer 4 mesma categoria de seres que
os “escravos™ do sepulcro de Julio II; mais uma vez a inten-
¢do simbdlica é ultrapassada pela riqueza de expressdo com
que Miguel Angelo dotou estas figuras.

0 JUIZO FINAL. Quando Miguel Angelo voltou 4 Capela
em 1534, mais de vinte anos depois, o0 mundo ocidental sofria
a crise espiritual e politica da Reforma (v. pag. 492). E com
crua nitidez que nos apercebemos da mudanga de atmosfera
quando passamos da vitalidade radiante dos frescos do tecto,
para a visdo sombria do Juizo Final. A humanidade, tanto
os Justos como os Pecadores, amontoada em magotes com-
pactos, suplica cleméncia a um Deus irado (grav. 618). Sen-
tado numa nuvem, logo abaixo do Senhor, estd o apdstolo
Bartolomeu segurando na mao uma pele humana por alusio
ao seu martirio (tinha sido esfolado). Todavia, a face ai repre-
sentada nao é a do santo, mas sim a do préprio Miguel Angelo.
No sarcasmo impiedoso deste auto-retrato (tdo bem escon-
dido que sé em tempos modernos foi reconhecido) o artista
deixou a sua confissio pessoal de culpa e desmerecimento.




A CAPELA DOS MEDICIS. O intervalo entre a realizacdo
do tecto da Capela Sistina e a-do Juizo Final coincide com
os papados de Ledo X (1513-21) e Clemente VII (1523-34);
ambos eram membros da familia Médici e preferiram empre-
gar Miguel Angelo em Florenga. As actividades deste
centraram-se em San Lorenzo, a igreja dos Médicis. Um
século depois do tragado revolucionario de Brunelleschi para
a sacristia (v. pag. 409), Ledo X decidiu construir um edi-
ficio— a Sacristia Nova — destinado a alojar os timulos de
Lourengo, o Magnifico, de Julidio, irmdo de Lourenco, e de
dois parentes com os mesmos nomes, Miguel Angelo encar-
regou-se inicialmente do projecto e trabalhou nele durante
catorze anos, tendo acabado a parte de arquitectura ¢ dois
dos timulos, o dos Médicis menos conhecidos (grav. 619).
A Sacristia Nova foi assim concebida como um conjunto
arquitectonico-escultorico; ¢ a tnica obra do artista em que
as estatuas se encontram no enquadramento especificamente
destinado para elas. A concepcdo dos dois tumulos ainda
mostra algumas afinidades com timulos do Proto-Renasci-
mento tal como o de Leonardo Bruni (grav. 582), mas as
diferengas pesam mais: ndo ha qualquer inscrigdo, a efigie foi
substituida por duas figuras alegoricas (o Dia a direita ¢ a
Noite a esquerda) e a estitua de Juliano, de armadura
romana, ndo apresenta qualquer semelhanca com o defunto.

= & B o} s,

619. MIGUEL ANGELO. Tamulo de Julifio de Médici.
1524-34. Marmore: ult. da higura central 1.80 m.
Sacristia Nova, San Lorenzo. Florenga

620. MIGUIFL ANGFLO. Vestibulo da Biblioteea | aurentina,
Florenca. ab. 1524; escadaria tragada em [558-59

621. Diagrama axonométrico do sistema estrutural do vestibulo
da Biblioteca Laurentina (segundo Ackerman)

(“Daqui a mil anos ninguém cuidara de saber como é que ele
era realmente”, teria afirmado, segundo consta, Miguel
Angelo). Qual é o significado desta triade? A pergunta, feita
vezes sem conta, nunca obteve uma resposta satisfatoria. Os
planos de Miguel Angelo para os timulos dos Médicis sofre-
ram tantas modificacdes de forma e programa, 4 medida que
o trabalho ia sendo executado, que o estado actual dos
monumentos dificilmente correspondera a solugdo final;
muito pelo contrario, o processo dinimico de elaboracgao foi
interrompido arbitrariamente pela partida do artista para
Roma em 1534. O Dia e a Noite [oram certamente concebi-
dos para superficies horizontais e ndo para a tampa curva e
inclinada do actual sarcofago.

Talvez nem sequer tivessem sido destinados a este timulo
em particular, O nicho da estatua de Juliano néo possui a lar-
gura nem a profundidade necessérias para a acomodar. Outras
figuras e relevos foram planeados, mas nunca chegaram a ser
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622, MIGUEL ANGELQ. O Capitolio
(gravura de Etenne Dupérac, 1569)

executados. Esta omiss@o tera sido intencional ou acidental?
A despeito de tudo isto, o tumulo de Juliano mantém uma
unidade imponente. O grande tridangulo formado pelas esta-
tuas integra-se numa rede de verticais e horizontals, cujas
formas delicadas e angulosas acentuam a rotundidade e o
peso da escultura. JuliGo, a imagem ideal do principe, ¢ a
contrapartida, mais jovem ¢ mais meditativa, do Moisés: as
figuras reclinadas contrastam pela “disposi¢ao™, tal como os
Escravos. Derivados de divindades fluviais antigas (comparar
grav. 6), incarnam a “ac¢do em suspenso” de maneira mais
dramdtica que qualquer outra obra de Miguel Angelo: na
cogitagdo ameagadora do Diu e no sono perturbado da Noire,
o dualismo do corpo e da alma encontrou uma expressio de
inesquecivel grandiosidade.

A BIBLIOTECA LAURENTINA. A par da Sacristia Nova,
Miguel Angclo construiu a Biblioteca Laurentina, anexa a
San Lorenzo, para ai instalar para o ptblico a vasta colecgio
de livros e manuscritos pertencentes 4 familia Médici. No
vestibulo (grav. 620) todos os seus dotes de criador de novas
formas arquitecténicas se patenteiam pela primeira vez. Tudo
aqui esta em contradigfio com os critérios de 1520, baseados
no ideal classico de Bramante: as pilastras dos nichos
estreitam-se para baixo, as colunas nio pertencem a qualquer
ordem reconhecivel, o frontdo sobre a porta estd quebrado,
as misulas em volta ndo servem para sustentar coisa
nenhuma. Contudo, o mais paradoxal, em relagdo a pratica
estabelecida, sdo as colunas reentrantes: embora estrutural-
mente logicas (sustentam o vigamento do telhado; grav, 621),
infringem a regra consagrada de que no sistema cldssico de
pilar ¢ lintel as colunas (ou pilastras) ¢ o entablamento devem
ser salientes da parede a que foram apostos, a fim de acen-
tuar a sua identidade independente. O sistema podia ser
reduzido a um padrio linear (como no Paldcio Rucellai:
grav. 572), mas ninguém antes de Miguel Angelo se atrevera
a desafia-lo incorporando as colunas na parede.

Todo o plano exemplifica o que Vasar, o amigo e biografo
do artista, queria dizer quando escreveu que a arquitectura
de Miguel Angelo “quebrou as correntes e cadeias do...uso
comum”. O objectivo destas inovagdes ¢, evidentemente,
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623. Planta do Capitdlio

expressivo e ndo funcional; as paredes como que empurram
para dentro o vestibulo, por entre as colunas, de modo que
este se transforma numa espécie de “cimara de compressio”
onde o espectador experimenta uma tensdo quase [isica.
O nosso mal-estar ¢ ainda acentuado pelo vazio dos nichos e
pela impressionante escadaria que se precipita para baixo e
para fora tdo inexoravelmente que hesitamos em arriscar ir
contra a corrente subindo os degraus.

O CAPITOLIO. Durante os ultimos trinta anos da sua
vida, a arquitectura tornou-se a principal preocupagio de
Miguel Angelo. Em 1537-39 recebeu o encargo mais ambi-
cioso da sua carreira; transformar o Capitolio, o cimo do
Monte Capitolino, numa praga com um ecnquadramento
monumental digno deste local venerando, outrora o centro
simbolico da Roma Antiga. Tinha, finalmente, oportunidade
de planear em grande escala e tirou todo o partido dela.
Embora so tivesse sido acabado muito depois da sua morte,
o projecto fol executado, no essencial, conforme os seus pla-
nos, dando-nos o mais imponente centro civico jamais cons-
truido, modelo para um sem-niimero de outros. O papa
Paulo III tomou a iniciativa ao transferir 0 monumento
equestre de Marco Aurélio (vide grav. 269) para o Capitolio,
tendo Miguel Angelo desenhado a base; a estdtua tornou-se
o foco de todo o esquema, colocada ao cimo de um declive
ligeiramente oval,

Tres dos lados da praga sio definidos por fachadas de
palacios, de tal modo que o visitante, depois de subir o
altimo lanco da escadaria monumental, se vé fechado numa
enorme “sala exterior’. O efeito de conjunto néo pode ser
reproduzido por fotografia. Mesmo a melhor vista da praga,
uma gravura baseada na planta de Miguel Angelo (grav. 622),
o transmite de forma muito imperfeita: mostra a simetria
bilateral completa do esquema e o sentido enérgico de pro-
gressdo ao longo do eixo principal, em direcgdo ao Paldcio
dos Senadores, mas distorce a forma da praga, que ndo ¢
rectangular, mas sim trapezoidal (as fachadas laterais sdo diver-
gentes: grav, 623). Esta particularidade foi imposta a Miguel
Angelo pela configuragio do terreno; o Palacio dos Senado-
res ¢ o Palacio dos Conservadores, i direita, os edificios mais




antigos, que tinham de ser conservados com novas fachadas,
faziam um angulo de 80 graus. Miguel Angelo tirou partido
do que seria impedimento para um arquitecto menos imagi-
nativo: a divergéncia das fachadas laterais faz que o Palcio
dos Senadores pareca maior do que na realidade é, domi-
nando acentuadamente toda a praca.

O conjunto produz o efeito visual de uma encenacio
——note-se que na gravura o “Palacio Novo™, 4 esquerda, ¢
uma simples frontaria sem nada mais. No entanto, esta
fachada e a fachada-gémea do outro lado ndo sdo meros
biombos, mas sim edificios vigorosamente tridimensionais
(grav. 624), com a mais estruturada justaposigdo de vios ¢
cheios e de horizontais e verticais de qualquer realizacio
arquitecténica desde a Antiguidade Romana. Tém algo da
natureza surpreendente de um portico aberto que liga a
piazza as fachadas, na mesma relagio de um patio com as
arcadas dum claustro.

As colunas e os lintéis dos porticos estdo inseridos na
ordem colossal das pilastras lisas, os suportes da pesada cor-
nija encimada por uma balaustrada; toda a concepcio é
baseada no principio classico do pilar e lintel. Encontramos
estes elementos nas fachadas da Capela Pazzi, em St. André,
de Alberti e no Tempietio de Bramante (grav. 553, 575, 606,
est. 76), mas pertenceu antes a Miguel Angelo fundi-los num
sistema coerente. Para o Palicio dos Senadores empregou a
ordem colossal e a balaustrada sobre um envasamento que
acentua o aspecto compacto do edificio. A entrada tinica. no
cimo de uma enorme escadaria dupla, parece concentrar
todas as forcas espaciais postas em movimento pelo declive
oval e pelos planos divergentes. criando um méximo de
intensidade dramética para o visitante que atravesse a praga.

624. MIGUEL ANGELO. O Paldcio dos Conservadores, Capitolio,

S. PEDRO. Com o Capitélio, a ordem colossal ficou fir-
memente estabelecida no repertorio da arquitectura monu-
mental. O proprio Miguel Angelo voltou a utiliza-la no exte-
rior da igreja de S. Pedro (grav. 625), com resultados igual-
mente impressionantes. O sistema do Palacio dos Conserva-
dores, agora com janelas a substituir as loggias abertas e um
dtico em lugar da balaustrada, pode aqui ser perfeitamente
adaptado ao contorno recortado da planta; ao invés do
alcado “quebrado™ de Bramante (grav. 610), a ordem colossal
acentuou o corpo macigo do edificio, fazendo realgar a ciipula
de modo mais impressionante. O mesmo desejo de criar um
efeito compacto levou Miguel Angelo a simplificar o interior,
sem lhe modificar o cardcter centrado (grav. 626, 627). Redu-
ziu as complexas sequéncias espaciais da planta de Bramante
(grav. 608) a uma cruz e quadrado e definiu o seu eixo princi-
pal modificando o exterior da abside oriental com um pértico
saliente que ndo chegou a ser construido. No entanto, a
cupula, embora construida em grande parte depois da sua
morte, reflete as suas ideias em todos os aspectos importantes.

A ctipula projectada por Bramante (hemisfério escalonado
sobre um tambor baixo) teria dado a impressio de “esmagar”
a igreja; a de Miguel Angelo suscita um efeito oposto: o de
um poderoso impulso ascendente nascido do corpo principal
do edificio. O tambor alto, os contrafortes marcadamente
salientes, acentuados pelas colunas duplas, as nervuras, a
curva elevada da chpula, a altura da lanterna — todos estes
elementos contribuem para a verticalidade, em detrimento
das horizontais. £ possivel que nos faca lembrar a cupula da
Catedral de Florenga (grav. 449), onde Miguel Angelo foi
buscar nio s6 a construgdo em concha dupla, mas também o
perfil gético. No entanto, o efeito ¢ completamente diferente:

Roma. Tragado c¢. 1545
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1546-64. (Clipula acabada por Giacomo della Porta, 1590)

626. MIGUEL ANGELO.
Planta para S. Pedro de Roma

627. Corte longitudinal de S. Pedro de Roma
(gravura de Etienne Dupérac, 1569)
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625. MIGUEL ANGELQ. S. Pedro de Roma (lado ocidental).

828. MIGUEL ANGELO. Pieta de Mildo. c. 1555-64.
Marmore; alt. 1,97 m. Castello Slorzesco, Mildo

a suavidade das superficies planas da cipula de Brunelleschi
ndo diz nada sobre as tensdes internas, enquanto Miguel
Angelo soube dar uma configuragiio “esculpida” a estas for-
cas antagonicas, desde as paredes inferiores (0 impulso pro-
veniente dos pares de pilastras colossais, em baixo, é conti-
nuado pelas colunas duplas do tambor, prolonga-se pelas
nervuras, até culminar na lanterna). A logica desta concepgao
¢ de tal forma convincente que 6 poucas clipulas construidas
entre 1600 ¢ 1900 se lhe ndo submeteram.

A PIETA DE MILAO. A seguran¢a magnifica com que
Miguel Angelo tratou projectos como os do Capitélio, ou
o da igreja de S. Pedro, parece desmentir o seu auto-retrato,




sob a forma de uma pele engelhada. no Juizo Final. E, na
realidade, dificil conciliar estes dois aspectos contrastantes da
sua personalidade. Ter4, talvez, encontrado no fim da vida
uma maior realizacdo na arquitectura que em esculpir corpos
humanos? Na sua ultima peca escultorica, a Pietd de Mildo
(grav. 628), ha uma busca de novas {ormas, como se a sua
obra anterior tivesse perdido toda a significacdo. O grupo ¢
um fragmento, parcialmente destruido pelas suas proprias
méios; debatia-se ainda com ele poucos dias antes de morrer.
O tema — especialmente o contetido emocional — indica que
o tinha destinado ao seu proprio tumulo. Estas duas figuras ja
nio apresentam qualquer vestigio da retérica do Renasci-
mento Pleno; pairando silenciosamente, evocam as imagens
da devogiio da arte medieval. Tal como o auto-retrato do
Mestre (grav. 618), a Pietd de Mildo pertence a um dominio
imensamente pessoal. O apelo a redengio nela contido nio se
dirige aos homens, mas a Deus.

Rafael

Se Miguel Angelo é o génio solitario, Rafael pertence com a
mesma certeza ao tipo oposto: o do artista-homem de socie-

629. RAFAEL. Madonna del Granduca. c. 1505.
Pamel: 0.84 - 0.546 m. Palacio Piui, Florenca

dade. O contraste entre ambos era tdo claro para os contem-
pordneos quanto é para nos. Embora cada um deles tivesse os
seus adeptos, gozaram de igual fama. Hoje as simpatias
dividem-se de forma menos equitativa —

“Na sala, as mulheres viio e vém
Falando de Miguel Angelo.™ (T.S. Eliot)

E o que fazemos muitos de nos, incluindo os autores de
romances historicos e de biografias romanceadas, enquanto
Rafael (1483-1520) geralmente sé € discutido por historiadores
da arte. A carreira do mestre mais jovem €, em muito, uma
historia de éxitos. e a sua obra estd demasiado repleta até
mais ndo de uma graga aparentemente facil para ombrear
com o heroismo tragico de Miguel Angelo. No campo da
inovacdo, o contributo de Rafael parece menor que o de Leo-
nardo, Bramante e Miguel Angelo, os trés artistas cujas reali-
zagOes serviram de base as suas. No entanto, ele € o pintor
central do Renascimento Pleno; a nossa concepcdo global
desse estilo assenta mais na sua obra que na de qualquer
outro mestre.

O génio de Rafael consistiu num poder de sintese Unico,
que lhe permitiu fundir as qualidades de Leonardo e de
Miguel Angelo, criando uma arte a0 mesmo tempo lirica e
dramatica, unindo a riqueza da pintura a solidez da escultura.
Essa mestria ja se encontra presente nas primeiras obras
executadas em Florenca (1504-8), depois de terminar a apren-
dizagem com Perugino. Serena e meditativa, a Madonna del
Granduca (grav. 629), ainda reflecte o estilo do mestre (com-
parar grav. 597). Mas as formas sio mais amplas e estdo
envoltas por um sfumato leonardesco; a Virgem, grave ¢
terna, faz-nos pensar na Mona Lisa. sem nada do seu
mistério.

A ESCOLA DE ATENAS. A influéncia de Miguel Angelo
sobre Rafael afirmar-se-ia com toda a plenitude nas pinturas
que este fez em Roma. Na altura em que Miguel Angelo ini-
ciava a pintura do tecto da Capela Sistina, Julio 11 fez vir de
Florenca o jovem artista e encarregou-o de decorar um con-
junto de salas do Palacio do Vaticano. A primeira, a Stanza
della Segnatura, deve ter albergado a biblioteca do Papa, e o
ciclo de frescos que Rafael executou nas paredes e no tecto
refere-se aos quatro dominios do saber — a Teologia, a Filo-
sofia, o Direito e as Artes.

A Escola de Atenas (grav. 630) de ha muito reconhecida
como a obra-prima de Rafael é a corporizagio perfeita do
espirito classico do Renascimento Pleno. O tema ¢é “a escola
ateniense de pensamento”, um grupo de filosofos gregos
famosos, reunidos a volta de Platdo e Aristoteles, cada qual
numa atitude ou actividade caracteristica. Rafael ja devia ter
visto o tecto da Capela Sistina entdo quase acabado. E evi-
dente que deve a Miguel Angelo a energia expressiva, o
poder fisico, a impressionante composicdo das personagens.
Todavia, Rafael ndo se limitou a ir buscar a Miguel Angelo o
repertorio de gestos e atitudes; incorporou-o no préprio estilo
e assim lhe deu um sentido bem diverso.

O corpo e o espirito, a ac¢do e a emocdo aparecem agora
harmoniosamente equilibradas e cada membro desta assem-
bleia desempenha o seu papel com uma clareza magnifica e
significativa. A concepgio global de 4 Escola de Atenas
evoca mais a Ceia (grav. 601) de Leonardo que a Capela
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630. RAFAEL. 4 Escola de Atenas. 1510-11. Fresco.
Stanza della Segnatura. Paldcio do Vaticano, Roma

631. RAFAEL. Galateia. 1513. Fresco. Villa Farmnesina, Roma

Sistina, espirito evidente na maneira como Rafael consegue
que cada filosofo revele “a inten¢do da sua alma”, diferen-
ciando as relagdes entre os individuos e os grupos, conjugados
num ritmo formal. Também ¢ leonardesca a delineacdo cen-
trada e simétrica, como a interdependéncia das figuras e do
fundo arquitectural. Mas, comparado com a sala da Ceia, o
edificio classico de Rafael —de cupula grandiosa, abobada
de bergo e estatuaria colossal — tem uma parte muito maior
como suporte da composicdo. Inspirado por Bramante,
parece uma prefiguragio da nova lgreja de S. Pedro. O seu
rigor geométrico e a grandiosidade espacial levam ao apogeu
a tradigdo iniciada por Masaccio (grav. 560), continuada por
Domenico Veneziano ¢ Piero della Francesca e transmitida
depois a Rafael pelo seu mestre Perugino.

A GALATEIA. Rafael jamais voltou a montar um fundo
arquitectural tdo espléndido. A criacdo do espago pictural
confiou-a cada vez mais ao movimento das figuras humanas,
de preferéncia aos efeitos de perspectiva. Na Galateia, de
1513 (grav. 631), o tema é outra vez cldssico — a bela ninfa
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632. RAFAEL. Q Papa Ledo X com oy seus sobrinhos Giulio
de Médici e Luigi de Rossi (pormenor: v, est. 78)
Galeria dos Uffizi, Florenca

Galateia, perseguida em vdo por Polifemo, pertence a mito-
logia grega —. mas aqui é celebrado o aspecto alegre e sen-
sual da Antiguidade. em contraste com o idealismo austero
de A Escola de Atenas. A composigao faz lembrar O Nasci-
mento de Vénus (grav. 594, est. 73), pintura que Rafael
conhecia dos seus dias de Florenca, mas apesar das aparén-
cias ha uma profunda dissemelhanga entre ambas. As figuras
dinamicas, a corpo inteiro, de Rafael, em intenso movimento
espiralado parecem receber o impulso do contrapposto vigo-
roso de Galateia; na pintura de Botticelli o movimento nio é
gerado pelas figuras, é-lhes imposto de fora, de modo que
nunca chega a desprender-se da superficie da tela.

OS RETRATOS. Ja numa primeira fase da sua carreira
Rafael dera mostras de talento especial como retratista. A
sua genial capacidade de sintese revela-se na combinagio do
realismo dos retratos do séc. XV (como os da grav. 596) com
o ideal humano do Renascimento Pleno (que, na Mona Lisa,
quase se sobrepde a personalidade individual). Rafael ndo
favorecia os retratados, nem seguia as convengdes; o papa
Ledo X (grav. 632, est. 78) ndo surge aqui, certamente, mais
belo do que era na realidade. Os seus tragos carrancudos, o
queixo quadrado, foram registados até ao pormenor con-
creto, quase flamengo. No entanto, o pontifice tem uma pre-
senca imponente e uma aurea de poder que emana mais do
seu interior do que do seu elevado cargo. Sente-se que Rafael
ndo falseou a personalidade do modelo, mas enobreceu-a e
po-la em evidéncia, como se houvesse tido a sorte de poder

observar Ledo X no apogeu da sua vida. Os dois cardeais, a
quem falta este vigor equilibrado, embora estudados com
igual cuidado, fazem avultar, por contraste, a majestade do
Sumo Pontifice. Até o tratamento pictural apresenta uma
gradagiio semelhante: Ledo X esta separado dos companhei-
ros, ¢ a realidade da figura ¢ acentuada por uma intensifica-
¢ao da luz, da cor e da textura.

Giorgione
A distincdo entre o Proto-Renascimento ¢ o Renascimento
Pleno, tdo marcada em Florenga e em Roma, ¢ muito menos
acentuada em Veneza. Giorgione (1478-1510). o primeiro
pintor veneziano a pertencer ao séc. XVI, apenas saiu da
orbita de Giovanni Bellini durante os altimos anos da sua
breve carreira.

A TEMPESTADE. Entre as raras obras da sua plenitude, A
Tempestade (grav. 633, est. 79) ¢ a0 mesmo tempo a mais
individual e a mais enigmética. A primeira vista parece reflec-
tir apenas, com um encanto particular, as qualidades pictori-
cas de Bellini que ja conhecemos do S. Francisco em Extase
(grav. 592, est. 72) e do altar de S. Zaccaria (grav. 593). Mas
o tom emocional de 4 Tempestade ¢ subtilmente pagdo, ao
passo que a paisagem de Bellini é representada como se fosse
vista pelos olhos de S. Francisco, como parte da criaciio
divina. As figuras de Giorgione, por contraste, nio nos
“explicam™ a cena; pertencem & Natureza, sdo testemunhas
passivas — vitimas, quase - da tormenta prestes a desabar
sobre elas. Quem sdo essas figuras? Até hoje, o jovem sol-
dado e a mde seminua com o filho pequeno ndo nos deram

633. GIORGIONE. A Tempestade
(v. est. 79), Museu da Academia, Veneza
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634, TICIANO. Bacanal (v. est. 807, Museu do Prado, Madrid

a revelar a sua identidade e continuamos a ignorar o tema da
pintura. O titulo actual ¢ uma confissdo da nossa perplexi-
dade; nio ¢, porém, inadequado, pois a Gnica “ac¢do” ¢ a da
tempestade. Qualquer que tenha sido a significagdo preten-
dida, a cena ¢ como um idilio encantado, um sonho de
beleza pastoril prestes a ser desfeito. Antes so alguns poetas
tinham captado esta atmosfera de devaneio nostdlgico que
doravante entrard no repertorio da pintura europeia.

Ticiano
Giorgione morreu antes de poder explorar por completo o
mundo sensual e lirico criado em A Tempestade. Legou essa
tarefa a Ticiano (1488/90-1576), um artista de dotes compa-
raveis, influenciado decisivamente por Giorgione, que domi-
nou a pintura veneziana durante o meio século seguinte.

A BACANAL. A Bacanal, de cerca de 1518 (grav. 634, est. 80),
¢ abertamente pagd, inspirada na descricgdo de um autor
antigo. A paisagem, rica em contrastes de tons frios e quen-
tes. possui toda a poesia de Giorgione, mas as figuras sdo de
outra estirpe: activas e musculosas, movimentam-se com uma
liberdade euforica que faz lembrar a Galareia de Rafael
Muitas das composigdes de Rafael ja haviam sido reproduzi-
das em gravuras (grav. 5) e através destas Ticiano pode
familiarizar-se com a arte do Renascimento Pleno. Alguns
dos participantes da Bacanal também reflectem a influéncia
da arte classica. O modo de tratar a Antiguidade ¢, porém,
muito diferente do de Rafael; ele vé& o reino dos mitos classi-
cos como parte do mundo natural, habitado por seres de
carne € 0sso € ndo por estaluas ammadas. As figuras da
Bacanal, para além da realidade do dia a dia, sdo idealizadas
apenas 0 bastante para nos convencerem de que pertencem a
uma “idade de ouro” de ha muito perdida. De tal modo nos
convidam a partilhar o seu estado de exaltagdo que, compa-
radas & Galateia de Rafael, a fazem parecer fria e distante.
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A VIRGEM DE PESARO. A mesma qualidade de anima-
¢do festiva reaparece em muitas das suas pinturas religiosas,
como sucede em Virgem com Pessoas da Familia Pesaro
(grav. 635). Embora reconhecamos na composigao uma
variante da Sacra Conversazione (compare grav. 567, 593,
est. 67), Ticiano modificou-a por completo ao substituir a
visdo habitual, de {rente, por um éngulo de visdo obliquo. A
Virgem encontra-se num atrio gigantesco, o equivalente do
Renascimento Pleno & arquitectura que se nota em Virgem
com Santos, de Bellini em S. Zaccaria; como a vista € em
diagonal, o céu aberto ¢ as nuvens enchem a maior parte do
fundo. A excepgio dos doadores ajoelhados, todas as figuras
se encontram em movimento — voltando-se, inclinando-se,
gesticulando; o porta-estandarte parece irromper pelos
degraus acima, como se comandasse um ataque. Todavia, a
composi¢io ¢ harmoniosamente disciplinada. A luz brilhante
do sol faz refulgir as cores e a textura, condizendo com o
espirito jubiloso do quadro. A unica alusdo tragica ¢ a cruz
da Paixdo, sustentada por dois anjos-meninos ocultos da
vista dos participantes na Sacra Conversazione —uma nota
mintscula a dar pungéncia a cena.

635, TICTANO. Virgem com Pessous da Familia Pesaro.
1526. 4,88 « 3.40 m. lgreja de Fran, Veneza




636, TICIANO. O Homem da Luva.
c. 1520. 1 » 0.89 m. Museu do Louvre, Paris

0S RETRATOS. Depois da morte de Rafael, Ticiano
tornou-se o retratista mais procurado da época. Os seus
dotes prodigiosos, patentes nos retratos dos doadores no
altar acima referido sfio ainda mais notaveis no Homem da
Luva (grav. 636). A intimidade sonhadora deste retrato, de
suaves contornos e profundas sombras, ainda reflecte o estilo
de Giorgione. O jovem, absorto, parece alheio a tudo; a
ligeira melancolia das suas feigdes evoca o poético apelo de
A Tempestade. Contudo, a amplitude e poder da forma vio
muito além de Giorgione. Nas méos de Ticiano, as possibili-
dades da pintura a oleo — os reflexos ricos e cremosos, 0s
tons escuros, profundos e, no entanto, transparentes e fina-
mente modulados — atingem a realizagio completa; as pince-
ladas soltas, antes pouco visiveis, adquirem uma liberdade
cada vez maior. Podemos ver o rapido andamento da sua
evolucdo, se de O Homem da Luva passarmos ao retrato
colectivo de Paulo Il e os Netos (grav. 637), pintado um
quarto de século mais tarde. Aqui, as pinceladas rapidas e
acutilantes conferem a toda a tela a espontaneidade de um
primeiro esbogo — algumas partes ficaram, de facto, por aca-
bar — embora a composi¢do formal provenha do Ledo X, de
Rafael (grav. 632, est. 78). Na maior liberdade técnica
patenteia-se também profunda captacio do caracter humano:
a pequena figura do papa, mirrado pela idade, domina, pela
autoridade temerosa, os seus altos companheiros. Compa-
rando estes retratos, vemos que a modificagfio de técnica pic-
tural reflecte sempre a mudanga das aspiracdes do artista.

OBRAS DO ULTIMO PERIODO. Esta correspondéncia
entre forma e técnica ¢ mais clara ainda em Cristo Coroado
de Espinhos (grav. 638), uma obra-prima de Ticiano na
velhice. Agora as formas que emergem da semi-obscuridade
consistern inteiramente em luz e cor; apesar do pesado
empaste, as superficies rutilantes perderam todo o rasto de
solidez material e parecem translicidas, interiormente incan-

637. TICIANO. Paulo 1l e os Netos.
1546. 2,18 > 1,73 m. Museu Nacional de Napoles

638. TICIANO. Cristo Coroado de Espinhos.
c. 1570, 2,79 = | 83 m. Pinakothek, Munigue

descentes. Por isso, a violenta accgfo fisica estd miraculosa-
mente suspensa. O que persiste no nosso espirito ndo € o
drama mas a atmosfera de serenidade gerada por um grande
e profundo sentimento religioso.
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