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O que aconteceu depois do Renascimento Pleno? Hé cin-
quenta anos, a questiio teria uma resposta simples — a seguir
viria 0 Renascimento Final dominado por epigonos superfi-
ciais dos grandes mestres da geragiio anterior e que se pro-
longou até ao aparecimento do estilo Barroco j4 no terminar
do século. Embora hoje tenhamos uma opinido mais positiva
dos artistas que atingiram a maturidade depois de 1520, e se
ponha de lado o termo Renascimento Final como enganoso,
falta-nos ainda encontrar um nome para os setenta e cinco
anos que medeiam entre o Renascimento Pleno e o Barroco.
Qualquer rotulo implica que o periodo tem apenas um estilo,
mas ninguém o conseguiu definir ainda. Ora, se ndo existe
um estilo proprio dos anos 1525-1600, porque deveremos
entdo considera-los como um periodo, a ndo ser no sentido
negativo de um intervalo entre dois pontos altos, tal como o
Renascimento considerou a ldade Média? Talvez a dificul-
dade desapareca se encararmos tal periodo como um tempo
de crise que deu origem a diversas tendéncias antagénicas,
mais que a um ideal predominante — ou como uma época
cheia de contradigdes internas, nio muito diferente da actual
¢ por isso mesmo particularmente fascinante para nos.
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A PINTURA

O Maneirismo: Florenca e Roma

Entre as vérias tendéncias artisticas que se manifestaram a
seguir ao Renascimento Pleno, a do Maneirismo é a mais
discutida. Em alcance e significagdo, o termo ¢ ainda ambi-
guo: no sentido original, limitado e pejorativo, designava o
estilo de um grupo de pintores dos meados do século XVI,
activos em Roma e Florenga, que cultivaram uma arte cons-
cientemente “artificial” e amaneirada, derivada de algumas
concepgdes de Rafael e Miguel Angelo. Actualmente, o frio e
diriamos quase arido formalismo das suas obras tem sido
encarado como faceta especial de um movimento mais vasto
que situa a “visdo interior”, ainda que subjectiva e fantéstica,
acima da dupla autoridade da Natureza e dos Antigos.
Alguns alargaram a defini¢io de Maneirismo de modo a
incluir o estilo da altima fase do préprio Miguel Angelo - o
que equivale realmente a chamar classicista a Fidias.

ROSSO. Os primeiros indicios de inquietagdo no Renasci-
mento Pleno aparecem pouco antes de 1520, na obra de




639. ROSSO FIORENTINO. A Descida da Cruz
(pormenor; v. est. £1) Pinacoteca, Volterra

alguns jovens pintores de Florenca. Em 1521, Rosso Fioren-
tino (1495-1540), o mais excéntrico membro deste grupo,
exprimiu a nova atitude com firme convicgiio em A Descida
da Cruz (grav. 639, est. 81). Nada preparara o contemplador
para a violéncia do impacto deste rendilhado de corpos ara-
neiformes projectado contra um céu escuro. As figuras
agitam-se mas sio rigidas, como congeladas por um stbito e
frigido sopro; até as roupagens apresentam planos frageis e
agucados, as cores dcidas e a luz brilhante mas irreal refor-
cam o efeito de cena de pesadelo. H4 aqui uma revolta con-
tra o equilibrio classico da arte do Renascimento Pleno — um
estilo profundamente perturbador. voluntarioso, visionério,
que denuncia uma profunda ansiedade interior. A afirmacéo
de Vasari de que Rosso se suicidou talvez seja inexacta, mas
parece bastante plausivel quando olhamos para este quadro.

PONTORMO. Pontormo (1494-1556-7), um amigo de
Rosso, tinha uma personalidade igualmente estranha. Intro-
vertido e timido, aferrolhava-se nos seus aposentos durante
semanas a fio, inacessivel até aos proprios amigos. Os seus
desenhos, de uma sensibilidade maravilhosa, tais como
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640. PONTORMO. Estudo de uma Jovem. ¢. 1526.
Desenho a sanguinea. Galeria dos Uffizi, Florenca

Estudo de uma Jovem (grav. 640), reflectem bem estas face-
tas do seu cardcter. A jovem, contemplando pensativamente
0 espaco, parece ausente do mundo exterior, como que ate-
morizada por vaga lembranca dolorosa.

PARMIGIANINO. Esta primeira {ase do Maneirismo, o
estilo “anti-classico™ de Rosso e Pontormo, cedo deu lugar a
um outro aspecto do movimento, menos abertamente anti-
classico, menos carregado de emogio subjectiva, mas igual-
mente afastado do mundo confiante e estavel do Renasci-
mento Pleno. O Auto-rerraro de Parmigianino (1503-1540)
(grav. 641) ndo denuncia qualquer perturbagio psicologica.
O aspecto do artista ¢ calmo e cuidado, velado por um leve
sfumato & maneira de Leonardo. Também as distorcdes sio
objectivas e ndo arbitrarias, ji que a pintura regista o que
Parmigianino via ao olhar-se num espelho convexo. Mas
porque se sentiria tdo fascinado por esta visio “no espelho™
Alguns pintores ja tinham usado o mesmo recurso como um
meio auxiliar da observagdo, mas tinham “depurado™ as dis-
torgoes (como nas grav. 515, 526), a nio ser quando a ima-
gem do espelho era contrastada com visdo directa da mesma
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641, PARMIGIANINO. Awto-retrato. 1524
Painel. Diametro 0,245 m. Kunsthistorisches M useum, Viena

cena (grav. 516, est, 62). Parmigianino, porém, substitui o
espelho pela propria pintura, utilizando um painel convexo
especialmente preparado. Teria querido demonstrar que nao
existe apenas urna realidade “correcta”, que a distorgdo é tdo
natural como a aparéncia normal das coisas?

Caracteristicamente, o seu desprendimento cientifico cedo
fol cair no extremo oposto. Vasari diz-nos que Parmigianino,
a0 aproximar-se o fim da sua breve carreira (morreu em
1540, com trinta e sete anos), vivia obcecado pela alquimia e
tornou-se “um barbudo, de longa cabeleira descuidada, quase
um selvagem”. Estranha imaginacio est4 patente na sua obra
mais famosa, 4 Virgem do Pescoco Comprido (grav. 642,
est. 82), pintada depois do regresso 4 Parma natal, apos
virios anos de permanéncia em Roma. Ficara profunda-
mente impressionado pela graca ritmica da arte de Rafael
(grav. 631), mas transformou as figuras do velho mestre. Sio
corpos de outra raga, cujos membros, alongados e polidos
como marfim, se movem com languidez, incarnando um
ideal de beleza (a0 afastado do natural como qualquer figura
bizantina. A colocacio das figuras ¢ igualmente arbitraria,
COmo uma gigantesca — e aparentemente desnecessaria — fila
de colunas por detrds de um mintsculo profeta. Parmigia-
nino teve, ao que parece, a inteng¢do de nos impedir de ava-
liarmos o que est4 no quadro pelos padroes da experiéncia
comum. Estamos perante aquele estilo “artificial™ a que o
termo Maneirismo se aplicava originariamente. A Virgem
do Pescogo Comprido ¢ uma unagem de perfeigdo extrater-
rena e a sua fria elegincia ndo ¢ menos fascinante que a
violéncia da Descida de Rosso.

BRONZINO. Vinculada a um gosto sofisticado e até subtil,

a fase elegante do Maneirismo italiano atraiu especialmente
patronos aristocriticos como o Grio Duque da Toscana ¢ o
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Rei da Franga, cedo se tornando internacional (grav. 679).
O estilo produziu espléndidos retratos, como o de Fleanora de
loledo (grav. 643), esposa de Cosimo I de Médici, pelo pintor
da corte, Agnolo Bronzino (1503-1572). Representada como
dama de elevada estirpe ¢ ndo como uma pessva individual,
Eleanora parece mais proxima da Virgem de Parmigianino

comparar ds maos que de uma criatura de carne ¢ osso.

O Maneirismo: Veneza
TINTORETTO. O Maneirismo so apareceu em Veneza nos
meados do século. O seu expoente principal, Tintoretto
(1518-94), foi um artista de prodigiosa energia e inventiva,
combinando qualidades de ambas as fases — anticlassica e
elegante —do novo gosto. Queria “pintar como Ticiano ¢
desenhar como Miguel Angelo™, mas a sua indubitivel rela-
¢do com os dois grandes mestres foi tio especial como a de
Parmigianino com Rafael. Sem duvida. Crisro peranie Pila-
los (grav. 644, est. 83), uma das suas muitas ¢ enormes telas
para a Scuola di San Rocco, sede da Confraria de S, Roque,
contrasta eloquentemente com o Cristo Coroado de Espi-
nhos de Ticiano (grav. 638). A pincelada audaz, as cores bri-
lhantes e as subitas luzes e sombras, mostram o que Tinto-
retto devia ao mais velho dos dois artistas. e. na verdade.
toda a composiciio recorda a Virgem com Pessoas da Fami-
lia Pesaro (grav. 635). No entanto o efeito geral € inconfun-
divelmente maneirista. O emocionalismo febril da trémula Juz

642, PARMIGIANING. A Firgem do Pescaco Comprido
(pormenor; . est. 82). Galeria dos Utfizi. Florenca



643. AGNOLO BRONZINO. Eleanora de Toledo
e o seu Fitho Giovanni de Médiei. c. 1550.
1,154 0,96 m. Galeria dos Uffizi, Florenca

irreal € o Cristo fantdstico, franzino e imével entre as figuras
agitadas — a Miguel Angelo — | lembram a Descida de Rosso.

Mais espectacular ainda ¢ a Gltima das obras principais de
Tintoretto, a Ultima Ceia (grav. 645), tela em que foram pos-
tos de lado. de todos os modos, os valores classicos da versio
de Leonardo (grav. 601), pintada havia quase um século.
Cristo ainda ocupa o centro da composicio, mas desta vez a
mesa ficou colocada em angulo recto em relagdo ao plano do
quadro, em perspectiva exagerada, ¢ a Sua pequena figura, a
meia distancia, distingue-se principalmente pela auréola bri-
lhante. Tintoretto procurou, de toda a maneira, dar ao acon-
tecimento um ambiente de todos os dias, atravancando a
cena com criados, louga, pratos de fruta, garrafées e animais
domésticos. Tudo isto serve para estabelecer um contraste
dramatico entre o natural e o sobrenatural, pois também
aparecem servidores celestiais — o fumo da lamparina de
azeite transforma-se milagrosamente em nuvens de anjos que
convergem sobre Cristo, justamente quando Ele oferece o
Seu corpo e 0 Seu sangue, na forma do pio e do vinho, aos
Discipulos. A principal preocupacio de Tintoretto foi a de
tornar visivel a instituicdo da Fucaristia, a transubstanciacfio
do alimento terreno em Divino. Mal aponta o drama
humano da traicio de Judas, tio importante para Leonardo
(Judas esta isolado, no lado de fora da mesa, em frente de
Jesus, mas numa situacfio tdo apagada que poderia facil-
mente ser tomado por um criado).

EL GRECO. O ultimo — e talvez o maior — pintor manei-
rista formou-se também na Escola Veneziana. Domenico
Theotocopoulos (1541-1614), alcunhado de Fl Greco. nasceu
em Creta, que estava entdo sob o dominio de Veneza, A sua
aprendizagem deve ter-se feito com um artista cretense que
seguia ainda a tradi¢io bizantina, Pouco depois de 1560, El
Greco chegou a Veneza e assimilou rapidamente as licoes de
Ticiano, Tintoretto e outros mestres. Uma década mais tarde,
em Roma, travou conhecimento com a arte de Rafael,
Miguel Angelo e os Maneiristas da ltdlia Central. Em 1576-
-77 foi para Espanha, fixando-se em Toledo para o resto da
vida. No entanto, permaneceu sempre um estrangeiro na sua
nova pétria. Embora o clima espiritual da Contra-Reforma,
especialmente intenso em Espanha, possa explicar o exaltado
emocionalismo da sua obra de maturidade. a pintura espa-
nhola da época era demasiado provinciana para o impressio-
nar. O seu estilo estava ja formado antes da chegada a
Toledo, assim como ndo esqueceria jamais a sua formacio
bizantina — até ao fim da sua carreira, assinou sempre os
quadros em Grego.

A maior e mais resplandecente das encomendas que execu-
tou ¢ O Enterro do Conde de Orgaz (grav, 646, 647, est. 84).
A enorme tela na lgreja de S. Tomé foi feita em homenagem
a um benfeitor medieval, tdo piedoso que Sto. Estévio e
Sto. Agostinho apareceram miraculosamente no seu funeral
e eles proprios baixaram o corpo ao timulo. O enterro teve

644. TINTORETTO. Cristo perante Pilatos
(v. est. 83). Scuola di San Rocco, Veneza
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645. TINTORETTO. A Ultima Ceia. 1592-94. 3,66 x 5,69 m
Suan Giorgio Maggiore, Veneza

lugar em 1323, mas El Greco representa-o como um aconte-
cimento contemporaneo, retratando entre os assistentes varios
membros da nobreza e do clero locais. A deslumbrante exi-
bicdo de cor ¢ textura nas armaduras ¢ no vestuario dificil-
mente poderia ser ultrapassada pelo proprio Ticiano. A alma
do Conde (uma pequena figura nebulosa, como os anjos na
Ultima Ceia de Tintoretto) ¢ levada ao céu por um anjo.
A assembleia celeste que enche a metade superior do quadro
esta pintada de maneira muito diferente da de baixo. Todas
as formas — nuvens, membros, roupagens — participam do
vertiginoso movimento da chama que converge para a figura
distante de Cristo. Aqui, mais ainda que na arte de Tinto-
retto, os varios aspectos do Maneirismo fundem-se numa
tnica visdo extatica.

A sua plena significa¢dio, porém, apenas se torna clara
quando contemplamos a obra no sitio a que foi destinada.
Como uma enorme janela, ocupa uma parede inteira; a tela
fica a 1,80 m do pavimento e como a capela s6 tem 5,50 m
de fundo, temos que erguer os olhos para vermos a cena
superior. O escorgo violento de El Greco obedece 4 intengio
de conseguir uma ilusdo de espago ilimitado em cima,
enquanto as [iguras do primeiro plano, em baixo, aparecem
como num palco (os pés estdo cortados pela moldura logo
abaixo do quadro). A laje de pedra, sob o quadro, também
estd inserida no conjunto, pois representa uma face do sarco-
fago para onde os dois santos descem o cadaver do conde,
explicando assim a cena do quadro. Ha, portanto, trés niveis
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de realidade: o tumulo, supostamente metido na parede e
fechado por uma auténtica laje sepulcral; a representacio do
enterro milagroso mas transferida para a época da pintura, e
a visdo da gléria celestial testemunhada por alguns dos assis-
tentes. Por mero acaso, a tarefa de El Greco aqui foi analoga
& de Masaccio no seu painel da Trindade (grav. 560). O con-
traste da a medida da evolucio dindmica da arte ocidental
desde o Proto-Renascimento.

Da formacio veneziana de El Greco advém a sua mestria
na arte do retrato. Regra geral, pouco sabemos das suas rela-
¢oes com os modelos. Quanto a Frei Felix Hortensio Para-
vicino (grav. 648), era um importante letrado e poeta, grande
amigo do pintor a quem celebrou em vérios sonetos. Este
memoravel retrato é um descendente artistico do Homem da
Luva de Ticiano € dos retratos de Pontormo (grav. 636, 640).
Todavia, a sua expressdo ndo ¢ sonhadora, nem recolhida.
As méos frageis e expressivas de Paravicino, o rosto palido,
de boca sensivel e olhos ardentes, transmitem um ardor espi-
ritual cuja intensidade ¢ impressionante. E assim que gosta-
rlamos de imaginar os santos da Contra-Reforma —a um
tempo intelectuais e misticos.

O Proto-Barroco

Se o Maneirismo nos deu as personalidades que nos parecem
mais “modernas” — a fama de El Greco ¢ hoje maior do que
nunca — a sua influéncia ndo foi incontestada no século XVI.
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659. BARTOLOMMEO AMMANATI. Pitio do Palécio Pitti,
Florenga. ¢. 1558-70

por uma loggia (grav. 658). A fonte de inspiracio de Vasari
ndo ¢ dificil de localizar: as misulas estiradas entre os arcos, e
a estranha relacdo entre colunas e paredes t€m a sua origem
no vestibulo da Biblioteca Laurentina (na pag. 456 citamos
o elogio de Vasari 4 forma pouco ortodoxa como Miguel
Angelo usa o vocabulario cléssico). Todavia, ao seu pro-
jecto faltam a forca escultorica e a qualidade expressiva do
modelo. A loggia dos Uffizi forma, pelo contrdrio, uma cor-
tina tdo imponderavel como a fachada da Capela dos Pazzi
(grav. 553). O que no desenho de Miguel Angelo ¢ tensio
transforma-se aqui em mera ambiguidade — os componen-
tes arquitectonicos parecem tdo esvaziados de energia como
as figuras humanas da segunda fase do Maneirismo, e as
relagdes entre ambos sdo de igual modo deliberadamente
“artificiais™.

AMMANATI. O mesmo se pode dizer do patio do Palacio
Pitti (grav. 659), de Bartolommeo Ammanati (1511-1592),
ndo obstante a sua exibicdo de “muscularidade”. Aqui, o
esquema de trés andares de ordens sobrepostas, derivado do
Coliseu, foi “encoberto™ por um extravagante “paramento”
rusticado gue “aprisiona™ as colunas ¢ as reduz a um papel
estranhamente passivo. O cardcter macigo da construgio fica
escondido. em vez de realgado, enquanto a textura enrugada
da superficie lembra os caprichos de um pasteleiro.

PALLADIO. Se isto ¢ Maneirismo em arquitectura, pode-
mos encontra-lo na obra de Andrea Palladio (1518-80), o
maior arguitecto do final do século Xvi, depois de Miguel
Angelo? Ao contréario de Vasari, gue [oi pintor e historiador
além de arquitecto (as suas Vidas de artistas constituem a pri-
meira relagdo coerente da arte do Renascimento italiano), ou
de Ammanati, que foi um escultor-arquitecto, Palladio con-
linua a tradigio do humanista e pensador Leone Battista Alberti.

Embora a sua actividade se exercesse sobretudo em Vicenza,
onde nascera, os seus edificios e escritos tedricos cedo lhe
franquearam dimensdo internacional. Palladio sustentava que
a arquitectura deve reger-se pela razo ¢ por certas regras uni-
versais, exemplarmente demonstradas nas edificacdes dos
antigos. Comungava assim da perspectiva fundamental de
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Alberti, bem como da sua firme convicglio quanto ao signifi-
cado cosmico das proporgdes aritméticas (v. pag. 410). Diver-
giam, porém, no modo em que cada um articulava a teoria
com a pratica. Em Alberti, esta relagio tinha sido livre e
flexivel, enquanto Palladio praticava literalmente o que pre-
gava. Assim, o seu tratado de Arquitectura tem um cardcter
mais pritico que o de Alberti — o que também Ihe justifica o
exito, —e as construgdes que ergueu correspondiam as teo-
rias, H4 até quem alirme que Palladio apenas desenhou o
que lhe parecia ter sido sancionado por um precedente
antigo. Se os resultados ndo sdo necessariamente cldssicos no
estilo, podemos chamar-lhes “classicistas” (para designar uma
busca consciente das qualidades classicas). E este de facto o
termo mais habitual para designar quer a obra de Palladio,
quer a sua atitude teorica,

A Villa Roronda (grav. 660, 661), uma das mais belas edi-
ficagdes de Palladio, ilustra perfeitamente a significacdo do
classicismo. Uma residéncia de campo aristocratica, perto de
Vicenza, ¢ constituida por um bloco quadrado, encimado por
uma clpula e apresentando nas quatro fachadas pérticos
idénticos, a modo de frontarias de templo. Alberti dera a
igreja ideal uma planta centrada e perfeitamente simétrica,
como esta (v. pag. 422). E evidente que Palladio alicergou

661. Planta da Villa Rotonda




662. ANDREA PALLADIO. S. Giorgio Maggiore,
Veneza. Projectada em 1565

663. Planta de S. Giorgio Maggiore

nos mesmos principios a sua casa de campo ideal. Mas como
pdde ele inserir 0 motivo solene da fachada do templo num
contexto tdo puramente secular? Por muito estranho que
pareca, estava convencido, com base em fontes literarias
antigas, de que as casas particulares romanas tinham pérticos
como este (0 que veio a ser desmentido por escavagdes feitas
entretanto, v. pag. 167). Todavia, o gosto por estas frontarias
néo representa um mero amor pela Antiguidade. Convenceu-
-se provavelmente de que ele era legitimo por considera-lo
igualmente desejavel sob os pontos de vista estético e utilita-
rio. Em todo o caso, os porticos da Villa Rotonda, belamente
articulados com as paredes, fazem parte orgénica do tracado.
Déo & estrutura um ar de serena dignidade e graca festiva
que nos encanta ainda hoje.

A fachada de S. Giorgio Maggiore em Veneza (grav. 662),
aproximadamente da mesma data da Villa Rotonda, junta ao
mesmo efeito um novo esplendor e complexidade. O pro-
blema de Palladio aqui foi o de criar uma fachada classica-
mente integrada numa igreja basilical. Conhecia seguramente
a solucdo de Alberti (Sr. André de Mantua, grav. 575),
fachada de templo sobreposta a uma frente de arco triunfal.
Mas este projecto, embora impressionantemente ldgico e com-
pacto, ndo se adequava ao plano cruciforme de uma basilica e
fugia, na realidade, ao problema. Palladio — uma vez mais
seguindo o que julgava ser um precedente antigo -— optou por
uma resposta diferente: sobrepds um frontdo de templo alto e
estreito a um outro, largo e baixo, a reflectir a diferenca de
altura entre a nave central e as laterais. Teoricamente, era uma
solucdo perfeita. Na pratica, porém, verificou que nio podia
manter os dois sistemas tfo separados como a sua consciéncia
classica exigia, e ligd-los num todo harmonico. Este conflito
torna ambiguas aquelas partes do projecto sujeitas como que
a uma vassalagem dupla, o que pode ser considerado uma
caracteristica maneirista. Também a planta (grav. 663) sugere
um dualismo: o corpo principal da igreja ¢ fortemente cen-
trado — o transepto ¢ tdo comprido como a nave —mas 0
eixo longitudinal volta a afirmar-se nos compartimentos sepa-
rados do altar-mor e da capela que lhe fica por detras.

IL GESU: VIGNOLA E DELLA PORTA. A imensa auto-
ridade de Palladio como arquitecto evita que os elementos
contraditorios da fachada e da planta de S. Giorgio colidam
entre si. Em mios menos seguras, uma unido tdo precdria
cairia pela base. Uma outra solugio, mais fécil, foi encon-
trada em Roma e deve-se a Giacomo Vignola (1507-1573) e
Giacomo della Porta (c. 1540-1602), dois arquitectos que
tinham trabalhado com Miguel Angelo em S. Pedro e conti-
nuavam a usar o seu vocabuldrio arquitectonico. A lgreja de
Il Gesit (Jesus), edificio cuja importancia para a arquitectura
religiosa posterior nunca ¢ demais salientar, ¢ a igreja-mae
dos Jesuitas. A sua planta deve ter sido dirigida de perto, de
maneira a servir os objectivos da nova ordem militante, fun-
dada em 1540. Podemos assim encara-la como a incarnagdo
arquitectonica do espirito da Contra-Reforma.

O planeamento da estrutura comegou em 1550 (o proprio
Miguel Angelo terd prometido um projecto, mas ao que
parece ndo chegou a entrega-lo). A planta actual. de Vignola,
foi adoptada em 1568 (grav. 665). Basilica marcadamente
compacta, dominada por uma majestosa nave, difere de S.
Giorgio de Palladio, sob quase todos os aspectos. As naves
laterais foram substituidas por capelas, conduzindo assim
o “rebanho™ dos fiéis para um largo espago, como um saldo,
mesmo em frente do altar. A atengdo deste “piblico™ ¢é ver-
dadeiramente dirigida para o altar ¢ para o pulpito, como
a vista do interior (grav, 666) demonstra, (O quadro mostra
como a igreja seria vista da rua, se a parte central da fachada
fosse removida. Para a decora¢do posterior da abobada da
nave, do periodo do Barroco Pleno, v. grav. 706). Vemos aqui
também um aspecto inesperado que a planta ndo pode mos-
trar: o contraste dramatico entre a fraca iluminagio da nave e
a abundancia de luz para além dela, na parte oriental da
igreja, proveniente das amplas janelas do tambor da cipula.
As possibilidades expressivas da luz foram aqui consciente-
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664. GIACOMO DELLA PORTA.
Fachada de 1l Gesu, Roma (v. est. 89)

665. GIACOMO VIGNOLA.
Planta de [l Gesu, Roma, 1568

mente exploradas — uma nova invengdo, “teatral” no melhor
sentido da palavra — para dar a // Gesi uma concentragio de
efeitos emocionais mais forte que em qualquer igreja anterior.

A despeito da sua grande originalidade, a planta de /I
Gesti ndo deixa de ter precedentes (grav. 576). A fachada de
Giacomo della Porta é tdo arrojada como a planta, ainda
que também para esta possam encontrar-se fontes mais anti-
gas (grav. 664, est. 89). Os pares de pilastras e a arquitrave
quebrada do andar inferior derivam claramente do projecto
de Miguel Angelo para o exterior de S. Pedro (comparar
grav. 625). No andar superior, 0 mesmo esquema repete-se
numa escala algo menor, com quatro, em vez de seis, pares
de suportes. A diferenga de largura ¢ suprida por dois contra-
fortes em forma de volutas (“aletas™. Um largo frontio coroa
a fachada, que mantém as proporgdes clssicas da arquitec-
tura do Renascimento (altura igual 4 largura).

O que ha aqui de fundamentalmente novo é precisamente
o elemento que faltava na fachada de S. Giorgio: a integra-
¢do harmoniosa de todas as partes num todo. Giacomo della
Porta, liberto pela sua fidelidade a Miguel Angelo de escru-
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pulos classicistas, deu o mesmo ritmo vertical a ambos os
andares da fachada, ritmo a que obedecem também todos os
elementos horizontais (notar o entablamento quebrado), mas
as divisdes horizontais, por sua vez, determinam o tamanho
dos elementos verticais (donde a inexisténcia de uma ordem
colossal). lgualmente importante ¢ a énfase dada ao portal
principal: a sua moldura dupla — dois frontdes assentes em
pilastras ¢ colunas aos pares — projecta-se para fora do resto
da fachada e proporciona um forte centro de convergéncia a
todo o plano. Desde a arquitectura gotica que niio era dada 4
frontaria de uma igreja uma concentracio tio dramaética de
elementos, atraindo logo a atengfio para a entrada do edifi-
clo, tal como a concentracdo da luz sob a ciipula “chama” o
olhar dos fiéis no interior.

Como havemos de classificar o estilo de #/ Gesi? Obvia-
mente, pouco tem de comum com Palladio, e da arquitectura
florentina contemporanea apenas recebeu influéncia de Miguel
Angelo. Mas esta influéncia reflecte duas fases muito distintas
da carreira do grande mestre: o contraste entre os Uffizi e 1l
Gesu € quase tdo grande como o do vestibulo da Biblioteca
Laurentina perante a fachada de S. Pedro. Se classificamos
os Uffizi como Maneirista, 0 mesmo termo ndo pode servir
para /I Gest. Como veremos, o projecto de I Gesii vira a
tornar-se fundamental na arquitectura barroca. Ao chamar-
-lhe “pré-barroco”, sugerimos a um tempo a importancia
seminal para o futuro e o lugar especial quanto ao passado.

666. ANDREA SACCHI e JAN MIEL. Urbano VI
visitando Il Gesu. 1639-41. Museu Nacional, Roma




