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Abstract

This paper aims at discussing the relations between art, science and philosophy in the
context of the Iralian Renaissance. By analysing the writings of Leon Battista Alberti
(De Pictura and De Re Aedificatoria) and Leonardo da Vinci (Trattato della Pittura), we
attempt to examine and evaluate the proclaimed scientific status of the arti del disegno.
Accordingly we consider and analyse several notions and conceptions that could be
understood as the theoretical basis of the sustained scientific dignity of the visual arts:
the notion of rational/mathematical beauty (the concinnitas — Alberti); the rule of
proportion as metaphysical and practical/artistic principle; the perspective as the scien-
tific basis of the pictorial practice; the observation of nature as an artistic exigency
(painting as natural philosophy — Leonardo da Vinci).
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Resumo

O presente artigo apresenta como propdsito pensar as relagdes entre arte, ciéncia e filo-
sofia no contexto da Renascenca Italiana. Partindo da andlise dos escritos de Leon
Battista Alberti (De Pictura e De Re Aedificatoria) e de Leonardo da Vinci (Trattato della
Pittura), pretender-se-4 examinar e avaliar o proclamado estatuto cientifico das arti del
disegno. Neste sentido, procurar-se-4 considerar e analisar nogoes e concegdes que pode-
rdo ser compreendidas como o fundamento tedrico da sustentada dignidade cientifica
das artes visuais: a nogao de beleza racional/matemadtica (a concinnitas — Alberti); o pri-
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mado da propor¢io como principio duplamente metafisico e pratico/artistico; a pers-
petiva como fundamento cientifico da prética pictérica; a postulagio de exigéncia da
observacio da natureza por parte do artista (a afirmagio da pintura como filosofia natu-
ral — Leonardo da Vinci).

Palavras-chave: Arte; ciéncia; filosofia.

Autores: Leon Battista Alberti; Leonardo da Vinci.

Introdugao

Arti del disegno — a expressao, cunhada por Giorgio Vasari e introduzida na
sua obra Le Vite de’ pin eccellenti pittori, scultori, ed architettori (1550), constitui-
se como o titulo unificador e distintivo das trés artes ditas visuais: pintura, escul-
tura e arquitetura. Tal como sustenta Paul O. Kiristeller em «The Modern System
of the Arts: A Study in the History of Aesthetics» (1951)%, o conceito de artes do
desenho — uma designacio instituida na sequéncia da fundacio da Accademia del
Disegno por Cosimo I de’ Medici sob a influéncia de Vasari na Florenca de
meados do século XVI (1563) — configura-se como a denominagio prépria de
um eminente conjunto de artes que nio mais continuariam a ser perspetivadas
como similares ou redutiveis aos fazeres artesanais ou aos saberes mecinicos. O
momento histérico correspondente a fundagio da Accademia del Disegno assi-
nalaria, ndo somente o inexordvel encerramento das guildas e das oficinas de
mestres artesdos da tradicio anterior, mas a elevacio das artes visuais a um novo
estatuto intelectual, cultural e social que promoveria a sua integragio no sistema
das artes liberales (inicialmente delineada por Martianus Capella em De nuptiis
Philologiae et Mercurii, tendo como fonte tedrica Marco Teréncio Varrao: gramd-
tica, retérica, dialética, aritmética, geometria, astronomia e musica) —, con-
quanto tal designacio de arte liberal se afigurasse obsoleta, dois séculos depois,
para nomear tais artes, as quais, perspetivadas distintamente das ciéncias natu-
rais, passariam a ser denominadas de belas-artes (beaux-arss, novo termo surgido
em Franca em meados do século XVIII e consagrado na Encyclopédie de Diderot
e D’Alembert).

Segundo o estudo de Kristeller, importard ter presente que, no contexto
intelectual da Antiguidade e da Idade Média, as arti del disegno nao se configu-
ram como elementos integrantes de nenhuma classificagao teérica das ciéncias
ou dos saberes cientificos: com efeito, no 4&mbito do que contemporaneamente
denominamos de belas-artes, somente a musica (perspetivada nos seus contornos
matemdticos) e, de um modo mais hesitante, a poesia (concebida como arte
préxima da gramdtica e, principalmente, da retérica), se apresentam como artes

! KrisTELLER, Paul Oskar, «The Modern System of the Arts: A Study in the History of
Aesthetic. Parte 1», Journal of the History of Ideas, 12, 4 (1951) 496-527.
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liberales, pertencendo, correspondentemente, as artes do quadrivium e as artes do
trivium. Tal como elucida Kristeller, as arti del disegno apresentam-se também
ausentes do esquema de distribuicao das artes segundo as Nove Musas, cada uma
delas representando uma arte ou uma ciéncia particulares: a Antiguidade nao
elegera nem possuia, sublinha Kristeller, uma Musa para a pintura, a escultura ou
a arquitetura’.

O estatuto cultural atribuido a tais artes visuais decorria da sua perspetiva-
¢ao como oficios e fazeres manuais ou saberes mecinicos; no contexto do século
XII, segundo o esquema das ciéncias de Hugo de Sao Vitor, a dignidade médxima
atribuida a pintura, escultura e arquitetura deriva da sua consideragao como artes
mecanicas (artes adulterinas), designadamente como elementos subordinados da
denominada armamentdria (armatura) — o que justifica a exclusio de tais artes
das universidades e dos seus sistemas curriculares. De facto, no contexto medie-
val, artista constituia a designagao atribuida ao estudante de artes liberais — e nio
o titulo concedido ao pintor, ao escultor ou ao arquiteto, profissdes concebidas
como pr(’)ximas das dos artesios, ourives, pedreiros, construtores ou carpinteiros.

E, com efeito, tal como salienta Kristeller, no contexto do humanismo
renascentista de Florenga que as artes visuais assumem definitivamente um pres-
tigio intelectual anteriormente desconhecido: a formulacio da expressao arti del
disegno, articuladamente com a cria¢do da Accademia del Disegno, ambas devi-
das a Vasari — e, cumprird assinalar, a sustentagao da prdtica do desenho e da
pintura como ocupag¢io digna do cortesdo ideal, tal como afirma Baldassare
Castiglione no seu 7/ Cortegiano (1528)> —, denotam uma nova perspetivagio

2 «Se compararmos o esquema das sete artes liberais de Capella com o sistema moderno das
“belas artes”, as diferencas sio dbvias. Destas, apenas a musica, compreendida como teoria musi-
cal, surge entre as artes liberais. A poesia ndo aparece entre elas; no entanto, temos conhecimento,
a partir de outras fontes, que tal arte se encontrava intimamente relacionada com a gramdtica e a
retérica. As artes visuais nao possufam lugar neste esquema [...] O mesmo se aplica no que
respeita a distribuigio das artes segundo as Nove Musas. Deverd ser tomado em consideracio que
o nimero de Musas nio se encontrara estabelecido até um periodo comparativamente tardio, e o
intento de associar uma arte particular a2 uma Musa individual ¢ algo tardio e nio segue um
padrdo uniforme. [...] Por outras palavras: tanto no esquema das artes liberais quanto no sistema
das Nove Musas, a poesia e a musica apresentam-se agrupadas juntamente com as ciéncias,
enquanto que as artes visuais se encontram totalmente omitidas. A Antiguidade nio conhecia
nenhuma Musa para a pintura ou para a escultura», KRISTELLER, «The Modern System of the
Arts: A Study in the History of Aesthetic. Parte 1», art. cit., p. 506.

3 «Entdo o conde: Antes que comecemos esta discussio — disse — quero tratar de uma outra
coisa, a qual, por atribuir-lhe muita importincia, penso que de modo nenhum deva ser negligen-
ciada pelo nosso cortesao: falo de saber desenhar e conhecer a arte prépria da pintura. Nio vos
maravilheis se desejo incluir esta parte, que hoje talvez pareca mecinica e pouco conveniente a um
fidalgo; pois me lembro ter lido que os antigos, em especial na Grécia, queriam que as criangas
nobres, nas escolas, se dedicassem 2 pintura como coisa honesta e necessdria, e esta foi aceite no
primeiro grau das artes liberais; mais tarde, através de edital publico, foi impedida de ser ensinada
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dedicada a tais artes, decorréncia do surgimento, nao somente de obras de arte e
de artistas de elevada qualidade (Giotto entre os primeiros no tempo?), mas de

aos servos. Entre os romanos também teve alta consideragao; dela tirou seu cognome a nobilis-
sima casa dos Fébios, pois o primeiro Fébio foi cognominado Pintor por ser de facto um excelente
pintor ¢ tio dedicado A pintura que, tendo pintado as paredes do templo da Sadde, ali registou
seu nome, parecendo-lhe que, embora tivesse nascido numa familia tao ilustre ¢ honrada por
tantos titulos de consulados, de triunfos e outras dignidades, e fosse letrado e perito em leis e
incluido entre os oradores, ainda podia acrescentar esplendor e ornamento 4 sua fama deixando
memodria de ter sido pintor. Nio faltaram muitos outros de ilustres familias celebrados nessa arte;
da qual, além de ser em si mesma nobilissima e digna, provém muitas utilidades, em especial na
guerra, para desenhar aldeias, regioes, rios, pontes, penedias, fortalezas e coisas similares, as quais,
embora se conservassem na memdria, 0 que, porém, ¢é assaz dificil, ndo podem ser mostradas aos
outros. E, na verdade, quem nio aprecia essa arte, creio que muito carece de razao; pois a méquina
do mundo, que vemos com o vasto céu tao espléndido de estrelas claras, tendo no meio a terra
cingida pelos mares, de montes, vales e rios, variada e de tao diferentes drvores, graciosas flores e
ervas enfeitada, poderia ser considerada uma nobre e grande pintura, composta pela mao da natu-
reza e de Deus; e quem ¢é capaz de imitd-la, parece-me digno de grande louvor; mas a isso nao se
pode chegar sem o conhecimento de muitas coisas, como bem sabe quem experimenta fazé-lo. Por
isso os antigos tinham em grande apreco a arte ¢ os artifices, gracas ao que a arte alcangou um
dpice de suma exceléncia, do que constituem provas seguras as esculturas antigas de mdrmore e
bronze que ainda podem ser vistas. E, embora bem diferente seja a pintura da estatudria, uma e
outra nascem da mesma fonte, que é o bom desenho. [...] Basta dizer que o nosso cortesao precisa
ter conhecimentos sobre a pintura, sendo ela honesta, ttil e apreciada naqueles tempos em que os
homens eram muito mais valorosos que hoje [...] ela faz também conhecer a beleza dos corpos
vivos, ndo somente na delicadeza dos rostos, mas na propor¢io de tudo o resto, tanto dos homens
como de qualquer outro animal. Assim, verificais como conhecer a pintura é causa de imenso
prazer. E pensem nisso aqueles que tanto deleite tém ao contemplar as belezas de uma mulher,
que lhes parece estarem no paraiso, mas nao sabem pintar; se o soubessem, ficariam muito mais
contentes, pois conheceriam mais perfeitamente aquela beleza, que no coragio lhes provoca tama-
nha satisfacio», CasTIGLIONE, Baldassare, O Cortesdo, trad. Carlos Nilson Moulin Louzada, rev.
Eduardo Brandio Martins Fontes, Sao Paulo 1997, pp. 74-79.

4 A propésito de Giotto di Bondone (1267-1337), cumprird referir o elogio dedicado ao
pintor apresentado numa importante obra literdria escrita em meados do século XIV — trata-se de
Decameron de Giovanni Boccaccio: «O outro chamava-se Giotto. Possufa um génio poderoso que
a Natureza, mae e criadora de todas as coisas, nada produz sob as eternas evolugées celestes, que
ele nao conseguisse reproduzir com o estilete, a pena ou o pincel, e com tal perfeicio que nio era
para os olhos uma cépia mas o préprio modelo. As suas obras muitas vezes enganavam o sentido
da vista e tomou-se por realidade o que era pintura. Giotto colocou em plena luz essa arte, longos
séculos sepultada sob os erros daqueles que, ciosos de adular o gosto dos ignorantes, nio cuida-
ram em ganhar o sufrdgio dos homens hdbeis. Devemos por isso considerd-lo um das glérias de
Florenca. Ele ¢ tanto mais digno disso que mostrou a maior modéstia ao tornar- se ilustre e que,
tendo atingido durante a vida uma total maestria, sempre recusou o titulo de mestre. A gléria a
que fugia langava sobre ele tanto maior brilho quanto mais ardentemente era invejada e usurpada
pelos seus discipulos ou por pessoas de valor muito inferior ao seu», Boccaccio, Giovanni,
Decameron, trad. Urbano Tavares Rodrigues, Relégio d’Agua, Lisboa 2006, VI, 5. E, ainda sobre
Giotto, refira-se também a Divina Commedia: «Acreditou Cimabue na pintura / ser primeiro, e
Giotto o hd vencido, / tanto que a fama se lhe torna obscura», DANTE, A Divina Comédia, trad.
Vasco Graga Moura, Quetzal, Lisboa 2011, Purg. XI, 94-96.
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tratados de teoria da arte® plenamente dedicados ao enaltecimento de tais ar#i del
disegno (o De Pictura de Leon Battista Alberti como o mais importante)
mediante a exaltagao da sua dignidade cientifica. A sustentagdo respeitante ao
estatuto cientifico das artes visuais — articuladamente com a proclamacio da
exigéncia de investigagao e conhecimento cientificos por parte do pintor, escul-
tor e arquiteto — constitui o eixo tedrico e programdtico que fundamenta a
admissdo de tais artes como artes liberales: o estudo cientifico da perspetiva e das
propor¢oes matemadticas e geométricas (tal como anunciara Alberti) e, inclusiva-
mente, da anatomia (tal como proclamara Leonardo da Vinci, que concebera a
pintura como atividade préxima da filosofia natural), configura-se como o
elemento teoricamente propedéutico da prdtica artistica e, correlativamente,
como o quadro de formagao do préprio artista visual.

1. Leon Battista Alberti

O tratado De Pictura de Alberti (publicado em latim em 1435 e em verné-
culo — lingua toscana — em 1436) apresenta-se como o tratado de teoria da
pintura convencionalmente celebrado como o primeiro texto da histéria da arte
dedicado a uma tal arte (considerando, no entanto, a antecedéncia de um texto
como o célebre capitulo XXXV, dedicado a histéria da pintura, da Historia
Naturalis de Plinio, o Velho).

«N6s, no entanto, temos a satisfacio de pensar que fomos os primeiros a
conquistar a gldria de ousar escrever sobre esta arte tao subtil e tao nobre®».

5 Tal como sublinha Rensselaer Wright Lee no seu ensaio intitulado « Ut Pictura Poesis: The
Humanistic Theory of Paintingy, Arz Bulletin, 22, 4 (1940) 197-269, os tratados sobre pintura
escritos durante a Renascenga Italiana dos séculos XV e XVI apresentam-se como os primeiros
textos tedricos dedicados a tal arte visual, uma vez que nenhuma obra de semelhante contetido
sobrevivera — ao contrdrio do que se verifica no 4mbito da teoria poética, cujas Poética de Aris-
toteles e Ars poetica de Hordcio constitufam o modelo tedrico sistemdtico; tal como sustenta Lee,
a Renascenca humanista delineia a nova Ars pictoria. Em todo o caso, ¢ tal como elucida
WTladys[law Tatarkiewicz em Historia estetyki (1962-1967), o tratado De architectura de Vitravio
constitufa o Gnico texto antigo sobre uma arte visual conhecido pelos artistas da Renascenga.
Segundo Tatarkiewicz, os arquitetos renascentistas possuiam acesso a edificios antigos, assim
como a uma teoria sobre arquitetura — o tratado de Vitravio, o qual, conquanto pouco conhecido
durante a Idade Média, fora objeto de redescoberta em 1414 e publicado em 1458. Os esculto-
res, por seu turno, possufam contacto com esculturas antigas, mas encontravam-se desprovidos de
uma teoria da escultura. Quanto aos pintores, estes nio possufam nem uma coisa nem outra: nem
os modelos antigos concretos nem teorias da pintura», Tararxiewicz, Wladyslaw, History of
Aesthetics, Mouton, Paris 1970-1974, p. 48.

© ALBERTI, Leon Battista, Da Pintura, trad. Antonio da Silveira Mendonca, Editora Uni-
camp, Campinas 1999, §63.
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De facto, em De Pictura, Alberti insiste na sua posi¢ao de pintor — «escrevo

[...] como um pintor’»; «rogo, pois, que interpretem as nossas palavras como

9y —, referindo-se A arte

ditas unicamente por um pintor®»; «falo como um pintor
sobre a qual se debruca como «esta graciosa e nobre arte!% e evocando, em tons
laudatérios, artistas seus contemporineos como Brunelleschi (a quem a segunda
edi¢ao do livro, em verndculo, ¢ dedicada), Donatello e Masaccio, cujas obras se
apresentam capazes de rivalizar, afirma Alberti, com as obras dos antigos. O
tratado de Alberti constitui-se, com efeito, como uma teoria da pintura escrita
do ponto de vista do pintor, o qual reconhece a dignidade intelectualmente auté-
noma da sua arte. Esta ndo se configura como uma mera técnica instrumental,
de teor manual ou mecinico, supostamente subordinada a propdsitos exteriores
a si, mas, contrariamente, delineia-se segundo um objetivo préprio e demarcado:
a beleza [pulchritudo], mediante a observacao e a imitagao da natureza, concebida
como a «mestra das coisas!!'».

1.1. Perspetiva

No contexto de tal escrito, a postulagio da mimesis da natureza'? — conce-

Ao estética que configura a arte pictérica da Renascenga Italiana: a arte como

7 ALBeRTI, Da Pintura, op. cit., p. 75.

8 ALERTI, Da Pintura, op. cit., p. 76.

9 ALBERTI, Da Pintura, op. cit., § 9.

19 AvgerTI, Da Pintura, op. cit., p. 73.

" Avgerti, Da Pintura, op. cit., p. 71.

12 Segundo Lee, a teoria da pintura de Alberti apresenta-se delineada segundo um prolon-
gamento tedrico das concegdes relativas & poesia como arte eminentemente mimética, cujos
fundamentos se encontram inicialmente formulados na Poética de Aristételes. Recorde-se
Aristételes: «A epopeia, a tragédia, assim como a poesia ditirimbica e a maior parte da aulética e
da citaristica, todas sao, em geral, imitagoes. Diferem, porém, umas das outras, por trés aspectos:
ou porque imitam por meios diversos, ou porque imitam objectos diversos, ou porque imitam por
modos diversos, e nio da mesma maneira», ARISTOTELES, Poética, trad. Eudoro de Sousa,
Imprensa Nacional — Casa da Moeda, Lisboa 2010, 1447a. A respeito da prevaléncia da concecio
mimética das artes afirmada na Antiguidade, Stephen Halliwell esclarece, em The Aesthetics of
Mimesis (2002), a complexidade da teoria aristotélica respeitante & imita¢io da natureza enquanto
fundamento da arte e da técnica, sublinhando uma outra perspetivagao de mimesis referida a prin-
cipios do mundo natural presente na Fisica, designadamente, a analogia entre os processos natu-
rais e os procedimentos de produgio humana: «O postulado aristotélico sustenta que todas as
techné humanas (todos os fazeres manuais e, inclusivamente, a prética da medicina) seguem prin-
cipios compardveis ou andlogos aos processos naturais, sobretudo no que respeita a dois aspetos:
a imposi¢io de uma forma sobre a matéria e a execu¢do de formas finais. Inclusivamente no que
respeita A aplicacio deste postulado & poesia ou a pintura, tal apresenta uma outra significagao
para além daquela manifesta na Poética. De facto, na Poética, estamos perante a consideragio de
um processo de imitagio representativa ou reprodutora realizado de forma deliberada — a mimesis

32 Filosofia. Revista da Faculdade de Letras da Universidade do Porto, 31 (2014) 27-68



scimmia della natura'3

— apresenta-se como o enunciado tedrico que sustenta a
exigéncia do estudo cientifico por parte do pintor, designadamente a investiga-
¢ao das leis de proporcionalidade matemdtica e geométrica que configuram o
mundo natural. Neste sentido, Alberti, conquanto nio afirmando declarada-
mente a inclusao da pintura no sistema das artes liberales, advoga explicitamente
a necessidade do estudo dessas mesmas artes — nomeadamente, a geometria — por
parte do artista, considerando que o propésito do seu trabalho deverd consistir
na realizacio de beleza. E, com efeito, através da proclamagao da beleza como
propésito artistico que Alberti delineia a aproximagio da pintura as artes do

quadrivium, designadamente a geometria.

«Acho muito bom que o pintor seja, o quanto possivel, instruido nas artes
liberais, mas antes de tudo desejo que ele saiba geometria. Estou de acordo com o
pensamento de Panfilo, pintor antigo e renomado, com quem os jovens nobres
comegaram a aprender a pintar. Ele pensava que nenhum pintor poderia pintar
bem se nio soubesse muita geometria. Nossas instrugdes, por meio das quais se
exprime toda a perfeita e absoluta arte da pintura, serdo facilmente entendidas
pelos gedmetras. Mas quem ndo conhecer geometria nio entenderd nem estas
regras nem regra alguma de pintura. Insisto, portanto, que ¢ necessirio ao pintor
aprender geometria'.

Estudar cientificamente a natureza significaria, segundo Alberti, a possibili-
dade de aquisi¢io de conhecimentos relativos as leis de proporcionalidade mate-
mitica e geométrica — concebidas como as mais elevadas leis universais —, a partir
da observacio das formas naturais e, correlativamente, do modo como estas se
revelam 2 visdo, sob uma especifica finalidade artistica: a representagio da beleza,
apresentando-se esta considerada como uma beleza de teor profundamente racio-
nal e matemdtico. No contexto do escrito de Alberti, o primado da proporciona-
lidade apresenta-se como postulado duplamente metafisico e prético/artistico —
e, em dltima instdncia, como condigao de possibilidade de realizagao da beleza
na natureza e, consecutivamente, na arte. As implicagoes filoséficas de pendor
pitagérico-platénico acerca do nimero enquanto principio de constituicao do

da natureza; todavia, na Fisica, tal procedimento de imitagio da natureza nio implica esse teor
deliberativo: a construgio de casas, por exemplo, poderd ser compreendida sob o postulado da
mimesis da natureza, conquanto o construtor nao possua nenhum objeto natural que lhe forneca
um modelo de emulacio», HAaLLIWELL, Stephen, The Aesthetics of Mimesis, Princeton University
Press, Princeton 2002, p. 352.

13 Tal expressio, comummente utilizada na Renascenca Italiana, fora primeiramente formu-
lada por Filippo Villani, cronista florentino, para caraterizar o extremo naturalismo da obra de um
pintor da escola de Giotto, Tommaso di Stefano, de seu verdadeiro nome, posteriormente conhe-
cido como Giottino.

4 AvserT1, Da Pintura, op. cit., §53.
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universo e da propor¢io matemdtica como lei universal e causa da beleza!® apre-
sentam-se manifestas no pensamento de Alberti, conquanto a influéncia

15 A este propésito, atente-se nas seguintes passagens do didlogo 7imeu: «Dai que o deus,
quando comegou a constituir o corpo do mundo, o tenha feito a partir de fogo e de terra. Todavia,
nio ¢ possivel que somente duas coisas sejam compostas de forma bela sem uma terceira, pois é
necessdrio gerar entre ambas um elo que as una. O mais belo dos elos serd aquele que faga a melhor
unifo entre si mesmo e aquilo a que se liga, o que é, por natureza, alcancado da forma mais bela
através da propor¢io. Sempre que de trés nimeros, sejam eles inteiros ou em poténcia, o do meio
tenha um cardcter tal que o primeiro estd para ele como ele estd para o tltimo, e, em sentido
inverso, o ltimo estd para o do meio como o do meio estd para o primeiro; o do meio torna-se
primeiro e ltimo e o tltimo e o primeiro passam ambos a estar no meio, sendo deste modo obri-
gatdrio que se ajustem entre si e, tendo-se assim ajustado uns aos outros entre si, serdo todos um
6. Ora, se o corpo do mundo tivesse sido gerado como uma superficie plana, sem nenhuma
profundidade, um s6 elemento intermédio teria sido suficiente para o unir aos outros termos.
Porém, convinha que o mundo fosse de natureza sélida, e, para harmonizar o que ¢ sélido nao
basta um s6 elemento intermédio mas sim sempre dois. Foi por isso que, tendo colocado a dgua e
o ar entre o fogo ¢ a terra, ¢, na medida do possivel, produzido entre eles a mesma propor¢io, de
modo a que o fogo estivesse para o ar como o ar estava para a dgua, ¢ o ar estivesse para a dgua
como a dgua estava para a terra, o deus uniu estes elementos e constituiu um céu visivel e tangi-
vel. Foi por causa disto e a partir destes elementos — elementos esses que sao em nimero de quatro
— que o corpo do mundo foi engendrado, posto em concordancia através de uma proporgio; e a
partir destes elementos obteve a amizade, de tal forma que, tornando-se idéntico a si mesmo, é
indissolavel por outra entidade que nao aquela que o uniu», Pratao, Timeu, trad. Rudolfo Lopes,
Imprensa da Universidade de Coimbra, Coimbra 2013, 31¢-32¢c. Continuamente: «<Em primeiro
lugar, que o fogo, a terra, a 4gua ¢ o ar s3o corpos, isso é claro para todos; tudo o que ¢ da espé-
cie do corpo tem profundidade. Mas a profundidade envolve, necessariamente e por natureza, a
superficie; ¢ uma superficie plana é composta a partir de tridngulos. Todos os tridngulos tém
origem em dois tridngulos, cada um dos quais com um 4ngulo recto e com os outros agudos.
Destes, um tem em cada lado uma parte do angulo recto dividido em lados iguais, enquanto que
o outro tem partes desiguais do 4ngulo recto divididas por lados desiguais. Este é o principio que
supomos aplicar-se ao fogo e aos outros corpos, ao seguirmos uma explicacdo que combina neces-
sidade e verosimilhanca; quanto aos principios ainda anteriores aqueles, conhece-os o deus e aque-
les de quem, entre os homens, ele for amigo. E necessdrio que se diga entio como sdo esses quatro
corpos mais belos, dissemelhantes uns em relagio aos outros, e que tém a capacidade de se gera-
rem uns aos outros, se porventura forem dissolvidos. Se o conseguirmos, obteremos a verdade da
terra, do fogo e dos elementos intermedidrios que estdo entre eles segundo a proporgio. E nao acei-
taremos a ninguém a seguinte argumentagio: que existem e podem ser observados corpos mais
belos do que estes, cada um correspondendo a um sé género. Devemos, portanto, empenhar-nos
em estabelecer uma relagido harmoénica entre os quatro géneros de corpos que se distinguem pela
beleza e demonstrar que compreendemos satisfatoriamente a sua natureza», PLATAO, Timeu, op.
cit., 53c-e. No mesmo sentido: «F que, tal como foi dito de principio, em virtude de estas coisas
estarem desordenadas, o deus criou em cada uma delas uma medida que servisse de referéncia
tanto a cada uma em relagio a si mesma, como também em relacio as outras, de modo a serem
proporcionais. Essas proporcoes eram tantas quantas podiam ser e possufam analogia e proporcio-
nalidade. E que até Aquele momento, nenhuma delas tomava parte na ordem, a nio ser que fosse
por acaso, e nenhuma era inteiramente digna de ser chamada do modo que agora sdo chamadas,
como “fogo”, “4gua” e qualquer um dos outros. Mas tudo isto o deus comegou por organizar, e
em seguida constituiu o universo a partir delas — um ser vivo tnico que contém em si mesmo
todos os outros seres vivos, mortais e imortais», PLATAO, Timeu, op. cit., 68b-c.
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primeira e direta do autor renascentista seja Vitravio!®

, 0 arquiteto romano, €
nio propriamente Pitdgoras ou Platio, parcamente nomeados!’. Por conse-
guinte, segundo Alberti, o imperativo mimético da natureza afigura-se alicercado
na afirmac¢do de um escopo de investiga¢io das leis fundamentais da mesma, as
quais deverio ser recriadas no Ambito do quadro ou tela. O conhecimento cien-
tifico da natureza e das suas leis constitui-se, portanto, como condigio de possi-
bilidade da bela pintura. Nao obstante esta se apresentar considerada como arte
auténoma face as ciéncias do quadriw'um, a bela pintura constitui-se como

decorréncia da aplicagio dos saberes matemadticos e geométricos.

«Escrevendo sobre pintura nestas brevissimas anotagoes, tomaremos aos mate-
madticos — para que nosso discurso seja bem claro — aquelas nogoes que estdo parti-
cularmente ligadas & nossa matéria. Depois de conhecé-las, faremos, na medida de
nossa capacidade, uma exposicio sobre a pintura, partindo dos primeiros principios
da natureza'8».

16 Tal como salienta Rudolf Wittkower em Architectural Principles in the Age of Humanism
(1952), os artistas do Alto Renascimento apresentavam um profunda preocupagio relativamente
a interpretagdo da obra tedrica de Vitravio: «O imenso estudo de Vitrivio é bem conhecido entre
os mestres da Renascenca — Fra Giocondo fora o primeiro a publicar o texto de Vitrivio com ilus-
tracoes em 1511 [a primeira edi¢io da obra remonta a 1458], demonstrando uma notdvel
compreensio; um edicdo italiana (nio publicada) existia [...] na casa de Rafael; no final da sua
carreira, Antonio da Sangallo encontrava-se envolvido na edigio italiana comentada. Tais esforcos
de interpretagio da obra de Vitrtvio culminaram em 1542 com a fundacio da Academia
Vitruviana», WiTTkOWER, Rudolf, Architectural Principles in the Age of Humanism, W. W. Norton
& Company, Nova lorque 1971, p. 13.

17 Assim escreve Wittkower, esclarecendo o quadro filoséfico envolvente da arte e da arqui-
tetura renascentistas: «Os artistas da Renascenca aderiram a concegio pitagérica de que ‘tudo ¢
numero’ e, guiados por Platdo e pelos Neoplaténicos e sustentados nos pensamentos dos tedlogos
desde Agostinho de Hipona, convenceram-se da estrutura matemdtica e harmoniosa do universo.
Se as leis da harmonia numérica perpassam toda a criagdo, desde as esferas celestes & mais humilde
vida terrestre, entdo as nossas almas deverao inscrever-se nessa mesma harmonia. De acordo com
Alberti, existe um sentido interno que nos permite avaliar essa mesma harmonia — ele sustenta que
a percegio de tal harmonia segundo os sentidos apresenta-se possibilitada em virtude da afinidade
das nossas almas. O implica que a nossa reagio as harmonias matemdticas presentes na construcao
de um igreja é, com efeito, imediata: um sentido interno revela-nos, mesmo sem a intervengio de
uma andlise racional, que um tal edificio se afigura construido segundo as forgas vitais subjacen-
tes em toda a matéria interligando o universo como um todo. [...] A cren¢a na correspondéncia
entre 0 Microcosmo e 0 macrocosmo, na estrutura harmoniosa do universo, na concegao de Deus
mediante os simbolos matematicos do centro, do circulo e da esfera (Nicolau de Cusa) — todas
estas ideias que possuem as suas raizes na Antiguidade e na filosofia e teologia medievais assumi-
ram uma nova vida no Renascimento [...]. As formas visuais criadas pelo homem no mundo
corpéreo constituem materializagdes visuais dos simbolos matemdticos inteligiveis, e as relagoes
entre as formas matemdticas, puras e absolutas, e as formas visiveis sio imediatamente percetiveis
e intuiveis. Para o homem do Renascimento, a arte e a arquitetura sio estritamente geometria, a
expressio de ordens harmoniosas, exibindo a perfeicio, a omnipoténcia, a verdade e a bondade de
Deus», WITTKOWER, Architectural Principles in the Age of Humanism, op. cit., pp. 27-29.

18 AuserTl, Da Pintura, op. cit., §1.
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Tal como esclarece Robert Klein em La Forme et UlIntelligible: Ecrits sur la
Renaissance et I’Art Moderne (1970), no ambito do século XV as artes visuais
sustentavam a sua integracao nas artes liberales proclamando a sua relagio com a
perspetiva, «habitualmente definida como a ciéncia da transmissio dos raios
luminosos!'?». Tal como indica Klein, as consideragoes apresentadas por huma-
nistas renascentistas respeitantes a dignidade cientifica da perspetiva deverao ser
compreendidas como condigio de possibilidade da crescente elevagao da pintura
a0 estatuto de arte liberal: 0 médico humanista Michele Savonarola aclamara a
nova disciplina da perspetiva na década de 1440, concebendo-a como o domi-
nio onde se reuniriam a pintura e a filosofia natural, e exaltando-a como a quinta
ciéncia do quadrivium (inclusivamente, e tal como aponta Klein, o médico
Savonarola compreendia os discipulos da perspetiva — os pintores, portanto —
como superiores aos musicos). E, no mesmo sentido, tal como reporta Alfred M.
Crosby em The Measure of Reality. Quantification and Western Society (1997), o
pintor e escultor florentino Antonio Pollaiuolo apresentara a perspetiva como
uma das artes liberales na representagao alegérica do timulo do Papa Sisto IV
esculpido em 1493, décadas ap6s a publicagio do tratado de Alberti.

Com efeito, o tratado albertiano propée uma concecio de pintura como arte
matematicamente fundada, apresentando, pela primeira vez na histéria da arte,
uma teoria sistemdtica da perspetiva — uma codifica¢do em férmulas —, susten-
tada em principios geométricos de teor euclidiano que o pintor poderd aplicar na
sua obra. O livro I de De Pictura é anunciado como o livro «todo matemdrtico?%»,
o qual assume como temdtica e propdsito apresentar a pintura a partir das suas
«rafzes da natureza®l», afigurando-se subdividido em trés partes: circumscriptio
(em italiano: disegno) compositio (em italiano: commensuratio) e receptio luminu
(em italiano: color). Esta primeira parte da obra inicia-se com consideragoes
sobre o ponto, a linha, a superficie, o 4ngulo, apresentando a perspetivagao rela-
tiva 4 geometria como base cientifica da pintura e propondo uma concegio de
quadro ou tela como pirdmide visual. As consideragdes iniciais de Alberti respei-
tantes 4 pintura como arte das coisas visiveis apresentam um teor profundamente
geométrico: no seguimento da aplicagio da geometria a dtica (a Gtica geomé-
trica) desenvolvida primeiramente por Euclides, o tratado de Alberti anuncia a
exigéncia do estudo da visdo e da experiéncia visual segundo contornos ampla-
mente geométricos — Gtica e geometria constituem dois dominios indistintos na
teoria albertiana da pintura. O escrito de Alberti delineia, pois, uma racionaliza-
¢a0 matemdtica da visao e da experiéncia visual mediante a aplicagao de princi-

19 KieN, Robert, La Forme et IIntelligible: Ecrits sur la Renaissance et ['Art Moderne,
Gallimard, Paris 1970, p. 237.

20 Augerri, Da Pintura, op. cit., p. 73.

21 AugerTt, Da Pintura, op. cit., p. 73.
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pios geométricos a pintura sob a forma da ciéncia da perspetiva — o que consti-
tuird uma das marcas da arte pictérica da Renascenca Italiana.

A teoria da perspetiva desenvolvida por Alberti afigura-se tragada segundo o
escopo prético de configuragio artistica de um espago tridimensional complexo,
matemdtica e proporcionalmente racional e consistente, numa superficie bidi-
mensional, isto é, o quadro ou a tela. Trata-se, tal como fora denominada, da
perspectiva artificialis. A perspectiva artificialis — entendida como a perspetiva
aplicada no Ambito da pintura, emergida no contexto da Renascenca Italiana, e
cujo tratado de Alberti se afigura como o seu manual sistemdtico oferecido aos
pintores — consiste no método de constru¢io de um espaco tridimensional ilusé-
rio numa superficie plana bidimensional e mediante a aplicagao de principios
geométricos, no qual as dimensoes de cada objeto representado se afiguram
proporcionalmente calculadas entre si e relativamente a distincia do olho do
observador. A perspectiva artificialis, invencao artistica renascentista, apresenta-se
como distinta da denominada perspectiva naturalis ou communis — esta inscreve-
se no contexto dos estudos antigos e medievais sobre ética e visdo, dedicados a
compreensao da natureza dos raios visuais e a relagio dtica entre o olho humano
e os objetos vistos, dominios tedricos totalmente afastados, portanto, da prética
da pintura ou da representacio pictérica, tal como o afirma Martin Kemp em
The Science of Art: Optical Themes in Western Art from Brunelleschi to Seurat
(1990)?2. A perpectiva artificialis assume-se, por conseguinte, como uma aplica-
¢ao — desenvolvida no seio da arte da pintura — de principios éticos cientifica-
mente (leia-se: geometricamente) delineados.

22 «(Durante o século XIII, a ética tornara-se, possivelmente, o dominio mais impressionante
da ciéncia medieval, constituindo uma parte do curriculum das universidades. Manuscritos de
tradugoes latinas da Perspectiva de Alhazen encontravam-se amplamente disponiveis, tal como
versoes de Opus Majus de Roger Bacon. A terceira das principais fontes de [Lorenzo] Ghiberti, a
Perspectiva Communis de Pecham, apresentava-se como uma selecio de obras de autores antece-
dentes delineada segundo o propésito do estudo. Esta tltima fonte, pelo menos, deverd ter sido
familiar a Alberti no periodo dos seus estudos de filosofia natural. Considerando a existéncia de
uma tal ciéncia, que contém, com efeito, todos os instrumentos passiveis de construgao de uma
perspetiva pictérica, porque demorei eu tanto tempo a introduzir pormenores relativamente a ela?
A resposta ¢ a seguinte: a menos que estejamos interessados em ler os textos medievais com
profundidade, nada existird neles que nos conduza coerentemente a perspetiva pictérica. [...] Pelo
contrério, a complexidade dos sistemas refratdrios no interior do olho, as dificeis discussoes acerca
da percecio relativa ao tamanho e a distAncia e as exaustivas discussoes sobre as ilusoes levar-nos-
40 a concluir que uma simples férmula para compreender a representagdo pictérica nao era nem
possivel nem desejdvel. [...] As carateristicas ndo-pictéricas ou anti-pictérias da ciéncia Stica
fornecem o motivo pelo qual eu prefiro concebé-la como um corpo de conhecimentos que desem-
penhara um papel tangencial na invencdo da perspetiva. A nossa atengio sobre os conhecimentos
dticos de Alberti ndo nos fornece qualquer encorajamento para pensarmos o contrdrio; Alberti diz
mais do que a filosofia natural dedicada  visdo alguma vez havia dito», Kemp, Martin, 7he Science
of Art: Optical Themes in Western Art from Brunelleschi to Seurat, Yale University, New Haven
1990, p. 26.
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A célebre concegao de Alberti relativa 4 obra pictérica como «interse¢io da

12%» deverd ser compreendida a partir da sua teoria da perspectiva

pirimide visua
artificialis: o quadro ou tela deverdo apresentar-se como uma imagindria interse-
¢do — concebidos como uma superficie plana semelhante a uma «janela aberta®»
para o mundo exterior — que atravessa a suposta pirimide formada pelos raios
visuais desenhados no decurso da distincia e do espaco fisicos entre o olho do
observador e os objetos vistos. Segundo a descrigao de Alberti, tal pirimide visual
possui os seus lados delineados a partir dos raios visuais extremos, apresentando-
se a sua base como equivalente aos objetos observados e o seu vértice localizado,
por seu turno, no interior do olho do espetador.

Segundo A. C. Crombie em Science, Art and Nature in Medieval and Modern
Thought (1996), a configuragao albertiana de obra pictérica como interse¢ao da
pirdmide visual apresenta-se amplamente devedora do modelo do cone geomé-
trico de Euclides. Tal como sublinha Crombie, Euclides desenvolvera a ciéncia
da ética geométrica a partir da consideragao do olho como ponto de origem das
linhas da visio, compreendidas como essencialmente retilineas, como que
formando um cone cujo vértice corresponderia ao olho e cuja base equivaleria ao
objeto observado: a teoria da extromissio dos raios visuais (os raios possuem a
sua origem no olho do observador e apresentam- se passiveis de propagagio em
dire¢ao aos objetos contemplados) constitui-se como a tese privilegiada por
Euclides. De acordo com a concegio do cone geométrico delineado segundo os
raios originados no olho, as coisas vistas apareceriam iguais, maiores ou menores
consoante os angulos formados na distincia entre o olho e tais coisas se apresen-
tassem, também eles, iguais, maiores ou menores.

A concegdo do quadro ou tela como interse¢io da pirdmide visual, tal como
desenvolvida no tratado de Alberti, assume-se como decorrente das posigoes
geométricas de Euclides®>. Considerando, no Ambito do escrito de Alberti, que
0s raios visuais®® que pautam a interagio entre o olho do observador e os obje-

23 AvLBERTI, Da Pintura, op. cit,, § 12.

24 AuserTl, Da Pintura, op. cit., § 19.

2 Segundo James S. Ackerman em Distance Points: Essays in Theory and Renaissance Art and
Architecture, Massachusetts Institute of Technology, Cambridge 1991, o contacto de Alberti com
os estudos antigos e medievais sobre 6tica decorre da sua ligagdo pessoal a um grupo de intelec-
tuais de Florenca com elevados interesses cientificos formado em torno de Ambrogio Traversari e
Niccold Niccoli e apoiado por Cosimo de’ Medici — um grupo do qual fariam parte Brunelleschi,
seguramente, 0 matemdtico e cartégrafo Paolo Toscanelli, e os artistas contemporaneos de Alberti
a quem o préprio alude, em tons elogiosos, no seu De Pictura, Donatello, Ghilberti, Luca della
Robia e Masaccio.

26 Tal como sublinha David C. LiNnDBERG em Theories of Vision from Al-Kindi to Kepler
(1976), o tratado de Alberti nao propoe nem sustenta qualquer posigao dtica relativa ao diferendo
extromissdo-intromissao, isto ¢, a questdo da origem e da diregao da propagacio dos raios visuais.
De facto, no momento histérico da Renascenca Italiana, a teoria 6tica prevalecente — profunda-
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tos representados na superficie bidimensional — distinguindo-se em trés tipos:

27 _ se apresentam concebidos como linhas retas (tal

extremos, médios e céntricos
como o havia sustentado Euclides), tornar-se-ao compreensiveis as perspetiva-
oes albertianas relativas a consideragio da dtica segundo contornos geométricos
e, consequentemente, a pertinéncia da geometria no que respeita a prdtica artis-
tica do pintor. Neste sentido, a experiéncia da visdo poderd, em termos tedricos,
apresentar-se abstratamente reduzida e, num sentido prético/artistico, constituir-
se como suscetivel de reproducio pictérica através do delineamento de tridngu-
los, cones e, particularmente, pirdmides, os quais definiriam as relagoes entre o

olho do contemplador e os objetos vistos.

mente decorrente das posigoes de Alhazen — postulara a intromissio, afirmando que os raios
visuais possuem a sua origem nos objetos observados (estes sdo, de facto, os seus emissores),
propagando-se em dire¢do ao olho do contemplador. O tratado albertiano nio se afigura conclu-
dente relativamente a um tal diferendo. Debrucando-se sobre a edigio latina do tratado, Lindberg
salienta a neutralidade de Alberti perante tal questio: «Alberti recusa-se a comprometer-se com
uma particular teoria da visdo, sublinhando que “entre os antigos havia no pouca disputa sobre
se os raios partiam do olho ou da superficie. Esta disputa é muito complexa e é praticamente inttil
para nés”. Linhas abaixo, Alberti acrescenta: “Nem ¢ este o lugar para discutir se a visdo... reside
na jungio do nervo interior ou se as imagens sio formadas na superficie do olho como espelhos
vivos. A fun¢io do olho na visao nio necessita ser considerada neste espaco”. A teoria de Alberti
¢ uma teoria da perspetiva linear [...] que requer a pirdimide visual, mas que se ndo preocupa com
a direcao da radiagio ou com o funcionamento do olho; requer a matemdtica, mas nio a fisica ou
a fisiologia da visdo» LinpBERG, David C., Theories of Vision from Al-Kindi to Kepler, The
University of Chicago Press, Chicago 1976, p. 149.

27 Tal como esclarece Ackerman, a distingdo entre os trés tipos de raios tragada por Alberti
(o raio extremo comunica os contornos e os limites dos objetos — as quantidades; o raio médio, a
superficie — as qualidades da cor e da luz; e o raio céntrico, o mais importante, delineia-se segundo
o eixo de visio que emana do centro do objeto observado e que entra no centro do olho,
formando 4ngulos retos) denota a influéncia de Galeno, o anatomista grego, que aplicara tal
concegio sobre a visdo A circunferéncia, ao plano e ao centro do circulo, e de Alhazen, cuja teoria
dtica atribuira particular pertinéncia ao raio céntrico. No mesmo sentido, e tal como considera
Lindberg, a concecio de Alhazen respeitante & pirimide visual integra uma perspetivagio do raio
central como aquele que nao sofre refracao, penetrando nos humores cristalino e vitreo do olho
até ao nervo dtico e estabelecendo, por conseguinte, o vértice geométrico da pirimide (Alhazen
apresenta-se como um opositor da teoria euclidiana da extromissio dos raios visuais); o raio
central, isento de refracdo, constitui-se, segundo a teoria dtica de Alhazen, como o mais forte dos
raios. Segundo Lindberg, a teoria da visio de Alhazen, coligida em De aspectibus ou Perspectiva
(titulos traduzidos do 4rabe para o latim por volta de 1200 em Espanha (Andaluzia)), apresen-
tara-se como imensamente influente no Ocidente (entre os seus seguidores: Roger Bacon, Witelo,
Joh Pecham, Henry de Langenstein, Blasius de Parma, Francesco Maurolico, Giambattista della
Porta e Kepler), devido principalmente a sua amplitude de objetos de estudo: trata-se, com efeito,
de uma teoria ética que integra concegoes matemadticas/ geométricas, fisicas e anatémicas de um
modo sistemdtico. No século XIII ocidental, a teoria da visio — a perspectiva — apresentara-se defi-
nida nos seus contornos fundamentais (profundamente decorrentes das posicoes cientificas de
Alhazen) até &s novas concegdes propostas por Kepler no século XVII (designadamente, a desco-
berta da imagem retiniana).
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«O facto diz respeito a for¢a da visdo, jd que, mudando de lugar, as coisas pare-
cem ou maiores, ou com outra orla ou com outra cor. Tudo isso sdo coisas que
medimos com a visao. Procuremos as razdes disso, comecando pela opiniio dos fil4-
sofos, os quais afirmam que as superficies sao medidas por alguns raios, uma espé-
cie de agentes da visdo, por isso mesmo chamados visuais, que levam ao sentido a
forma das coisas vistas. E nds imaginamos esses raios como se fossem fios extrema-
mente ténues, ligados por uma cabeca de maneira muito estreita como se fosse um
feixe dentro do olho, que é a sede do sentido da vista. E dai, como tronco de todos
os raios, aquele feixe espalha vergdnteas diretissimas e tenuissimas até a superficie
que lhe fica em frente. Mas existem entre esses raios diferencgas que é necessdrio
conhecer. Sdo diferencas quanto a for¢a e quanto ao oficio. Alguns desses raios atin-
gem a orla das superficies ¢ medem todas as suas quantidades. Porque esses raios
tocam assim as partes Ultimas e extremas da superficie, ns os chamamos de extre-
mos ou, se preferirem, extrinsecos. Os outros raios saem do dorso da superficie em
dire¢io ao olho e tém a func¢io de ocupar a pirAmide — da qual, a seu tempo, fala-
remos adiante — com cores de luzes pelas quais a superficie resplandece. Por isso,
esses raios se chamam médios. Dentre os raios visuais, um ¢ chamado céntrico. Este,
onde atinge a superficie, forma a sua volta 4ngulos retos e iguais. Chama-se céntrico
em razdo da semelhanc¢a com a linha céntrica de que se falou acima. Encontramos,
portanto, trés espécies de raios: extremo, médio e céntrico®®».

Continuamente:

«Parece ser agora o momento 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 em um
Unico ponto. A base dessa pirAmide ¢ a superficie que se vé. Os lados da pirimide
sao aqueles raios que chamei de extrinsecos. O vértice, isto é, a ponta da pirémide,
estd dentro do olho, onde estd o 4ngulo das quantidades®’».

No seguimento de tais consideragdes, Alberti desenvolve a perspetivagao

concernente a trés elementos geométricos que condicionam a experiéncia visual,

a saber, a posigao do raio céntrico (relativo ao centro da imagem), a distincia do

observador face ao objeto e, por fim, a rece¢io da luz enquanto condigao de

distin¢do e nitidez da cor: a arte da pintura deverd — a fim da realiza¢io da correta

proporcionalidade e beleza, tal como reveladas na natureza — atentar sobre estas

trés determinagoes geométricas.

«O pintor tem de saber que serd excelente artista quando entender bem as
proporcdes e as conjuncdes das superficies, coisa que pouquissimos conhecem. [...]
Os pintores devem saber que com suas linhas circunscrevem as superficies. Quando

40

28 Auserti, Da Pintura, op. cit., § 5.
2 Auserti, Da Pintura, op. cit., § 7.
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enchem de cores os lugares circunscritos, nada mais procuram que representar nesse
superficie as formas das coisas vistas, como se essa superficie fosse de vidro transli-
cido e atravessasse a pirAmide visual a uma certa distncia, com determinadas luzes
¢ determinada posicio de centro no espago e nos seus lugares. Que as coisas sejam
assim demonstra cada pintor quando, inspirado pela natureza, poe-se a distdncia do
que estd pintando como que A procura do vértice e do 4ngulo da pirdmide de onde
pensa que pode completar melhor as coisas pintadas. [...] Se essas coisas se passam
como disse, quem olha uma pintura vé uma certa interse¢io da pirdmide visual.
Nao serd, pois, a pintura outra coisa que a intersegio da pirimide visual represen-
tada com arte por linhas e cores numa dada superficie, de acordo com uma certa
distancia e posigio do centro e do estabelecimento de luzes®*».

Erwin Panofsky, no seu estudo Die Perspektive als “symbolische Form”(1927),
apresenta e desenvolve uma interpretagio relativa ao carcter abstrato e formal da
perspetiva renascentista: a racionalizagio e a objetivagio cientifica da percecio
visual, assim a compreende Panofsky. A perspetiva linear constitui-se, segundo o
historiador da arte, como uma constru¢gio moderna de pendor matemdtico —
assente, justamente, numa nova configuragao matemdtica do espago —, distinta-
mente de modos anteriores de representagio pictérica fundados na ética antiga
e na suposta perspetiva curvilinea, mais fiéis, considera Panofsky, a fisiologia
ocular, designadamente, a curvatura natural da retina humana. No seguimento
de tais pressupostos, Panofsky compreende a emergéncia da perspetiva linear —
conjunto de preceitos tedricos estabelecidos como modelo formal, abstrato e
matemdtico de reprodu¢io do mundo e do espago — como decorréncia da inten-
sificacio da determinacio cientifica (leia-se: moderna) da arte renascentista: a
perspetiva linear, enquanto método artistico fundamentado numa nova conce-
¢ao matemadtica do espaco, anunciar-se-ia como expresso da racionalidade cien-
tifica irrompida na modernidade filoséfica’!. De facto, a insisténcia de Alberti

30 AvserTi, Da Pintura, op. cit,, § 12.

3L «A evolugio decisiva do espago agregado para o espago sistemdtico teve, assim, uma
conclusao proviséria. De novo surge esta concretizagio da perspectiva como mais nio sendo do
que a expressdo concreta de um avango contemporaneo no campo da epistemologia ou da filoso-
fia natural. O espaco que encontramos em Giotto e Duccio correspondia a visio de transi¢io que
dele tinham os Escoldsticos. Ao longo dos anos, o espaco conhecido foi sendo, pouco a pouco,
substituido pela perspectiva central, com o seu espaco que se prolongava ao infinito e se centrava
num ponto de fuga de existéncia arbitrdria. Consumava-se, entdo, a ruptura definitiva e dbvia, até
ao momento sempre disfarcada, com a visdo aristotélica do mundo. Esta situacdo implica o aban-
dono da concepgio do cosmos que tinha por centro absoluto o centro da Terra e por limite abso-
luto o limite da esfera celeste. Nasceu assim o conceito de infinito, um infinito ndo s6 prefigu-
rado em Deus, mas corporizado na realidade empirica [...]. [...] O infinito real, totalmente
inconcebivel da parte de Aristételes, s6 entendido pela Escoldstica sob a forma de omnipoténcia
divina, isto é, de um huperouranios topos (lugar para além dos céus), tornou-se a natura naturada.
A visdo do Universo estd, por assim dizer, esvaziada de Teologia. Quanto ao espaco, cuja priori-
dade sobre os objectos isolados era referida, de forma tdo expressiva por Gauricus, transforma-se
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relativa & necessidade de formacio cientifica, designadamente geométrica, por
parte do artista, enunciada como indispensdvel condigao de realizagao do traba-
lho artistico, parece fundamentar a interpretagio de Panofsky: tal como escreve
Alberti, «o pintor dever4 seguir com a mio o que aprendeu com a inteligéncia®?».
A pintura deverd constituir-se, por conseguinte, como uma prdtica de boa apli-
cagao de esquemas formais antecipadamente definidos como modelos teéricos.
Todavia, a leitura de Panosky concernente a suposta determinagio essencial-
mente abstrata e formal — matematizante, dir-se-ia — da teoria da perspetiva de
Alberti denuncia uma postura de desconsideragao relativamente as teorias dticas
antigas ¢ medievais. Num sentido inverso, David C. Lindberg sublinha, em
Theories of Vision from Al-Kindi to Kepler (1976), a dimensao preponderante-
mente matemdtica da dtica de Euclides e a sua rejei¢io da consideracio de tema-
ticas de teor fisico ou psicolégico; tal como indica o historiador da ciéncia, a
principal teoria 6tica da Antiguidade delineia uma transfiguragao dos problemas
dticos em problemas geométricos, o que revela que uma tal postura enaltecedora
da matemdtica nio se afigura como prerrogativa da Modernidade®>. No mesmo

agora numa “‘quantidade continua que se compdoe de trés dimensées fisicas, que existe, por natu-
reza, antes de para além de todos os corpos, tudo recebendo indiferentemente”. E natural que
alguém como Giordano Bruno atribua um cardcter sublime, que lhe é préprio, quase religioso, a
este mundo do espaco e do infinito, do que ¢ absolutamente mensurdvel, um mundo que ultra-
passa a omnipoténcia divina. Bruno “envolve esse mundo na extensio infinita da alma do mundo
do Neoplatonismo”. Mas esta visio dos espago, pese embora os seus tons ainda misticos, ¢ a
mesma que, mais tarde, o Cartesianismo racionalizard e que serd formalizada pelo Kantismo.
Pode, hoje em dia, afigurar-se-nos estranho que um génio como Leonardo descreva a perspectiva
como sendo “o freio e o leme da pintura”. Surpresa poderd causar-nos a resposta de Paolo Uccello,
artista de tdo forte imaginacio, ao pedido de sua mulher para que viesse, finalmente, deitar-se.
“Mas que dogura na perspectiva!”, foi a frase, entretanto vulgarizada. Nada mais poderemos fazer
sendo tentar imaginar o que terd significado esta realizacdo na época. Nao se limitou a elevar a arte
a condigdo de “ciéncia” (o que representa uma subida de categoria no Renascimento). A impres-
sdo visual subjectiva foi sujeita a uma tal racionaliza¢io que essa mesma impressio acabou por se
tornar o alicerce de um mundo de fundag¢des sélidas, mas, a0 mesmo tempo, num sentido
completamente moderno da experiéncia, “infinito”. Poder-se- ia até estabelecer uma comparagio
entre a funcdo da perspectiva do Renascimento e a da Filosofia critica, e a fungio da perspectiva
greco-romana ¢ a do Cepticismo. Resultou daqui ter sido o espago psicofisiolégico traduzido em
espago matemdtico. Deu-se, por outras palavras, a objectivagio do subjectivo» PaNoFsky, Erwin,
A Perspectiva como Forma Simbdlica, trad. Elisabete Nunes, Edi¢oes 70, Lisboa 1996, pp. 60-61.

32 AverTi, Da Pintura, op. cit., § 24.

3 «A primeira exposigio de pleno direito de uma teoria matemdtica da visio apresenta-se
fundada na Optika de Euclides (c. 300 a. C.). De facto, a teoria da visao de Euclides assume-se
tdo estritamente matemdtica que promove a refutagio de todas as referéncias a aspetos visuais nao
redutiveis & geometria — tais como, a ontologia dos raios visuais e a fisiologia e psicologia da visdo.
[Albert] Lejeune comenta a Optika de Euclides do seguinte modo: “ignora sistematicamente todos
os aspetos fisicos e psicoldgicos do problema da visio. Restringe-se aquilo que pode ser expresso
geometricamente... O seu modelo ¢ o tratado de pura geometria, ¢ o seu método ¢ o dos
Elementos: um nimero reduzido de postulados necessdrios, a partir dos quais se seguem dedutiva-
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sentido, Hans Belting sustenta, em Florenz und Bagdad: Eine westostliche
Geschichte des Blicks (2008), a influéncia da ciéncia ética do 4rabe Alhazen (965-

- 1040) — de tom profundamente matemdtico e geométrico — na configuragio da

perspetiva enquanto método artistico na Renascenga florentina®¥; em todo o

mente e com 0 méximo rigor matemdtico séries de teoremas de modo tradicional”. [...] Os postu-
lados segundo os quais Euclides fundamenta os teoremas geométricos da Optika sao sete: [...] 1.
Os raios retilineos procedem do olho e divergem indefinidamente. 2. A figura formada pelos raios
visuais é um cone cujo vértice corresponde ao olho e cuja base equivale & superficie dos objetos
observados. 3. Os objetos vistos sao aqueles sobre os quais repousam os raios visuais e os objetos
nio vistos sio aqueles sobre os quais os raios visuais nio repousam. 4. Os objetos vistos sob um
4dngulo mais largo aparecerdo mais largos, os objeto vistos sob um 4ngulo mais pequeno aparece-
rio mais pequenos e os objetos vistos sob angulos iguais aparecerdo iguais. 5. Os objetos vistos
segundo raios visuais mais altos aparecerdo mais altos, os objetos vistos segundo raios visuais mais
baixos aparecerdo mais baixos. 6. Similarmente, os objetos vistos segundo raios mais afastados
para a direita, aparecerdo mais afastado para a direita, e os objetos vistos segundo raios mais afas-
tados para a esquerda, aparecerdo mais afastados para a esquerda. 7. Os objetos vistos sob mais
4ngulos apresentar-se-d mais claramente. [...] Euclides ignora, a maior parte das vezes, os proble-
mas fisicos associados 4 natureza do raios visuais e 4 sua relagao com os objetos visfveis, bem como
os fatores psicoldgicos que influenciam a percecio e a localizacao dos objetos visiveis. A sua teoria
¢ uma teoria geométrica da visio», LINDBERG, Theories of Vision from Al-Kindi to Kepler, op. cit.,
pp- 12-13.

3 (A arte da perspetiva baseia-se numa teoria de origem drabe, uma teoria matemdtica que
estuda os raios visuais e a geometria da luz. Procuraremos em vio este argumento no 4mbito da
investigagdo académica sobre a perspetiva, mas apresentar-se-4 pertinente indagar a histéria de um
termo que significa algo distinto na histéria da ciéncia e na histéria da arte. A palavra “perspetiva’
(perspectiva em latim) era vulgarmente usada na Idade Média pelos cientistas, num momento
histérico anterior ao da sua introdugio no dominio da arte durante o Renascimento. Entio, tal
palavra denotava uma teoria da visio que era drabe na sua origem; somente mais tarde, durante o
século XVI, os autores comegaram a usd-la como sinénimo do termo “btica’, tal como acontecia
nos textos cientificos da antiguidade cldssica. Hoje a palavra sobrevive como um termo técnico no
contexto da histéria da arte, onde a perspetiva se apresenta referida a primeira teoria de célculo
das imagens como proje¢des de um observador. O primeiro significado caiu em desuso exceto
entre os historiadores da ciéncia. [...] Os inventores da perspetiva na arte afirmavam o uso da
percegio como o modelo das suas obras, mas baseavam tal reivindicagio numa defini¢io de perce-
¢do que ndo havia sido criada por eles. De facto, eles encontraram um tal modelo no legado de
um matemdtico drabe que havia alcancado o Ocidente», BerrinG, Hans, Florence and Baghdad.
Renaissance Art and Arab Science, trad. Deborah Lucas Schneider, The Belknap Press of Harvard
University Press, Cambridge 2011, pp.1-2. Continuamente: «A ideia de que a perspetiva geomé-
trica foi “inventada” a partir do zero durante a Renascenga ¢ um mito. De facto, a perspetiva foi
introduzida na Europa na Idade Média através de uma teoria drabe traduzida para o Latim sob o
titulo perspectiva. A principal obra do matemdtico Alhazen (965-1040) possui o titulo Perspectiva
até 1572; numa posterior edi¢io impressa, o titulo fora alterado para Optica, o termo grego pelo
qual o estudo da luz e da percegao visual é ainda hoje denominado. Anteriormente, o termo “pers-
pectiva’ constitufa referéncia a uma teoria da visio que ndo se relaciona com imagens ou pintu-
ras. Tal facto tem sido esquecido da memoria cultural exceto entre os especialistas na histéria da
ciéncia. A proveniéncia drabe da ética nio se enquadra com o modo como a Renascenga se
compreende a si mesma — ou 0 modo como tendemos a compreendé-la — enquanto renascimento
do legado da antiguidade cldssica», BELTING, Florence and Baghdad. Renaissance Art and Arab
Science, op. cit., pp. 26-27. No mesmo sentido: «A perspetiva linear é baseada numa teoria 4tica
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caso, e tal como considera Belting, a dimensao preponderantemente moderna da
perspectiva artificialis nao se assume sob contornos geométricos (tais apresentam-
se concebidos pelo historiador da arte como principios de origem 4rabe), mas
configura-se segundo um intento de delineamento da obra de arte como janela
através da qual o olhar do contemplador, entendido como sujeito, se coloca

perante o mundo (a janela — a obra de arte — como modelo de percecio)?°.

1.2. Beleza como concinnitas

Tal como adverte Anthony Blunt em Artistic Theory in Italy, 1450-1600
(1940), a teoria da pintura delineada por Alberti ndo se constitui estritamente
sobre o primado da imitagio exata e fiel da natureza: o postulado da beleza, aspi-
racio e finalidade da arte, determina-se como o principio primeiro da pintura —
nao a mimesis. Como tal, e compreendendo que a beleza nio se configura como
consequéncia necessdria da exata reprodugao do mundo natural, o tratado alber-

que representa, N30 uma nova invengao, mas um conhecimento antigo. O facto de tal teoria se
apresentar anteriormente denominada segundo o termo latino perspectiva, uma tradugio do termo
drabe para ‘6tica’, constitui motivo de continuo esquecimento. O significado da teoria da visao
alterou-se no momento em que fora transferido para uma teoria sobre ‘como fazer imagens’ — uma
técnica designada pelos artistas do Renascimento sob a expressio ‘perspetiva’. [...] A teoria 6tica
drabe era conhecida nas universidades europeias no século XIII, mas s6 se tornara uma teoria da
imagens no século XV», BELTING, Florence and Baghdad. Renaissance Art and Arab Science, op. cit.,
p- 90.

35 «A perspetiva nio serd tratada como uma matéria pertencente unicamente ao dominio da
arte, ainda que tal configure um importante tépico de discussio na arte ocidental. O verdadeiro
significado do termo tornar-se-4 evidente quando compreendido num contexto mais vasto. A
perspetiva revela a sua dimensio cultural quando compreendida ao nivel das imagens. Mesmo no
Ambito da arte, a perspetiva nio se apresenta isolada mas intimamente articulada com a concegio
moderna do retrato. [...] A nogio de ‘janela no seu sentido artistico e filoséfico ndo poderd ser
separdvel da concecdo de janela como modelo de percecio. Juntamente com a descoberta do hori-
zonte, uma nova concecao de espago pertence ao contexto no qual a perspetiva emergira. O pano-
rama nio estard completo sem a mencdo do sujeito moderno ou da consciéncia subjetiva que se
posiciona perante uma imagem perspetivistica no mais literal dos sentidos — e, estabelecendo-se
numa tal localizacio, descobre-se a si mesmo. A atividade mediante a qual os observadores se
envolvem designa-se ‘olhar’. Tal introduz um fator que joga um papel nunca antes interveniente
numa teoria visual anterior [...]», BELTING, Florence and Baghdad. Renaissance Art and Arab
Science, op. cit., p. 2. E, no mesmo tom: «Garantindo aos observadores uma localizagéo privile—
giada perante a imagem, a perspetiva concedera-lhes um similar importante lugar no mundo. Tal
constituiu-se como a expressao do pensamento antropocéntrico que se libertara da mundividén-
cia teocéntrica da Idade Média. A Renascenga representa o sujeito humano, aquele que ¢é cele-
brado como individuo — em duas acegoes: através dos retratos de individualidades e mediante a
representagdo do olhar do observador. O retrato e a perspetiva sio independentes um face ao
outro, todavia foram inventados no mesmo momento», BELTING, Florence and Baghdad.
Renaissance Art and Arab Science, op. cit., p. 18.
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tiano introduz a lei pictérica da corregao da natureza: o artista deverd saber
distinguir, discriminar e eleger o mais belo entre os elementos naturais, privile-
giando-o enquanto objeto ou modelo da sua arte®®. Tenha-se presente, a este
respeito, que a lei da corregao de natureza nio implica, segundo Alberti, a inven-
¢do0 enquanto tal, mas a selecio do mais belo ou, de um outro modo, o melho-
ramento do menos belo entre os multiplos objetos da natureza — de facto, o prin-
cipio da natureza como modelo de emulagio da arte nunca se afigura abando-
nado. Evocando os relatos sobre os pintores Demétrio e Zéuxis apresentados por
Plinio, o Velho, em Historia Naturalis, o tratado de Alberti sustenta a superiori-
dade da arte do pintor que antepde o principio da beleza ao principio da verosi-
milhanca ou da fidelidade ao elemento natural — a pintura de Zéuxis expressa,
portanto, o correto procedimento artistico.

«Nio se tenha a menor ddvida de que a cabeca e o principio desta arte, bem
como todas as etapas para se tornar mestre nela, devem ser buscados na natureza.
[...] E de tudo ndo apenas lhe serd do agrado ater-se & semelhanca, mas também
acrescentar-lhe beleza, porque, na pintura, a formosura, além de ser grata, ¢ uma
exigéncia. Demétrio, pintor antigo, deixou de atingir o mais alto grau da gléria
porque se preocupou em fazer coisas que se assemelhavam mais com o natural do
que com a formosura. Por isso serd util retirar de todos os corpos belos as partes
mais apreciadas e devemo-nos aplicar com empenho e dedicagao para apreender
toda a formosura. E verdade que isso ¢ coisa bastante dificil porque em um s corpo
nio se encontra a beleza acabada que estd dispersa e rara em muitos corpos. Deve-
-se, no entanto, investigd-la e por todo o empenho em apreendé-la. Quem assim o
fizer, a ele acontecerd o que acontece aquele que, tendo-se dedicado a se interessar
e a apreender as coisas maiores, sabe apreender as menores. Coisa alguma ¢é tao difi-
cil que o empenho e a persisténcia no superem. Mas, para nio perder esforco e
trabalho, ¢ preciso evitar a atitude de alguns tolos que, presuncosos de seu préprio
engenho e sem ter exemplo algum da natureza para seguir com os olhos ou com a
mente, tentam por si préprios granjear fama na pintura. Eles nio aprendem a pintar
bem, mas se acostumam com os seus préprios erros. A ideia das belezas, que os que
tém muito traquejo a duras penas discernem, escapa ao engenho dos inexperientes.

36 «(Mas, conquanto a imitagio da natureza se constitua como a fungio principal da pintura,
uma outra exigéncia deverd ser-lhe atribuida. E necessdria que a obra do pintor se afigure tio bela
quanto precisa e, tal como o revela Alberti a propdsito da pintura de Demétrio, a beleza nio
procede necessariamente de uma imitagdo exata. Demétrio, com efeito, “deixou de atingir o mais
alto grau da gléria porque se preocupou em fazer coisas que se assemelhavam mais com o natural
do que com a formosura”. Por conseguinte, a beleza configura-se como uma qualidade que nio
se apresenta necessariamente inerente a todos os os objetos naturais, embora a natureza se consti-
tua como a Gnica fonte a partir da qual o artista a deverd retirar. O artista nao deverd, pois, fazer
uso da natureza sem discriminagdo: “Por essa razio devemos tirar da natureza o que queremos
pintar e sempre escolher as coisas mais belas”. Tal processo de selecio revela-se essencial», BLunT,
Anthony, La Théorie des Arts en Italie de 1450 & 1600, trad. Jacques Debouzy, Gallimard, Paris
1956, p. 28.
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Ztuxis, o mais ilustre e competente de todos os pintores, para fazer um quadro que
os cidadéos colocaram no templo de Luciana, perto de Crotona nio confiou impru-
dentemente em seu préprio engenho, como fazem hoje os pintores. Como pensava
ele ndo ser possivel encontrar em um sé corpo toda a beleza que procurava — coisa
que a natureza nio deu a uma s6 pessoa — escolheu as cinco mocgas mais belas de
toda a juventude daquela terra, para delas tirar toda a beleza que se aprecia numa
mulher. Esse pintor agiu com sabedoria®’».

Haverd que considerar, a este propdsito, e tal como assinala Panofsky em
Idea. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der dlteren Kunsttheorie (1924), a recusa
albertiana de uma definicao de beleza sustentada na representagao de ideias
inscritas na alma do artista; como tal, e segundo Panofsky, a teoria da arte de
Alberti apresenta-se fundada em principios amplamente naturalistas — nio
obstante o seu postulado de corregio da natureza — e teoricamente afastada do
emergente NeoplatonismoSS. De facto, o tratado de Alberti integra uma incisiva
critica aos artistas que desprezam a observagio e o estudo da beleza natural
enquanto modelo da sua arte, privilegiando como fonte da beleza artistica o seu
préprio engenho e as ideias que na sua alma se encontram.

37 Auserti, Da Pintura, op. cit., §§ 55-56.

38 «A disciplina da teoria da arte, surgida no século XV, desenvolveu-se quase totalmente
indiferente face & emergéncia da filosofia neoplaténica ocorrida no mesmo momento histérico e
no circulo cultural da mesma Florenga. Pois esta filosofia metafisica e inclusivamente mistica, que
concebera Platdo como um cosmoélogo e como um tedlogo, que nio se preocupara em distinguir
Platonismo de Neoplatonismo e que se esforcara por realizar uma magnifica combinagio entre
Platao, Plotino, cosmologia grega tardia, misticismo cristio, mitos homéricos, cabala judaica,
ciéncia natural drabe e escoldstica medieval — tal filosofia integrava uma motivagio profunda-
mente especulativa sobre a arte. Mas tal ndo poderia constituir qualquer tipo de valor intelectual
para teoria da arte, racionalmente orientada, do inicio do Renascimento. Esta teoria da arte ndo
poderia acolher os pensamentos de Marsilio Ficino acerca de Platao delineados a partir das leitu-
ras de Plotino ou de Pseudo-Dionisio. Devido a sua orientagao naturalista, a teoria da arte dos
comegos da Renascenga rejeitara as concegoes segundo as quais a alma humana conteria nogées
acerca do homem, do ledo ou do cavalo perfeitos, impressas pela alma divina e mediante as quais
a alma humana julgaria os produtos da natureza. Ficino definira beleza, ora no seguimento de
Plotino como “a distinta similaridade dos corpos relativamente as ideias” ou como “a vitdria da
razdo divina sobre a matéria”, ora numa aproximagio ao neoplatonismo cristdo, como “o esplen-
dor irradiando do rosto de Deus” que, primeiramente, iluminaria os anjos, posteriormente a alma
humana e, por fim, o mundo dos corpos materiais. [...] Deveremos sustentar que a teoria da arte
do inicio da Renascenga fora desenvolvida na auséncia da influéncia do Neoplatonismo. Os teéri-
cos da arte teriam acesso a Euclides, Vitriavio e Alhazen, por um lado, ¢ a Quintiliano e a Cicero,
por outro. Mas nao possufam acesso a Platio ou a Plotino», PANOFsKY, Erwin, Idea: A Concept in
Art Theory, trad. Joseph ].S. Peake, Harper & Row, Nova Iorque 1968, pp. 52-55. No mesmo
tom, Tatarkiewicz assevera: «Nem Piero [della Francesca] nem Alberti se referem a ideias ou inven-
¢oes, mas somente a nogdes COMo proporgao e estrutura. Para os tedricos da arte do século XV, o
que se determinava como relevante numa obra de arte deveria consistir, nio em inven¢io, mas na
cognicio e no cdlculor, Tatarkiewicz, History of Aesthetics, op. cit., p. 57.
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«Realmente, quando um pintor nio tem na natureza nenhum exemplo para
seguir, mas quer com o seu préprio engenho atingir a gléria da beleza, facilmente
lhe ocorrerd nao encontrar a beleza de que anda a procura com tanto esforgo. Ao
contrério, ird adquirir hébitos viciosos dos quais posteriormente, mesmo querendo,
jamais poderd livrar-se. Mas quem tiver a coragem de tirar todas as coisas da natu-
reza, esse tornard sua mio tao exercitada que qualquer coisa que fizer parecerd ter
sido retirada do natural. Podemos avaliar o quio importante é o pintor procurar
essas coisas, quando a fisionomia de um homem conhecido e digno é colocada
numa histéria: ainda que nela existam outras figuras de arte mais perfeitas ¢ agra-
ddveis, a fisionomia conhecida atraird a histéria. Tao grande forca tem o que é
apanhado da natureza. Por essa razio devemos tirar da natureza o que queremos
pintar e sempre escolher as coisas mais belas®”».

Tal como elucida Rudolf Wittkower em Architectural Principles in the Age of
Humanism (1949), a definicao albertiana de beleza — alicercada teoricamente em
principios matemdticos e geométricos — afigura-se como decorrente de leituras
de Vitruvio, o arquiteto e teérico da arquitetura romano, cujo tratado De archi-
tectura fora publicado em Roma no ano de 14584 (ano de publicagio da obra
de Alberti De Re Aedificatoria), e cuja defini¢io de beleza [venustas] se constitui
como proxima da nogdo de simetria [5ymmetriﬂ]41. Trata-se, com efeito, da defi-

3 Auserti, Da Pintura, op. cit., § 56.

40 Tal como esclarece Wladyslaw Tatarkiewicz, «a Idade Média conhecera o livro de Vitravio,
mas nio fizera uso dos modelos antigos nas estruturas géticas e, gradualmente, tais escritos foram
esquecidos. Quando foram redescobertos no inicio da Renascenga, em 1414, na biblioteca de
Monte Cassino, tal constituira uma revela¢io. Foram publicados em 1485, reimpressos na tradu-
¢ao de Cesariano em 1521 e na de Daniel Barbaro em 1556. Foram lidos e admirados e, em 1542,
a Academia Vitruviana foi fundada em Roma», Tatarkiewicz, History of Aesthetics, op. cit., p. 39.

41 No seu tratado De architectura, Vitrlvio apresenta a sua concegio de symmetria [o tradu-
tor portugués recorre ao termo ‘comensurabilidade’] como principio arquiteténico, sustentando a
perspetivagio relativa ao corpo humano como modelo de correta proporcionalidade ¢ como
objeto de emulagio por parte da arquitetura: «Por sua vez, a comensurabilidade [symmetrial
consiste no conveniente equilibrio dos membros da prépria obra e na correspondéncia de uma
determinada parte, entre as partes separadas, com a harmonia do conjunto da figura. Assim como
no corpo humano existe a natureza simétrica da euritmia a partir do covado, do pé, do palmo e
de outras pequenas partes, o0 mesmo acontece no completo acabamento das obras. Em primeiro
lugar nos tempos sagrados, seja pelas espessuras das colunas, seja pelo triglifo ou mesmo pelo
embater; na balista, pela abertura a que os Gregos chamam peritreron; nas embarcagbes, pelo
espaco entre dois toletes, que se diz dipechyaia; igualmente a partir das partes de outras obras se
descobre uma ldgica de simetrias», ViTRUVIO, Tratado de Arquitectura, trad. M. Justino Maciel,
IST Press, Lisboa 2009, I, 2. Com efeito, e tal como nos revela Castiglione na sua obra 7/
Cortegiano, as concegoes relativas ao corpo humano como microcosmos € como modelo de correta
proporcionalidade matemdtica apresentam-se culturalmente correntes: «Lé-se que Pitdgoras, com
extrema subtileza e grande arte, encontrou a medida do corpo de Hércules deste modo: sabendo-
se que o espago onde a cada cinco anos se celebravam os Jogos Olimpicos em Acaia, perto de
Elida, diante do templo de Jupiter Olimpico, fora medido por Hércules e que nele fora construido
um estddio de seiscentos e vinte e cinco pés, dos seus; e que os demais estddios, que por toda a
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nigao de beleza como concinnitas — que serd aprofundada em De Re Aedificatoria,
escrito concluido e apresentado ao Papa Nicolau V em 1452 e publicado postu-
mamente em 1485 em Florenga. Conforme as palavras de Wittkower, a concin-
nitas poderd ser entendida como «a integrago racional das propor¢oes de todas
as partes de um edificio, de tal modo que cada parte possui o seu tamanho e a
sua forma absolutamente fixos, e aos quais nada poderd ser acrescentado sem a
destruicio da harmonia do todo*?». De facto, a consideracio da beleza como
qualidade resultante da conveniéncia racionalmente proporcional entre as partes

43, — apresenta-se amplamente

de um todo — a beleza como «geometria orginica
elucidada em De Pictura (conquanto o termo concinnitas nao se apresente ainda

introduzido).

«E preciso entender o que seja proporcional. Dizem-se proporcionais os Angu-
los que com seus lados e 4ngulos mantém entre si uma razio. [...] Para se entender
melhor isso, servir-nos-emos de uma comparagio. Um determinado homem
pequeno ¢é proporcional a um grande, pois a mesma propor¢io, do palmo ao passo
e do pé as outras partes do corpo, existiu tanto em Evandro quanto em Hércules,
que Aulo Gélio acreditava ter sido o maior de todos os homens. [...] E as coisas que
sdo entre si proporcionais, nelas cada uma das partes se corresponde. Mas com
certeza nao sio proporcionadas as coisas em que as partes sdo diversas ou pouco

correspondem umas as outras“».

Grécia foram edificados pelos descendentes, mediam seiscentos e vinte e cinco pés, mas eram
menores do que aquele, Pitdgoras facilmente soube por aquela propor¢io que o pé de Hércules
tinha sido maior do que os demais pés humanos. Assim conhecida a medida do pé, a partir desta
deduziu que todo o corpo de Hércules havia sido proporcionalmente de grandeza superior aos dos
outros homens, como aquele estddio em relacio aos outros. Destarte, meu dom Alfonso, pela
mesma razao, dessa pequena parte do corpo podeis claramente saber quanto a corte de Urbino era
superior a todas as demais da Itdlia, considerando quanto os jogos, os quais foram inventados para
recrear os espiritos fatigados pelas tarefas mais drduas, eram igualmente superiores aos que se
encontram nas outras cortes italianas», CAsTIGLIONE, O Cortesdo, op. cit., p. 187. E, no mesmo
tom: «Eis o estado dessa grande mdquina do mundo, a qual, para saide e conservagio de toda a
coisa criada foi produzida por Deus. O céu redondo, adornado com tantos lumes divinos e no
centro, a terra circundada pelos elementos e sustentada por seu préprio peso; o sol, que girando
ilumina tudo e, no inverno, se acerca do signo mais baixo, depois, pouco a pouco ascende do
outro lado; a lua, que dele retira sua luz, conforme se aproxima ou se afasta; e as outras cinco estre-
las, que seguem o mesmo curso de maneiras diferentes. Esta coisas tém tanta forca pela harmonia
de uma ordem composta de maneira tio determinante que, se fossem mudadas num ponto, nao
poderiam ficar juntas e levariam o mundo 2 ruina; tém ainda tanta beleza e graca que as inteli-
géncias humanas ndo podem imaginar coisa mais bela. Pensai também na figura do homem, que
pode ser considerado um pequeno mundo, no qual se vé cada parte do corpo ser composta neces-
sariamente com arte e nio ao acaso, ¢ todo o conjunto resulta por fim belissimo», CASTIGLIONE,
O Cortesdo, op. cit., p. 323.

42 \WrTTKOWER, Architectural Principles in the Age of Humanism, op. cit., p. 7.

43 \W1rTTKOWER, Architectural Principles in the Age of Humanism, op. cit., p. 26.

4 AuserTl, Da Pintura, op. cit., § 14.
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No mesmo tom:

«Convém sobretudo empenhar-se para que todos os membros se convenham
bem. Serio convenientes quando o tamanho, o oficio, a espécie, a cor e outras
coisas semelhantes corresponderem a uma beleza. Se numa pintura a cabeca fosse
muito grande, o peito, pequeno, a mio, ampla, o pé, inchado, e o corpo, tirgido,
certamente essa composicao seria feia A vista. Por isso, convém manter uma certa
razio sobre o tamanho dos membros®».

O nome de Vitravio e a sua teoria das propor¢oes do corpo humano como
fundamento e modelo da arte apresentam-se referidos.

«Uma vez que a natureza nos poe a vista as medidas, nio é pequena a utilidade
em reconhecé-las. Os pintores zelosos devem assumir essa tarefa, demonstrando
tanto empenho e esforco em ter presente o que retiraram da natureza quanto tive-
ram ao descobri-lo. Uma coisa a ser lembrada: para se medir bem um corpo
animado deve-se apanhar um dos seus membros com o qual se mediro os outros.
O arquiteto Vitrivio media a altura dos homens pelos pés. Quanto a mim, parece-
me coisa mais digna que os outros membros tenham referéncia com a cabega,
embora tenha notado ser praticamente comum em todos os homens que a medida
do pé seja a mesma que vai do queixo ao cocuruto da cabega“®».

A sustentacio da dimensdo eminentemente intelectual das artes visuais apre-
senta-se como um elemento integrante da reflexdo de Alberti dedicada a arqui-
tetura — designadamente, no que respeita ao 4mbito da sua obra De Re Aedifi-
catoria. Neste seu escrito tedrico, Alberti delineia uma concegao de arquitetura
como uma atividade intelectual — nao estritamente prdtica ou mecanica —, no
seguimento do que fora anteriormente proposto por Vitravio. Tal como advoga
Alberti, a arquitetura constitui-se como «uma coisa grandiosa, ¢ nao estd ao
alcance de todos acercarem-se de uma coisa tio grande?’»; nesse sentido, o verda-
deiro arquiteto deverd possuir uma formagao de pendor profundamente huma-
nista, apresentando-se como um individuo «dotado de um alto engenho, de acér-
rimo estudo, de excelente saber, da mdxima prdtica e, acima de tudo, de uma
a%®,. O saber e a atividade do
arquiteto nao deverio ser perspetivados como compativeis ou redutiveis ao traba-

capacidade de ajuizar e planear, séria e auténtic

lho do carpinteiro. Com efeito, a publicagdo do tratado de Alberti — ocorrida no

45 Ausertl, Da Pintura, op. cit., § 36.

46 AuserTi, Da Pintura, op. cit., § 36.

47 Auserti, Leon Battista, Da Arte Edificatdria, trad. Arnaldo Monteiro do Espirito Santo,
introd., notas e rev. disciplinar de Mdrio Julio Teixeira Kriiger, Fundagio Calouste Gulbenkian,
Lisboa 2011, IX, 10.

48 AuerT1, Da Arte Edificatdria, op. cit., IX, 10.
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ano de 1485, tal como a obra de Vitrivio — assinala a perspetivagio da arquite-
tura como arte auténoma, distinta dos fazeres manuais, mecinicos ou instru-
mentais, e cuja dignidade cientifica se constitui como uma marca do seu estatuto
préprio de arte da edificagio harmoniosa da cidade®.

4 As consideragoes de Alberti relativas a exigéncia de formagio intelectual do arquiteto apre-
sentam-se compativeis com as postulagoes de Vitrivio, para quem o arquiteto deveria possuir
conhecimentos de literatura, filosofia, desenho, geometria, aritmética, histéria, musica, medicina,
direito e astronomia: «Convém que ele seja engenhoso e hdbil para a disciplina; de facto, nem o
engenho sem a disciplina nem esta sem aquele podem criar um artista perfeito. Deverd ser versado
em literatura, perito em desenho grafico, erudito em geometria, deverd conhecer muitas narrati-
vas de factos histéricos. Ouvir diligentemente os filésofos, saber de musica, nao ser ignorante de
medicina, conhecer as decisdes dos jurisconsultos, ter conhecimento da astronomia e das orienta-
¢oes da abdbada celeste. Sdo estas as razdes de ser destas experiéncias. Convém que o arquitecto
conheca a arte literdria, para que possa deixar uma marca mais forte através dos seus escritos.
Também deverd ser instruido na ciéncia do desenho, a fim de que disponha da capacidade de mais
facilmente representar a forma que deseja para as suas obras, através de modelos pintados. A
geometria, por seu lado, proporciona a arquitectura muitos recursos. Em primeiro lugar, logo a
seguir as linhas rectas, ensina o uso do compasso, com o qual muito mais facilmente se efectuam
as representagoes graficas dos edificios nos seus proprios locais, juntamente com a ajuda dos
esquadros, dos niveis e dos direccionamentos de linhas. Em segundo lugar, porque, através da
dptica, se orientam corretamente os vios de iluminagdo nas construgoes a partir de determinadas
zonas da abéboda celeste. E, por dltimo, porque através da aritmética, se calculam as despesas dos
edificios, se define a légica das medidas e se encontram solugoes para as dificeis questées das
comensurabilidades através da ldgica e métodos geométricos. Do mesmo modo, convém que
conhe¢a muitas narrativas de factos histéricos, porque frequentemente os arquitectos desenham
muitos ornamentos nas suas obras, de cuja razdo de ser devem saber dar uma explicagio, quando
interrogados. Por exemplo, se algum em determinada obra erguer, em lugar de colunas, estdtuas
marmdreas femininas com sobrevestes, que se chamam Caridtides, ¢ em cima dispuser mutulos e
cornijas, assim dard a explicagio aqueles que o interrogaram: Cdria, cidade do Peloponeso, tomou
o partido dos inimigos Persas contra a Grécia. Mais tarde, os Gregos, libertados gloriosamente da
guerra através da vitéria, por comum conselho declararam guerra aos Cariates. E assim, conquis-
tado o 6pido, mortos os homens, destruida a cidade, levaram as suas matronas para a escravidao.
Naio lhes permitindo depor nem as sobrevestes nem os seus adornos de mulheres casadas, de modo
que, assim, nao apenas seriam conduzidas, em conjunto, no cortejo triunfal, como também se
manteriam como eterno exemplo de servidio, oprimidas por grave humilhagao, pareceriam
suportar as penas pela sua cidade. Por essa razdo, arquitectos que ento viveram desenharam para
edificios publicos as imagines delas colocadas a suportar peso, a fim de que também dos vindou-
ros fossem conhecidos o erro e o castigo dos Cariates, e assim fosse transmitido & meméria futura.
[...] Por sua vez, a filosofia torna o arquitecto magnanimo, para que ndo seja arrogante, mas e
sobretudo prestdvel, equitativo, digno de confianca e sem avareza, o que ¢ fundamental; com
efeito, nenhuma obra pode ser levada a bom termo, verdadeiramente, sem fidelidade & palavra
dada e sem integridade; também para que nio se deixe levar pela cobica nem tenha o espirito
ocupado nos honordrios que deverd receber, antes gravemente proteja a sua dignidade, tendo boa
fama; com efeito, prescreve estas coisas a filosofia. Além disso, esta explica a natureza das coisas,
o que em grego se diz physiologia. E necessirio que o arquitecto a conhega muito diligentemente,
porque tem de resolver muitas e variadas questdes naturais, como ¢ o caso das condutas de dgua.
Por exemplo, nas descidas, nas curvaturas e nas subidas a partir de planos horizontais geram-se
aqui e ali fenémenos naturais cujas consequéncias ninguém poderd remediar, a nio ser que aquele
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«[...] tenho o dever de esclarecer quem, na minha perspetiva, deve ser consi-
derado arquiteto. Nao apresentarei um carpinteiro, para 0 compararmos aos mais
elevados especialistas das outras disciplinas. A mio do artifice, na verdade, nao passa
de um instrumento para o arquiteto. Quanto a mim, proclamarei que é arquiteto
aquele que, com um método seguro e perfeito, saiba nao apenas projetar em teoria,
mas também realizar na prdtica todas as obras que, mediante a deslocagao dos pesos
¢ a reunido dos corpos, se adaptam da forma mais bela s mais importantes neces-
sidades do homem. Para o conseguir, precisa de dominar e conhecer as melhores e
mais importantes disciplinas. Assim, pois, deve ser o arquiteto’».

No seguimento das suas concegoes dedicadas & pintura e ao postulado da
mimesis natural, Alberti sustenta como tarefa constitutiva da arquitetura o estudo

conhega os principios da natureza das coisas, a partir da filosofia. Do mesmo modo, quem ler os
preceitos de Ctesibio, de Arquimedes ou de outros que escreveram acerca do mesmo género, nao
os poderd compreender se nio tiver sido iniciado nestas coisas pelos fildsofos. Igualmente convém
que saiba musica para dominar as suas leis harménicas e matemadticas e, além disso, possa correc-
tamente efectuar os cdlculos de direccionamento das balistas, catapultas e escorpides. Nos seus
quadros existem, 2 direita e A esquerda, aberturas de hemitonia através das quais se esticam, por
cabrestantes e alavancas, as cordas de nervos torcidos que apenas sio dispostas e atadas quando
produzirem os sons correctos e com igual tom aos ouvidos do manobrador. Os bragos de balista
que se introduzem nestes locais de tensio, ao serem distendidos, devem disparar dois do mesmo
modo e a0 mesmo tempo o golpe, dado que, se nio foram do mesmo tom, estorvario o envio
directo dos projécteis. Também nos teatros sdo colocados, em celas sob os degraus, vasos de
bronze a que os Gregos chamam echeia, de acordo com a gradacio dos sons, numa relagao mate-
mitica; sio dispostos a espagos na cdvea, de modo a produzirem acordes musicais, ou seja,
concertos diatessaron e diapente até disdiapason, a fim de que voz do actor, auxiliada pelo incre-
mento do som ressoando através destas disposigoes dos vasos, percutindo-os, chegue mais clara e
suave aos ouvidos dos espectadores. Igualmente, ninguém poderd fazer 6rgios hidrdulicos e
outras maquinas que sio semelhantes a esses instrumentos sem conhecimentos técnicos musicais.
Por outro lado, é conveniente conhecer a disciplina de medicina, por causa da inclinagao do céu,
que os Gregos dizem climata, assim como ares e dos sitios, quais os salubres ou quais os pestilen-
tos, assim como do uso das dguas; sem estes conhecimentos nenhuma habitagio sauddvel se
poderd construir. Igualmente é preciso que conhega aquelas regras do direito que sio necessdrias
aos edificios com paredes comuns, no que respeita as aguas dos telhados, dos esgotos ¢ as janelas.
Do mesmo modo no que respeita as condutas de dgua e outras coisas que também devem ser
conhecidas dos arquitectos, a fim de que, antes de construirem os edificios, evitem deixar contro-
vérsias entre proprietdrios, uma vez terminadas as obras, e se possam acautelar com inteligéncia,
nos registos legais, quer o proprietdrio, quer o comprador. Na verdade, se o contrato legal for
elaborado habilmente, um e outro ficario defendidos em engano. Pela astronomia conhece-se o
Oriente, o Ocidente, 0 Meio-Dia, o Setentrido, assim como a disposi¢io do céu, o equinécio, o
solsticio, o curso dos astros; se alguém os desconhecer, nao poderd de modo algum compreender
o sistema dos relégios. Como, pois, esta tdo importante disciplina é ornada e enriquecida de
variadas e numerosas erudicoes, julgo que, de um modo justo, os arquitectos nio deveriam poder
formar-se como tal de um momento para o outro, antes sé o deveriam ser aqueles que desde
meninos, subindo por estes degraus das disciplinas e alimentados pela ciéncia da maioria das
letras e das artes, atingissem o altissimo templo da arquitectura», ViTrROVIO, Tratado de Arquitec-
tura, op. cit., I, 1.
50 AvLeerTti, Da Arte Edificatdria, op. cit., pp. 137-138.
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e a investigacdo da natureza e das suas leis préprias: a arquitetura — «coisa
maior’!» — apresenta-se continuamente descrita como produgio da inteligéncia e
nio como oficio ou fazer manuais. Por conseguinte, a defini¢io de arquiteto deli-
neia-se segundo a descri¢ao do individuo que «recolherd e reunird no seu espirito
todas as propriedades, nio s6 as dispersas e como que as disseminadas, mas
também as ocultas, por assim dizer, nos reconditos santudrios da natureza, as
quais aplicard nas suas obras com admirdvel beneficio do seu louvor e gléria®?».
Tal como advoga Alberti, as leis proprias da natureza — eminente objeto de inves-
tigacdo cientifica por parte do arquiteto — deverdo constituir-se como as leis
fundamentais e estruturantes da arquitetura; por conseguinte, a obra arquiteté-
nica assumir-se-4, na sua dimensao cientifica, como expressao das mais elevadas
leis universais que enformam a natureza. A este proposito, cumprird salientar a
sustentacdo de Alberti relativa a inclusio de duas disciplinas, consideradas como
fulcrais, no corpo de formagao tedrica do arquiteto — a pintura e a matemdtica —,
as quais se afiguram, como prontamente se compreende no dmbito do pensa-
mento albertiano, como os dois saberes que tomam como seu escopo a investiga-
¢ao das leis mais gerais da natureza:

«De entre as artes liberais sio estas as que sio tteis, ou melhor as que sio abso-
lutamente necessdrias a0 arquiteto: a pintura e a matemdtica. Nio me preocupa se
¢ um especialista nas restantes. [...] Acerca de mim declaro o seguinte: com muitis-
sima frequéncia me ocorreram a mente muitas ideias de obras, que nesse momento
me mereciam toda a minha aprovacdo; ao reduzi-las a linhas, dava-me conta de
erros precisamente naquela parte que mais me tinha agradado e que bem precisa-
vam de corre¢io; quando examinei de novo os desenhos e comecei a p6-los em
propor¢io, descobri a minha negligéncia e censurei-a; finalmente, ao fazé-los a
escala e em maquete, sucedeu-me, as vezes, revendo cada um deles, que me aper-
cebi de que me tinha enganado nas contas. Mas nao pretendo ser Zéuxis na pintura,
ou Nicdmaco nos nimeros, ou Arquimedes nos 4ngulos ¢ nas linhas. Basta que ele
conhega os elementos de pintura que nds escrevemos e tenha adquirido em mate-
mdtica o saber que, em termos de Angulos, nimeros e linhas em conjunto, foi
concebido para fins priticos, como ¢ o caso das coisas que se ensinam acerca da
medigio dos pesos, das superficies e dos corpos, a que eles chamam podismata e
embata®>».

No contexto da postulagio da investigacio cientifica da natureza como
imperativo teérico da arquitetura, Alberti apresenta a perspetivagio respeitante a
uma lei natural fundamental que deverd constituir-se como o principio primeiro
da arte da edificagao — tal lei da natureza deverd, com efeito, determinar-se como

1 Auserti, Da Arte Edificatdria, op. cit., IX, 10.
52 AvserT, Da Arte Edificatdria, op. cit., IX, 10.
53 ALerTi, Da Arte Edificatdria, op. cit., IX, 10.
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o propésito de realizagao prética da arte arquitetdnica. Trata-se de uma lei que,
tal como a concebe Alberti, se anuncia como expressio de proporcionalidade
matemdtica/geométrica, por um lado, e de beleza, por outro lado: a designada
concinnitas, enunciada como «o principio absoluto e primeiro da natureza®». No
ambito do livro IX de De Re Aedificatéria — particularmente no contexto da temd-
tica relativa a beleza [pulchritudo] e ao ornamento [ornamentum] — Alberti intro-
duz a nogao de concinnitas, perspetivando-a como a lei fundamental da natureza
e, por conseguinte, da arquitetura. Nesse sentido, Alberti inicia a sua reflexao
sobre tal no¢ao de concinnitas, lei natural e principio arquiteténico, declarando-a
como «aquilo que por sua natureza produz a beleza®>» e como motivo gragas ao
qual «resplandece maravilhosamente toda a face da beleza®®», no seguimento,
alids, das suas concegoes estéticas ja enunciadas em De Pictura, segundo as quais
a beleza — «a nobre beleza®», compreendida como a finalidade da arte — se cons-
tituiu como decorréncia da correta aplicagdo das leis da natureza no ambito da
obra artistica. A este respeito, cumprird salientar — evocando as consideragoes
albertianas apresentadas no tratado sobre pintura — a articulagio teérica entre a
nogio de beleza e o conceito de organismo natural: o objeto belo afigura-se conti-
nuamente compreendido por Alberti como uma unidade orginica, racional-
mente proporcionada entre as suas partes constitutivas, formando um todo
harmonioso e perfeito — o exemplo do corpo animal como representacio ilustra-
tiva do belo edificio arquiteténico afigura-se repetidamente enunciado.

«[A] beleza ¢é a concinidade, em propor¢do exata, de todas as partes no con-
junto a que pertence, de tal modo que nada possa ser adicionado ou subtraido, ou
transformado sem que merega reprovacio. [...] Daqui penso que se torna evidente

que a beleza é como que algo de prdprio e inato, espalhado por todo o corpo que é
bClOsS».

Por conseguinte, a concinnitas, declarada como origem da beleza, apresenta-
se definida segundo as no¢oes de organicidade, proporcionalidade, conveniéncia
e concordancia racionais, simetria, harmonia, perfei¢ao. Trata-se, com efeito, de
uma lei inscrita na natureza, no ser humano e, consequentemente, na arte, defi-
nindo-se como passivel de imediata perce¢io por parte do olhar humano,
descrito como «avidissimo de beleza e concinidade®®». Tal como afirma Alberti,
a concinnitas, fonte de beleza, apresenta-se como objeto de pronta percegao: a

>% AuserT1, Da Arte Edificatéria, op. cit., IX, 5.
55 ALBERTI, Da Arte Edificatéria, op. cit., IX, 5.
56 AvserT1, Da Arte Edificatdria, op. cit., IX, 5.
57 Auserti, Da Arte Edificatdria, op. cit., VI, 2.
58 AvgerTI, Da Arte Edificatdria, op. cit., VI, 2.
59 ALeerTI, Da Arte Edificatéria, op. cit., IX, 8.
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concinnitas determina- se como «aquilo que desperta o espirito e de imediato é
sentido se estd presente, mas, se estd ausente, grandemente se sente a sua falta®»
— como que em virtude de uma sensibilidade espontinea e «inata no espirito®'»
— determinando-se, articuladamente, como nio redutivel e nao vinculada s
variagoes da opinido pessoal. Segundo Wittkower, a nocio de concinnitas
expressa «a perfeicio harmoniosa de um esquema geométrico, constituindo-se

como um valor absoluto, independente da percegio subjetiva ou transitéria®?».

«Com efeito, desejamos o que ¢ 6timo por natureza ¢ aderimos com vontade
aquilo que é étimo. Nem a concinidade tem maior vigor no conjunto do corpo ou
nas suas partes do que em si mesma e na natureza; de tal modo que entendo que
ela é consorte do espirito e da razio. E tem dominios larguissimos onde se exercite
e floresga. Abarca toda a vida do homem e todos os seus principios e rege toda a
natureza. Com efeito, tudo aquilo que a natureza apresenta diante de nés, tudo isso
¢ governado pela lei da concinidade. E nio hd maior empenho da natureza do que
fazer com que sejam absolutamente perfeitas as coisas que produz. O que de modo
algum se conseguiria sem a concinidade: pois desapareceria a suprema concérdia
das partes, que tanto se deseja. [...] Admitidas estas nogoes, podemos formular a
seguinte defini¢do: a beleza ¢ a conformidade ¢ a alianca de todas as partes no
conjunto a que pertencem, em fun¢io do niimero determinado, da delimitagdo e
da disposicao observada, tal como exigir a concinidade, isto ¢, o principio absoluto
e primeiro da natureza. A arte edificatdria segue de modo especial esta concinidade;
com ela reivindica para si decoro, graga e prestigio; e é 1'espeitalda63 »

Consolidando teoricamente a sua perspetivagio respeitante a concinnitas
como lei essencial da natureza e como principio fundamental da arte edificaté-
ria, o tratado de Alberti delineia uma histéria da arquitetura desde a Antiguidade
até aos seus dias, sublinhando a postura dos Antigos de imitagao das obras da
natureza ¢ das suas dimensées de proporcionalidade harmoniosa, o que lhes
permitira, assim considera Alberti, a descoberta da lei da concinnitas — a qual,
concebida como fonte de beleza, se determinara como principio da arquitetura,
arte profundamente mimética.

«[A Grécia] comegou a procurar e a trazer do proprio regago da natureza tanto
as outras artes como esta, a edificatéria, e a exercé-la e a conhecé-la inteiramente,
examinando-a e avaliando-a com sagacidade e subtileza®.»

0 Avgerti, Da Arte Edificatdria, op. cit., IX, 8.
1 Auserri, Da Arte Edificatdria, op. cit., IX, 7.
62 \X/1TTKOWER, Architectural Principles in the Age of Humanism, op. cit., p. 8.
63 AvserTI, Da Arte Edificatdria, op. cit., IX, 5.
4 Auserti, Da Arte Edificatéria, op. cit., VI, 3.
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Seguidamente:

«Tendo os nosso maiores aprendido da prépria natureza que era assim tudo
aquilo que até aqui dissemos e ndo duvidando de que, desprezando-o, nada conse-
guiriam que contribuisse para o louvor e a gléria, impuseram-se a si mesmos, com
toda a razdo, imitar a natureza como a melhor artifice de formas. Por isso, na
medida em que o esfor¢co humano foi capaz, coligiram as leis de que a natureza se
servia na producéo das suas obras e transpuseram-nas para os seus principios edifi-
catérios®.»

Segundo Alberti, a concinnitas constitui-se como lei da natureza que se
manifesta nas suas propor¢oes harmoniosas (as conce¢des pitagéricas relativas a
musica enquanto expressio da harmonia matematicamente proporcional apre-

sentam-se evocadas, ainda que de modo breve, por Alberti), particularmente — e

no seguimento de Vitrtvio — daquelas que se manifestam no corpo humano®

(para os Antigos, o modelo matemitico perfeito das belas obras de arte®’).

5 Auserti, Da Arte Edificatéria, op. cit., IX, 5.

% No contexto do tratado De architectura de Vitrivio, as nogdes de symmetria e de propor-
tio apresentam-se continuamente consideradas segundo o modelo do corpo humano: «A compo-
si¢ao dos templos assenta na comensurabilidade [symmetrial, a cujo principio os arquitectos deve-
rao submeter-se com muita diligéncia. A comensurabilidade nasce da proporcio [proportio], que
em grego se diz analogia. A proporgio consiste na relagao modular de uma determinada parte dos
membros tomados em cada secgdo ou na totalidade da obra, a partir da qual se define o sistema
das comensurabilidades. Pois nenhum templo poderd ter esse sistema sem conveniente equilibrio
€ propor¢io e se nio tiver uma rigorosa disposi¢io como os membros de um homem bem confi-
gurado. Com efeito, a natureza de tal modo compds o corpo humano que o rosto, desde o queixo
até ao alto da testa e  raiz dos cabelos, corresponde a sua décima parte, e a mio distendida, desde
o pulso até  extremidade do dedo médio, outro tanto; a cabeca, desde o queixo ao cocuruto, a
oitava; da parte superior do peito, na base da cerviz, até a raiz dos cabelos, a sexta parte, e do meio
do peito ao cocuruto da cabega, 4 quarta parte. Por sua vez, da base do queixo & base das narinas
vai a ter¢a parte da altura do citado rosto, e do nariz, na base das narinas, ao meio das sobrance-
lhas, vai outro tanto; daqui até a raiz dos cabelos temos a fronte, que é também a ter¢a parte. O
pé, por seu turno, corresponde a sexta parte da altura do corpo; o antebraco, a quarta; o peito,
também 2 quarta. Também os restantes membros tém as suas propor¢des de medida, com o uso
das quais também os antigos pintores e estatudrios ilustres alcancaram grandes e inumerdveis
louvores. De modo semelhante, sem dtvida, os membros dos edificios sagrados devem ter em
cada uma das partes uma correspondéncia de medida muito conformemente, na globalidade, ao
conjunto da magnitude total. Acontece que o umbigo ¢, naturalmente, o centro do corpo; com
efeito, se um homem se puser deitado de costas com as maos e os pés estendidos e colocarmos um
centro de compasso no seu umbigo, descrevendo uma circunferéncia, serdo tocados pela linha
curva os dedos de qualquer uma das maos ou dos pés. Igualmente, assim como o esquema da
circunferéncia se executa no corpo, assim nele se encontra a figura do quadrado; de facto, se
medirmos da base dos pés ao cocuruto da cabeca e transferirmos esta medida para a dos bragos
abertos, encontrar-se-4 uma largura igual 4 altura, como nas dreas definidas em rectangulo com o
auxilio do esquadro», VitrOVIO, Tratado de Arquitectura, op. cit., 111, 1.

%7 Segundo Vitravio, a nogio de beleza [venustas| apresenta-se como principio essencial da
arquitectura — juntamente com os principios da solidez (firmitas] e da funcionalidade [uzilitas] —,
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«Em relagdo ao nuimero, compreenderam primeiro que hd ndmeros pares e
ndmeros impares. Usam de ambos; mas dos pares em alguns lugares, dos impares
em outros. Seguindo a natureza, nunca dispuseram em parte alguma em nimero
impar os ossos do edificio, isto ¢ as colunas, os 4ngulos e outros elementos do
mesmo género. De facto, nao encontrards nenhum animal, que se sustente ou se
mova em pés impares. Pelo contrrio, em nenhuma parte puseram aberturas em
nimero par; ¢ claro que observaram isso mesmo na natureza, uma vez que os
animais t¢m de ambos os lados ouvidos, olhos, narinas, aos pares, mas ao meio
aparece uma s6 boca ampla®®»

A propésito do corpo humano como modelo matemdtico de constru¢io das
colunas dos edificios:

«Mas serd interessante compreender o modo de construir as colunas ¢ a sua
dimensdo. [...] Observando o homem atentamente, [0os Antigos] pensaram que
deviam fazer as colunas a semelhanca dele. E assim, tirando as medidas a um
homem que descobriram que de um lado ao outro é um sexto da sua altura e do
umbigo aos rins a décima parte. Advertindo nisso, os nossos intérpretes dos textos

sagrados afirmaram que a arca do diltvio foi feita segundo a configuragio do

homem®».

No mesmo sentido, o tratado de Alberti sobre a arte edificatéria integra
consideragoes acerca da correspondéncia entre os intervalos musicais e as propor-
¢Oes espaciais arquiteténicas — conquanto o nome de Pitdgoras raramente se
apresente mencionado; ¢ Vitrivio, com efeito, a referéncia principal. Segundo
Alberti, as propor¢des harmoniosas inscritas na natureza afiguram-se passiveis de
revelagio na mdsica enquanto arte préxima da matemdtica. O arquiteto deverd
conhecer os nimeros e os ritmos musicais, nio para os traduzir enquanto tais —
nao se trata de postular a dissolucio da arquitetura numa outra ciéncia, a musica
—, mas segundo a finalidade de realizacdo de um propésito maior: o alcance das
harmonias e das proporcoes da natureza, manifestas através desses mesmos

definido segundo o postulado teérico da correta proporcionalidade orginica: «[...] estas coisas
deverio ser realizadas de modo a que se tenham presentes os principios da solidez [firmitas], da
funcionalidade [utilitas] e da beleza [venustas]. O principio da solidez estard presente quando for
feita a escavagao dos fundamentos até ao chio firme e se escolherem diligentemente e sem avareza
as necessdrias quantidades de materiais. O da funcionalidade, por sua vez, serd conseguido se for
bem realizada e sem qualquer impedimento a adequagio do uso dos solos, assim como uma repar-
ticdo apropriada e adaptada ao tipo de exposicio solar de cada um dos géneros. Finalmente, o
principio da beleza atingir-se-4 quando o aspecto da obra for agraddvel e elegante e as medidas das
partes corresponderem a uma equilibrada légica de comensurabilidade», VitrrOVIO, Tratado de
Arquitectura, op. cit., I, 3.

68 AvsErTI, Da Arte Edificatdria, op. cit., IX, 5.

9 Auserti, Da Arte Edificatéria, op. cit., IX, 7.

56 Filosofia. Revista da Faculdade de Letras da Universidade do Porto, 31 (2014) 27-68



ndmeros musicais, e a sua correlativa efetivagio nos espagos arquiteténicos. Tal
como salienta Wittkower relativamente a aproximagao entre as artes visuais e as
ciéncias do quadrivium, «a analogia entre as propor¢oes auditivas e visuais nao se
configurara como mera especulagio teérica durante a Renascenga; tal testemu-
nha a crenga na harmonia matemdtica de toda a criagio’%. De facto, tanto a
musica quanto as ditas artes visuais apresentam-se como saberes suscetiveis de
realizagio e transmissdo de harmonias racionalmente proporcionadas inscritas no
mundo natural — ou, nos termos, de Alberti, a concinnitas.

«Os ntimeros, pelos quais se faz com que a concinidade das vozes se torne agra-
dabilissima aos ouvidos, sio os mesmos que fazem com que os olhos e o espirito se
encham de um prazer maravilhoso. O principio da delimitagio serd tirado inteira-
mente da musica, na qual estes niimeros sao utilizadissimos e, além disso, daquilo
em que na natureza se ofereca por si mesmo notdvel e digno. [...] Os arquitetos
usam todos estes niimeros de forma extremamente adequada; nio sé tomam dois
de cada vez, como para dispor o foro, as pragas e as dreas ao ar livre, onde se consi-
deram apenas duas dimensdes, a da largura e a do comprimento; mas também usam
trés de cada vez como na disposi¢do das salas publicas, do senado, da ctria e outros
espacos do mesmo género, onde comparam entre si 0 comprimento ¢ a largura e
querem que a ambas as medidas corresponda a altura de acordo com a harmonia.
[...] Destes nimeros que temos referido usam os arquitetos nao de modo confuso
e desordenado, mas em correspondéncia reciproca com a harmonia musical’!».

2. Leonardo da Vinci

Na sequéncia das posigoes tedricas de Alberti apresentadas em De Pictura, os
escritos sobre pintura de Leonardo da Vinci — organizados e publicados por
Raffaelo du Fresne sob o titulo Trattato della Pittura em 1651 — anunciam uma
nova concegao relativa a tal arte visual: o propésito central de Leonardo (possi-
velmente a tnica figura da histéria da arte considerada e denominada simulta-
neamente como artista e cientista) consiste na postulagio da pintura como cién-
cia, perspetivando-a como atividade préxima da filosofia natural. No contexto
dos escritos tedricos de Leonardo dedicados a «ciéncia da pintura’®», esta apre-
senta-se sustentada, n2o como uma nova arte liberal que deverd integrar o esta-
belecido sistema das ciéncias, mas como a mais elevada das artes — leia-se: as

belas-artes. Com efeito, o Trattato della Pittura de Leonardo integra mdltiplas

7O \W1TTKOWER, Architectural Principles in the Age of Humanism, op. cit., p.117.

7V Ausert, Da Arte Edificatéria, op. cit., IX, 5-6.

72 Da Vinal, Leonardo, Notebooks, ed. Irma A. Richter, Thereza Wells, Martin Kemp,
Oxford University Press, Oxford 2008, p. 113.
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consideragoes relativas a superior dignidade artistica da pintura: o célebre para-
gone (comparacio) entre artes delineado por Leonardo concerta as suas reflexoes
sobre a pintura anunciada como ciéncia e, articuladamente, como a mais elevada
entre as artes, inclusivamente como superior 2 musica e a poesia (considerando
que estas duas se apresentavam tradicionalmente compreendidas no seu estatuto
de artes liberales: a musica como arte do quadrivium e a poesia como arte
préxima das ciéncias do #rivium).

2.1. Visao

A superioridade artistica da pintura configura-se como decorréncia da sua
determina¢io profundamente cientifica: o postulado de mimesis da natureza —
articulado com a sustentagdo relativa 3 imperiosa necessidade de estudo do
mundo natural por parte do pintor — apresenta-se como o eixo subjacente da
argumentagio proposta por Leonardo. Definindo a pintura como a «@nica imita-

73y e perspetivando-a, parafraseando

dora de todas as coisas visiveis da natureza
Dante em Divina Commedia’®, como a «verdadeira neta de Deus”’» — pois as
coisas naturais visiveis s30, essas sim, as filhas de Deus que, por sua vez, originam
a pintura —, Leonardo anuncia tal arte como eminente ciéncia: «a verdadeira
pintura é uma ciéncia’®. Tal como esclarece Anthony Blunt em Artistic Theory
in Italy 1450-1600, a teoria da pintura de Leonardo — desenvolvida segundo a
proclamagdo de tal arte visual como ciéncia e a afirmagio do imperativo de
estudo do mundo e dos fenémenos naturais — poderd ser compreendida como
um prolongamento das conce¢des naturalistas de Alberti: também Leonardo,
elucida Blunt, delineia uma teoria da pintura amplamente afastada do
Neoplatonismo, privilegiando «o velho método cientifico relativo as artes que
sobrevivera sob a forma de tradicio de atelier, gracas sobretudo a pintores como
Verrocchio, de quem Leonardo fora aluno’’».

Tal «ciéncia maravilhosa’®» afigura-se intimamente relacionada com o mais
nobre dos sentidos: a visio. Os estudos cientificos dedicados a observagio e a
percegio do mundo natural deverdo constituir elementos propedéuticos da
prética da pintura: a Gtica consistird, neste sentido, em objeto de investigagao

73 Da Vinci, Notebooks, op. cit., p. 185.

74 (E se vires a Fisica dilecta, / vais dentro em poucas folhas encontrar-te / onde se diz que
vossa arte projecta / essa seguir, como ao mestre o discente; / assim, de Deus, vossa arte é quase
neta», DANTE, A Divina Comédia, op. cit., Inf. XI, 100-105.

75 Da Vinci, Notebooks, op. cit., p. 185.

76 DA Vinc, Notebooks, op. cit., p. 185.

77 BLUNT, La Théorie des Arts en Italie de 1450 4 1600, op. cit., pp. 44-45.

78 Da Vinct, Notebooks, op. cit., p.187.

58 Filosofia. Revista da Faculdade de Letras da Universidade do Porto, 31 (2014) 27-68



comum ao cientista natural e ao pintor. Tal como Alberti no seu De Pictura,
Leonardo considera o quadro ou a tela segundo a metdfora da janela, através da
qual se torna possivel, mediante a correta aplicagao das leis geométricas da pers-
petiva, a reconstrugio do mundo visivel tridimensional numa superficie bidi-
mensional. Em todo o caso, no Ambito dos escritos tedricos de Leonardo, a meti-
fora da janela apresenta-se prolongada a consideragio cientifica do olho
enquanto o mais elevado dos 6rgaos do corpo humano: também o olho e a visao
sio apresentados como a «janela da alma’», através dos quais o ser humano
perceciona «a vista mais completa e magnifica sobre as obras infinitas da natu-
reza®%. A faculdade da visio — /a virtii visiva — apresenta-se enunciada como a
faculdade humana que permite a apresentagio da «beleza do mundo®'» e sobre a
qual se fundamenta a possibilidade de configura¢ao de ciéncias absolutamente
certas, entre elas, «a divina pintura82». No seguimento de tal argumentacgao, o
olho assume-se concebido como o «principe da matemdtica®», como o érgao
humano sobre o qual repousam as condigoes de possibilidade de constituicao das
leis da perspetiva, fundando, em dltima instncia, a pintura — tanto no seu ideal
de verosimilhanca relativamente ao mundo natural visivel quanto nos seus prin-
cipios de beleza enquanto harmonia e proporcionalidade.

Compreendendo o olho humano como o 6rgao sobre o qual se funda a cién-
cia da pintura — esta delineia-se segundo a experiéncia percetiva da visdo, a qual
compreende dez diferentes qualidades dos objetos: luz e sombra, cor e volume,
forma e posi¢ao, distincia e proximidade, movimento e repouso —, Leonardo
desenvolve o elogio de tal 6rgao humano, apresentando-o como o reflexo da
beleza do mundo, como o repositério das imagens de todo o universo, em
virtude do qual se verifica, tal como sustenta o pintor, um estado de regozijo da
alma humana na sua situagao de prisioneira do corpo.

«Oh, coisa excelente, superior a todas as outras criadas por Deus! Que louvo-
res poderio fazer justi¢a & tua nobreza? Que povos, que linguas poderao descrever
plenamente as tuas fungées? O olho ¢é a janela do corpo humano através da qual este
sente ¢ desfruta a beleza do mundo. Gragas ao olho, a alma apresenta-se feliz na sua
prisao corporal, pois sem ele a prisio corporal consiste em tortura. [...] Quem acre-
ditaria que um espago tio pequeno poderia conter as imagens de todo o universo?
Oh poderoso processo! Que talento poderia penetrar a natureza como este? |[...]
Aqui as formas, ali as cores, aqui todas as imagens de todas as partes do universo
apresentam-se contraidas num ponto®%.

79 Da Vinat, Notebooks, op. cit., p. 105.
80 Da Vinct, Notebooks, op. cit., p. 105.
81 Da Vinct, Notebooks, op. cit., p. 105.
82 Da Vinc, Notebooks, op. cit., p. 105.
8 Da Vinct, Notebooks, op. cit., p. 105.
84 Da Vinct, Notebooks, op. cit., p. 105.
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A possibilidade de configuracao das leis matemdticas da perspetiva constitui-
-se como decorréncia do estudo cientifico das fung¢ées do olho e da sua relacao
percetiva com as diferentes qualidades dos objetos. Deste modo, e seguindo
Alberti na consideragao da representacio piramidal dos objetos reproduzidos
segundo o olhar do contemplador, Leonardo apresenta trés tipos distintos de
perspetiva: a perspetiva linear ou da diminuigio, relativa ao afastamento do
objeto face ao ponto de localizagao do olhar do observador (trata-se da compo-
nente da perspetiva que se relaciona com as superficies dos corpos — a figuracio
ou disegno); a perspetiva da cor, respeitante a variacdo da cor dos objetos con-
forme o recuo dos mesmos face a localiza¢iao do olho do espetador (trata-se da
componente da perspetiva que se relaciona com uma outra ciéncia dedicada a
avaliagao visual da luz e da sombra — o chiaroscuro); a perspetiva do desapareci-
mento — ou perspetiva aérea —, concernente ao grau de distin¢ao ou nitidez das
formas dos objetos conforme o seu posicionamento relativamente ao olho do
contemplador (trata-se da componente da perspetiva que trata da perda de
distingao ou nitidez dos corpos segundo diferentes distancias, inaugurando uma
nova ciéncia — o sfumato). Considerando a amplitude da reflexio de Leonardo
dedicada a perspetiva e ao seus trés distintos modos de aplica¢do na pintura,
importard compreender o modo como o pintor concebe tal método pictérico:
com efeito, segundo Leonardo, a perspetiva apresenta-se, nio somente como um
expediente prético possibilitador da correta representagao espacial do visivel
segundo os ideais de harmonia e proporcionalidade matemdticas, mas, inclusiva-
mente, como préxima da «ciéncia fisica®>». Segundo Leonardo, as leis da perspe-
tiva nio deverdo constituir-se como uma prerrogativa matemdtica estritamente
circunscrita as dimensoes pictéricas do disegno e da figuracio geométrico- espa-
cial das superficies dos objetos: a perspetiva deverd também delinear-se como
ciéncia da luz, da sombra e da cor dos corpos representados, possibilitando a
emergéncia de outras ciéncias dedicadas as qualidades fisicas dos objetos na sua
relagéo com a visio humana, tais como o chiaroscuro e o sfumato.

2.2. Paragone

A reflexdo de Leonardo dedicada a questdo tedrica das propor¢oes matemd-
ticas delineia-se com maior incidéncia no que respeita & comparagio entre
pintura e outras artes — o paragone. Segundo Leonardo, as harmonias matemati-
camente proporcionais constituem objeto de virias artes: pintura, poesia, musica,
escultura... todavia, a pintura apresenta-se compreendida, elevando-se a ciéncia
reverenciada, como a arte que representa de um modo imediato e simultineo (e,
como tal, livre de transicoes e sucessoes) as mais belas harmonias — as visiveis —

8 Da Vinat, Notebooks, op. cit., p. 122.
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dos corpos da natureza, provocando um prazer mais vivamente intenso nos senti-
dos, principalmente no que respeita a visio, o mais nobre dos sentidos humanos.
Tal como sustenta Leonardo, seguindo uma conce¢ao de beleza como convenién-
cia racional entre diversas partes numa totalidade (decorrente de leituras albertia-
nas), a ciéncia do pintor apresenta-se suscetivel de representar as mais belas
proporgdes entre partes componentes de uma unidade de modo imediatamente
simultdneo a vista; correlativamente, o produto artistico do pintor permite a
pronta visualizacdo ora das vdrias partes separadas ora do todo completo — ao
contririo da musica e da poesia, cujos sons e palavras se sucedem consecutiva-
mente e se perdem, desaparecendo, no tempo. A pintura assume-se, por conse-
guinte, como a arte que preserva a beleza e a sua contemplagio tanto imediata
quanto demorada — apresentando-se livre de condicionalismos temporais.

Afirmando a superioridade cientifica da pintura face & musica e A poesia
(convencionalmente as mais estimadas das artes), o paragone de Leonardo inicia
uma rutura com o tradicional sistema das artes liberales; asseverar-se-ia, a este
propésito, que a teoria da pintura de Leonardo nio se delineia, com efeito,
segundo uma pretensao de elevacio do estatuto e da dignidade de tal arte visual
mediante a aproximagio a uma outra, tal como a matemdtica, arte do quadri-
vium. Distintamente, Leonardo desenvolve o elogio da pintura enquanto arte
superior a todas as outras, pois ¢ ela que se afigura passivel de representar as mais
belas harmonias dos corpos, definidas como as harmonias visiveis, promovendo
o mais intenso e imediato prazer estético, dirigindo-se ao mais excelente dos
sentidos humanos, a viso.

«A musica é considerada a irma da pintura, pois ela depende do ouvido, o
segundo sentido, e a sua harmonia é composta pela unido das suas partes propor-
cionais soando simultaneamente, elevando-se e decaindo num ou mais ritmos
harménicos. [...] Mas a pintura é mais elevada do que a musica, pois ela nio desa-
parece assim que nasce [...] Pelo contrdrio, ela perdura e permanece viva,
conquanto se encontre confinada a uma superficie. Oh, ciéncia maravilhosa que
preservas a beleza transitéria dos mortais, dotando-a de uma permanéncia maior do
que aquela das obras da natureza; pois estas encontram-se sujeitas as mudangas
continuas do tempo [...]. A mesma diferenca existe entre a representagio da figura
humana segundo o poeta e segundo o pintor. O poeta descreve a beleza ou a feal-
dade de um figura de um modo consecutivo, parte por parte, enquanto que o
pintor a representa de uma s vez... E a obra do poeta poderd ser comparada aquela
do musico que pretende cantar uma composi¢io preparada para quatro vozes,
cantando primeiramente a soprano, depois o tenor, depois a contralto e, por fim, o
baixo. Tais execugoes ndo podem produzir a beleza das propor¢oes harmoniosas
estabelecidas em harmoniosas divisdes do tempo®©».

86 Da Vinct, Notebooks, op. cit., pp. 187-188.
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No contexto do paragone de Leonardo, a pintura constitui-se como a arte da
representagao viva — consistindo a poesia na arte da descri¢ao. Segundo Leonardo,
tal prerrogativa da pintura confere-lhe o seu estatuto de arte passivel de recriacio
da beleza da natureza viva, «segundo luzes e sombras®”», ao contrdrio da poesia
que, descrevendo os objetos naturais segundo palavras e nomes, nao alcanga as
potencialidades da pintura no que respeita a irrup¢io imediata do prazer estético
no contemplador. Tal como observa Rensselaer W. Lee em « Ut Pictura Poesis: The
Humanistic Theory of Painting» (1940), a afirmacio da superioridade artistica da
pintura face a poesia, tal como Leonardo explicitamente a declara no seu paragone,
configura a rejei¢ao da célebre concegao relativa a afinidade entre poesia e pintura
sugerida por Hordcio na sua Ars poetica®®, uma perspetivagio artistica relevante no
Ambito da definicio dos Studia humanitis em pleno renascimento italiano.

A convencionalmente enunciada dimensao espiritual da poesia apresenta-se
como alvo de desconsideragio por parte de Leonardo (assim como a imateriali-
dade dos sons musicais face & determinacio essencialmente visivel da pintura): se
a poesia, tal como sustenta o pintor, descreve a vida interior da alma humana, a
pintura, por sua vez, expressa tal vida mental mediante a representagio dos movi-
mentos corporais; por conseguinte, a poesia relacionar-se-4 com a filosofia moral,
enquanto que a pintura definir-se-d como filosofia natural. Tal como assevera
Leonardo, a pintura possui como sua potencialidade constitutiva a apresentacio
sensivel — eminentemente visivel — do mundo natural. Segundo a argumentagao
e os exemplos ilustrativos de Leonardo, a representacio de uma batalha através
da pintura apresenta-se superior — em termos de vivacidade, intensidade, verosi-
milhanga e prazer estético — do que a descricao da mesma mediante a poesia; tal
como afirma o pintor, a representagio pictérica de um tal acontecimento per-
mite a sua apresenta¢do visual imediata e viva num sé instante, o que nio se veri-
fica no que concerne a descri¢do poética, a qual se afigura — segundo as palavras
de Leonardo — mondtona e entediante.

87 Da Vinct, Notebooks, op. cit., p. 188.

88 Trata-se da célebre e breve sentenca de Hordcio Ut pictura poesis («Como a pintura é a
poesia: coisas hd que de perto mais te agradam e outras, se a distAncia estiveres. Esta quer ser vista
na obscuridade e aquela a viva luz, por ndo recear o olhar penetrante dos seus criticos; esta, s6 uma
vez agradou, aquela, dez vezes vista, sempre agradard», HorAc10, Arte Poética, trad. R-.M. Rosado
Fernandes, Fundagio Calouste Gulbenkian, Lisboa 2012, 360. Assim escreve R. W. Lee: «Se
examinarmos a mondtona unanimidade dos criticos relativamente 2 abengoada irmandade entre
poesia e pintura, surgir-nos-4 como, pelo menos, refrescante, encontrar alguém [Leonardo] cuja
convicgdo independente consistia em afirmar que pintura e poesia, longe de se constituirem como
irmés gémeas, se determinam como dominios artisticos totalmente diferentes. [...] a arte do
pintor deverd basear-se na representagio do mundo natural tal como apreendido pela visao, e o
facto de os maiores dominios da arte do pintor — paisagem, cenas interiores, e natureza-morta —
representarem as categorias definitivas da experiéncia visual que ndo possuem qualquer analogia
no mundo dos géneros literdrios, constitui a eloquente ilustragio da sua verdade», Leg, «Ut
Pictura Poesis: The Humanistic Theory of Paintingy, art. cit., pp. 251-252.
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«Se a poesia trata da filosofia moral, a pintura relaciona-se com a filosofia natu-
ral. Se a poesia descreve a vida mental, a pintura considera tal vida mental como
refletindo-se nos movimentos dos corpos. Se a poesia pode causar temor nas pessoas
através das ficgoes do inferno, a pintura pode ter efeitos muito maiores posicio-
nando tais coisas perante os olhos. Coloquemos o poeta junto do pintor com o
objetivo de, cada um deles, representar a beleza, o terror ou uma coisa feia, mons-

truosa ¢ degradada — quaisquer que sejam as formas usadas pelo poeta, o pintor

acabard sempre por supera-las®».

O clogio a pintura desenvolvido por Leonardo afigura-se continuamente
delineado segundo uma perspetivagio da visao como o mais elevado dos senti-
dos humanos — como a «janela da alma?%», através da qual o entendimento apre-
cia as obras da natureza de um modo cabal, pleno. Tal como considera Leonardo,
a virtii visiva constitui-se como a faculdade humana que permite o mais perfeito
conhecimento da natureza e, articuladamente, a mais eminente aprecia¢io da
beleza. Afirmar-se-ia: a visdo apresenta-se como o primeiro dos sentidos no que
respeita a cognigao e, articuladamente, no que concerne a perce¢ao da beleza do
mundo natural. Correlativamente, importard considerar que, tal como esclarece
Wladyslaw Tatarkiewicz em Historia estetyki (1962-67), no Ambito da teoria da
arte de Leonardo, a pintura serve o conhecimento humano: a sua potencialidade
cognitiva nao se afigura como menor relativamente a das denominadas ciéncias
naturais — a pintura é, com efeito, filosofia natural, «e o seu objetivo ¢ o conhe-
cimento do mundo vistvel’!».

«A visdo, denominada de janela da alma, é o principal meio através do qual o
entendimento se revela capaz de apreciar as obras infinitas da natureza de modo
mais completo e abundante. [...] Se v6s, historiadores, poetas, matemdticos, nio
viram as coisas com os vossos olhos, poderdo apenas relatd-las na escrita de um
modo imperfeito. [...] Sou da opinido de que a arte do pintor é superior & do poeta

— precisamente porque o sentido que aquele serve é mais nobre”?».

Relativamente 4 comparagio entre pintura e escultura que, tal como observa
Francis Ames-Lewis em 7he Intellectual Life of the Early Renaissance Artist, cons-
titufra importante debate em meados do século XVI°?, Leonardo anuncia a supe-

89 Da Vinc, Notebooks, op. cit., p. 190.

%0 Da Vinci, Notebooks, op. cit., p. 190.

9 Tatarkiewicz, History of Aesthetics, op.cit., p. 127.

92 Da Vincl, Notebooks, op. cit., p. 190.

93 «A questdo do paragone entre pintura e escultura — qual das duas se define como superior
e porqué — tornara-se um debate formal em meados do século XVI. Em 1546, o florentino
Benedetto Varchi tentara resolver tal disputa nas suas palestras sobre o paragone. As suas perspeti-
vas fundavam-se, em parte, nas respostas que havia recebido a uma carta que fizera circular entre
um nimero de importantes artistas da época, indagando as suas opinides sobre o assunto.
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rioridade da primeira afirmando que esta, apresentando-se como o dominio
artistico das coisas visiveis, requer mais pensamento do que a escultura. A este
propésito, Leonardo introduz a consideragao relativa a a alma do pintor como o
espelho que reflete 0 mundo natural: «a alma do pintor deve ser como um espe-
lho, que apreende a cor do objeto que reflete e que é preenchida por tantas

94,; a alma do pintor devers,

imagens quantos objetos face aos quais se encontra
pois, penetrar na natureza de modo a agir como sua intérprete, expondo as suas
leis e indagando 0 modo como os seus objetos se afiguram recolhidos na pupila
do olho, transmitindo imagens verdadeiras. A pintura define-se, portanto, como
cosa mentale, como atividade intelectual. Comparativamente a arte do escultor, a
arte do pintor deverd integrar, no que respeita a relacio entre o olho e o objeto
visivel, o conhecimento respeitante a variagio de intensidade das cores, luzes,
sombras e transparéncias dos corpos; somente a pintura, assevera Leonardo,
possui a potencialidade de representacio de infinitos objetos e corpos através da
utilizacdo de luzes e sombras, sugerindo distincias entre os elementos pintados e
o olho humano. Segundo Leonardo, a obra pictérica possui — criando — a sua luz
e a sua sombra préprias, nao se encontrando dependente de iluminagao alheia ou
exterior. Por sua vez, a escultura, uma forma de arte mais limitada, reduz-se ao
tratamento das superficies materiais graves e tangiveis — a arte escultérica afigura-
-se, assim, face & pintura, como uma arte mais pobre, como que aparentada do
trabalho manual do pedreiro, reduzida nos seus recursos artisticos e, consequen-
temente, menos bela (a sua dnica vantagem consiste na sua maior resisténcia a
degradagao ao longo do tempo).

2.3. Anatomia

A dedicacio a observagio da natureza deverd desdobrar-se, segundo
Leonardo, no conhecimento efetivo — cientifico — do mundo natural por parte
do artista: o pintor ¢, na verdade, um cientista. No contexto da teoria da arte de
Leonardo, a anatomia determina-se como o segundo elemento cientifico — o

Todavia, vdrias contribuicées elaboradas por especialistas nas artes visuais, e por alguns artistas
através das suas proprias obras, haviam sido delineadas cerca de 150 anos antes da época de
Varchi. Inevitavelmente, existia uma autoridade cldssica. Fildstrato, o Velho, por exemplo, na
introducdo as suas [magens, obra escrito no século III, proclamara que a pintura, devido 2 sua
exploragio da cor, poderia alcangar mais do que o meio tridimensional da escultura. As contribui-
¢oes do Quattrocento revelam que o paragone se determinara como uma questio de significativa
importincia entre os intelectuais dedicados as artes visuais. Mais do que isso, os escritos dos
proprios artistas, bem como os seus proprios trabalhos, denotam que tal assunto merecera explo-
racdo artistica», AMEs-Lews, Francis, The Intellectual Life of the Early Renaissance Artist, Yale
University Press, New Haven 2013, p. 142.
%4 Da Vinci, Notebooks, op. cit., p. 206.
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primeiro poderd ser indicado como a perspetiva — que se configura como funda-
mento da pintura sustentado no 4mbito das teorias renascentistas dedicadas a tal
arte visual. Cumprird compreender, todavia, que, conforme os escritos de
Leonardo, a advogacio de efetivos estudos anatémicos por parte do pintor —
elemento propedéutico a correta representagio pictdrica — nio se limita a esfera
do corpo humano e da proporcionalidade que nele se afigura inscrita. De facto,
Leonardo apresenta a exigéncia de estudo da anatomia dos animais; no mesmo
sentido, o pintor afirma a necessidade de aquisi¢ao de conhecimentos de morfo-
logia das plantas, de botanica, de fisica, de geografia, de eologia, de petrologia;
numa palavra: o artista deverd investigar — tal como o cientista — toda a multi-
plicidade de fenémenos naturais, a fim da perfeita representacio pictérica, nio
somente de seres humanos, mas, inclusivamente, de paisagens.

«Deverds saber que nunca conseguirds ser um bom pintor se nio fores um
mestre universal na representagio de todos os tipos de formas produzidos pela natu-
reza. [...] Por isso, quando caminhares pelos campos, dirige a tua atengio para os
vérios objetos ¢ observa as coisas, colecionando diversos factos selecionados daqueles
que possuem menor valor. E ndo admires aqueles pintores que, quando mentalmente
cansados, dispensam os seus pensamentos dos seus trabalhos, caminhando relaxada-
mente — pois tal fadiga da mente impede-os de apreender os objetos que veem?>».

A propésito de tal reivindicagio relativa aos estudos dos fenémenos da natu-
reza por parte do artista, Leonardo menciona o nome de Botticelli, referindo-o
como o pintor que rejeitara ou negligenciara a investigacdo natural enquanto
valioso instrumento da pritica da pintura e que, como tal, se posiciona no
contexto da histéria da arte como um pobre paisagista, impossibilitado de se
elevar a pintor universal [pittore universale], inteiro, completo na suas capacida-
des artistas.

«Nao ¢ universal aquele que nio ama igualmente tudo aquilo que se encontra
compreendido na pintura. Alguém que, por exemplo, nio se dedica a paisagem e
que a estima como matéria que envolve meras investigacoes simples e apressadas.
Assim o faz Botticelli, afirmando que tais estudos s3o vaos pois bastard atirar uma
esponja embebida numa cor diferente & parte desejada do quadro para que a
mancha formada componha uma bela paisagem. Eu admito como verdadeiro que,
perante uma tal mancha, se possa detetar vérias invengées, tais como cabegas de
homens, diferentes animais, batalhas, rochedos, mares, nuvens, arvores, assim como
quando ouvimos as badaladas dos sinos cada um ouve aquilo que escolhe ouvir.
Mas, ainda que tais manchas possam sugerir composigoes, elas ndo ensinam como
concluir nenhum pormenor. E este artista pintou paisagens muito pobres®®».

95 Da Vinal, Notebooks, op. cit., p. 206.
% Da Vinci, Notebooks, op. cit., p. 162.
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Tal como salienta Blunt, no 4mbito dos escritos sobre arte de Leonardo
apresenta-se manifesta a «crenga profunda — porventura, nunca tao afirmada e
sustentada no contexto da histéria da arte — no valor da experiéncia e da obser-
vacdo direta. Leonardo viu realmente o corpo humano, as plantas, a formagio
das rochas — ultrapassando, assim, os conhecimentos dos seus contemporaneos,
incluindo os estudiosos das diversas ciéncias. Meio século apds a sua morte, os
homens de profissio médica encontravam-se longe de possuir um tal conheci-
mento efetivo da anatomia humana’’». No mesmo sentido, Tatarkiewicz elucida
que Leonardo compreendera e desenvolvera «a experiéncia da natureza num
sentido profundamente moderno, enquanto algo intimamente relacionado com
a pritica’®». Por conseguinte, cumprird perspetivar os estudos de Leonardo rela-
tivos a anatomia, no somente no que respeita a0 apuramento das relacoes mate-
maticamente proporcionais entre os diferentes membros e partes do corpo
humano (tenha-se presente a célebre imagem convencionalmente denominada
O Homem de Vitrivio, desenhada por Leonardo para a edigao de 1551 do tratado
do arquiteto romano), mas, inclusivamente, no que concerne a investigacao
respeitante 2 estruturagdo e distribui¢dao dos nervos, tenddes, musculos e ossos e,
consequentemente, ao estudo dos movimentos e expressdes corporais.

«[D]e modo a obter um conhecimento verdadeiro e completo [do corpo
humano], eu tive de dissecar mais de dez corpos, destruindo todos os membros e
removendo as partes mais diminutas de carne que envolvem as veias, sem causar
qualquer efusio de sangue ou outro tipo de sangramento impercetivel das veias
capilares. E como um s6 corpo nio é suficiente, foi necessdrio proceder por etapas
com tantos corpos até alcangar um conhecimento completo?».

Importara ter presente que a teoria da pintura de Leonardo integra um alar-
gamento das consideragdes relativas 2 anatomia para 14 do Ambito da teoria das
proporgdes respeitantes ao corpo humano, primeiramente enunciada por
Vitravio e recuperada por Alberti: o escopo de representagio matematicamente
harmoniosa do corpo humano, enunciado como microcosmos e como modelo
de representagao corretamente proporcionada dos edificios arquiteténicos e dos
objetos artisticos, nio se configura como o principal propésito artistico de
Leonardo. Tal como sublinha Tatarkiewicz, a teoria da arte de Leonardo apre-
senta-se «singularmente desinteressada da Antiguidade; o elemento cldssico na
sua arte e na sua teoria define-se, de um modo mais acertado, como uma conge-

100

nialidade natural do que como uma emulagio consciente'*”». Afirmar-se-ia que,

97 BLunT, La Théorie des Arts en Italie de 1450 & 1600, op. cit., p. 45.
98 TatarKiewiCz, History of Aesthetics, op. cit., p. 127.

9 Da Vinci, Notebooks, op. cit., p. 144.

100 Tararkiewicz, History of Aesthetics, op. cit., p. 135.
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no contexto dos escritos e dos trabalhos de Leonardo, a perspetivagao do estudo
da anatomia como instrumento cientifico de averiguagao das relagbes matemati-
camente proporcionais ¢ harmoniosas entre os diferentes elementos e partes do
corpo humano apresenta-se enriquecida por uma outra postura de investigagao:
nio se tratard de sustentar a anatomia como geometria do corpo humano
enquanto microcosmo, mas de conceber a anatomia como ciéncia do organismo
vivo, movente e expressivo. De facto, tal como compreende Leonardo (seguindo
uma posi¢ao de Alberti), o pintor possui dois objetivos principais: representar o
homem e as intengdes da sua alma — o primeiro ¢ o mais ficil e o segundo o mais
dificil, pois a representagao das intengoes da alma somente podera ser efetiva-
mente realizada através do estudo e da andlise das atitudes e dos movimentos dos
membros do corpo humano (o conhecimento relativo a tais questoes deverd ser
adquirido, assim cré Leonardo, mediante a continua observagio de homens
mudos — pois os seus movimentos sao mais naturais do que os de quaisquer
outros homens).

«O pintor que possui um conhecimento da natureza dos tenddes, musculos e
ligamentos conhecerd muito bem quantos e quais os tendées que sdo a causa de tal
movimento, e quais os musculos que constituem a causa da contragio do tendio; e
quais os tendées que suportam tal musculo. Ele indicard de diversos modos e
universalmente os vdrios musculos através das diferentes atitudes das suas figuras; e
nio procederd como muitos que, numa variedade de movimentos, continuam a
representar o mesmo movimento nos bragos, nas costas, nos peitos e nas pernas. E
tais coisas nio deverio ser consideradas como erros menores!®!».

Segundo Blunt, a teoria da pintura de Leonardo poderd ser compreendida
no seu propésito de aplicagdo dos métodos cientificos que Alberti apresentara,
designadamente a perspetiva matemdtica e o estudo da natureza. Todavia, escla-
rece Blunt, Alberti procedera segundo a consideragao de leis gerais a partir das
quais se deduziriam todas as regras da pintura — enquanto que «a forga de
Leonardo reside na prépria observacio dos fenémenos [...] e as generalizagoes
por ele obtidas constituem-se como leis gerais a partir da indugao desses mesmos
fenémenos experienciados [...]; os principios cientificos da pintura sao, segundo
Leonardo, extraidos da prépria observagio da natureza!%%.

Pintar constitui-se, de facto, como um ato cientifico. A pintura define-se,
segundo Leonado, como uma ciéncia, integrando, nao obstante, uma diferenca
relativamente a todas as outras: a pintura produz uma obra material — ela
concerta uma execugao [operatione], apresentando-se, devido a tal, mais nobre do
que qualquer outra ciéncia, inclusivamente mais nobre do que o ato de pensar.

191 Da Vinet, Notebooks, op. cit., p. 144.
192 Brunt, La Théorie des Arts en Italie de 1450 a 1600, op. cit., pp. 50-51.
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A produgio de uma obra material — uma reproduc¢io de uma certa parte da natu-
reza, realizada cientificamente — constituiu-se como elemento sustentador da
dignidade da prépria pintura, contrariamente a perspetivagio tradicionalmente
depreciativa relativamente a4 dimensio manual/mecanica de tal arte visual. De
acordo com as posi¢oes de Leonardo, a imitagdo da natureza mediante a produ-
¢a0 de uma obra material define-se como um ato cientifico, o que em nada dimi-

93: a teoria da pintura de Leonardo assume,

nui o estatuto intelectual da pintura!
asseverar-se-ia, uma inversio da perspetivagio medieval — a cultura tedrica
medieval — que concebera o cardter manual de tal arte como motivo da sua infe-
rioridade cientifica. A pintura como ciéncia e como operatione — a pintura como
um fazer cientifico: tal constitui o nicleo da moderna teoria da pintura de

Leonardo.

103 Blunt assinala ainda uma outra diferenca entre Leonardo e Alberti concernente 2 ques-
tio da mimesis da natureza: tal como elucida Blunt, o imperativo de observacio e imitagio do
mundo natural apresenta-se mais incisivamente presente em Leonardo do que em Alberti.
Segundo Leonardo, «o artista deverd imitar fielmente a natureza, recusando-se a ensaiar melhora-
mentos, pois estes assumir-se-20 como contrdrios A propria natureza. Neste aspeto, Leonardo
opoe-se radicalmente a Alberti e a todas as eventuais formas de idealismo na teoria da arte»,
Brunt, La Théorie des Arts en Italie de 1450 & 1600, op. cit., p. 55. Esclarece Blunt que Leonardo
pouco se debrugara sobre o imperativo de sele¢io do mais belo entre os objetos naturais — e que,
relativamente a tal assunto, haverd que ter presente que Leonardo escrevera vérias notas afirmando
a beleza de todas as obras da natureza sem avancar distingoes entre diferentes graus ou niveis de
beleza; noutros apontamentos Leonardo afirma que nem tudo ¢ igualmente belo na natureza,
mas, em todo o caso, tudo o que é natural afigura-se digno de ser imitado e representado na
pintura. No entanto, segundo Blunt, tal diferenca relativamente a imitacdo da natureza entre as
teorias da pintura de Leonardo e de Alberti apresenta-se de um modo mais evidente no que
respeita 4 figura humana: «Alberti tentara definir um cinone, estabelecido segundo a teoria das
proporgbes, para a representagio do ser humano. Leonardo procedera de um modo totalmente
oposto, atendendo as infinitas maneiras segundo as quais a natureza formara a figura humana,
recusando um modelo tnico», BLUNT, La Théorie des Arts en Italie de 1450 & 1600, op. cit., p.56.
As caricaturas desenhas por Leonardo, representando tipos humanos de patente fealdade, pode-
rio ser evocadas a tal respeito. Também Tatarkiewicz analisa a conce¢do de beleza segundo
Leonardo, esclarecendo que, no 4mbito dos seus escritos tedricos, o termo ‘beleza’ ¢ parcamente
introduzido: «Existem poucas referéncias nos manuscritos de Leonardo  beleza, & graca e a assun-
tos estritamente estéticos [no sentido moderno]. Ele estava interessado nos processos da natureza:
como crescem as drvores, como se formam as rochas e os rios, como se originam as nuvens ¢ em
que consistem; raramente a interrogacao relativa a beleza de tais fendmenos se apresenta formu-
lada. Ele estava mais interessado no modo como percebemos o mundo natural, e menos no prazer
estético. O que ele escreveu apresenta-se ora como ciéncia natural descritiva, ora como psicologia
descritiva da percegao, ora como discussées técnicas e priticas: como deve o pintor proceder a fim
da fiel representagdo da natureza», TATARKIEWICZ, History of Aesthetics, op. cit., p. 131.
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