ge o espago de mil ou trés mil anos! Pois, na verdade,
pode-se dizer que um homem viven tantos milénios
guantos os abarcados pelo alcance de seu conhecimento
de histdria™ 29,

20, Mamafuio Frcme, “Carta a Giacomo Bracclolini® (Mar-
silii Ficini Opera omnia, Leyden, 1676, I p. 658): “res ipsa
[#¢il, historia] est ad vitam non meodo oblectandam, verum-
tamen moribus instituendam summopere necessaria, Si guidem
per s& mortalia sunt, immortalitatemsn ab historia consequuntur,
quan abm_mtia., per eam praesentia fiunt, vetera iuvenescunt,
luvenes cito maturitatem senis adaequant. Ac si senex septlua-
glnta annorum ob ipsarum rerum experientiam prudens habetur,
quante prudentior, gui annorum mille, et trium milium implet
aetatern! Tot vers annorum milia vixisse quisque videtur guot
annorum acta didicit ab historia”.
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ROFLA D Definlian

1. ICONOGRAFIA E ICONOLOGIA: UMA
INTRODUCAO AO ESTUDO DA ARTE
DA RENASCENCA

Iconografia é o ramo da histéria da arte que trata
do tema ou mensagem das obras de arte em contra-
posicdo 4 sua forma. Tentemos, portanto, definir a
distingio entre tema ou significado, de um lado, e for-
ma, de outro.

Quando, na rua, um conhecido me cumprimenta
tirando o chapéu, o que vejo, de um ponto de vista
formal, é apenas a mudanca de alguns detalhes dentro
da configuracio que faz parte do padric geral de
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cores, linhas ¢ volumes que constitui o mundo da minha
visio. Ao identificar, o que fago automaticamente,
essa configuragio como um objeto (cavalheiro) é a
mudanga de detalhe como um acontecimento (tirar o
thapéu), ultrapasso os limites da percepgio puramente
formal e penetro na primeira esfera do tema ou men-
sagem. O significado assim percebido é de natureza
elementar e facilmente compreensivel e passaremos a
chamé-lo de significado fatual; & apreendido pela sim-
ples identificagfio de certas formas visiveis com certos
objetos que ji conheco por experiéncia pratica e pela
identificaciio da mudanga de suas relagbes com certas
agdes ou fatos.

Ora, os objetos e fatos assim identificados produ-
zirfio, naturalmente, uma reagiio em mim. Pelo modo
do meu conhecido executar sua agfio, poderei saber se
estdi de bom ou mau humor, ou se seus sentimentos
a meu respeito sio de amizade, indiferenca oun hostili-
dade. Essas nuangas psicoldgicas dariio ao gesto de
meu amigo um significado ulterior que chamaremos de
expressional. Difere do fatual por ser apreendido, ndo
por simples identificacio, mas por “empatia”. Para
compreendé-lo preciso de uma certa sensibilidade, mas
essa & ainda parte de minha experiéncia pritica, isto &,
de minha familiaridade cotidiana com objetos e fatos.
Assim, tanto o significado expressional como o fatual
podem classificar-se juntos: constituem a classe dos
significados primdrios ou naturais,

Entretanto, minha compreensio de que o ato de
tirar o chapéu representa um cumprimento pertence a
um campo totalmente diverso de interpretagiio. Essa

. forma de saudagiio é peculiar ao mundo ocidental e

um resquicio do cavalheirismo medieval: os homens
armados costumavam retirar os elmos para deixarem
claras suas intengdes pacificas e sua confianga nas in-
tengoes pacificas dos outros. Nio se poderia esperar
que um bosquimano australiano ou um grego antigo
compreendessem que o ato de tirar o chapéu fosse, ndo
st um acontecimento préitico com algumas conotacdes
expressivas, como também um signo de polidez. Para
entender o que o gesto do cavalheiro significa, preciso
ndo somente estar familiarizado com o mundo prético
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dos objetos e fatos, mas, além disso, com o mundo
mais do que pritico dos costumes e tradicdes culturais
peculiares a uma dada civilizagio. De modo inverso,
meu conhecido ndo se sentiria impelido a me cumpri-
mentar tirando o chapéu se ndo estivesse conscio do
significado deste ato. Quanto 4s conotagbes expressio-
nais que acompanham sua agio, pode ou nfio ter cons-
ciéncia delas. Portanto, quando interpreto o fato de
tirar o chapéu como uma saudagio polida, reconhego
nele um significado que pode ser chamado de secun-
ddrio ou convencional; difere do primdrio ou natural
por duas razbes: 'em primeiro lugar, por ser inteligivel
em vez de sensivel e, em segundo, por ter sido cons-
cientemente conferido i agfio pritica pela qual & vei-
culado. i

E finalmente: além de constituir um acontecimen-
to natural no tempo e espago, além de indicar, natural-
mente, disposigdes de dnimo e sentimentos, além de
comunicar uma saudacio convencional, a agiio do meu
conhecido pode revelar a um observador experimentado
tudo aquilo que entra na composi¢io de sua “perso-
nalidade”. | Essa personalidade é condicionada por ser
ele um homem do século XX, por suas bases nacionais,
sociais e de educagéio, pela historia de sua vida passada
e pelas circunstiincias atuais que o rodeiam; mas e¢la
também se distingue pelo modo individual de encarar
as coisas e de reagir ao mum1n que, se racionalizado,
deveria chamar-se de filosofia.| Na aciio isolada de uma
saudacdo cortés, todos esses fatos nfo se manifestam
claramente, porém sintomaticamente. Ndo podemos
construir o retrato mental de um homem com base
nesta acdo isolada, e sim coordenando um grande ni-
mero de observactes similares e interpretando-as no
contexto de novas informacdes gerais quanto 4 sua
época, nacionalidade, classe social, tradigdes intelec-
tuais e assim por diante. No entanto, todas essas qua-
lidades que o retrato mental explicitamente mostraria
siio implicitamente inerentes a cada aclo isolada; de
modo que, inversamente, cada acio pode ser inter-
pretada &4 luz dessas qualidades.

O significado assim descoberto pode denominar-se
intrinseco ou contetido; € essencial, enquanto que os
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outros dois tipos de significado, o primdrio ou natural
e 0 secundirio ou convencional, sio fenomenais. E
possivel defini-lo como um principio unificador que
sublinha e explica os acontecimentos visiveis e sua
significacio inteligivel e que determina até a forma sob
a qual o acontecimento visivel se manifesta. | Normal-
mente, esse significado intrinseco ou contefido esti tio
acima da esfera da vontade consciente quanto o signi-
ficado expressional estd abaixo dela.

Transportando os resultados desta andlise da vida
cotidiana para uma obra de arte, cabe distinguir os
mesmos trés niveis no seu tema ou significado:

I. Tema primdric ou natural, subdividido em
fatual e expressional. E apreendido pela identificagio
das formas puras, ou seja: certas configuracdes de
linha e cor, ou determinados pedagos de bronze ou
pedra de forma peculiar, como representativos de obje-
tos naturais tais que seres humanos, animais, plantas,
casas, ferramentas e assim por diante; pela identifica-
¢o de suas relagbes mituas como acontecimentos; e
pela percepcio de algumas qualidades expressionais,
como o cardter pesaroso de uma pose ou gesto, ou a
atmosfera caseira e pacifica de um interior. O mundo
das formas puras assim reconhecidas como portadoras
de significados primérios ou naturais pode ser chamado
de mundo dos motivos artisticos. Uma enumeragiio

desses motivos constituiria uma descrigdo pré-icono-

grafica de uma obra de arte.

II. Tema secunddrio ou convencional: & apreen-
dido pela percepgio de que uma figura masculina com
uma faca representa Sio Bartolomeu, que uma figura
feminina com um péssego na mio é a personificagio
da veracidade, que um grupo de figuras, sentadas a
uma mesa de jantar numa certa disposigdo e pose, re-
presenta a Ultima Ceia, ou que duas figuras comba-
tendo entre si, numa dada posicdo, representam a Luta
entre o Vicio ¢ a Virtude. Assim fazendo, ligamos os
motivos artisticos e as combinacdes de motivos artis-
ticos (composigdes) com assuntos e conceitos. Moti-
vos reconhecidos como portadores de um significado
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secundédrio ou convencional podem chamar-se imagens,
sendo que combinagdes de imagens sdo o que os anti-
gos tedricos de arte chamavam de invenzioni; nos cos-
tumamos dar-lhes o nome de estérias e alegorias . A
identificagio de tais imagens, estorias ¢ alegorias € o
dominio daquilo que € normalmenie conhecido por
“iconografia”. De fato, ao falarmos do “tema em opo-
sicio 4 forma”, referimo-nos, principalmente, & esfera
dos temas secundirios ou convencionais, ou seja, ao
mundo dos assuntos especificos ou conceitos manifes-
tados em imagens, estdrias e alegorias, em oposicio
ao campo dos temas primérios ou naturais manifestados
nos motivos artisticos. “Andlise formal”, segundo
Wiilfflin, € uma anilise de motivos e combinagbes de
motivos (composigbes), pois, no sentido exato da pa-
lavra, uma andlise formal deveria evitar expressdes co-
mo “homem”, *cavalo” ou “coluna”, sem falarmos em
frases como “o feio tridngulo entre as pernas de Davi
de Michelangelo” ou “a admirédvel iluminagdo das jun-
tas do corpo humano”. E dbvio que uma anélise ico-
nogréfica correta pressupde uma identificagio exata dos
motivos. Se a faca que nos permite identificar Sdo
Bartolomeu ndo for uma faca, mas um abridor de
garrafas, a figura ndo serd Sdo Bartolomeu. Além
disso, € importante notar que a afirmacfio “essa figura

1. Imagens que velculam a idéia, nio de objetos ¢ pessoas
concretos ¢ individuals (tais ecomo Sio Bartolomeu, Vénus, Mrs.
Jones ou o Castelo de Windsor), mas de nogdes gerais e abstra-
tag eomo Fé, Luxiria, Sabedoria etc., sio chamadas personifica-
cies ou simbolos (ndc no sentide cassirerianc, mes no comum,
eg., a Cruz, ou a Torre da Castidade). Assim, alegorias, em
oposicio a estérias, podem ser definidas como combinacSes de
personificagies efou simbolos, H4E, & claro, muitas possibilidades
intermedidrias. Uma pessoa A pode ser retratada sob o disfarce
da pessoa B (Andrea Doria de Bronzine como Netuno, Lucas
Paumgirtner de Diirer como Sio Jorge), ou na atitude cesty-
meira de uma personificagio (Mrs. Stanhope de Joshua Reynolds
como “Contemplagio”); retratos de pesscas Individuais e con-
cretas, tanto humanas como mitolégleas, podem combinar-se com
personificacies, como & o caso das incontdiveis representagfes
de cariter culogistico, Uma estéria pode comunicar, também,

uma idéla alegérica, como & o caso das ilustragies do Owvide
Moralisé, ou pode ser concebida como uma prefiguragio de uma

voutra estéria, como na Biblic Pauperum ou na Speculum Hu-

manae Salvationds. Tais significados sobrepostos, ou nio entram
no contetide da obra, como no caso_das ilustragies do Owvide
Moralisé, que sio visualmente indistinguiveis das miniaturas nio
alegiricas a ilustrar os mesmos temas ovidianos; ou podem
ocaslonar uma ambigitidade de contetido que, entretanto, pode
ser ultrapassada ou mesmo transformada num valor adiclonal
se 08 ingredientes conflitantes forem fundidos ao calor de um
temperaments artistico ardente como na Goleria dos Medici,
de Rubens.
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& uma imagem de S3o Bartolomeu™ implica a intenciio
consciente do artista de representar este Santo, embora
as qualidades expressivas da figura possam perfeita-
mente nio ser intencionais.

1. Significado intrinseco ou conteido: é apre-
endido pela determinagdo daqueles principios subja-
centes que revelam a atitude bisica de uma naciio, de
um periodo, classe social, crenga religiosa ou filosa-
fica — qualificados por uma personalidade e conden-
sados numa obra. |Ndo é preciso dizer que estes prin-
cipios se manifestam, e portanto esclarecem, quer
através dos “métodos de composi¢do”, quer da “signi-
ficacio iconografica”. Nos séculos XIV e XV, por
exemplo (os primeiros exemplos datam de cerca de
1300), o tipo da Natividade tradicional, com a Virgem
Maria reclinada numa cama ou canapé, foi fregiien-
temente substituido por um outro que mostra a Virgem
ajoelhada em adoragdo ante o Menino. | Do ponto de
vista da composigiio, essa mudanga significa, falando
grosso modo, a substituicio do esquema triangularl por
outro retangular; do ponto de vista iconografico, signi-
fica a introducio de um novo tema a ser formulado
na escrita por autores como o Pseudo-Boaventura e
Santa Brigida. | Mas, ao mesmo tempo, revela uma
nova atitude emocional, caracteristica do tltimo periodo
da Idade Média. Uma interpretaciio realmente exaus-
tiva do significado intrinseco ou contelddo poderia até
nos mostrar técnicas caracteristicas de um certo pais,
periodo ou artista, por exemplo, a preferéncia de
Michelangelo pela escultura em pedra, em vez de em
bronze, ou o uso peculiar das sombras em seus de-
senhos, sdo sintomdticos de uma mesma atitude bésica
que é discernivel em todas as outras gualidades especi-
ficas de seu estilo. Ao concebermos assim as formas
puras, os motivos, imagens, estorias ¢ alegorias, como
manifestaces de principios basicos e gerais, interpre-
tamos todos esses elementos como sendo o que Ernst
Cassirer chamou de valores “simbdlicos”. Enguanto
nos limitarmos a afirmar que o famoso afresco de Leo-
nardo. da Vinci mostra um grupo de treze homens em
volta a uma mesa de jantar e que esse grupo de homens
representa a Uliima Ceia, tratamos a obra de arte
como tal e interpretamos suas caracteristicas composi-
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cionais e iconogrificas como qualificagbes ¢ proprie-
dades a ela inerentes. Mas, quando tentamos compre-
endé-la como um documento da personalidade de
Leonardo, ou da civilizagio da Alta Renascenca ita-
liana, cu de uma atitude religiosa particular, tratamos
a obra de arte como um sintoma de algo mais gue se
expressa numa variedade incontivel de outros sintomas
e interpretainos suas caracteristicas composicionais e
iconograficas como evidéncia mais particularizada desse
“algo mais™. ,|'3 descoberta e interpretagio desses va-
lores “simbolicos™ (que, muitas vezes, sio desconhe-
cidos pelo proprio artista e podem, até, diferir enfati-
camente do gue ele conscientemente tentou expressar)
é o objeto do que se poderia designar por “iconologia”
em oposicdo a “iconografia”.

[O sufixo “grafia” vem do verbo grego graphein,

“escrever”; implica um método de proceder puramente
descritivo, ou até mesmo estatistico. A iconografia é,

— portanto, a descriciio e classificacio das imagens, assim
wcomo a etnografin € a descricio e classificagio das

ragas humanas; € um estudo limitado e, como que
ancilar, que nos informa quando e onde temas especi-
ficos foram visualizados por quais motivos especificos.
Diz-nos quando e onde o Cristo crucificado usava uma
tanga ou uma veste comprida; quando e onde foi Ele
pregado & Cruz, e se com quatro ou trés cravos; como
o Vicio e a Virtude eram representados nos diferentes
séculos e ambientes. Ao fazer este trabalho, a icono-
grafia é de auxilio incalculdvel para o estabelecimento
de datas, origens e, &s vezes, autenticidade; e fornece
as bases necessdrias para quaisquer interpretacbes ul-
teriores. Entretanto, ela nio tenta elaborar a interpre-
tagio sozinha. Coleta e classifica a evidéncia, mas
nio se considera obrigada ou capacitada a investigar
4 génese e significacio dessa evidéncia: a interacio
entre os diversos “tipos™; a influéncia das idéias filo-
soficas, teolGgicas e politicas; os propdsitos e inclina-
goes individuais dos artistas e patronos; a correlagio
entre os conceitos inteligiveis e a forma visivel que
assume em cada caso especifico. Resumindo, a icono-
grafia considera apenas uma parte de todos esses ele-
mentos que constituem o conteddo intrinseco de uma
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obra de arte e que precisam tornar-se explicitos se se
quiser gue a percepgdo desse conteldo venha a ser
articulada e comunicével,

[Devido as graves restrigbes que o uso corriqueiro,
especialmente nesse pais *, opéem a palavra “icono-
grafia”, proponho reviver o velho ¢ bom termo, “icono-
logia”, sempre que a iconografia for tirada de seu
isolamento e integrada em qualquer outro método his-
térico, psicolégico ou critico, que tentemos usar para
resolver o enigma da esfinge. Pois, se o sufixo “grafia”
denota algo descritivo, assim também o sufixo “logia”
— derivado de logos, que quer dizer “pensamento”,
“razfio” — denota algo interpretativo. “Etnologia”,
por exemplo, € definida como “ciéncia das ragas hu-
manas” pelo mesmo Oxford Dictionary que define
“etnografia” como “descrigdo das ragas humanas™; e
o Webster adverte, explicitamente, contra uma confusio
dos dois termos, na medida em que a “etnografia se
restringe ao tratamento puramente descritivo de povos
e ragas, enguanto a etnologia denota sen estudo com-
parativo”. Assim, concebo a iconologia como uma
iconografia que se torna interpretativa e, desse modo,
converte-se em parte integral do estudo da arte, em
vez de ficar limitada ao papel de exame estatistico
preliminar. H4, entretanto, certo perigo de a iconologia
s¢ portar, nio como a etnologia em oposi¢io a etno-
grafia, mas como a astrologia em oposigio a astro-
grafia.]

Iconologia, portanto, é um método de interpreta-
¢io que advém da sintese mais que da anilise. E
assim como a exata identificagio dos motivos é o re-
quisito bédsico de uma correta andlise iconografica,
também a exata andlise das imagens, estorias e ale-
gorias é o requisito essencial para uma correta inter-
pretagio iconolégica — a ndo ser que lidemos com
obras de arte nas quais todo o campo do tema secun-
dério ou convencional tenha sido eliminado e haja uma
transicio direta dos motivos para o conteido, como é
o caso da pintura paisagistica européia, da natureza
morta e da pintura de género, sem falarmos da arte
“nio-objetiva”.

* O autor se refere aog Estados Unidos da Amériea do
Norte. (N. da T.)

54

Pois bem, como poderemos conseguir “exatidio”
ao lidarmos com esses trés niveis, descrigio pré-icono-
gréfica, andlise iconogrifica e interpretacio iconold-
gica?

No caso de uma descricio pré-iconogrifica, que
se mantém dentro dos limites do mundo dos motivos,
o problema parece bastante simples. Os objetos e
eventos, cuja representacio por linhas, cores e volumes
constituem o mundo dos motivos, podem ser identifi-
cados, como j4 vimos, tendo por base nossa experién-
ciapritica. Qualgquer pessoa pode reconhecer a forma
€ o comportamento dos seres humanos, animais e plan-
tas, e ndo hia guem néo possa distinguir um rosto zan-
gado de um alegre. E claro, s vezes acontece, num
dado caso, que o alcante de nossa experiéncia nio seja
suficiente, por exemplo, quando nos defrontamos com
a representaciio de um utensilio obsoleto ou desfamiliar
ou com a representacio de uma planta ou animal des-
conhecidos. Nesses casos, precisamos aumentar o al-
cance de nossa experiéncia pritica consultando um livro
ou um perito; mas, mesmo assim, ndo abandonamos a
esfera da experiéncia pritica como tal, que nos indica,
€ desnecessdrio dizer, o tipo de perito que se deve
consultar,

Todavia, mesmo nesta drea, deparamos com um
problema especial. Pondo de lado o fato de os objetos,
acontecimentos e expressdes pintados numa obra de arte
poderem ser irreconheciveis devido a incompeténcia
ou premeditacio maliciosa do artista, & impossivel che-
gar a uma exata descrigio pré-iconogrifica ou identi-
ficacio primdria do tema, aplicando, indiscriminada-
mente, nossa experiéncia pritica a uma obra de arte.
Nossa experiéncia pratica ¢ indispensdvel e suficiente,
como material para a descricio pré-iconogrifica, mas
nio garante sua exatidao.

Uma descri¢iio pré-iconogrifica da obra de Roger
van der Weyden, Os Trés Magos, que esti no Kaiser
Friedrich Museum, de Berlim (Fig. 1), teria, € claro,
que evitar termos como “Magos” e “Menino Jesus”
etc, Mas seria obrigada a mencionar que a aparigio
da crianca foi vista no céu. Como sabemos que a
figura da crianga é para ser entendida como uma apa-
rigio? O fato de estar rodeada de halos dourados nio
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& prova suficiente dessa suposicio, pois halos similares
podem ser observados em representacoes da Nativi-
dade, onde o Menino Jesus é real. S6 podemos deduzir
que a crianga do quadro de Roger deve ser entendida
como uma aparicio pelo fato de pairar em pleno ar.
Mas, como sabemos que paira no ar? Sua pose nio
seria diferente se estivesse sentada numa almofada no
chio; de fato, é altamente proviivel que o artista tenha
usado um desenho ao vivo de uma crianga sentada
num travesseiro. A Unica razio vilida para a nossa
suposicio de que a crian¢a na pintura de Berlim seja
uma aparigio € o fato de estar configurada no espaco,
sem nenhum apoio visivel.

Podemos, porém, aduzir centenas de casos em que
seres humanos, animais ¢ objetos inanimados parecem
estar soltos no espaco, violando as leis da gravidade,
sem nem por. isso pretenderem ser aparigbes. Por
exemplo, numa miniatura dos Evangelhos de Oto 111,
que se encontra na Staatsbibliothek de Munique, uma
cidade inteira é representada no centro de um espaco
livre, enquanto que as figuras participantes da agio
permanecem no solo (Fig. 2) 2

Um observador inexperiente poderia perfeitamen-
te presumir que a cidade deveria ser entendida como
estando suspensa nmo ar por uma espécie de magia.
Todavia, neste caso, a falta de apoio ndo implica uma
invalidagiio miraculosa das leis da naturéza. A cidade
representada é uma cidade efetiva, Nain, onde se deu
a ressurreicdo do jovem. Numa miniatura de cerca
do ano 1000, o “espago vazio” ndo vale realmente
como meio tridimensional, como acontece num periodo
mais realista, mas serve como fundo abstrato irreal.
O curioso formato semicircular do que deveria ser a
linha bédsica das torres atesta que, no protdtipo mais
realista da nossa miniatura, a cidade situava-se num
terreno montanhoso, mas foi transposta para uma re-
presentagio na qual o espago deixara de ser concebido
em termos de realismo perspectivo. Assim, enguanto
a figura sem apoio da obra de van der Weyden é uma
aparigiio, a cidade flutuante da miniatura otoniana nio
tem nenhuma conotagio miraculosa. Estas interpre-

Berlim, Kaiser Friedrich Museum.

Roger "Van 'der Weyden. A Wisdo dos trés Reis

Magos (detalhe}.

2, Lemwcer, G. Das sogencennte Evangeliar Ottos III, Mu-
nique, 1912, pr. 36.
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tagbes contrastantes nos sdo sugeridas pelas qualidades
“realisticas” da pintura e pelas qualidades “irrealisti-
cas” da miniatura. Mas, o fato de apreendermos essas
qualidades na fragio de um segundo, quase automatica-
mente, ndo nos deve levar a crer que jamais nos seja
possivel dar uma correta descrigio pré-iconogrifica de
uma obra de arte sem adivinharmos, por assim dizer,
qual o seu locus histérico. Embora acreditemos estar
identificando os motivos com base em nossa experién-
cia pritica pura e simples, estamos, na verdade, lendo
“o gue vemos”, de conformidade com o modo pelo
qual os objetos e fatos sio expressos por formas que
variam segundo as condigdes histéricas. Ao fazermos
isso, submetemos nossa experiéncia pritica a um prin-
cipio »corretive que cabe chamar de histéria do
estilo *,

A andlise iconogrédfica, tratando das imagens, es-
torias e aleporias em vez de motivos, pressupde, é
claro, muito mais que a familiaridade com objetos e
fatos que adquirimos pela experiéncia pritica. Pres-
supoe a familiaridade com temas especificos ou con-
ceitos, tal como sdo transmitidos através de fontes
literdrias, quer obtidos por leitura deliberada ou tradi-
c¢do oral. Nosso bosquimano australiano nfio seria
capaz de reconhecer o assunto da Ultima Ceia; esta lhe
comunicaria apenas a idéia de um jantar animado. Para
compreender o significado iconografico da pintura, teria
que se familiarizar com o conteido dos Evangelhos.

3. Corrigir a interpretaciio de uma obra de arte individual
por uma “histérla do estilo” gue, por sua vez, 36 pode ser
construida pela interpretagio de obras individuais pode parecer
um ecireulo viciose. Na verdade & um cireulo, porém nio vicioso
e s5im metodico (cf. E, Winn, Doz Erperiment und die Meta-
physik, citado acima p. 23; idem, “Some points of contact between
History and Science”, citado ibidem). Quer lidemos com fend-
menos histdricos ou naturais, a observagio individual assume o
cariter de um "fato” somente guando for posaivel relaciond-la
com outras observacies andlogas de tal modo gue a série inteira
“faca sentido™, Tal “"sentido” pode, portanto, perfeltamente ser
aplicado & interpretacio de uma nova observagio individual
dentro de um mesmo ralp de fendmenos., Se, entretanto, essa
nova observagio individual se recusar, definitivamente, a ser
interpretada segundo o *sentido” da série, & s& 58 pProvar a
impossibilidade de erro, dever-se-i reformular o “sentido” da
série para incluir a nova observagio individual. Este circulus
methodicus se aplica, é claro, nfo apenas ac relacionamento
entre a interpretagio dos motivos e a histirla do estilo, mas
também ao relacionsmento entre a interpretacio das Imagens,
estirias e alegoriazs e a histdria dos tipos, e ao relacionamento
entre a interpretagio de signifleados intrinsecos e a histéria
dos sintomas eculturals em geral
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Quando se trata da representacio de temas outros que
relatos biblicos ou cenas da histéria ou mitologia que,
normalmente, sfo conhecidos pela média das “pessoas
educadas”, todos nds somos bosquimanos australianos.
MNesses casos, devemos, também nds, tentar nos fami-
liarizar com aquilo que os autores das representacdes
liam ou sablam. No entanto, mais uma vez, embora
o conhecimento dos temas e conceitos especificos trans-
mitidos através de fontes literdrias seja indispensivel e
suficiente para uma andilise iconografica, nao garante
sua exatidio. E tdo impossivel, para nos, fornecer uma
andlise iconogrifica correta aplicando, indiscriminada-
mente, nosso conhecimento literdrio aos motivos, quan-
to fornecer uma descri¢io pré-iconogrifica certa apli-
cando, indiscriminadamente, nossa experiéncia pritica
as formas.

Um gquadro, de autoria de um pintor veneziano do
século XVII, Francesco Maffei, representando uma bo-
nita jovem com uma espada na mio esquerda e, na
direita, uma travessa na qual estd a cabega de um
homem degolado (Fig. 3) foi publicado como o retrato
de Salomé com a cabeca de Sao Joao Batista® De
fato, a Biblia afirma que a cabega de Sao Jodo Batista
foi apresentada a Salomé numa bandeja ou prato. Mas,
e a espada? Salomé nfo decapitou o santo com as
proprias maos. Pois bem, a Riblia nos fala de uma
outra bela mulher em conexdo com o degolamento de
um homem: Judite. Neste caso, a situagio € exata-
mente inversa. A espada no quadro de Maffei estaria
correta, porque Judite decapitou Holofernes com as
préprias méos, mas a travessa nic concorda com sua
estoria, pois o texto diz, explicitamente, que a cabega
de Holofernes foi posta num saco. Assim, temos duas
fontes literdrias aplicdveis 4 mesma obra, com os mes-
mos direitos e mesma incoeréncia. Se a interpretarmos
como o retrato de Salomé, o texto explicaria a fravessa,
mas ndo a espada; se a interpretarmos como figuracio
de Judite, o texto explicaria a espada, mas nfio a
travessa. Estariamos inteiramente perdidos se depen-
déssemos apenas das fontes literdrias. Felizmente, esse
nio é o caso. Assim como pudemos suplementar e

4. Frocco, G. Venetian Painting of the Seicento and the
Settecento. Florenga e Nova York, 1928, pr. 20,
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corrigir nossa experiéncia prética investigando a ma-
neira pela qual, sob diferentes condigbes historicas,
objetos e fatos eram expressos pelas formas, ou seja,
a histéria dos estilos, do mesmo modo podemos suple-
mentar € corrigicr nosso conhecimento das fontes lite-
rarias, investigando o modo pelo qual, sob diferentes
condicbes histdricas, temas especificos ou conceitos
eram expressos por objetos e fatos, ou seja, a histdria
dos tipos.

No caso presente, teremos que perguntar se havia,
antes de Maffei pintar seu quadro, quaisquer retratos
indiscutiveis de Judite (indiscutiveis porque incluiriam,
por exemplo, a criada de Judite) que apresentassem,
também, travessas injustificadas; ou quaisquer retratos
indiscutiveis de Salomé (indiscutiveis porque inclui-
riam, por exemplo, os pais desta) que apresentassem
espadas injustificadas. Pois bem! Embora nio possa-
mos aduzir nenhuma Salomé com uma espada, vamos
encontrar, tanto na Alemanha quanto na Itilia do Nor-
te, virias pinturas do século XVI representando Judite
com uma travessa *; havia um “tipo” de “Judite com
a travessa”, porém, nio havia um “tipo” de “Salomé
com a espada”. Dai podemos, seguramente, concluir
que também a obra de Maffei representa Judite ¢ nio,
como se chegou a pensar, Salomé.

Caberia ainda, indagar por que os artistas se sen-
tiram no direito de transferir o motivo da travessa de
Salomé para Judite, mas ndo o motivo da espada de
Judite para Salomé. Esta pergunta pode ser respon-
dida, investigando mais uma vez a historia dos tipos,
com duas razes. Uma € que a espada era um atributo
estabelecido e honorifico de Judite, de muitos mértires
e de algumas virtudes, como a Justica, a Fortaleza etc.;

5. Uma das pinturas do Norte italiano ¢ atribulda a Roma-
nino e encontra-se hoje no Berlin Museum, onde era antes
catalogada como Salomé a despeito da aia, de um soldado dor-
mindo & da cidade de Jerusalém ao fundo (n. 155); outra &
atribuida ao discipule de Romanino, Franeesco Prato da Cara-
vaggio (catalogada no Catdlogo de Berlim) e uma terceira é de
autoria de Bernardo Strozzi, que nasceu em Génova mas atuou
em Venezs mals ou menos na mesma &poca que Francesco
Maffei. ® bem possivel que o tipo de Judite com wma trovessa
s¢ origlnasze na Alemanha, Um dos primeiros exemplos conhe-
cidos (de autoria de um mestre andnimo de cerca de 1530,
relacionade com Hans Baldung Grien) foi publicade por G.
Poenscen, Beitriige zu Baldung und seinem Kreis, Zeitschrift
fur Kunstgeschichte, VI, 1837, p. 36 e sz,
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assim, ndo poderia ser transferida, com propriedade,
para uma jovem lasciva. A outra razdo ¢ que, durante
os séculos XIV e XV, a bandeja com a cabega de Sio
Jofio Batista tornara-se uma imagem devocional isolada
( Andachisbild) muito popular nos paises ndrdicos e
no Norte da Itdlia (Fig. 4); fora extraida da represen-
tacio da estoria de Salomé do mesmo modo como o
grupo de 53o Jodo Evangelista descansando no colo do
Senhor viera a ser extraido da Ultima Ceia, ou a Vir-
gem no parto da Natividade., A existéncia dessa ima-
gem devocional estabeleceu uma associagiio fixada de
idéias entre a cabeca de um homem decapitado ¢ uma
travessa, e assim, o motivo da bandeja substituiria mais
facilmente o motivo do saco na estéria de Judite que
o motivo da espada poderia se encaixar numa repre-
sentacio de Salomé.

Finalmente, a interpretacio iconoldgica requer algo
mais que a familiaridade com conceitos ou temas espe-
cificos transmitidos através de fontes literdrias. Quando
desejamos nos assenhorear desses principios bdsicos que
norteiam a escolha e apresentacio dos motivos, bem
como da produgfio e interpretagio de imagens, estorias
e alegorias, e que dfio sentido até aos arranjos for-
mais e aos processos técnicos empregados, nio pode-
mMos esperar encontrar um texto que se ajuste a esses
principios bdsicos, como Jodo 13:21 se ajusta 4 ico-
nografia da Ultima Ceia. Para captar esses principios,
necessitamos de uma faculdade mental comparivel &
de um clinico nos seus diagndsticos — faculdade essa
que s6 me é dado descrever pelo termo bastante desa-
creditado de “intuigdo sintética”, e que pode ser mais
desenvolvida num leigo talentoso do que num estudioso
erudito,

Entretanto, quanto mais subjetiva e irracional for
esta fonte de interpretacio (pois toda abordagem in-
tuitiva estard condicionada pela psicologia e Weltans-
chauung do intérprete) tanto mais necessiria a aplica-
¢io desses corretivos e controles que provaram ser
indispensdveis 14 onde estavam envolvidas apenas a
andlise iconogréfica e a descrigido pré-iconografica. Se
nossa experiéncia pritica e nosso conhecimento das
fontes literdrias podem nos transviar quando aplicados,
indiscriminadamente, &s obras de arte, quio mais peri-
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goso nio seria confiar em nossa intuigio pura e sim-
ples! Assim, do mesmo modo gue foi preciso corrigir
apenas nossa experiéncia pritica per uma compreensao
da maneira pela qual, sob diferentes condiges histd-
ricas, objetos e fatos foram expressos pelas formas
(historia dos estilos); e que foi preciso corrigir nosso
conhecimento das fontes literdrias por uma compreensio
da maneira pela qual, sob condigbes histéricas dife-
rentes, temas especificos e conceitos foram expressos
por objetos e fatos (histéria dos tipos), também ou
ainda mais, nossa intuigio sintética deve ser corrigida
por uma compreensio da maneira pela qual, sob dife-
rentes condiges histdricas, as tendéncias gerais e essen-
ciais da mente humana foram expressas por temas
especificos e conceitos. Isso significa o que se pode
chamar de histéria dos sintomas culturais — ou “sim-
bolos”, no sentido de Ernst Cassirer — em geral. O
historiador de arte terd de aferir o que jolga ser o
significado intrinseco da obra ou grupo de obras, a
que devota sua atencdio, com base no que pensa ser
o significado intrinseco de tantos outros documentos
da civilizacio historicamente relacionados a esta obra
ou grupo de obras quantos conseguir: de documentos
que testemunhem as tendéncias politicas, poéticas, re-
ligiosas, filosoficas e sociais da personalidade, periodo
ou pais sob investigagio. Nem & preciso dizer que,
de modo inverso, o historiador da vida politica, poesia,
religido, filosofia e situagdes sociais deveria fazer uso
andlogo das obras de arte. E na pesquisa de signifi-
cados intrinsecos ou contelido que as diversas disci-
plinas humanisticas se encontram num plano comum,
em vez de servirem apenas de criadas umas das outras.

Concluindo: quando queremos nos expressar de
maneira muito estrita (o que nem sempre é necessario
na linguagem escrita ou falada de todo dia, onde o
contexto geral esclarece o significado de nossas pala-
vras), incumbe-nos distinguir entre trés camadas de
tema ou mensagem, sendo que a mais baixa ¢ comu-
mente confundida com a forma e a segunda é o dominio
especial da iconografia em oposigdo a iconologia. Em
qualquer camada que nos movamos, nossas identifica-
¢Oes e interpretages dependerdo de nosso equipamento
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subjetivo e por essa mesma razio terfo de ser suple-
mentados e corrigidos por uma compreensio dos pro-
cessos historicos cuja soma total pode denominar-se
tradicio.

Resumi, num quadro sinéptico, o que tentei
explicar até agora. Devemos, porém, ter em mente
que essas categorias nitidamente diferenciadas, que no
quadro sinbptico parecem indicar trés esferas indepen-
dentes de significado, na realidade se referem a aspectos
de um mesmo fendmeno, ou seja, & obra de arte como
um todo. Assim sendo, no trabalho real, os métodos
de abordagem que aqui aparecem como trés operagdes
de pesquisa irrelacionadas entre si, fundem-se num
mesmo processo orginico e indivisivel.

I

Saindo dos problemas da iconografia e iconologia
em geral para os problemas da iconografia e iconologia
da Renascenga em particular, € natural que nos inte-
ressemos pelo fendmeno do qual derivou o préprio no-
me desse periodo artistico: o remascimento da Anti-
guidade classica.

OBJETO DA INTERPRETACAD ATO DA INTERPRETACAD

Os primeiros escritores italianos que se dedicaram
& histéria da arte, como Lorenzo Ghiberti, Leone Bat-
tista Alberti e principalmente Giorgio Vasari, pensavam
que a arte clissica fora derrubada no comeco da era
cristd e niio revivera até servir de fundamento para o
estilo da Renascenga. As razdes para esta derrubada,
julgavam esses escritores, foram as invasbes dos povos
barbaros e a hostilidade dos primeiros padres e eruditos
cristaos.

Tais escritores estavam ao mesmo tempo certos e
errados pensando como pensavam. Errados, na medida
em que nio houve uma verdadeira quebra de tradigio
durante a Idade Média. Concepgdes clissicas, liter-
rias, filosdficas, cientificas e artisticas sobreviveram
através dos séculos, particularmente depois que foram
deliberadamente revivificadas no tempo de Carlos Mag-
no e seus sucessores. Entretanto, esses primeiros escri-
tores estavam certos na medida em que a atitude geral
para com a Antiguidade se modificou fundamentalmente
quando o movimento renascentista apareceu.

A Idade Média ndo foi, de modo algum, cega ante
aos valores wisuais da arte clissica e interessava-se,

I. Tema primdric ou natural  Descrigdo pré-iconogrdfica (e
— (A) fatual, (B) expres- anilise pseudoformal).
sional — constituindo o mun-

do dos motivos artisticos.

1. Tema secunddric ou con-  Andlire lconogrdfica.
vencional, constituinde o

mundo das imagens, estdrias

e alegorias,

II. Significade intrinseco ou  Interpretagde iconoldgica,
contelido, constituindo o mun-
do dos valorer “simbdlicos”.

EQUIFAMENTO PARA A
INTERFRETAGCAD

FRINCIPIOS CORRETIVDS DE
INTERPRETACAD
{Historig da Tradicao)

Experiéncig prdtica (familia-
ridade com objeios e eventos).

Histaria do estilo (compreen-
530 da maneira pela qual, sob
diferentes condigdes histdricas,
objetos e eventos foram ex-
pressos pelas formuos).

Conhecimenio de fontes lite-
rarigs  (familiaridade com
temas e corcelios especificos),

Histdria dos tipes (compreen-
sio da maneira pela qual,
sob diferentes condigBes his-
téricas, femas ou conceitos
foram expressos por objetos e
erentos),

Intuicdo  sintética (familiari-
d?dlc com as tendéncias esveri-
clais da mente humana), con-
dicionada pela psicologia pes-
soal e Weltanschauung.

Historia dos sinfomas cultu-
rais ou “simbolos” (compre-
ensio da maneira pela qual,
sob diferentes condigbes his-
toricas, tendéncias essencials
da mente humana foram ex-
pressas por lemas e colceilos
especificos).
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pmﬂmdamente, pelos valores intelectuais e poéticos da
literatura clissica. Mas é significativo que, precisa-
mente no auge do periodo medieval (séculos XIIT e
¥XIV), os motivos cldssicos nio fossem usados para a
j representagio de temas classicos, enquanto que, inver-
3 samente, temas clissicos nio fossem expressos por mo-
tivos cldssicos.
i Por exemplo, na fachada da Catedral de Sio Mar-
g cos, em VYeneza, véem-se dois grandes relevos de mes-
e mo tamanho, sendo um obra romana do século III
! d.C. e o outro executado em Veneza quase que exata-
e mente mil anos depois (Figs. 5 e 6)% Os motivos sdo
tao parecidos que somos forgados a supor que o es-
cultor medieval tenha deliberadamente copiado a obra
cldssica a fim de fazer uma réplica, mas, enquanto o
relevo romano representa Hércules carregando o java-
: li de Erimanto para o rei Euristeu, o artista medieval,
7 substituindo a pele do ledo por um encapelado drape-
' jamento, o rei assustado por um dragdo e o javali por
um cervo, transformou a estéria mitolégica numa ale-
goria da salvagdo. Na arte italiana e francesa dos
séculos XII e XIII encontramos um grande nimero
de casos similares, ou seja, empréstimos diretos e de-
liberados dos motivos clissicos, sendo que os temas
pagios eram transformados segundo as idéias cristis.
i : Basta citar os mais famosos exemplares do chamado
movimento proto-renascentista: as esculturas de St
Gilles & Arles; a célebre Visitagdo da Catedral de
Reims, durante muito tempo considerada como obra
do século XVI; ou a Adoragie dos Magos, de Niccold
Pisano, na qual o grupo da Virgem Maria com o
Menino Jesus mostra a influéncia de um Phaedra
Sarcophagus ainda existente no Camposanto de Pisa.
Entretanto, ainda mais freqiientes que tais c6pias dire-
tas siio casos da sobrevivéncia continua e tradicional
de motivos cldssicos, alguns dos quais foram usados
slicessivamente para uma grande variedade de imagens
Cristds,
Via de regra, tais reinterpretaces eram facilitadas
Ou mesmo sugeridas por certas afinidades iconogréfi-

lo IIT (7).

5. Hércules carregando o javali de Efinignto.
sécn

Veneza, Sao Marcos,

HIX ofr
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o 6. Tustrado em E. Paworsky e F. Saxt, Classical Mytho-
- in Mediaeval Art, em Metropolifan Museum Studies, IV, 2,
533, p. 228 e 55, pP. 231,
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cas, como, por exemplo, quando a figura de Orfeu foi
empregada para a representar Davi ou quando o tipo
de Hércules puxando Cérbero para fora do Hades foi
usado para retratar Cristo tirando Adéo do Limbo ™.
Mas hé casos em que o relacionamento entre o proto-
tipo clssico ¢ sua adaptacdo cristd é apenas compo-
sicional.

Por outro lado, quando um iluminista gético tem
que ilustrar a estéria de Laocoonte, este se torna um
velho calvo e irado, em trajes contemporineos, que
ataca o touro sacrificial com o que deveria ser um
machado, enquanto os dois meninos flutuam no fundo
da pintura e as serpentes marinhas repentinamente
emergem de uma poga d’dgua®. Enéias e Dido sdo
mostrados como um elegante casal medieval jogando
xadrez ou podem aparecer como um grupo que mais
parece o Profeta Nataniel diante de Davi do que o
her6i cléssico em face de sua amante (Fig. 7). E
Tishé espera Piramo sentada numa lapide gética que
traz a inscricio “Hic situs est Ninus rex”, precedida
pela cruz habitual (Fig. 8)°.

Quando perguntamos a razdo para essa curiosa
separacio entre motivos cldssicos investidos de signi-
ficados ndo-cldssicos e temas cldssicos expressos por
figuras ndo-cldssicas num cendrio ndo-cldssico, a res-
posta Gbvia parece residir na diferenca entre a tradi-
¢do representacional e textual. Os artistas que usaram
o motivo de um Hércules para a imagem de Cristo, ou
o motivo de um Atlas para as imagens dos Evangelis-
tas (Figs. 9 ¢ 10)1°, agiram sob a impressdo dos mode-

7. Ver K. Werrzmany, Das Evangelion im Skevophylakion

zu Lawra, em Seminarium Kondakowionum, VIII, 1936, p. 83 e 55,
§. Cod. Vat, lat. 2761, ilustrado em PANOFSKY e Saxi, op. cit,

p. 258,
9. Paris, Bibliothéque Natlenale, ms. lat. 15158, datado de
1289, llustrade em PaNorsky e Saxi, op, cit, p. 272

10. C. Torway, The Visionary Evangelists of the Reichenau
School, Burlington Magarine, LMIN, 1636, p. 357 e 85, fez a
importante descoberta de gque as imponentes imagens dos evan-
gelistas sentados sobre um globo e sustendo a gloria celeste (que
aparece pela primeira vez no Cod. Vat Barb. lat. 711; nossa
Fig. 9) combinavam ag caracteristicas do Cristo em Majestade
com as dessas divindades celestes greco-romanas. Entretanto,
eomo o proprio Tolnay verifica, os Evangelisias do Cod. Barb, Ti1
sustentam com visivel esforgo uma massa de nuvens gque nio
lembra em nada uma auréola espiritual e se parece muito mals
com um peso material composto de virios segmentos de eireulos,
alternadamente aruis e verdes, cujo contorno total forma um
cireulo... #® uma representacfo mal entendida do céu em forma
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9. Sdo Jode Evangelistn, Roma, Biblioteca do Vaticano, Cod."
Barb. lat. 711, 17 32, ca. 1000,

10, Arlas ¢ MNimrod. Roma, Biblioteca do Waticano, Cod.
Pal. lat, 1417, £2 1, ca. 1100,

a5 e

Jos visuais que tinham diante dos olhos, quer hajam
copiado diretamente um monumento clissico ou imi-
tado uma obra mais recente derivada de um protétipo
classico através de uma série de transformagdes inter-
medidrias. Os artistas que representaram Medéia
como uma princesa medieval ou Fipiter como um juiz
medieval traduziram em imagens uma simples descri-
ciio encontrada em fontes literirias.

Tsso é bem verdadeiro, e a tradigio textual através
da qual o conhecimento dos temas cldssicos, principal-
mente da mitologia cldssica, foi transmitido a Idade
Média e persistiu em seu decurso € da méxima impor-
thncia nio apenas para o medievalista como também
para © estudioso da iconografia renascentista. Pois,
mesmo no Quatrocentos italiano, foi dessa tradicio
complexa ¢ muitas vezes corrompida, mais que das
fontes genuinamente cldssicas, que muitos artistas hau-
firam suas nocoes de mitologia cldssica e assuntos

COmexos. : ;
Se nos limitarmos 4 mitologia cldssica, os cami-

nhos dessa tradigio podem ser delineados da seguinte

de esfera (o grifo ¢ meu). Dai podemos inferlr que o protd-
tipo classico para estas imagens nao era Coelus gue Segura, BB
esforgo, um drapejaments ondulade (o Weltenmontel) e sim
Atlag que se esforcn sob o peso dos céus (cf. G, THIELE, Antike
Himmelsbilder, Berlim, 1808, p. 19 e 55.). © Sio Mateus no Cod,
Barb, 711 (Tolnay, pr. I, ), com sua cabega curvada sob o
peso da esfera e a mio esguerda colocada perto do quadril
esquerdo lembra, particularmente, o tipo clissico de Atlas; ouiro
exemplo impressionante da pose caracteristica de Atlas aplicada
a um Evangelista encontra-se em Clm. 4454, £ B6, w. (ilustrado
em A, Goipscunamne, German Hlumination, Florenga & Nova York,
1928, v. II, pr. 40). Tolnay (notas 13 e 14) nio deixou de
Eerﬂthtr ezga gemelhanga e cita as representagies de Atlaz e
imrod no Cod. Vat. Pal lat 1417, £ 1 (ilustrado em F. Saxi,
Verzelchnis astrologischer und mythologischer Haondschriften des
lateinischen Mittelalters in romischen Bibliotheken [Sifzungsbe-
richte der Heidelberger Akademie der Wizsenschaften, phil.-
=hist. Klasse, VI, 1915, pr. XX, Fig. 42]; nossa Fig. 10); mas
Barece considerar o tipo de Atlas como um mero derivative do
Hpo de Coelus, No entanto, mesmo na arte antiga, as repre-
gentacies de Coelus parecem ter evoluido a partir das de Atlas,
2 na arte carolingia, otonlana e bizantina (particularmente na
Escols Reichenau) a figura de Atlas, em sua forma classica
genuing, & infinitamente mals freqilente gue a de Coelus, tanto
m” personificacio de uma personalidade cosmoldgica como
¥ espdcie de carlitide. Também do ponto de wvista icono-
%Lﬂm' o3 Evangelistas sfic mais compardveis a Atlas que a
= UE. Acreditava-se que Coelus governasse os céus; gupunha-
E‘:qul.E Atlas os sustentasse e, num sentido alegérico, o5 “conhe-
ll'ane i Densava-ge que tivesge sido um grande astednomo que
5;;';.”” a sciemtla coeli a Hércules (Sérvio, Comm. in Aen,
Mythoo mais tarde em, e.g., Ismors, Etymologice, IIT, 24, 1:
m!;'aphus III, 13, 4, em G. H. Booe, Scriptorum rerum miythi-

Tes Romae nuper reperti, Celle, 1634, p. 248). Portanto,
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maneira: os iltimos filésofos gregos j4 haviam come-
cado a interpretar os deuses e semideuses pagdos
como simples personificagdes ou de forgas naturais ou
de qualidades morais, e alguns deles haviam mesmo
chegado a ponto de explici-los como seres humanos
comuns deificados subsegiientemente. No dltimo sécu-
lo do Império Romano, estas tendéncias aumentaram
muito. Enqguanto os Pais da Igreja se esforgavam por
provar que os deuses pagdos ou eram ilusdes ou demd-
nios malignos (transmitindo assim numerosas informa-
coes valiosas sobre eles) o proprio mundo pagio se
alheara de tal modo de suas divindades que o pibli-
co culto precisava informar-se a respeito delas em
enciclopédias, em poemas ou novelas didaticas, em tra-
tados especiais de mitologia e em criticas ¢ comentd-
rios aos poetas clissicos. Relevantes, entre esses es-
critos do final da Antigiiidade, nos quais as persona-
gens mitolégicas eram interpretadas de forma alegbrica
ou “moralizadas”, para usar a expressao medieval,
eram a Nuptiae Mercurii et Philologiae, de Marciano
Capella, a Mitologiae, de Fulgéncio, e, sobretudo, o
admirdvel comentirio de Sérvio sobre Virgilio, que é
trés ou quatro vezes maior que o texto deste e que foi
talvez amplamente lido.

Durante a Idade Média, esses escritos e outros
de mesmo tipo foram exaustivamente explorados e
ainda mais desenvolvidos. Assim, a informagdo mito-
logica sobreviveu e tornou-se acessivel aos poetas e
artistas medievais. Primeiro, através das enciclopédias,
cujo desenvolvimento comegou com escritores tdo an-
tigos como Bede e Isidoro de Sevilha, continuou com
Hrabanus Maurus (século IX) e chegou ao auge nas
extensas obras do alto medievo de Vicéncio de Beau-
vais, Brunetto Latini, Bartolomeu Anglicus e assim
por diante. Segundo, nas exegeses medievais de textos
cldssicos e do fim da Antiguidade, sobretudo a Nuptiae

era coerente usar o tipo de Coelus para as representagies de
Deue (ver Tolnay, pr. I, ¢) e era igualmente coerénie usar o
tipo de Atlas para os Evangelistas que, come ele, “conheciam”
05 céus, mag nio os governavam. Enquanto que Hibernus Exul
diz que Atlas Siderns quem coeli cuncta nofasze volunt (Mont-
ments Germaniae, Poetarum latinorwm medii aevi, Berlim, 1881,
1823, v. I p. 410), Aleuino apostrofa assim Sio Jodo, o Evan-
EEII:gl;: Scribendo penetras caelum tu, mente, Johannes (ibidem,
P.
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de Marciano Capella, que foi anotado por eruditos
:rlandeses como Jodo Escoto Erigena e comentada com
grande autoridade por Remigio de Auxerre (século
[X)!. Terceiro, nos tratados especiais de mitologia,
tais como os assim chamados Mythographi I e II, que
datam de muito cedo e foram baseados sobretudo em
gérvio e Fulgéncio’*. A obra mais importante desse
tipo, a chamada Mythographus 111, foi tentativamente
identificada com um inglés, o grande escoldstico Ale-
xandre Neckham (falecido em 1217)'%; seu tratado,
um impressionante apanhado de toda a informacéo
disponivel por volta de 1200, merece a qualificagio de
compéndio conclusivo da mitografia da Alta Idade Mé-
dia e chegou mesmo a ser usado por Petrarca quando
este descreve as imagens dos deuses pagios no seu

a Africa.

Entre a época do Mythographus Il e Petrarca,
foi dado mais um passo para a moralizagio das divin-
dades cldssicas. As figuras da antiga mitologia eram
ndo apenas interpretadas de uma forma moralista
geral mas eram também, de um modo definitivo, rela-
cionadas com a fé cristd, de modo que, por exemplo,
Piramo era interpretado como Cristo, Tisbé como a
alma humana ¢ o ledo como o Mal conspurcando suas
vestes, enquanto que Saturno servia de exemplo no
bom e no mau sentido, para o comportamento dos
clérigos. Exemplos desse tipo de escritos sdo o fran-
cés Ovide Moralisé 4, Fulgentius Metaforalis 15, de
John Ridewall, Moralitates, de Robert Holcott, o
Gesta Romanorum, e sobretudo, o Ovidio Moralizado,
em latim, escrito por volta de 1340 por um tedlogo
francés chamado Petrus Berchorius ou Pierre Bersuire,
que conhecia pessoalmente Petrarca'®. Sua obra &
precedida por um capitulo especial dedicado aos deu-

de 11. Ver H, LriepescHilTE, Fulgentiuz Metaforalis ... (Studien
ﬂl' Eibliothek Warburg, IV), Leipzig, 1926, p. 15 & p. 44 e 55
« também, Paworsey e Saxy, op. cit., especlalmente p. 253 e ss.
i;— gﬂbz Op. cit, p. 1 & =8
opE. Ibhidem, p. 152 e s&. Quanto & questio da autoria,
Ver ]I;I- Lieeescuitrz, op. cit., p. 16 e 5. e passim.
et o Editado por C. de Boes, "Ovide Moralisé”, Verhandelingen
i xirﬁkmmi! van Wetenschapen, Afd. Letterkunde, sirie
1. « 1815, XN, 1820; X30O{, 1831-32.
1:: Ed H. Lremescwitz, op. eit.
Moralit Thomas Walleys" (ou Valeys), Metamorphosis Ovidiana
¢r explanate, agui usada na edigio parisiense de 1515,
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ses pagios, baseada em grande parte no Mythogra-

phus 111, mas enriquecida por moralizagGes especifica-'

mente cristiis, e essa introdugiio, sem as moralizacdes
gue foram cortadas em prol da brevidade, alcangou
grande popularidade sob o nome de Albricus, Libellus
de Imaginibus Deorum 17,

Um novo e sumamente importante passo foi dado
por Boccaccio. Na sua Genealogia Deorum'®, ndo
apenas efetuou um novo levantamento do material,
grandemente aumentado desde cerca de 1200, como
também tentou, conscientemente, retornar as fonfes
genuinas da Antiguidade e confrontd-las, cuidadosa-
mente, umas com as outras. Seu tratado assinala o
comego de uma atitude critica ou cientifica para com
a Antiguidade clissica e cabe consideri-lo um precursor
de tratados verdadeiramente eruditos da Renascenca
como o De diis gentium. .. Syntagmata, de L.G. Gy-
raldus que, de seu ponto de vista, podia olhar para o
seu popularissimo predecessor medieval como um “es-
critor proletdrio e indigno de confianga™ 19,

Cumpre notar que até a Genealogia Deorum de
Boccaccio, o foco da mitografia medieval era uma re-
gidio muito afastada da tradico mediterriinica direta;
Irlanda, Norte da Franga e Inglaterra. Isso também
¢ verdade quanto ao Ciclo Troiano, o mais importante
tema épico transmitido pela Antiguidade classica a
posteridade; sua primeira redagio medieval com auto-
ridade, o Roman de Troie, muitas vezes condensada,
sumariada e traduzida para outras linguas vernéculas,
deve-se a Benoit de Sainte More, natural da Bretanha.
Podemos, na verdade, falar de um movimento proto-
humanista, ou seja, de um interesse ativo por temas
classicos, independentemente dos motivos classicos,
centrado na Europa Setentrional, em oposigio ao mo-
vimento proto-renascentista, ou seja, um interesse
ativo por motivos cldssicos independentemente de te-
mas clissicos, centrado na Provenga (Franga) e na
Itilia. E um fato memorivel, que devemos ter em

17. Cod. Vat. Heg, 1200, ed. H. Lieeescutirz, op. cit, p. 11T e
82, com uma série completa de ilustragdes,

18. Aqui usado na edigio veneziana de 1511.

18. L. G. GyYmaLovs, Opera Omnig, Leyden, 1608, v. I, Col.
153: "Ut scribit Albricus, gui auctor mihi prolefarius est, nec
fidus satis®.
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mente para poder compreender o mnvémcntudrenas-
centista, que Petrarca, ao dgscrever os deuses de seus
antepassados romanos precisasse cansqltar1u}'n com-
péndio escrito por um mgt;-&l € que 0s 1I}1Im1mstas ita-
lianos, que ilustraram a Eneida de Virgilio no século
XV, tivessem de recorrer as miniaturas fia manuscri-
tos como o Roman de Troie e seus derivados. Pois
estes, sendo matéria de leitura favorita do leigo nobr:z,
foram amplamente ilustrados muito antes que o pro-
prio texto de Virgilio, lido por erudm::rs e es_mlares,
atrajssem a atencdo dos iluministas profissionais *0.

Na verdade, & fécil compreender que os artistas
que desde o comego do século XI tentaram 'tradumr
em imagens esses textos proto-humanistas sb conse-
guissem configurd-los de um modo totalmente diferen-
te da tradicdo cldssica. Um dos primeiros exemplos
estd entre os mais importantes: uma miniatura de cer-
ca de 1100, provavelmente executada na escola de
Regensburgo, e que representa as divindades classicas
segundo as descrigdes do Comentdrio a Marciano
Capella, de Remigio (Fig. 11)*!. Vé-se Apolo numa
simples carroga de camponés, segurando uma espécie
de ramalhete com os bustos das Trés Gragas, Saturno
mais parece uma roméntica figura de umbral que o
pai dos deuses olimpicos, & o corvo de Jipiter apre-
senta uma peguena auréola como a dguia de Sdo Jodo
Evangelista ou a pomba de Sio Gregdrio.

Nio obstante, s6 o contraste entre a tradigio
representacional e textual, por importante que seja,
ndo pode explicar a estranha dicotomia dos motivos
e temas classicos caracteristica da arte do alto medie-

2. O mesmo se aplice a8 Owidio: hé pouguissimos manus-
critos de Owidio em latim lustrados durante a Idade Média.
Quanto i Eneida, de Virgilio, pessoalmente s conhego dois
manuscritos latinos realmente “flustrados” entre o cddice do
géculo VI da Biblioteca do Vaticano e o Ricardiano do adculo
XW: Népoles, Biblioteca Nacional, Cod, olim Viena B8 (trazido
a0 meun conhecimento pelo Professor Kurt Weitzmann, ao gqual
também devo a permissfo de reproduzir uma miniatura (Fig. 7)
do sécule X: ¢ Cod. Vat lat, 2761 (cf. R. Fosres, Laocodn im
Mittelalter und in der Reinaissance, em Jahrbuch der Kéniglich
FPreussischen Hunsteammilungen, XXVIT, 1905, p. 149 e =5 do
géculo XIV. [Oulro manuscrite do século XIV (Oxford, Bo-
dlelan Library, ms. Can. Class. lat. 52, descrito em F. Saxr e
H. Mera, Catalogue of Astrological ond Mythological Manis-

cripts of the Lotin Middle Ages, IIT, Maonuscripts in English Li-

hlm;i',ﬂﬁffﬂmg' 1953, p. 320 e 88) tem apenas algumas iniciais

3 ;Iii. Clm. 14271, ilustrado em Pamorskr e SaxL, op. cit.,

75



1. Os deuses papdos. Mo
14271, £2 1lv., ca. 1100,

nigue,

vo. Pois, mesmo quando houve uma tradicéio repre-
sentativa em certos campos das imagens clissicas, essa
tradicio representativa foi qehberadament? at:_tanduna-
da em favor de representacoes de ﬁrétcr mtmramm}te
nio-classico logo que a Idade Média alcangou estilo
proprio. e
Exemplos desse processo encontram-se primeiro
nas imagens clissicas que ocorrem incidentalmente em
representagoes de assuntos cristaos, como as personi-
ficagoes das forgas naturais no Saltério de Utrecht,
por exemplo, ou o sol e a lua na Crucifixdo. Enquan-
to que os marfins carolingios amdalmustra_m 0s tlptus
perfeitamente cldssicos da Quadriga Solis e Biga
Lunae *2, esses tipos cldssicos sdo substituidos por
nao-clissicos nas Tepresentagbes roménticas e goticas.
As personificagbes da natureza tendiam a desaparecer;
apenas os idolos pagdos, freqiientemente encontrados
em cenas de martirio, preservaram sua aparéncia clds-
sica durante mais tempo que outras imagens por serem
os simbolos por exceléncia do paganismo. Em segun-
do lugar, ¢ muito mais importante, genuinas imagens
cléssicas aparecem em ilustragfes de textos que ji ha-
viam sido ilustrados no final da Antiguidade, de modo
que os artistas carolingios tinham & disposigio mode-
los visuais: as comédias de Teréncio, os textos incor-
porados no De Universo, de Hrabanus Maurus, a
Prychomachia de Prudéncio, e escritos cientificos, so-
bretudo os tratados de astronomia, em que as imagens
mitoldgicas aparecem tanto entre as constelacbes (tais
como Andromeda, Perseu, Cassiopéia) como entre os
planetas (Saturno, Tipiter, Marte, Sol, Vénus, Mer-
ciirio, Lua).

Em todos esses casos podemos observar que as
imagens cldssicas foram copiadas de maneira fiel, em-
bora #s wvezes canhestramente, nos manuscritos caro-
lingios e mantidas em seus derivados, mas foram
abandonadas ¢ substituidas por outras inteiramente
diferentes nos séculos XIII ou XIV, no mais tardar.

Nas ilustragdes do século IX de um texto de as-
tronomia, figuras mitoldgicas como Bootes (Fig. 15),
d‘“ﬂ. A. GoupsceHsainr, DHe Elfenbeinskulpluren aqus der Teit
Pr.

karolingischen und sachsischen Kofser i
» Berlim, 1914-26, v, T,
XX, n. 40, ilustrado em PANOFSEY & Saxi, op, cit., p. 25\'7.1
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12. Samwrmo. Da Cronografia de 354 (Copia da Renascen-
¢a), Roma, Biblioteca do Vaticano, Cod. Barb, lat, 2154, 1 8.
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3. Satwrnp, Mipiter, Jane e Netuno.

Monte Cassino, ms
132, p. 386, datado de 1023, i
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4. Saturne, JFipi i i
urno, Jupiter, Vénus, Marte e Mercirio. Munique,
Staatsbibliothek, Clm, 10268, 7 B3, século XIV.




15. Hodres, Leiden, Biblioteca da Un
lat. 79, £2 6v./7, século TX,

ﬁ.r_crsid ade, Cod, 3

perseu, Hércules ou Marcﬁrip sio representadas Id:
uma forma perfeitamente cldssica e o mesmo se a_p[ma
3s divindades pagds que aparecem na Enciclopédia de
Hrabanus Maurus **.  Apesar de tud‘a a sua canhes-
trice, o que se deve prin}c:palmente | lnmm]?aténc[a
dos pobres copistas do século XI, ]:I::Spun?ﬁvcis Eelas
ilustragies dos manuscritos carolingios hoje perdidos,
as figuras da obra de Hrabanus nao sdo, evidente-
mente, moldadas apenas Com h:}s? em dv:‘:scngﬁe-& tex-
tuais, mas estdo ligadas aos prototipos antigos por uma
tradicdio representacional (Figs. 12 e 13).

Entretanto, alguns séculos mais tarde, essas ima-
gens verdadeiras tinham caido no esquecimento e eram
substituidas por outras — parte inventadas e parte
derivadas de fontes orientais — que nenhum especta-
dor moderno reconheceria como divindades classicas.
Vénus é mostrada como uma encantadora jovem to-
cande um alaide ou cheirando uma rosa, Jipiter como
um juiz com as luvas na mio e Merclrio como um
velho sdbio ou mesmo como um bispo (Fig. 14)2%
Foi sé na Renascenca propriamente dita que Japiter
reassumiu a aparéncia do Zeus clissico e que Merci-
rio readquiriu a beleza jovem do Hermes cldssico 2%,

Tudo isso atesta que a separagiio entre os temas
clissicos ¢ os motivos cldssicos se deu, nfo apenas por
falta de tradicio representacional mas também a des-
peito dela. Sempre que a imagem cldssica, ou seja,
a fusio de um tema classico com um motivo cléssico,
foi copiada durante o periodo carolingio de assimila-
¢do febril, tal imagem classica foi abandonada tio
logo a civilizacio medieval chegava ao seu auge,
Para ndo ser reaproveitada até o Quatrocentos italia-
no.  Foi um privilégio da verdadeira Renascenca rein-

M. Cf. A, M. Amewr, Miniature ssere e profane dell’anno

lﬁﬂ.t illustranti Uenciclopedin  medioevale di  Kabang Maura,
S, e

- - 10268 (século XIV), ilustrado em PaANOFSKY & SaXL,

E t“i"—- P. 251, e tode um grupo de outras ilustragies baseadas

M‘i’n:xubn de Michael Seotus, Sobre as fontes orientais desses

b Gﬂ:hi:::g 'bﬂﬁm'pf;' 2?9 ; 55, & F. Saxe, Beilrige zu

1 11 i
ﬂnﬂdent_ Der Istam, ML, mlf, ri;l ?;Ttee 1.;:.5::1 in Orlent wund
Sobre um interessante prelfdio dessa reaflrmacgio (reto-

mady
e Bmﬁpﬁﬁffnz;‘gﬂmgl?ﬂf arcaicos gregos) wver PaNoFsKY

&1



tegrar os temas com os motivos clissicos depois de
um intervalo que pode ser chamado de hora zero.
Para a mente medieval, a Antiguidade clissica
estava j4 muito distanciada e, ao mesmo tempo, muito
fortemente presente para ser concebida como um
fendmeno histérico. Por um lado, sentia-se uma tra-
dicdo continua, pois o imperador germénico, por
exemplo, era considerado sucessor direto de César e
Augusto, os lingilistas viam Cicero e Donato como
ses ancesirais e os mateméiticos tragavam suas ori-
gens até Euclides. Por outro lado, sentia-se que exis-
tia uma brecha intransponivel entre as civilizagGes
pagd e cristd ®®, FEstas duas tendéncias ndo podiam
ainda ser contrabalancadas para permitirem um sen-
timento de distdncia histérica. Para muitos. o mundo
clissico assumia um carater remoto, de lenda, como
o Este pagio contemporineo, de modo que Villard
de Honnecourt podia chamar um timulo romano de
“la sepouture d'un sarrazin’, enquanto que Alexandre
Magno e Virgilio chegaram a ser considerados magos
orientais. Para outros, o mundo cldssico era. a fonte
iltima de conhecimentos altamente apreciados e de
instituigdes sagradas. Porém, nenhum homem medie-
val podia encarar a civilizagdo antiga como um fe-
nimeno completo em si mesmo, contudo pertencente
ao passado e historicamente desligada do mundo con-
temporiineo — como um cosmo cultural a ser inves-
tigado e, se possivel, a ser reintegrado, em vez de ser
um munde de maravilhas e uma mina informativa. Os
fildsofos escoldsticos podiam usar as idéias de Aris-
toteles e fundi-las com as suas proprias, e os poetas
medievais podiam basear-se livremente nos autores
cldssicos, mas nenhum espiritc medieval podia pensar
em filologia cldssica. Os artistas podiam empregar,
como ja vimos, os motivos dos relevos e estdtuas clds-
sicas, mas nenhum espirito medieval podia conceber
a arqueologia cldssica. Do mesmo modo que era im-

26, Um dualismo semelhante & caracteristico da atitude
medieval relstivamente a aera sub lege: por um ladoe a Sinagoga
era representada como sendo cega e associada com a noite,
morte, deménio & animals impuros: por outro lado, os profetas
judeus eram consideradoz como inspirados pelo Espirito Santo
e as personagens do Antigo Testamento eram veneradas como
antepassadns de Cristo.
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possivel para a Idade Média elaborar um sistema mo-
derno de perspectivas, que se baseia na m_nscmntzza:;ﬁg
de uma distincia fixa entre o olho e o objeto e permi-
te assim ao artista construir imagens compreensiveis
g coerentes de coisas vi_sitiel:is, assim també‘m lhe era
impossivel desenvolver a idéia moderna df{ hlfiténa, ba-
seada na conscientizagdo de uma distincia intelectual
entre o presente € o passado que permite ao estudioso
armar conceitos compreensiveis e coerentes de perfo-

dos idos.

Podemos, facilmente, perceber que uma época
incapaz e sem vontade de compreender que tanto os
motivos gquanto os temas cldssicos faziam parte de um
todo estrutural, na realidade evitou preservar a unidio
desses dois. Logo que a Idade Média estabeleceu seus
proprios padroes de civilizacio e encontrou seus mé-
todos proprios de expressdio artistica, tornou-se im-
possivel apreciar ou mesmo entender qualquer fend-
meno que ndo tivesse um denominador comum com
os fendmenos do mundo contemporineo. O observa-
dor do alto medievo podia apreciar uma bela figura
clissica se apresentada como a Virgem Maria, ou apre-
ciar uma Tisbé retratada como uma jovem do século
XIIT sentada numa lapide gética. Porém, uma Vénus
ou Juno de forma e significacfio cldssicas seria con-
siuflerada um execrével idolo pagdo, enquanto que uma
Tisbé vestida em roupagens cldssicas e sentada num
timulo cldssico seria uma reconstrugiio arqueoldgica
inteiramente além de suas possibilidades de aborda-
gem. No século XIII, mesmo a escrita cldssica era
tida como algo totalmente “estrangeiro”; as inscricdes
explanatérias da obra carolingia Cod. Leydensis Voss.
I’{f- 79, escritas em belas Capitalis Rustica, foram co-
piaqas, para beneficio dos leitores menos eruditos, na
e€scnta angular do alto gético (Fig. 15).

dade,lgiqti;tfantu, a impossibilidade de perceber a “uni-
il l1!1 l"lil;SECii dos temas e motivos cldssicos pode
istﬁﬁg c:‘:a » Mo apenas por uma fallta de sentimento
. a:jna?ﬂ étgmbet:n _pela disparidade emocional
i ¢ Media cnsta‘e a Antiguidade pagi. En-
. O paganismo helénico — pele menos como se
elia na arte cldssica — considerava o homem como
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uma unidade integral de corpo e alrna}, 0 camﬂaitn
judeu—uﬂstﬁﬂ do homem baseava-se na ldéra: do “pe-
dago de barro” forgadamente ou mesmo, miraculosa-
mente, unido & alma imortal. Desse ponto de vista,
a admirdvel formula artistica que na arte grega e ro-
mana expressara a bclazg orginica e as paixdes ani-
mais, pareciam admissiveis apenas se investidas de um
significado mais que orgénico e mais que natural; ou
seja, quando tornadas subservientes aos temas l?ibllcc_:s
ou teolégicos. Nas cenas seculares, ao contrério, tais
f6rmulas tinham que ser substituidas por outras, de
conformidade com a atmosfera medieval de maneiras
corteses ¢ sentimentos convencionais, de modo que as
divindades pagds ¢ os herdis loucos de amor e cruel-
dade apareciam como principes e damas elegantes cuja
aparéncia e comportamento estavam em harmonia
com os canones da vida social do medievo.

Numa miniatura extraida de um Ovide Moralisé
do século XIV, o Rapio de Euwropa & representado
por figuras que certamente demonstram pouca agita-
¢Ao apaixonada (Fig 16)?7. Europa, vestida 2 manei-
ra do final da Idade Mé&dia, cavalga em seu pequeno e
inofensive tourc como uma jovem fazendo seu calmo
passeio matinal ¢ suas companheiras, ataviadas da
mesma maneira, formam um pequeno e trangiiilo
grupo de espectadoras. E claro que estdo ali para se
mostrarem angustiadas e pgritarem, mas nio o fazem,
ou pelo menos ndio nos convencem de que o estejam
fazendo, pois o iluminista ndo era capaz nem estava
Propenso a visualizar paixoes animais.

Um desenho de autoria de Diirer, copiado de
um protétipo italiano, provavelmente durante sua pri-
meira estada em Weneza, enfatiza a vitalidade emo-
cional que ndo existia na representagiio medieval (Fig.
65). A fonte literdria que Diirer usou para seu Rapto
de Europa nio é mais um texto em prosa em que o
touro € comparado a Cristo e Europa a alma humana,
Mas os proprios versos pagios de Ovidio, revividos em
duas estancias deliciosas de Angelo Policiano: “Pode-
~5€ admirar Jipiter transformado num belo touro pela

2. Lyon, Bibl, de 1
s : a Ville, . 742, £ :
SAML e Faworskr, op. eit., p. 2.;4_ e f.o 40; {lustrado em
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forca do amor. Foge com sua doce e aterrorizada
carga e ela volta o rosto para a praia perdida, seu
lindo cabelo dourado esvoagando ao vento que ondula
sen vestido. Com uma das méos agarra um chifre
do touro enquanto que, com a outra, s¢ agarra as suas
costas. Levanta os pés como se tivesse medo que o
mar os molhasse e assim, curvando-se com a dor e o
medo, chama em vdo por socorro. Pois suas doces
companheiras permanecem na praia florida, cada qual
gritando, ‘Europa, volte!’” Toda a regifo litordnea
ressoa com ‘Europa, volte” e o touro se volta (ou
‘continua nadando’) e beija-lhe os pés” &,

O desenho de Diirer d4 vida a esta descrigiio sen-
sual. A posigio agachada de Europa, seu cabelo es-

voagante, suas roupas batidas pelo vento, revelando

o corpo gracioso, os gestos de suas méios, o movimen-
to furtivo da cabega do touro, a praia salpicada pelas
companheiras em pranto: tudo isso é fiel e vivamente
retratado; e ainda mais, a propria praia se mexe com
a vida dos agquatici monstriculi, para usarmos as pala-
vras de outro autor do Quatrocentos * enquanto que
os sdtiros saidam o raptor.

Esta comparagio ilustra o fato de que a reinte-
gragiio dos temas cldssicos nos motives cléssicos, que
parece ser caracteristica da Renascenga italiana em
oposicio #s numercsas e esporadicas revivificagbes das
tendéncias clissicas durante a Idade Média, ndo €

28, L. 456, também ilustrada em Saxi e Paworsky, op. cit,
p. 275. Damos a transcrigio das estincias de Angelo Policiang
{Giostra, I, 105, 106):

“Mell'altra In un formoso e bianco tauro
2l vede Giove per amor CONVersoe
Portarne il dolee suo riceo tesauro

E lel volgere il wiso al lito perso

In atto paventoso: e 1 be' crin d'aura
Scherzon nel petto per lo vento avverso:
La weste ondeggia e in drieto fa ritorno:
L'una man tien al dorso, e I'altra al corno

“Le ignude piante a se ristrette accoglie
Quasi termendo il mar che lei non bagne:
Tale atteggiata di paura ¢ doglie

Par chiami in wvan le sue dolei compagne:
Le gual rimase tra fioretti e foglie
Dolenti ‘Europa’ eiascheduna plagne.
‘Europa’, sona il lito, 'Europa, riedi” —
El tor nota, e talor gli bacia | pledi”

X, Ver adiante, pp. 314-316, nota 22.
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gomente uma ocorréncia humanistica como humana.
£ um elemento muito importante daquilo que Burck-
hardt & Michelangelo chamavam “a descoberta tanto
do mundo quanto do homem”.

Por outro lado, é por si mesmo evidente que a
reintegragio ndo podia ser uma simples reversdo ao
passado clissico. O periodo interveniente modificara
4 mentalidade dos homens, de modo que nio podiam
retornar ao paganismo; e mudara seus gostos e ten-
déncias criativas, de modo que sua arte nio podia
simplesmente renovar a arte dos gregos € romancs.
Tinham de lutar por uma nova forma de expressio,
estilistica e graficamente diferente da cldssica assim
como da medieval, mas no entanto relacionada com
ambas & devedora de ambas.



